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RESUMO

SZAZ, Nancy Dias da Silva. Biojoia: entre aarte e o design. 2021. 120 p. Dissertagdo (Mestrado
em Ciéncias) — Programa de Pds-graduacdo em Téxtil e Moda. Escola de Artes, Ciéncias e
Humanidades, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2020. Versdo Corrigida.

A presente dissertagdo tem como objetivo analisar a biojoia, a partir de sua inser¢do nos campos
da arte e do design no ambito da producédo da joalheria contemporanea, além de investigar o
seu papel na problemaética da sustentabilidade. A biojoia enquanto problematica situa-se no
campo de investigacdo das relagcdes atuais entre design e arte contemporanea, tanto em seus
aspectos conceituais, quanto formais e produtivos. Em vista disso, a identidade da biojoia
situada no espacgo de interacdo entre a arte contemporanea e o design configura o ponto de
partida desta pesquisa. Como objetivos secundarios sdo propostos estudos sobre as repercussdes
decorrentes da definicdo da biojoia como artefato e seu impacto e influéncia em sua condicéo
de possivel produto sustentavel, o que envolve aspectos e caracteristicas ligadas ao design e
também a arte. No &mbito da discussdo teorica, sdo apresentadas interacdes e oposi¢des entre 0s
conceitos de moderno e pds-moderno, com o objetivo de inserir a questdo da evolugédo do Design
em suas conexdes com a arte e a arquitetura e fornecendo uma contextualizacédo da biojoia como
produto de design. O arcabouco tedrico da pesquisa tem como eixo as discussdes sobre a estética
relacional, com a discussdo de alguns aspectos da arte relacional ligados a escultura e a biojoia.
A biojoia também € analisada como uma instalacdo em escala reduzida para o préprio corpo, e
finalmente, a trajetoria e as experiéncias pessoais da autora serdo apresentadas para a
investigacdo de aspectos relacionados a producdo e execucdo das biojoias, assim como sua
materialidade. Finalmente é apresentado um estudo de caso sobre a producgdo de biojoias, com
a funcdo de discutir e apreender a identidade da biojoia no espago de interacdo entre a arte

contemporanea e o design.

Palavras-chave: Arte contemporanea. Sustentabilidade. Design. Biojoia. Arte Relacional.

Modernidade versus Pds-Modernidade.



ABSTRACT

SZAZ, Nancy Dias da Silva. Bio-jewel: between art and design. 2021. 120 p. Dissertation
(Master of Science) — Postgraduate Program in Textile and Fashion. School of Arts, Science,
and Humanities, University of Sdo Paulo, S&o Paulo, 2020. Corrected version.

This dissertation aims to analyze bio-jewelry, starting from its insertion in the fields of art and
design within the scope of contemporary jewelry production, in addition to investigating its role
in the sustainability issue. Bio-jewelry as a theme is located in the field of investigation of the
current relations between design and contemporary art, both in its conceptual as well as formal
and productive aspects. As a result, the identity of biojoia located in the space of interaction
between contemporary art and design sets the starting point of this research. As secondary
objectives, this paper propose studies on the repercussions resulting from the definition of bio-
jewelry as an artifact and its impact and influence on its condition as a possible sustainable
product, which involves aspects and characteristics linked to design and to art. Within the scope
of the theoretical discussion, interactions and oppositions between the concepts of modern and
postmodern are specified, with the objective of inserting the question of the evolution of Design
in its connections with art and architecture and providing a contextualization of bio-jewelry as
a design product. The theoretical framework of the research is based on the discussions on
relational aesthetics, with the discussion of some aspects of relational art linked to sculpture
and bio-jewelry. Bio-jewelry is also analyzed as a small-scale installation for the body itself,
and finally, the author's personal trajectory and experiences will be presented to investigate
aspects related to the production and execution of bio jewelry, as well as its materiality. Finally,
a case study on the production of biological jewelry is presented, with the function of discussing
and apprehending the identity of biological jewelry in the space of interaction between

contemporary art and design.

Keywords: Contemporary art. Sustainability. Design. Bio-jewelry. Relational Art. Modernity
versus Post-Modernity.
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1. INTRODUCAO

N&o € possivel encontrar uma definigéo precisa do que é a Biojoia. Ela pode ser definida
como qualquer adorno que associa materiais naturais a materiais nobres. No entanto, qualquer
acessorio de moda (colares, pulseiras, brincos, etc.) produzidos a partir de matérias-primas
naturais tais como sementes, fibras, madeira e outros, € denominado Biojoia (MENEZES,
MULLER, ALVES, 2017, p. 86).

Além de ser um acessorio produzido a partir da juncdo de elementos naturais com
materiais nobres e raros, uma particularidade fundamental da biojoia é que ela é produzida
majoritariamente por artesdos. (LAPA, 2016).

No Brasil, a produgdo de biojoias teve inicio na Amazonia, a partir de joias artesanais
criadas com sementes e outros materiais, recolhidos principalmente por indios, seringueiros e
a populacdo da regido, as quais eram repassadas principalmente para os artesdos locais, que
davam acabamento a estes acessorios.

Com a abertura do mercado aos produtos de perfil sustentavel, o potencial de exportacao
das biojoias expandiu-se, ganhando espaco tanto no mercado interno quanto no exterior. Varias
comunidades passaram a se beneficiar desta atividade geradora de renda e emprego, e fez com
que as biojoias passassem a ser produzidas e comercializadas em todo o pais. Além dos artesaos,
surgiram outros profissionais (muitas vezes chamados erroneamente de “biodesigners”, pois
sua atuacdo ndo estad ligada a area do Biodesign?), para assessorar 0s artesdos quanto aos
parametros de responsabilidade ambiental, além dos cuidados necessarios para atribuir
qualidade e durabilidade a criacdo das biojoias (MENEZES, MULLER, ALVES, 2017, p. 87).

1.1 OBJETIVOS

Geral

Analisar e refletir acerca da interacdo entre design e arte e como objeto de estudo
apresenta-se a biojoia, inserida nestes campos e sobretudo, incluida na area de producdo da
joalheria contemporanea, com foco na sustentabilidade.

1 O Biodesign, ou bidnica, é a ciéncia que examina os processos e métodos biolégicos, com a finalidade
de aplicar os resultados obtidos no aperfeicoamento de maquinas e sistemas e na criacdo de novos
produtos (KOINUVEN: 2005, p. 1).
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Especificos

a) Verificar a definicdo da Biojoia como artefato dos campos do design e da arte.

b) Contribuir para a divulgacdo do design associado a producao da joalheria, que tem
como objeto de pesquisa a biojoia.

c) Identificar a biojoia como possivel produto sustentavel que envolve aspectos e
caracteristicas de design e também de arte; analisar se estas caracteristicas se
relacionam as novas percepcdes do objeto (artistico ou de design) no contexto da arte
contemporanea.

d) Situar a Biojoia no espaco plastico, com o corpo como suporte, onde ocorrem
acontecimentos, expressoes e historias, uma operatividade sempre em movimento no
contexto da biojoia, 0 que abre espaco para uma nova discussao entre o fazer artistico

e a atuacdo do usuario final, denominado interator.

1.2 JUSTIFICATIVA
A investigacdo do estatuto da biojoia atualmente no campo do design, suas origens, suas
relacGes com outros objetos nos quais se insere, principalmente no campo das joias, € relevante

dado a inexisténcia de um referencial tedrico ou técnico a este objeto de estudo.

A importancia da defini¢do da biojoia no "entrelugar"” que caracteriza a interse¢éo entre
0s campos da arte e do design trazem uma dimensao de tempo e de espago vital para aprofundar
a discusséo sobre as repercussdes decorrentes desta defini¢do para a configuragdo da biojoia

como algo que esta inserido entre o fazer artistico e a atuacdo do usuéario final como interator.

Inserir a biojoia nos campos do design e da arte sdo, por si s, sinalizadores da relevancia
desta pesquisa ndo sé para o publico especifico de artistas e designers contemporaneos, como
para o publico académico e o publico mais amplo que atua ou interatua, neste dominio, como
catalisador da mudanca produtiva para o melhor desenvolvimento sustentavel.

A fundamentacdo tedrica para este trabalho é de origem interdisciplinar e envolve o
estudo das artes visuais e do design, na delimitacdo de um campo disciplinar que esta ligado ao
conhecimento na area da pesquisa em design de joia, tendo como objeto central a biojoia.

No que diz respeito a area especifica da joalheria (na qual inclui-se a biojoia) a
inadequacao quanto ao uso dos termos “design” e “ arte” quanto as suas especificidades estdo
ligadas aos discursos baseados em definigdes convencionais; 0 que tornam necessario buscar
instrumental tedrico para examinar a terminologia, que nem sempre captura a experiéncia

algumas préticas e eventos essenciais das artes visuais e do design.
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2. ORGANIZACAO DO TRABALHO

No capitulo 3 trata do percurso metodologico, serdo apresentados a trajetdria das
discussoes tedricas, realizado um estudo exploratdrio para contextualizar a biojoia
como produto de designer, identificando os fatores considerados apds anélise da
biojoia como escultura para o corpo. E a identidade desta biojoia dentro da
sustentabilidade. E a conclusdo da pesquisa permite um maior entendimento sobre

arte, design e sustentabilidade.

O capitulo 4 apresenta um apanhado de discussdes tedricas que demonstram algumas
interacBes e oposicdes entre 0s conceitos de moderno e pds-moderno, e oferece assim uma
forma de inserir a questdo da evolugdo do Design em suas conexdes com a arte, a arquitetura e,
diante disso, um contexto historico e tedrico para a inser¢do do design de joias e das biojoias,

tema desta pesquisa.

Para tanto foram utilizados os seguintes autores Claude Mazloum retrata a joalheria no
século 21, as apropriagdes, usos impréprios e recuperacdes eruditas das grandes tradicOes, e
questiona sobre quais foram as transformacdes que incidiram sobre a criacdo da joia, e dentro
destas transformagdes formais e conceituais: como foi para 0 modernismo.

Outros autores referenciados sdo Charlote & Peter Fiell; Rafael Cardoso que esclarece
os desafios do designer na sociedade, uma revisdo sobre como enfrentar os dilemas demarcados
pela contemporaneidade, suas reflexdes, suas revisdes desde o basico como forma e funcgéo e
como nossa relagcdo com estes produtos fabricados pelo homem sdo definidas pela mutabilidade.

Outro autor Luis Gustavo Bueno Geraldo, fala das transformacdes sociais e a
reconfiguracdo da sociedade ocidental.

Diante de todos esses questionamentos sobre os multiplos aspectos e concepgdes da
modernidade, sobre aplicacfes e termos o autor Valerio Verra esclarece essas caracteristicas e
0s pontos essenciais para as vérias delimitacdes conceituais e cronoldgicas da modernidade.

Para esclarecer a questdo do dinamismo que caracteriza a sociedade contemporanea, O
autor Antony Giddens reflete sobre como a sociedade em que vivemos esté inserida em um
contexto de auto-identidade e como 0 mundo contemporaneo esta conectado ao cotidiano das
pessoas. Se refere a modernidade como algo ainda em movimento.

Para falar da p6s modernidade alguns autores foram citados como Paolo Portoguesi,

José d’ Assungdo Barros, Perry Anderson que fala sobre a origem da pds modernidade, Thab



16

Hassan no Campo Literario e Peter Blake e Charles Jenks na arquitetura relata que no final da
década de 60 e nos anos 70 a palavra adquiriu todo valor “explosivo”.

Para sintonizar e contextualizar a arte, design, corpo no didlogo entre a modernidade e
a pbés-modernidade alguns autores sdo citados como: Michel Foucalt, Garcia & Martins,
Goncalves, para explicar que a pds modernidade retrata certos valores dentro dos
conhecimentos atuais, refere-se ao sentido de diferenca.

Desse modo, busca-se oferecer uma contextualizacdo da questdo da biojoia como
produto de design, no ambito das relacbes entre Design e a Arte com a andlise das
consequéncias deste duplo pertencimento. Trata também da necessidade de se conceituar e
analisar o surgimento do objeto e do termo biojoia no contexto das transformacdes ocorridas
nas Ultimas décadas na atividade do Design no Brasil. Estas questdes tedricas servem de apoio
para a tematica da biojoia, examinada a seguir. Para esta analise serdo utilizados os seguintes
autores: Andrea Branzi, fala sobre uma histéria de pensamentos, politica, sociedade, e
sobretudo de pessoas, muita mais do que uma histéria de objetos.

Clovis Cavalcante fala sobre sustentabilidade, como uma forma de resposta a esse
crescimento deste movimento ligado a Joia ecoldgica, Biodesign e Ecodesign.

Bauman reflete sobre um novo contexto que se estabelece como dinamismo, onde
prevalece a rapidez de transformacfes na sociedade, gerando novos habitos e posturas num
estado dindmico e fluido.

O capitulo 5 expde o arcabouco tedrico da pesquisa, tendo como eixo as discussdes
sobre a estética relacional. A arte relacional tem como objetivo explorar e redefinir modelos de
participacdo social. Esta estética se transformou em intérprete de um desejo compartilhado de
reapropriacdo da dimensdo coletiva, em resposta a progressiva desagregacdo e dispersdo da
dimensdo social na época contemporanea.

A estética relacional define alguns cenérios de acdo, nos quais parece ser possivel uma
hibridacdo reciproca entre Arte e Design, através do compartilhamento de linguagens e
objetivos. Para esse capitulo s&o utilizados os seguintes autores: Nicolas Bourriaud que acredita
que o artista é aquele que se esforca para estabelecer conexdes, abrir passagens, colocar em
contato niveis de realidade separados uns dos outros, que cria objetos e momentos de
sociabilidade. Guy Debord fala da sociedade do espetaculo onde explica o processo das
relacdes entre os individuos. Umberto Eco afirma que a poeética da “obra em movimento”, pde
em movimento um ciclo de relagdes entre o artista e seu publico, mostra uma condicéo diferente

para o produto artistico na sociedade contemporanea.
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Ap0s estudar a estética relacional como marco tedrico, discute-se alguns aspectos da
arte relacional, principalmente aqueles concernentes a escultura e & biojoia. Trata-se de
investigar alguns principios de escultura, trazidos pelas discussdes da estética relacional, e
assim, constroi-se um dialogo entre biojoia e a escultura. A partir desta questdo, passa-se a
considerar a biojoia como uma transformacao em escala reduzida no nivel do corpo.

O capitulo 6 iré tratar das questdes relativas ao objeto central desta pesquisa: a biojoia,
onde discute-se as questdes relativas a identidade, pertencimento e a sua relacdo com a
sustentabilidade. Também se analisa a tematica da biojoia situada no campo de investigacédo
das relacgOes atuais entre o design e a arte contemporanea, nos aspectos conceituais, formais e
produtivos. A partir da década de 1990, a condicdo processual da arte chega ao apice, busca-se
uma atitude mais reflexiva, além da expressao de sentimentos e experiéncias sensoriais.

E fundamental analisar este projeto, compreendido dentro do instrumental tedrico da
estetica relacional, empregado como eixo tedrico deste trabalho, cujo objetivo principal é
pesquisar a identidade da biojoia no contexto historico e social contemporaneo. A identidade
da biojoia no espaco de interacdo entre a arte contemporanea e o design pode ser considerada o
ponto de partida desta investigacdo, o que a insere no campo de debates sobre a problematica
as questdes ligadas ao contexto atual das artes.

Como a biojoia esté inserida no campo do design (e na confluéncia com as artes) é
preciso situa-la dentro deste amplo universo. Para esse capitulo utiliza-se 0s seguintes autores:
Lana, Pereira, Silva, Beneti, a insercdo da biojoia nos campos da arte e do design e os conflitos
e divergéncias no que diz respeito a essas relacdes; entre projeto e pratica. O autor Arthur Danto
esclarece e faz uma reflexdo nas mudancas a partir da década de 1960 em que as artes sofreram
alteracfes mais aparentes no campo da estética e da percepcao.

O capitulo 7 apresenta a discussao sobre a biojoia como instalacdo em escala reduzida
para o proprio corpo. Inicia-se com algumas colocacgdes sobre performatividade, arte e corpo, e
discute-se varias questdes relacionadas ao conceito da joia considerada como escultura do
corpo. Apresenta-se os trabalhos de alguns artistas e designers contemporaneos de joias,
analisa-se o trabalho em relagdo a argumentos como materialidade, expressividade e arte
conceitual. Depois, as ligagOes entre a biojoia e a arte relacional séo apresentadas, entéo discute-
se questdes relacionais e estéticas. Para esse capitulo utiliza-se os seguintes autores: Austin
que fala do corpo quando se veste, linguagem como uma articulagdo produtiva e ndo apenas
reprodutiva, a performatividade para o autor envolve mais de uma pessoa. Jussara S. Setenta
fala de como o corpo reage, se comunica e transmite uma mensagem. Helena Katz diz que o

corpo esta em permanente comunicagdo, enuncia pensamentos.
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Finalmente, no capitulo 8 propde-se o tratamento da trajetéria e das experiéncias
pessoais da autora em relagdo as questdes apresentadas anteriormente. As competéncias
relacionadas a pratica da producdo e a execucdo das biojoias, assim como sua materialidade,
sdo aspectos fundamentais na experiéncia pessoal da autora incorporada a esta pesquisa, na
busca de inovagdes e cenérios futuros relacionados a sustentabilidade.

Estas experiéncias serdo apresentadas como um estudo de caso, que ira buscar discutir
e apreender a identidade da biojoia no espaco de interacdo entre a arte contemporanea e o
design, ponto de partida desta investigacdo. Insere-se a biojoia também no campo de debates
sobre a problemaética das questdes relacionadas ao contexto atual das artes, do design e das
questBes ligadas a sustentabilidade. Para esse capitulo utiliza-se os seguintes autores: Fayga
Ostrower esclarece como 0 processo criativo esta ligado as nossas memarias, ao contexto social,
aos habitos particulares, a sensibilidade, ao repertorio cultural. Meyer Schapiro escreve que o
artista ndo é simplesmente aquilo que ele representa e sim tudo que esta a sua volta:

sentimentos, sensacdes e a qualidade de pensamento que conferem humanidade a arte.

3. PERCURSO METODOLOGICO

Para o desenvolvimento deste estudo foi realizado um levantamento da trajetoria das
discussdes tedricas que apresentam algumas influéncias e questbes passiveis de comparagdo e
disposicdo entre os conceitos de moderno e pos-moderno. Assim apresenta uma forma de
introduzir a questdo da evolucdo do design em suas conexdes com a arte, a moda e diante disso,
buscar um contexto histdrico e tedrico para a inserc¢do do design de joias e das biojoias.

Foi realizado um estudo empirico como exploratério para contextualizar a biojoia como
produto de design e introduzir a arte como um modelo de participacdo social, assim se constroi
uma hibridacdo entre a arte e o design.

Com isso procurou-se identificar quais os fatores considerados ap6s analise da biojoia para
transforma-la numa escultura reduzida no nivel do corpo. Outra questdo analisada foi a
identidade desta biojoia dentro da sustentabilidade, no contexto social e historico.

Outra analise decorreu-se com as experiéncias pessoais da autora na busca de inovagdes e
cenarios futuros relacionados a sustentabilidade, essas experiéncias foram relatadas com estudo
de caso com biojoias feitas a partir de residuos da natureza.

A conclusdo da pesquisa permite um maior entendimento sobre as relagcbes que se

estabelecem entre a investigacéo, e assim insere a biojoia entre arte, design e sustentabilidade.
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4. O MODERNO, O POS-MODERNO E A INSERCAO DO DESIGN:
CONTEXTUALIZACAO E DISCUSSOES TEORICAS

4.1 TRANSFORMACOES E CONTEXTO HISTORICO DO DESIGN: ENTRE A
MODERNIDADE E A POS-MODERNIDADE

Em décadas passadas, na cultura popular, e de forma mais ampla, na mentalidade da
maioria das pessoas, pensava-se que a chegada do Terceiro Milénio traria uma revolugéo dos
gostos. As pessoas usariam roupas prateadas, navegariam em naves pelo espago mais remoto,
e tudo isto acarretaria uma enorme mudanca ndo s6 nos comportamentos como, é claro, nas
roupas e nos acessorios. Hoje, ja na segunda década do novo milénio, interrogacfes, novos
problemas e a necessidade de solucGes para questdes do passado trazem-no de volta sempre que
se busca analisar o que significam e qual o alcance de fenGmenos que marcaram a passagem
para os anos 2000, tais como a globalizacdo, a formacao de uma sociedade pos-industrial e pds-
moderna, a invasao da tecnociéncia no cotidiano, e como tudo isto impactou as atividades do
design.

No século XX, desde as vanguardas modernistas até a arte pés-moderna, tanto tematicas
guanto suportes e técnicas, bem como o papel do artista e do espectador, tém sofrido mudancas
importantes. Em relacdo as joias, questdes como a multifuncionalidade, o custo econdmico e
ambiental, a estética, a relacdo com as transformacges sociais, trazem novas interrogacdes e a
busca de novas solugbes. No &mbito dos movimentos modernistas e de vanguarda do século
XX, debates acirrados contra a decoracdo (considerada como a morte da arte), a recusa de
formas e elementos histéricos, influenciou no design como um todo e na criacdo de joias, em
especifico. A joalheria ndo se limitou a ser apenas a arte de decorar objetos de uso comum,
tendo em vista alcancar a beleza e a utilidade. No século XX, a arte passou a obedecer as mais
diversas orientacOes estéticas, funcionais, ideoldgicas, e assim vive em sua contradicdo.

A historia, alias pouco conhecida, das joias, € um labirinto de apropriacfes, usos
improprios e recuperacdes eruditas das grandes tradigdes (MAZLOUM, 2007). E no interior
do questionamento sobre quais foram as transformacdes que incidiram sobre a criacdo da joia,
principalmente no presente seculo XXI. Houve transformacfes formais e conceituais; o
passado, alias, se transformou de uma referéncia indesejada, como foi para 0s modernismos,
para ser considerado uma diretriz, um guia em busca de solugdes para problemas atuais
relacionados a biojoia, tanto como produto de design quanto de objeto de arte.

O campo do Design sempre esteve ligado a vida e a cultura cotidianas; a abrangéncia de

seu dominio é extensa e multipla e inclui desde objetos tridimensionais até o design grafico e
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0s sistemas integrados; indo da tecnologia da informacdo até os espacos urbanos. Definido
essencialmente como a concepgéo e planejamento de todos os produtos fabricados pelo homem,
e, portanto, podendo remontar ao inicio das técnicas e da fabricacdo dos primeiros objetos, o
Design, tal como considerado hoje, esta ligado ao surgimento da producdo mecanizada durante
a Revolucdo Industrial (FIELL, 2006).

Apos a Revolugdo Industrial, os processos industriais e a divisdo do trabalho separaram
o Design da fabricacdo dos objetos, que anteriormente eram concebidos e realizados em geral
por um unico criador, o artesdo. Em compensacéo, ndo era atribuido ao Design, entre os varios
aspectos da fabricacdo mecanizada ligados entre si qualquer status especifico. Apenas a partir
dos movimentos de reforma do Design como, em primeiro lugar o Arts and Crafts, com William
Morris, o Design passou a incorporar algumas dimensdes tedricas e filoséficas.
Consequentemente, a passagem do século XIX ao século XX assistiu ao enorme
desenvolvimento do idealismo do Design na Europa, do movimento Arts and Crafts até o Art
Nouveau e o Jugendstil (FIELL, 2006).

No inicio do século XX, inumeras transformacBGes sociais e uma sucessdo de
acontecimentos irdo abalar e reconfigurar toda a sociedade ocidental, destruindo ou
remodelando antigos padrdes, arquétipos e esquemas. Impactada por estes fenémenos, a arte,
encontra-se com a técnica, passa a problematiza-los e a lidar com suas complexidades. Este
encontro entre a arte e a técnica também vai afetar fortemente o Desigh mesmo em sua formacao
como campo especifico, ja que ele estd intimamente ligado a producao industrial e, a0 mesmo
tempo, em permanente dialogo com 0s movimentos estéticos da arte moderna, como pode-se
ver, de diferentes formas, desde o Arts and Crafts até a Bauhaus e ainda além (GERALDO,
2005).

4.2 0S MULTIPLOS ASPECTOS E CONCEPCOES DA MODERNIDADE

Procurar inserir o Design no seio do debate sobre a modernidade acarreta varias
dificuldades, em primeiro lugar, devido ao carater poliss€émico do termo ‘modernidade’ e de
seu correspondente adjetivo “moderno”. Enquanto categoria historica, outras divergéncias
surgem, relativas a identificacdo do “inicio” da modernidade. Passou a ser bastante usual
empregar o termo “moderno”, no ambito da politica, remontando-0 & obra de Maquiavel. Na
area da filosofia, discute-se se “moderno” deve recuar até o Humanismo, ao Renascimento ou
mesmo ao século XVII. No que diz respeito ao campo da arte, a duvida € se o conceito de

Modernidade deve ser empregado apenas a partir das vanguardas do século XX, ou se é preciso
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recuar ao século XIX. Tdo complexo quanto contextualizar seu inicio também é tratar de seu
desfecho, seus resultados e até mesmo de um possivel “fim” da modernidade — ou considerar,
“qual modernidade” estariamos falando (VERRA, 1998).

A hipdtese de um encerramento da modernidade estaria intimamente relacionada a
contestacdo ou negacao, ou até mesmo ao desmoronamento do que constituiu, durante séculos,
0 nucleo essencial e imprescindivel da modernidade: a convicgdo de que a modernidade
funcionaria a partir de principios e critérios racionais adquiridos, cuja descoberta e definicdo
ocorreram num contexto histérico especifico, mas cuja validade ndo pode ser limitada a uma
época historica mais ou menos ampla (VERRA, 1998).

Em relacdo a pés-modernidade, um dos textos considerados classicos sobre a questéo,
“A condicdo p6s-moderna” de Jean Francois Lyotard apresenta a tese segunda a qual o saber
muda de estatuto quando as sociedades entram na chamada era pré-industrial e as culturas na
idade “pds-moderna”, processo que, segundo o autor, inicia-se no final dos anos 50 ( VERRA,
1998).

Uma das caracteristicas que qualifica 0 p6s-moderno ¢ a recusa definitiva das “grandes
narrativas” ou a atual incredulidade em relacdo aos meta-relatos, como um certo desencanto
com os grandes discursos racionais e explicadores da condicao histérica do homem ocidental
em seus aspectos econdémicos, culturais, politicos e sociais, produzidos no século XIX (
VERRA, 1998).

Estes meta-relatos ou “grandes narrativas” foram utilizados na idade moderna como
principio de legitimacdo do saber, o que ndo significa, para Lyotard, a passagem a uma época
diversa, mas, principalmente a uma transformagdo radical do sentido da palavra ‘“saber”.

Lyotard afirma que:

a ciéncia pos-moderna torna a teoria de sua propria evolucdo descontinua,
catastrofica, ndo retificavel, paradoxal. Muda o sentido da palavra saber e diz
como esta mudanga pode se fazer. Produz, ndo o conhecido, mas o
desconhecido. E sugere um modelo de legitimag&do que ndo é de modo algum
0 da melhor performance, mas o da diferenga compreendida como paralogia.
(LYOTARD, 2009, p. 108).

H& um outro ponto essencial para as varias delimitaces conceituais e cronoldgicas da
modernidade, e, consequentemente, da pds-modernidade, segundo Lyotard. Ele acredita que os
principios da deslegitimacgéo ja agem no interior dos grandes relatos do século XIX, e que 0
processo de erosdo interna da legitimidade do saber ja se encontra na base da “crise do saber

cientifico” do final do século XIX (VERRA, 1998).
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Porém, a relagdo historica e conceitual entre moderno e pds-moderno é compreendida
de forma diversa quando o termo “modernidade” é aplicado ao processo especifico ao século
XX. Nesse caso, nao se fala de “fim da modernidade”, mas apenas de alguns de seus
significados mais dominantes no passado. Por exemplo, segundo Wolfgang Welsch, no século
XX, na propria consciéncia cientifica afirmou-se a descontinuidade e a particularidade; bem
como na moral foi afirmado o pluralismo e na arte o polimorfismo, e assim por diante. Por tudo
isso, Welsch defende que o pds-moderno ndo representa nem a negagdo nem a ruptura em
relacdo a atual modernidade, mas, pelo contrério, a sua mais completa realizacdo (VERRA,
1998).

Uma das primeiras e principais caracteristicas consideradas essenciais da
“modernidade” ¢ a profunda transformagdo na concepcao da ciéncia, seus métodos e suas
consequéncias para a vida humana. Embora a no¢do de “revolugdo cientifica”, a rigor, indique
0 ponto de virada que ocorreu no periodo entre Copérnico e Newton, suas consequéncias se
estenderam aos séculos seguintes, influenciando profundamente o surgimento de uma
concepgao tipicamente “moderna” nao sé da ciéncia como da profissdo do cientista, bem como
da estrutura e desenvolvimento das instituicoes cientificas ( VERRA, 1998).

Mais exato, talvez, seria falar de revolugdes cientificas ou, pelo menos, de diversas
fases da revolucdo cientifica, ja que a adogdo sistematica do método experimental e do calculo
matematico ocorreu em épocas e contextos variados, nas diversas disciplinas ou ciéncias. O
mais importante € que a revolucdo cientifica significou a derrocada definitiva ndo s6 da
cosmologia geocéntrica, como também de toda uma série de implicacGes filosoficas, religiosas
e até mesmo existenciais conectadas a ela (VERRA, 1998).

Apesar de todas essas grandiosas conquistas da revolucdo cientifica, este aspecto tdo
relevante da modernidade foi questionado em diversos planos. Além das polémicas contra o
cientificismo, dirigidas principalmente aos aspectos positivistas da aplicacdo do método
cientifico do saber, foram ainda mais importantes as criticas ou revisdes que correspondem ao
que se poderia chamar de “transformacgdes nas bases da ciéncia”, nas palavras de Werner
Heisenberg?; como exemplos, pode-se citar a teoria da relatividade ou o principio da
indeterminacdo (VERRA, 1998).

Além disso, os vinculos entre racionalidade e modernidade foram considerados a partir

de um &mbito mais amplo do que o cientifico por Max Weber, através de uma profunda pesquisa

2 HEISENBERG, Werner. Wandlungen in den Grundlagen der Naturwissenschaft, Leipzig, 1935
(Tradugéo em italiano: Mutamenti nelle basi della scienza, Turim, 1944).
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nas esferas da economia, da sociologia, do direito, da historica e de suas implicacOes éticas e
religiosas. A questdo nao foi colocada em termos abstratos, mas em relacdo a um fato historico
bem determinado: a formacéo, apenas no Ocidente, de um tipo de ciéncia, de economia, de
politica que representam a racionalizacdo mais sistematica e completa da realidade até entéo.
Weber também considerou atentamente os fatores religiosas que levaram a tal
desenvolvimento, mas sua perspectiva ndo tinha como objetivo, segundo ele mesmo, substituir
uma abordagem materialista por uma espiritualista, e sim excluir qualquer unilateralidade. Sua
famosa tese principal € que o mundo moderno, da economia capitalista a sociedade burguesa,
bem como as suas proprias instituicdes juridicas e politicas, so se tornou possivel pelo progresso
das ciéncias e precisamente pela racionalidade formal como célculo, condi¢do necesséaria para
0 surgimento de qualquer processo de acumulacdo e de lucro programados. No interior desse
processo, porém, um papel determinante foi exercido pelo espirito da ética protestante, em
especial a calvinista, segundo a qual a religido da redencao é entendida como o principio de um
“ascetismo intramundano” e o trabalho ¢ configurado como “profissao”.

Foi determinante, no destino da modernidade como crescente burocratizacdo e
racionalizacdo, o fato de que o ethos religioso, que originalmente a permeava, tenha
gradualmente se atenuado até desaparecer. Weber observa que o destino transformou numa
“jaula de ag¢o” 0 cuidado pelos bens exteriores, promovida pelo ascetismo intramundano
(VERRA, 1998).

na concepgao cristd o trabalho representava o pagamento do pecado, um ato
de expiacdo que sugere necessariamente aflicdo e miséria. Com o calvinismo,
o trabalho teve uma ética e uma finalidade espiritual, embora mergulhada na
angustia. Mas com o declinio da crenga religiosa (...) o trabalho uma vez mais
se tornou penoso (...) sem relagdo com os mais altos valores espirituais
(DIGGINS, 1999 in: THIRY-CHERQUES, 2008, p. 909).

Retorna-se, pois, ao carater atual da modernidade, este é o resultado de uma progressiva
intelectualizacéo e racionalizagdo que conduziram ao completo desencantamento do mundo,
isto €, a crenca de que tudo, desde que vocé queira, pode ser dominado pela razdo e pela técnica.
O desenvolvimento cientifico também destruiu qualquer ilusdo de encontrar um “sentido” ético
como principio do cosmos. No que diz respeito a modernidade, é de notavel importancia a
reconstrucdo do processo pelo qual a racionalizacao e a sublimagao conduziram cada uma das
esferas (politica, econdmica, estética, erdtica, intelectual) a consciéncia e afirmagdo da
legalidade interna autbnoma das mesmas. Crescia, assim, uma tensao que resultou na destruicdo
na confianga na unidade e na inseparabilidade entre o verdadeiro, o belo, 0 bom e o justo. Tendo,

assim, que viver numa época sem Deus e sem profetas, se ndo se quiser sacrificar o intelecto e
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entregar-se as igrejas ou aos falsos profetas da academia, nada mais resta, segundo Weber, que
cumprir a tarefa cotidiana na qualidade de humanos e entregar-se a atividade profissional
(VERRA, 1998).

Para Habermas, Hegel é o primeiro filésofo que desenvolveu um conceito claro de
modernidade; sendo assim, é a ele que se deve retornar para compreender a relacao interna entre
modernidade e racionalidade, que até Weber parecia algo 6bvio, e que atualmente é bastante
questionada. Hegel teria descoberto na subjetividade o principio da “nova época” ¢ elucida
tanto a superioridade da modernidade quanto a crise imanente a ela, como um composto de
progresso e espirito alienado (VERRA, 1998).

Outra vertente muito relevante das leituras sobre a modernidade do século XX remonta
ao vinculo entre o ponto de virada ocorrido no campo estético em meados do século XIX e o
desenvolvimento da civilizacdo capitalista tal como este se configura sobretudo nos grandes
complexos urbanisticos e na formagdo de uma mentalidade metropolitana. Para tal é essencial
citar a obra de Baudelaire, especialmente O pintor da vida moderna, publicado pela primeira
vez em 1863 (BAUDELAIRE, 1995).

Nesta obra de Baudelaire encontram-se alguns argumentos que se tornaram classicos, a
comecar daquela segundo a qual para descobrir o que € a modernidade é preciso:

tirar da moda o que esta pode conter de poético no historico, de extrair o eterno
do transitério. (...) A modernidade é o transitorio, o efémero, o contingente, é
a metade da arte, sendo a outra metade o eterno e o imutavel
(BAUDELAIRE, 1995, p. 859).

Para entendé-la é preciso ter o gosto de mergulhar na multidao, ou, mais ainda:

desposar a multiddo (...) fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no
movimento, no fugidio e no infinito. Estar fora de casa, e, contudo, sentir-se
em casa onde quer que se encontre, ver o mundo, estar no centro do mundo e
permanecer oculto ao mundo. (...) Admira[r] a eterna beleza e a espantosa
harmonia da vida nas capitais (...) contempla[r] as paisagens da cidade grande,
paisagens de pedra acariciadas pela bruma ou fustigadas pelos sopros do sol.
(BAUDELAIRE, 1995, p. 857-858).

A Paris de Baudelaire se torna assim uma espécie de fantasmagoria em relacdo a qual
as perspectivas estetica e politico-socioldgica convergem e se entrelagcam para entender, através
do desenvolvimento arquitetdbnico e urbanistico, industrial e comercial, moral e
comportamental, ndo sO a histdria da época, mas também a nossa histéria e talvez algo ainda
mais primordial ( FRISBY, 1985).

Por todos estes aspectos aqui citados, ndo é dificil perceber como essa definicdo de
modernidade subverte metodologicamente as tendéncias tradicionais que a conectam com uma

natureza humana em geral racional, dotada de critérios objetivos e dirigida a conquista de um
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progresso cada vez maior ou, ainda, que considera a modernidade em relagdo com uma possivel
conciliacdo historico-dialética (VERRA, 1998).

Para Georg Simmel, em relacdo a modernidade e aos seus desdobramentos, € de
importancia primordial analisar o que € o motor e o distintivo da nova forma de vida
metropolitana, isto é, o dinheiro. Uma premissa necesséria € a consideracao da base psicoldgica
do tipo metropolitano de personalidade enquanto resultado da intensificacdo da agitacdo
neuroética, das mudancas rapidas e ininterruptas dos estimulos externos e internos. E aqui entra
a moda como uma questdo relevante: a tudo isto corresponde a importancia cada vez maior
assumida pela moda, ou melhor, pela sua dialética entre o irreprimivel dominio do presente e 0
destino igualmente inexoravel de ela estar condenada a desaparecer rapidamente. Para suportar
esta aceleracdo sempre crescente foi criada a figura do blasé, isto €, da pessoa que ostenta a
atitude de indiferenca em relacdo a diversidade das coisas, comportamento que corresponde
exatamente a predominancia da economia monetéria e representa a completa interiorizacao
desta. De fato, o dinheiro, por significar um equivalente Gnico e idéntico para todos os multiplos
objetos, se torna a ferramenta de nivelamento mais assustadora, o denominador comum de todos
os valores, e causa um continuo processo de auto estranhamento (VERRA, 1998).

Por esse motivo, o dinheiro constitui o polo oposto, a negagdo em relagdo a todo ser por
si mesmo, ¢ como tal, é o verdadeiro “simbolo” da dindmica da modernidade na vida
metropolitana, como a prevaléncia absoluta do valor de troca sobre qualquer outro. Aceleracéo
e relativismo sdo, portanto, as caracteristicas da modernidade metropolitana que levam a
hipertrofia da cultura objetiva, com a consequente atrofiam da cultura individual, interior. A
divisdo do trabalho exige do individuo um desempenho e resultados cada vez mais unilaterais,
0 gue causa assim, uma devastacdo da personalidade que se manifesta mais nas praticas e nos
estados mentais mais obscuros do que no nivel da consciéncia. Em suma, o individuo se tornou
uma simples engrenagem numa enorme organizacao de coisas e de poderes que arrancam de
suas mé&os todo progresso, toda espiritualidade, todo valor (VERRA, 1998).

A vida metropolitana, especificamente a da Paris do seculo X1X ocupa um lugar central
na reconstrucdo da modernidade desenvolvida por Walter Benjamin numa série de reflexdes
reunidas em Das Passagen-Werk, traduzidas no Brasil como Passagens (BENJAMIN, 2006).
Com numerosas e densas referéncias a Baudelaire e a sua concepc¢ao de modernidade, Benjamin
encontra principalmente nas Passagens parisienses, mas também, de maneira mais geral, na
ascensdo e disseminacgdo de exposi¢Ges mundiais e até na criacdo de museus, o testemunho do
fetichismo da mercadoria que caracteriza aquele momento histérico e se expressa em toda a
cultura e vida da época (BENJAMIN, 2006).
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No entanto, essa relagdo é interpretada de acordo com um esquema muito mais
complexo ou, pelo menos, diferente daquele tradicional marxista, pois recorre a categorias
como a do sonho, do inconsciente coletivo e da fantasmagoria. Entre a modernidade do século
XIX e a modernidade do século XX nao haveria, portanto, uma continuidade “progressiva”, e
sim uma passagem dialética que poderia ser comparada ao “despertar” de um sonho. Um
despertar que compreende aqueles significados que no sonho estavam ja presentes, embora de
forma inconsciente. Isso se explica porque a forma dos novos meios de producédo, (que segundo
Marx, no inicio é ainda dominada pelos antigos), correspondem, na consciéncia coletiva,
imagens que expressam desejos e aspiragdes nos quais o antigo e 0 novo se entrecruzam. Nessas
imagens, o coletivo procura superar e também transfigurar a incompletude do produto social,
bem como os defeitos da ordem social da producdo. No sonho em que cada época Vé a proxima
através de imagens, esta Ultima aparece mesclada com elementos da histéria original
(Urgeschichte), ou seja, de uma sociedade sem classes. Cria-se, assim, uma utopia que deixa
sua marca nas inumeras configuracfes da vida, desde construgdes duradouras até a moda
efémera. Por essa razdo, a busca pelo significado de modernidade na histéria do seculo X1X
tem um cardter completamente diferente da simples reconstrucdo da sucessdo ou da
sobrevivéncia de certas formas histéricas (BENJAMIN, 2006).

Para Benjamin, a moda é a expressdo adequada do fetichismo da mercadoria, nocao
radical que tenta explicar o poder das mesmas no capitalismo. O objetivo social concreto da
moda seria 0 desejo de distin¢do das classes superiores em relacédo as classes inferiores: dai a
rapida mudanca e a tirania das tendéncias efémeras da moda. Para Benjamin, “a duragdo de
uma moda é inversamente proporcional a rapidez de sua difusdo” (BENJAMIN in
KANGUSSU, 2015, p. 223). Exteriormente, a moda revela imediatamente a classe social do
individuo que a porta, além de revelar as relacGes entre o fetichismo da mercadoria e o fetiche
erotico. Em ambos 0s casos:

o0 enfeiticamento é provocado por uma relacdo de presenca-auséncia: ha um
significado ausente que a presenca sensivel exclui, porém, testemunha. Na
mercadoria, o carater de exclusdo sobrepde-se ao testemunho, no fetiche
sexual sucede o contrario. Supremo produto da reificacdo, a moda é uma
tentativa de prender os vivos ao mundo inorganico, e, para a atrair a vida ao
mundo das coisas mortas, sua condicao sine qua non € a atragdo inerente a
novidade. (...) Ao lado da estimulacéo erética produzida pela novidade ligada
ao corpo, que atrai imediatamente o olhar, esta a satisfacdo provocada pela
sensacdo de ser atual, em um jogo cujo adversario mortal € o tempo
(KANGUSSU, 2015, p. 223).

No que diz respeito & compreensdo da historia politica e social da era moderna, a

tematica do tempo e a critica das concepgdes modernas do tempo historico desempenham um
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papel fundamental. O fetichismo da mercadoria, a reificagéo, a alienacdo sdo nada menos que
fatores de uma dindmica dialética e teoldgica que visa superéa-las por meio de uma solucéo
revolucionaria e definitiva. Benjamin opde as concepc¢oes totalizantes da historia a busca pela
fragmentariedade e pela descontinuidade, pois, para ele, a Gnica esperanca de progresso esta
relacionada a presenca de fragmentos de temporalidade profética que interrompem e destroem
0 curso da historia (BENJAMIN, 2006).

Enfim, & especialmente importante o confronto com os desenvolvimentos e as
transformacdes da arte no contexto histérico dos séculos XIX e XX. No século XIX, as
Gestaltungsformen ou formas de design se emancipam da arte, assim como no século XVI as
ciéncias haviam se emancipado da filosofia. Em primeiro lugar, a arquitetura como construgéo
engenheiristica e depois, a reproducao da natureza em forma de fotografia. A criacdo fantastica
assume a forma da publicidade gréfica e a poesia se submete a edicdo do folhetim. A época em
que estes produtos ainda tentam colocar-se no mercado enquanto mercadoria é precisamente a
mesma da qual derivam as Passagens. Os interiores das casas, as salas de exposigdes, 0s
panoramas, todos representam os restos de um mundo onirico sobre o qual sera exercitado o
pensamento dialético como instrumento do despertar historico, para observar os monumentos
da burguesia enquanto ruinas, mesmo antes de sua decadéncia. Neste processo uma virada
decisiva ¢ marcada pelo surgimento da reprodutibilidade técnica da obra de arte, com a
fotografia e o cinema (BENJAMIN, 1987).

Michel Foucault apresentou um enquadramento historico e tedrico da modernidade
distinto, que se refere a sucessao de diferentes formas de “episteme”, termo que indica menos
um tipo particular de saber do que uma espécie de estrutura, de tecido, um “campo” de
condigdes de possibilidades das diversas formas de racionalidade, de ideias, de ciéncias que se

sucederam no tempo.

Por episteme entende-se, na verdade, o conjunto das relagGes que podem unir,
em uma dada época, as praticas discursivas que ddo lugar a figuras
epistemologicas, a ciéncias, eventualmente a sistemas formalizados (...). A
episteme ndo é uma forma de conhecimento, ou um tipo de racionalidade que,
atravessando as ciéncias mais diversas, manifestaria a unidade soberana de um
sujeito, de um espirito ou de uma época; € o conjunto das relagdes que podem
ser descobertas para uma época dada, entre as ciéncias, quando estas sdo
analisadas no nivel das regularidades discursivas. (FOUCAULT, 2002, p.
217).

No contexto atual interessa principalmente a distin¢do feita por Foucault entre as duas
“grandes descontinuidades” na episteme ocidental, que ocorrem com 0 surgimento,

respectivamente, da era classica, em meados do século XVII, e da modernidade, com as
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transformacgdes que se processam entre o final do século XVIII e o inicio do século XIX.
Foucault também aplica, mesmo ao campo mais especifico e limitado como o da historia da
loucura uma distin¢do semelhante (FOUCAULT, 1978).

Nesse caso, entende-se por época classica aquela que remonta a Descartes e ao esforco
de excluir radicalmente da razdo todos os elementos da loucura que tinham ocupado um amplo
espaco na cultura medieval e do Renascimento. Entre o século XVIII e o XIX acontece uma
transformacéo radical com o surgimento das primeiras instituicdes psiquiatricas, nas quais a
loucura é controlada de forma medica, isto €, racionalizada e, portanto, considerada sob uma
Otima totalmente nova, “moderna”. Mas, voltando a “arqueologia das ciéncias humanas”
(FOUCAULT, 2002), o inicio da modernidade ocorre quando, no inicio do século XIX,
desaparece a teoria da representacdo enquanto fundamento geral de todas as ordens possiveis.
Por sua vez, a linguagem perde a funcdo de enquadramento espontaneo e reticulado inicial das
coisas e de etapa indispensavel entre a representago e os seres. E exatamente no interior destas
transformacdes que surge e se desenvolve a nogédo de homem, e em que pode ser compreendida
a peculiaridade das ciéncias humanas (psicologia, sociologia e estudo da literatura, dos mitos,

dos testemunhos orais e escritos deixados pelo homem) (FOUCAULT, 2002).

4.2.1 Modernidade e identidade

Para elucidar a questdo do dinamismo que caracteriza a sociedade contemporanea,
Giddens reflete sobre como a sociedade em gue vivemos esta inserida em um contexto de auto-
identidade, como o mundo contemporaneo esta intimamente conectado ao cotidiano das
pessoas, e como esse rompimento desta concep¢do se materializa no contexto da pos-
modernidade (GIDDENS, 1991). Giddens se refere a essa sociedade fora dos padrdes,
denominada alguns autores contemporaneos de pds-moderna, e refere-se a esta terminologia da
modernidade como algo ainda em movimento, na qual a realidade atual esta presente. Ele
prefere utilizar os termos alta modernidade, modernidade tardia ou reflexiva para definir este
momento.

Ele também observa o fato de que a sociedade sempre esteve associada e limitada pelo
parentesco, pelas instituices e pelo tradicional; porém, no contexto da pos-modernidade o
individuo passou a mudar a cada instante, e ndo podendo mais contar com o apoio da tradicéo,
passou a ser responsavel por suas proprias escolhas e seus planejamentos.

Outra questdo importante para Giddens diz respeito ao que ele denomina de

“reflexividade institucional”, que ele define como “0 uso regularizado de conhecimento sobre
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circunstancias da vida social como elemento constitutivo de sua organizagao e transformagao”
(GIDDENS, 2002).

Essa reflexibilidade que o individuo se coloca, ressaltada por Giddens esta relacionada
dentro do eu de cada um, como a busca de uma identidade Unica, propria, auto realizacéo, estilo
de vida, dentro da nossa existéncia pessoal. Vivemos num mundo estavel, cheio de
controvérsias. Cada individuo desenvolve seu projeto reflexivo individual. Isso refere-se a uma
busca cada vez mais por informac@es e ndo algo ja pré-estabelecido por outros.

Ele fala de que modo essa reflexibilidade altera a vida social, deixando buracos e
inquietagBes na sociedade. Isso torna a sociedade fragil diante de tantas mudancas sociais e
culturais, mas também faz com que muitos reflitam e retomem velhos habitos e costumes
tradicionais, portanto Giddens defende uma nova reflexdo com uma nova forma da reconstrucéo
da tradicdo como modo de enfrentar transformac6es da sociedade moderna; reinventando novos
caminhos que alcancem novos questionamentos. Giddens propde que a reestruturacdo da
identidade, pericias pessoais e da sociedade se constituam como uma seguranca ontoldgica,
com sua reinvencdo. Assim afasta-se da experiéncia Unica e genuina dos costumes e tradicdes,
tudo que € considerado radical ao passado pré-moderno estavel, sem firmamento, de um futuro
que ndo pode ser previsto, pela crise de identidade.

As fichas simbdlicas expressam os meios de intercAmbio sem vinculacdo as
caracteristicas e particularidades de cada individuo ou grupo que as possui, fazendo circular
todo tipo de bens e servicos. Giddens (1991) estabelece o dinheiro como o principal exemplo
das fichas simbdlicas, enxergando-o como um elemento essencial as transacfes econémicas
distanciadas, ou seja, o dinheiro apresenta-se como um meio de retardar o tempo e assim separar
as transacbes de um local particular de troca. Posto com mais acuidade, nos termos
anteriormente introduzidos, o dinheiro é um meio de distanciamento tempo-espaco.
(GIDDENS, 1991).

Jé os sistemas peritos sdo expressos pela confianca delegada pelos individuos as técnicas
ou competéncias profissionais organizadoras dos ambientes materiais e sociais envolvidos com
a propria existéncia. Fé e confianca sdo transmitidos as ferramentas elaboradas por tais
sistemas, como a estrutura fisica das residéncias, a mecénica dos automoveis e avides, a
capacidade médica, a competéncia juridica dos advogados, entre outros. Segundo Giddens os
sistemas peritos “removem as relagdes sociais das imediagdes do contexto (...) fornecendo
‘garantias’ de expectativas através de tempo-espago distanciados” (1991, p. 36).

Bauman também endossa esse tema, ressaltando que, na contemporaneidade, sdo criadas

ferramentas para a sociabilidade, especialmente aquelas provenientes da eletroeletrénica, como
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o celular e o computador. Com tais ferramentas, surge uma nova categoria de interagdo: a
proximidade virtual. Possivel até mesmo para os fisicamente distantes, essa categoria torna as
conexdes humanas mais frequentes, porém mais banais, e, por isso, elas ndo se condensam em
lacos sdlidos o bastante para serem permanentes, pois apenas criam a ilusdo da proximidade
(BAUMAN, 2002).

4.3 POS-MODERNIDADE: CONTEXTUALIZACAO E DEFINICOES

O termo “pds-moderno” comegou a ser utilizado no inicio do século XX no ambito da
cultura historica e literaria, como consequéncia das tentativas de periodizacdo que propunham
dividir de forma sistematica as fases de desenvolvimento da civilizacdo ocidental. A descoberta
da Ameérica ja havia sido definida convencionalmente como o inicio da era moderna, porém o
fim da modernidade jamais foi definido. Assim, o prefixo “pds” passou a ser usado por aqueles
que consideravam que inimeras mudancas ocorreram desde a época de Cristovdo Colombo
para que se pudesse continuar a se pensar de que se estivesse no interior de um mesmo periodo
histérico (PORTOGHESI, 1998).

Nesse sentido, o termo foi utilizado pela primeira vez por escritores da cultura espanhola
e sul-americana, que também o utilizaram como forma de distingui-lo do “modernismo” que
floresceu na passagem do século XIX ao século XX. Federico de Onis (ONIS, 2012), usou o
termo pos-modernismo em sua antologia da poesia espanhola e hispano-americana, publicada
em 1934, com o intuito de expressar de forma sintética a reacdo aos aspectos mais radicais do
modernismo, que j& se manifestavam no inicio do século XX. Segundo Onis, 0 p6s-modernismo
(que ele localiza entre 1905 e 1914) fora seguido pelo ultra modernismo, de 1914 a 1932
(RAALJ, 1993).

O historiador Arnold Toynbee usou o termo de forma menos contingente em 1947 em
seu ensaio A study of history (TOYNBEE, 1954). Nesta obra, o termo designa a ultima fase,
ainda em andamento, da cultura ocidental, que teria iniciado por volta de 1875 com a difuséo
de uma perspectiva de carater internacional e universal, em oposicdo a ideia restrita de Estado
nacional (SANTQOS, 1986).

No campo da arquitetura o termo é adotado por Joseph Hudnut em 1945, em seu artigo
The Post-Modern House (HUDNUT, 1945), para expressar a necessidade de abandonar-se o

rigorismo funcionalista em favor de uma atencdo renovada aos aspectos psicoldgicos da



31

arquitetura, problema especialmente identificado no mundo anglo-saxdo (PORTOGHESI,
1998).

Nas décadas de 1950 e 1960 o termo “pds-moderno” aparece com frequéncia no campo
da critica literaria, sobretudo nos Estados Unidos. Irving Howe e Harry Levin usaram-no para
identificar as caracteristicas que diferenciavam a producdo literéria da época em relacdo ao
periodo pré-22 Guerra Mundial (PORTOGHESI, 1998).

John Perreault (PERREAULT, 1967) introduziu o termo na critica de arte para
identificar ndo tanto uma tendéncia como o distanciamento de outra. Segundo ele, teria sido
“for¢ado” a usar o termo p6s-moderno em meados dos anos 60 porque queria discutir obras de
arte de todos os tipos que pareciam ndo se adaptar as regras do modernismo na arte. Para ele, 0
p6s-modernismo ndo era um estilo especifico, mas uma série de tentativas de ir para além do
modernismo; em alguns casos, significa um renascimento de estilos artisticos que teriam sido
“varridos” pelo modernismo ¢ em outros casos, uma arte do anti-objeto ou de qualquer outra
coisa, ou melhor, uma espécie de sintese de ambas. (PORTOGHESI, 1998).

Mas foi apenas no final da década de 1960 e nos anos 1970 que a palavra adquiriu todo
o seu valor “explosivo”, muito disso por mérito de Thab Hassan no campo literario e de Peter
Blake e Charles Jenks na arquitetura. Em 1970 Hassan publicou seu artigo Frontiers of criticism
e em 1971 The dismemberment of Orpheus e POSTmodernISM. (HASSAN, 1970). Desde
entdo, ele tem analisado em seus ensaios a nova sensibilidade que emergiu na segunda metade
do século XX, suas perspectivas e desdobramentos, e suas contradi¢cBes internas. Hassan
destaca o carater paradoxal e ambiguo do termo pds-modernismo, e o examina detalhadamente
principalmente pelo fato de que ele evoca algo que se deveria (ou se gostaria) de ultrapassar e
suprimir, isto é, o préprio modernismo. Sendo assim, o termo abrigaria em seu interior o proprio
inimigo, ao contrario de termos como romantismo, classicismo, barroco e rococd; além disso,
denotaria uma linearidade temporal e implicaria em atraso ou mesmo decadéncia, aspectos que
ndo seriam aceitos por nenhum poés-modernista. Entretanto, ndo haveria um nome melhor para
dar a esta “era curiosa” (HASSAN, 1971).

Para identificar o pds-moderno, Hassan sugere uma bipolaridade construida a partir de
pares de conceitos, dos quais o primeiro descreve a condi¢cdo moderna e o segundo a condi¢éo
“p0s”. Alguns destes pares identificam caracteres, tipos ou propriedades comuns as diversas
acepcoes do termo, tal como sdo usados nas varias disciplinas; outros parecem mais
caracteristicos de um pds-modernismo literario. Entre os primeiros podem ser citados 0s
seguintes: distancia/participacdo; objetivo/jogo; metafisica/ironia; objeto de arte, obra acabada/

processo, performance, happening. Entre as Ultimas: narrativa/anti-narrativa,
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presenca/auséncia, metafora/metonimia. Hassan propde também uma defini¢do, que parece
mais convincente, através de cinco “proposi¢des parataticas”. Segundo ele, o pés-modernismo
origina-se da extensdo tecnologica da consciéncia, uma espécie de gnose do século XX, para a
qual contribuem o computador e os diversos meios de comunicacdo, incluindo a televisdo. O
resultado é uma visdo paradoxal da consciéncia enquanto informacdo, e da histéria como
happening.

Como modalidade de mudanca literaria, o pds-modernismo tanto se distingue das
vanguardas modernistas (cubismo, futurismo, dadaismo, surrealismo etc.), por ndo ser boémio
e indisciplinado como estas; e também do modernismo, por ndo se mostrar olimpico e
distanciado como este ultimo. O pds-modernismo inspiraria uma forma diversa de adequacao
entre arte e sociedade.

Enquanto fenémeno artistico e filosofico, erdtico e social, o pds-modernismo prefere se
voltar para formas ludicas, desejaveis, disjuntivas, deslocadas ou indeterminadas, para um
discurso fragmentério, uma ideologia da fratura e da ruptura, um desejo de desintegracdo. Ele
caminha em direcdo a tudo isso, mesmo implicando em si 0s seus contrarios, e as realidades
antitéticas concernentes (HASSAN, 1970).

Nos Estados Unidos, no meio da critica literaria, o termo teve um notavel sucesso. Uma
revista especializada, Boundary 2 era publicada com o subtitulo A jornal of postmodern
literature, pela New York State University, em 1972. O debate, porém, ndo ultrapassou a
barreira de uma elite de intelectuais. Na arquitetura, apds as contribuicdes de P. Blake e
sobretudo de Charles Jencks, o termo “p6s-moderno” mostrou-se especialmente apropriado
para divulgar o denominador comum das pesquisas de toda uma geracao de arquitetos, que, por
motivacdes teodricas variadas e em paises e situagfes culturais muito diversas, haviam
abandonado de forma mais ou menos explicita a ortodoxia do movimento moderno, tal como
ela fora definida a partir dos anos 1930 pelos seus historiadores mais aclamados.

Em uma série de artigos publicados a partir de 1974 na revista Atlantic, Blake tratou dos
temas da obsolescéncia das ideias arquitetdnicas correntes, mas reuniu os textos em 1978 com
o titulo irdnico de Form follows fiasco [A forma segue o fiasco] (BLAKE, 1978), e assim,
brinca com o principio “a forma segue a func¢do”, atribuido a Louis Henri Sullivan, e
universalmente considerado o primeiro mandamento do movimento moderno.

Escrito de forma simples e descomplicada e, portanto, dirigido aos leigos, apresentava
como crédito adicional o fato, enfatizado na concluséo, de que Blake fora um dos divulgadores
do antigo credo modernista. Além disso possuia a experiéncia pratica do construtor e aquela

ndo menos importante de usufruidor da “arquitetura moderna”, tendo morado e trabalhado em
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espacos projetados por arquitetos célebres. O livro dedica onze de seus doze capitulos as
“fantasias” tipicas da arquitetura moderna; chama de “fantasias” as ideias norteadoras, ou
melhor, os mitos que haviam animado o debate arquitetdnico por cinguenta anos
(PORTOGHESI, 2002).

Como exemplo, um dos mitos (na verdade, o primeiro) a ser analisado por Blake é o da
funcdo. Apobs tantos anos de prética funcionalista, Blake se perguntava se esta aplicacdo
dogmatica de um principio tinha sido ou ndo bem sucedida. Em outras palavras, dispor de
espacos programados para determinadas funcdes melhoraria a habitabilidade destes espacos e
sua relacdo com o usufruidor? O que acontece quando as préprias fun¢des sdo desempenhadas
em edificios projetados para uma destinacdo diferente da atual? Segundo Blake, muitas vezes,
a reciclagem de prédios antigos para usos completamente diferentes dos originais gera espacos
nos quais o processo de adaptacdo ndo s6 ndo acarreta uma queda no nivel estético, mas
inclusive pode determinar seu aprimoramento (BLAKE, 1978).

A “fantasia” da planta aberta, comparada com os protétipos japoneses das quais ela se
originou, foi criticada por Blake pelo seu carater abstrato, pelo fato de ela apresentar como
solucdo universal de problemas espaciais, um modelo criado para responder a necessidades
representativas e contemplativas. As admiraveis sequéncias de espagos comunicantes, fluem
entre si, separados apenas por diafragmas moveis, tipicos das residéncias japonesas.
Pressupunham uma ordem social baseada na desigualdade, na qual era possivel ter uma
numerosa criadagem e a mulher, totalmente submissa, possuia a tarefa de preservar a ordem
imaculada desses espacos sem mobilia, nos quais qualquer elemento fora do lugar representa
um transtorno visual insuportavel (BLAKE, 1978).

O terceiro mito revisado por Blake é o da pureza, que teria sido a maior aspiracdo ndo
sO da arquitetura como de grande parte da arte moderna. Esse mito se expressou de forma mais
evidente nas superficies brancas das fabricas racionalistas dos anos 20. Rebocadas com sistemas
tradicionais, respondiam a aspiracdo intelectual por um novo material de construcdo
homogéneo e elastico, resistente a0 mau tempo e aos movimentos de assentamento estrutural;
material universal que jamais foi descoberto ou inventado. Por isso, e com a eliminagdo dos
elementos arquitetdnicos tradicionais, tais como caixilhos e beirais, que surgiram exatamente
com a necessidade de defender as construges das injurias atmosféricas, os edificios
modernistas se deterioraram rapidamente, ou tiveram que ser revestidos com acabamentos
carissimos ou trabalhos de manutencdo continua. Assim, para Blake, a fragilidade e o consumo

répido foram o pre¢o da pureza perseguida pelo modernismo (PORTOGHESI, 2002).
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Passando ao design, este € o Ultimo dos mitos examinados, em relagdo as suas
consequéncias sobre o adornamento dos ambientes, no capitulo “A fantasia da forma” (BLAKE,
1978). Sempre de forma mordaz, ele critica as realizacdes da cultura de vanguarda neste ambito,
como a cadeira red and blue de Gerrit Rietveld, a qual, segundo Blake, é impossivel levantar
sem a ajuda de um ortopedista. Para ele, cadeiras como a Berlin, também de Rietveld,
implicariam em mutacfes genéticas dos humanos para justificar sua assimetria. Objetos
decorativos projetados por Le Corbusier, Mies van der Rohe e Breuer, com certeza
corresponderam a exigéncia de deixar o ambiente fluido e transparente, mas em geral falharam
em desempenhar sua funcdo principal, por causa de seus materiais desagradaveis e sua
correspondéncia totalmente teorica as necessidades e movimentos do corpo. N&o passariam,
portanto, de esculturas para serem admiradas, e ndo objetos funcionais, apesar de terem sido 0s
préprios modernistas que afirmavam ter rejeitado a tirania da forma. Blake conclui a dizer,
principalmente aos arquitetos, para que eles evitem a pretensdo de dar licdes através de suas
criagdes ¢ aceitem “servir” aos homens e afirma que o mundo pds-moderno esta ai, querendo-
se ou ndo, que foi gerado pelos proprios modernistas e pelos seus inimeros fracassos (BLAKE,
1978).

Charles Jenks, por sua vez, chegou a definir a data exata da morte da arquitetura
moderna: 15 de julho de 1972 as 15:32 h, com a destruicdo a dinamite do complexo residencial
Pruitt-1goe, construido no inicio da década de 1950 em St. Louis, Missouri, segundo os ideais
mais progressistas do CIAM (Congrés Internationaux d'Architecture Moderne), organizacao
internacional de arquitetos modernistas criada por Le Corbusier em 1928, e premiado, na época,
pelo Instituto Americano de Arquitetos. O complexo residencial, apesar da habitacdo publica,
das ruas para pedestres e dos servigos coletivos, respeitava os padrdes prescritos pela
urbanistica modernista, mas ainda assim tornou-se uma espécie de prisdo para seus habitantes
e simbolo vivo de sua condicdo de classe explorada, por causa de seus edificios-colmeias de
onze andares, com interminaveis filas de janelas idénticas e corredores infinitos, além de sua
estrutura espacial imensa e repetitiva.

Esta identificacdo entre arquitetura e qualidade de vida urbana teria provocado nos
moradores, na maioria pessoas negras, uma reacdo de conflito que se expressou através de atos
violentos e de vandalismo. A hipotese de restauracdo ou readaptacao foi rejeitada devido ao
parecer negativo de psicélogos e socidlogos, 0s quais atribuiram as escolhas arquitetonicas
grande parte da responsabilidade por esse evento patoldgico (JENCKS, 1977).

Jencks acusa a arquitetura modernista principalmente pelo seu carater intelectualista e

abstrato, fato que, segundo ele, causou sua rapida obsolescéncia. Seus principios se baseariam
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em axiomas que jamais foram verificados e nem comparados as reais necessidades das pessoas.
A arquitetura modernista teria sido desenvolvida, com a finalidade de servir um “mitico homem
moderno”, que somente teria existido na mente dos arquitetos e pouco tem a ver com individuos
reais. A abordagem guantitativa e excessivamente analitica quanto aos problemas habitacionais,
por exemplo, fez com que fossem menosprezados fendmenos de disfungéo criados pelo
desmedido aumento do nimero de coisas e pessoas reunidas no mesmo lugar. A perda da
capacidade de julgar quando as coisas realmente se tornam demasiadamente grandes, teve como
consequéncia as metropoles, as casas e predios de escritorios tdo gigantescos quanto as
piramides (JENCKS, 1977).

Outras questdes fundamentais criticadas por Jencks dizem respeito ao que ele chama de
“univaléncia” da arquitetura moderna, isto €, ao fato de que ela constantemente se refere a
alguns poucos conteddos, que aos poucos se tornam cada vez mais gastos, tais como a
racionalidade da maquina e da producdo industrial, a higiene ambiental, a pureza considerada
como valor méximo. Tudo isso produziu algo parecido com o que Pasolini denominou
“homologa¢dao” (MACHADO, 2017). A transparéncia e a repetitividade do edificio de
escritdrios, a brancura onipresente nos hospitais, a férrea organizacdo das fabricas tornou-se
elementos dominantes na reproducdo da cidade, que se tornou ao mesmo tempo e apenas
cidade-fabrica, cidade burocréatica, cidade-hospital. Desse modo, cria uma similaridade
mondtona entre espacos diversos, entre o local de trabalho e a casa, entre os espacos publicos
e 0os ambientes privados (JENCKS, 1977).

A esperanca de transformar a sociedade, isto €, 0 mito da reforma social, representou o
elemento essencial que justificava originalmente esta univaléncia da linguagem arquitetonica
modernista, afim de evitar, segundo as ideias de Le Corbusier, a revolucdo politica. Com o fim
desse mito e dessa esperanca, a univaléncia passou a ndo ter nenhum sentido; assim, segundo
Jencks, seria j& 0 momento de tomar conhecimento dos arquitetos que estavam na dianteira,
com novas pesquisas, por conhecerem antes e entenderem melhor as necessidades da época
atual. Segundo ele, com seus registros no final da década de 1970, j& ha vinte anos alguns deles
ja travavam um combate minoritario, a partir do qual, ja poderiam se perceber alguns tragos
fundamentais de uma arquitetura diversa, que se voltava novamente para a historia (JENCKS,
1977).

Para Jencks, as caracteristicas desta arquitetura pos-moderna estdo baseadas, acima de
tudo, em suas diferencas em relacdo a tradicdo modernista; porém, também séo consideradas
em analogia com a producéo cultural de periodos historicamente semelhantes ao nosso, como

0 Maneirismo e o Barroco. Segundo ele, 0 pds-moderno é mais fruto de uma evolucéo do que
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de uma revolugéo. Ele ndo nega a tradicdo moderna, mas a interpreta livremente, integra-se a
ela, refaz criticamente suas realizagcdes e seus equivocos. A arquitetura pés-moderna reavalia
elementos tais como a ironia e a ambiguidade, a pluralidade estilistica, a possibilidade de se
voltar, por um lado, ao gosto popular através das citacbes historicas, e por outro lado, aos
especialistas, com a elucidacdo do método composicional e ao jogo da composicdo e
decomposi¢do do objeto arquitetdnico; tudo isso substituiria e iria contra os dogmas
modernistas da univaléncia, da coeréncia estilistica pessoal, do equilibrio estatico ou dinamico,
da pureza e da auséncia de elementos populares ou “vulgares” (JENCKS, 1977).

Em relacéo a atitude, os pds-modernos substituem pela ironia, tolerancia e curiosidade
inesgotavel as maneiras proféticas, severas e normativas dos modernistas. Jencks cita Robert
Venturi e outros arquitetos que, depois dele, comecaram a pesquisar e analisar elementos
arquiteténicos existentes, principalmente os que foram criados nos ultimos cinquenta anos, e
observaram detalhadamente as transformac6es que proprietéarios e inquilinos fizeram em suas
proprias casas, enfim, estudaram os fatos que evidenciavam a relacdo ativa e concreta entre 0s
usufruidores da arquitetura e os produtos arquitetdnicos. A atencdo renovada pela arquitetura
como um produto coletivo fez surgir um entendimento bem mais profundo do fenémeno
urbanistico e novas dire¢cdes de pesquisa que restituiram a arquitetura a “palavra” com a
reapropriacdo da metéafora, do simbolo, da capacidade de se inspirar ndo sé nas ideias abstratas,
mas na pesquisa do gosto e da sensibilidade das pessoas, ndo apenas aceitando-as passivamente,
mas também criticando-as e discordando delas, porém tendo sempre como ponto de partida o
conhecimento e a compreensdo dos cddigos mais populares (JENCKS, 1977).

Robert Venturi, Charles Moore, Robert Stern, Stanley Tigerman e Thomas Gordon
Smith foram considerados pds-modernos por Jencks, assim como como Lucien Kroll, Ralph
Erskine, Peter Eisenman, Lluis Clotet e Oscar Tusquets, Andrew Derbyshire, Aldo van Eyck e
Theo Bosch; eles ndo sdo considerados pos-modernos por pertencerem a um movimento
organizado, e sim como criadores de novas possibilidades e participantes, mesmo com dire¢des
pessoais diferentes, de uma nova onda emergente. Suas obras podem ser consideradas sintomas
e sinais de uma transformacdo que se expandiria na década de 1980. Jencks esperava ver a
futura geracdo de arquitetos utilizar a nova linguagem eclética com mais confianca,
incorporando referéncias heterogéneas, a disponibilidade a metafora, a “vulgaridade”, simbolos
e clichés, tal como foram utilizados anteriormente pela Art Nouveau, apresentando uma nova
sensibilidade primitiva (JENCKS, 1977).

Se a década de 1970 pode ser considerada o periodo de gestacdo das tendéncias pos-

modernas na arquitetura, os anos 1980 assinalam sua difusdo e sua transformac¢do numa
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verdadeira moda internacional. Em 1980 o pds-moderno foi oficialmente aclamado na primeira
mostra internacional de arquitetura da Bienal de Veneza, intitulada “A presenca do passado”,
que apresentou uma vasta documentacdo grafica e fotografica dos aspectos emergentes das
novas tendéncias, além da criacdo de uma rua real com meios efémeros, composta por fachadas
alinhadas e espagos internos que ilustravam as obras de cada arquiteto.

A mostra, organizada por um comité de criticos, apresentava a coexisténcia dos dois
espiritos da arquitetura p6s-moderna. O primeiro, em que dominava o interesse pelo retorno a
tradicdo, no qual era possivel distinguir varias direcdes de pesquisa: a reatualizacdo da
linguagem cléssica, representada por nomes como Ricardo Bofill, Allan Greenberg, Robert
Krier; a tendéncia ao ecletismo critico no qual a tradicdo moderna e as linguagens histéricas
pudessem se encontrar e criar uma sintese, com Robert Venturi, Charles W. Moore, Robert
Stern, Michael Graves, Arata Isozaki, GRAU (Grupo Romano de Arquitetos Urbanistas),
Franco Purini, Oswald M. Ungers, Josef P. Kleihues. O segundo espirito do p6és-moderno
apontava para o experimentalismo linguistico baseado na reelaboracao do repertdrio de formas
abstratas herdadas do modernismo, sendo representado por, entre outros, Costantino Dardi,
Rem Koolhaas e Frank Gehry (JENCKS, 1977).

Apesar de ter participado na direcdo da mostra, Jencks se distanciou mais tarde, por
considerar a interpretacao ‘“historicista” do pds-moderno um tipo de “contra-reforma” em
relacdo a interpretacdo puramente linguistica que ele havia proposto em seu livro. Outra
divergéncia ficou clara em Veneza, opondo aqueles que interpretavam a nova condicdo pos-
moderna de forma ladica e anarquica, como que reconhecendo o colapso das ideologias e dos
sistemas centralizados; e aqueles que, mesmo aderindo a este reconhecimento, viam no “fim do
proibicionismo” a abertura de novas fronteiras para a arquitetura, com a oferta de contribuigdes
construtivas que visavam salvar a Terra ameacada pela violéncia humana contra 0 meio
ambiente, pela destruicao das identidades locais, pelo consumo descontrolado da energia e dos
recursos sociais.

Comparada com um grupo inclinado a interpretar a arquitetura como uma disciplina
orgulhosa de sua autonomia e a exaltar o desengajamento e a ironia, justifica o isolamento e o
cinismo, a tendéncia fundamentada na escuta, na reavaliacdo do conceito de lugar e na
recuperacao da tradicdo como valor positivo, teve muito menos espago na irrup¢éo acritica dos
anos 1980. Ainda assim continua a representar uma das alternativas cuja esperanca era que
florescessem no limiar do século XXI (PORTOGHESI, 1998).

Na passagem entre 0 seculo XX e o terceiro milénio a discussdo sobre o p6s-moderno

perdeu grande parte de seu carater polémico, caracteristico do inicio dos anos 1980, com a
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oposi¢do entre quem considerava o “projeto moderno” algo incompleto, como por exemplo
Habermas, e quem considerava o processo de desregulagdo posto em movimento pelo “fim do
proibicionismo” irreversivel, que julgava de forma positiva o contexto plural que havia sido
aberto. Com o fim do clamor polémico produzido pela divulgacéo jornalistica, o termo pos-
moderno intensificou sua presenca nas discussdes das mais diversas disciplinas, e chegou a
representar um dos conceitos mais eficazes da futurologia, pois permitiu e permite destacar 0s
novos elementos da producdo cultural que estdo conectados as inovacgdes tecnoldgicas, tais
como o surgimento do “virtual” e o impacto do computador sobre a pesquisa € a representagao.
Ao mesmo tempo contribui para salientar outro aspecto emergente da condi¢do pds-moderna,
uma responsabilidade em relagdo ao futuro que é identificada como uma questdo

contemporanea pela especulacao filosofica e sociolégica (SANTOS, 1986).

4.4 ARTE, DESIGN, CORPO NO DIALOGO ENTRE A MODERNIDADE E A POS-
MODERNIDADE

Para se falar da pds-modernidade € preciso sintonizar e contextualizar a identidade da
modernidade, como tentou-se demonstrar acima, com a discussdo das fronteiras e dos marcos
iniciais e finais da modernidade.

Foucault explica que a poés-modernidade retrabalha certos valores dentro dos
conhecimentos atuais, mas que ainda guardam marcas comuns e que precisam ser retrabalhadas.
Mesmo assim, ndo se pode esquecer que o termo pos-moderno tem necessidade histérico-
conceitual, pois estabelece, segundo Nisbet citando Foucault, novos paradigmas teéricos ou
(de) enquadramento ideoldgicos, que estruturam os debates teméaticos (GARCIA & MARTINS,
2000).

Com relacdo a inovacao, a pés-modernidade refere-se ao sentido de diferenca, enquanto
a modernidade refere-se mais a novidade no sentido de originalidade. Ao contrario do que
ocorreu na producéo artistica moderna, cuja énfase se deu nas formas e nas linguagens, a nova
arte despreza essa inser¢éo e torna dificil a sua avaliagdo, portanto, a critica. Na condi¢ao pos-
moderna a metanarrativa ou grande narrativa refere-se a transformacéo do real por meio da
utopia revolucionaria, como ja foi citado acima.

Apos Nietzsche, Heidegger, Kant e os desconstrucionistas franceses é que se pode falar
de movimento da desconstrucdo na filosofia, que se inicia em meados do século XIX. Mesmo

assim, para os filésofos modernos, a p6s-modernidade filoséfica, ndo ocorreu, uma vez que 0s
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criticos da filosofia moderna nédo eram fil6sofos, e sim de outras areas como ciéncias exatas.
Mesmo assim, ocorreu um esgarcamento no panorama geral das disciplinas e dos
comportamentos desde os primeiros sinais da crise modernista (GONCALVES, 2017).

Para Derrida a genealogia, no sentido da desconstrucdo, se apresenta como pratica
filosofica e linguistica, porém passa a ser adotada também para as ciéncias sociais e humanas,
como design, arte e arquitetura. Para o pensador pds-estruturalista o ser “construido”, é que
deve ser descontruido. Para Derrida a desconstrucdo, trata de uma estratégia. “A arte da arte”,
“o design do design”, “a arquitetura da arquitetura”. O processo instituido com base nos
procedimentos de desestruturar e desmontar para examinar os elementos constituidos e as
formas em que se articulam (discurso) denominou-se em Derrida de “genealogia”. Deve-se
saber, porém, que.

0 conceito podera jamais ser constituido. Portanto, para a genealogia importa a
diferenca constatada na nao-identidade e a percep¢do do Outro. Surgem dai
possibilidades que sdo exploradas por varias disciplinas do conhecimento: a
questdo da afeicdo, da intertextualidade, da critica cultural, da sensibilidade, do
género, da complexidade. (SOLIS & FUAO, 2015; p.90).

Ao se considerar 0 momento atual e a sua dindmica complexa, a linguagem se mostra
como construcao mental formada com as representacfes sociais vigentes e lembra que no pés-
estruturalismo admite uma multiplicidade de histdrias narradas de diferentes pontos de vista
além do ponto de vista do poder. Entretanto, é certo que o pensamento critico desenvolvido
com base nas questbes que a consideracdo do outro levanta, trata de retirar as fantasias
ideoldgicas e criticas recentes. O estudo do po6s-estruturalismo contribuira para sedimentar a
percepcao sobre a principal heranca da questdo do outro para 0 mundo atual: é necessario
trabalhar ndo simplesmente o sujeito e seu discurso, mas a rede, o contexto, significados-
significantes e as respectivas diferencas, além de todos os feedbacks, caso a caso, sem
pressupostos historicos e vontades universalizantes (UBERTI, 2006).

Deleuze e Guattari (2004) afirmam que os individuos e as coletividades se constituem
como sujeitos, ou seja, s6 valem na medida em que resistem e escapam tanto aos poderes quanto
aos saberes constituidos. O pensamento pos-estruturalista, embora vigoroso e muito adequado
em determinadas situagdes, ndo cobre inteiramente as necessidades da reflexdo contemporanea.
Trata-se de design e arte, e assim, faz-se necessario estudar as relacfes intertextuais das
palavras, sujeito, objeto, projeto, corpo e subjétil. Sdo conceitos todos bem conhecidos e usuais,
porém sempre considerados em duplas de opostos (FERRACINI, 2011).

Toda obra é um espaco em obras e todo espaco € um fazer-se na obra. Se o pensamento

contemporaneo fez desaparecer o centro fixo e, portanto, a énfase na geometria, sindbnimo de
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forma, em contrapartida em fluxo, garante a emergéncia do processo do jogo. As colocagdes
apresentadas pelos autores relevam que a contemporaneidade apresenta caracteristicas

diferenciadas, ao comparar-se com o inicio da modernidade.

45 O DESIGN E SUAS TRANSFORMACOES ENTRE O MODERNO E O POS-
MODERNO

Muitas vezes, as histdrias oficiais do Design ddo mais importancia a criagdo de estilos,
e deixam em segundo plano as motivacOes que estdo na origem da criagdo dos mesmos, quando
contrapostos com a evolugdo da arte ou da arquitetura. Enquanto os dominios da arte e da
arquitetura possuem uma histéria mais gloriosa, o design, apesar de sua influéncia, prestigio e
reputacdo atuais, continua, no mais das vezes, a contar com uma histéria secundaria, muito mais
breve, com apenas duzentos anos de existéncia e limitada a acontecimentos e fendmenos ligados
a concepcdo de instrumentos e objetos domésticos. Em geral trata-se de observacdes
relacionadas as transformacdes do gosto, as necessidades cotidianas ou as técnicas construtivas.
Em geral, apenas quando s&o reconhecidos alguns episodios de contato direto com a arte ou a
arquitetura é que, ao design, é reconhecido um papel digno de nota.

Porém, ao longo das Ultimas décadas, a historia do design passou a ser considerada cada
vez mais uma histéria autbnoma e alternativa a histéria da arte e da arquitetura. Mais do que
uma historia de objetos, trata-se de uma histéria de pensamentos, politica, sociedade, e
sobretudo de pessoas. Justamente essa sua natureza especifica, aparentemente conectada ao
cotidiano e a vida doméstica, faz com que a histéria do design forneca preciosas informacdes
culturais e antropologicas sobre a sociedade em que ele se insere (BRANZI, 2015, p. 15;).

O design é conceituado como "a concepcao e planejamento de todos os produtos feitos
pelo homem" (FIELL, 2000 apud GOMES, 2006, p. 14-15). Esta abrangéncia é acompanhada
pelo fracionamento do campo do design em inumeras especialidades, muitas das quais se
desdobram e se superpdem. Entre elas encontra-se o design de joias, inserido no campo do
design do objeto, que abrange ndo sO objetos concebidos para fabricagdo industrial como
também os modos artesanal e misto (artesanal e industrial) de producao.

Embora ndo esteja designada entre estas categorias, a biojoia tem sido incluida nesta
especialidade nos dltimos anos. Entretanto, é possivel que a biojoia também esteja
intrinsecamente relacionada ao design conceitual, movimento no qual sdo assumidos como

fundamentos do trabalho aspectos politicos, sociais e criticos, que se estendem a outras areas
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do conhecimento, entre os quais o Biodesign, o Ecodesign, a Joia Ecoldgica e também aos
aspectos relacionados a ergonomia na area da biojoia.

Hoje h& uma busca por produtos que ndo agridam a natureza, pelo contrario, que
contribuam para seu crescimento, e a0 mesmo tempo satisfacam a necessidade de individuos
de perpetuar tradi¢cbes a serem reconhecidas por suas identidades. Torna-se importante a
participacdo do design neste processo, como profissionais que fazem interface entre producao,
consumo, e encontram novas diregbes em suas atuagdes, e assim tornam-se capazes de
desenvolver sistemas que incentivem pessoas a expressar suas capacidades e criatividades.

A sustentabilidade vem, em parte, como uma forma de resposta a esse crescimento. Para
alguns autores como Clovis Cavalcanti, sustentabilidade “significa a possibilidade de se
obterem continuamente condicdes iguais ou superiores de vida para um grupo de pessoas e seus
sucessores em dado ecossistema” (CAVALCANTI, 2003, p.54). Para o autor, as discussdes
atuais sobre o significado do termo “desenvolvimento sustentavel” mostram que aceita-se a
ideia de colocar um limite para o progresso material e para 0 consumo, antes visto como
ilimitado, e critica a ideia de crescimento constante sem preocupacdo com o futuro
(CAVALCANTI, 2003).

O desenvolvimento sustentavel pode ser uma resposta aos anseios de uma sociedade em
busca de solucGes préticas, eficaz e vidvel, capaz de gerar atividades que ajudem a humanidade
de forma a valorizacdo do espaco incorporado aos elementos naturais e sociais.

As formas de organizacdo social que valorizam as iniciativas criativas, que destacam
capacidades e conhecimentos intrinsecos as pessoas, encontram-se cada vez mais valorizadas,
na busca por um desenvolvimento de vida sustentavel. (MANZINI, 2008)

A popularizacdo do design a partir da década de 1980 levou a ampla divulgacdo do
termo, e a0 mesmo tempo, ao seu uso e compreensao distorcida, como etiqueta para um tipo
especial de produtos, o que leva a esquecer ou esconder: "o fato de que todos os artefatos
materiais e semidticos sdo resultados de atividades projetuais” (BONSIEPE, 2011).

Durante o seculo XX, junto com a pratica do design, mudaram as formas de pensa-lo,
com abordagens que reforgaram a cooperacao entre diversos campos e a interdisciplinaridade.
O design indica o transito da ideia para a forma e esse percurso entre a ideia e a forma é
complexo e integrado a varios aspectos individuais no caso da biojoia: tecnologicos, sociais,
culturais, econdmicos. Dai a necessidade de desenvolver uma compreensdo integradora e
interdisciplinar do design (SANTOS, 2008).

No desenvolvimento dos produtos locais, passou a se exigir do designer o exercicio da

capacidade de aglutinar novas tendéncias ao conhecimento adquirido pela historia
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sociocultural, costumes e habitos da cultura, na busca de elementos ligados aos conceitos de
sentido multiplo e plural, hibrido e sincrético, mas ao mesmo tempo, com fortes signos de uma
cultura autoctone (CASTRO, 2007).

A identidade cultural pode se manifestar atraves de diversos meios e suportes, tais como
linguagem, costumes, roupas e culinéria, porém, pode ser abordado através da relacao entre os
artefatos e os usuarios. Artefato é como é designado o objeto que é fabricado, criado através da
acao humana sobre a matéria-prima (CARDOSO: 2012).

Quanto a relacédo entre artefato e usuario, € através da escolha e do uso dos elementos
acima citados que o sujeito se relaciona com a sociedade, e assim comunica seus valores
pessoais e sua visdo de mundo. Os artefatos, por estarem ligados a construcdo da imagem do
individuo diante da sociedade, permitem que sejam reconhecidos pelos seus pertencimentos a
um determinado grupo, refletindo suas personalidades (SANTOS, 2000).

Para esta compreensdo do design no cenario po6s-moderno e entendimento preliminar
dos fundamentos histdricos deste campo, torna-se necessario considerar 0s conceitos
caracteristicos essenciais de referido periodo, assim como promover diversas concepcdes que
sustentam o conceito de design. Portanto é possivel introduzir uma discussao por meio de uma
breve abordagem dos fenbmenos sociais, culturais e politicos do periodo contemporaneo, assim
como realizar uma analise critica no &mbito da trajetoria do design em seu contexto historico.
Neste sentido, também se faz necessario realizar um diagndstico com caracteristicas variadas e
peculiares do design e suas implicacGes, aplicacdes e repercussdes no atual cenario complexo
e dindmico. Assim, serd possivel promover uma analise de seu percurso histérico a partir de
suas formulacgdes constitutivas numa tentativa de compreender o universo do design na
contemporaneidade, e relaciona-lo diretamente com os diversos fendmenos que compdem a
chamada cultura p6s-moderna.

A contemporaneidade pode ser caracterizada como um periodo marcado por mudancas
econdmicas, sociais, politicas culturais que explicitam as transformacdes na relagdo espaco e
tempo, 0 que gera repercussdes nos modos de compreender novos cenarios, marcados pela
presenca de incertezas e desconectados da causalidade e previsibilidade de momentos
anteriores. Tais acontecimentos, associados aos novos modos de organizacdo socioecondmica,
a partir da globalizacdo, tendem a impactar de modo decisivo nas praticas projetuais e no
contexto da atuacdo do design.

Um novo contexto que se estabelece atualmente pode ser caracterizado como dinamico,
no qual prevalece a rapidez de transformagdes na sociedade, 0 que gera novos habitos e posturas

num estado dindmico e fluido. Para Bauman as coisas “mudam demasiadamente depressa para
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que as habilidades da purificacdo se deem conta disso, (0 que) ja ndo parece seguro: a incerteza
e a desconfianga governam a época” (BAUMAN, 1999, p. 94).

Atualmente, € possivel presenciar vérias transformacdes na esfera econémica, cultural,
tecnoldgica, social e politica que contribuem para a promog¢éo de uma caracterizacdo de um
espaco compreendido a partir da movimentacdo da descontinuidade, da complexidade, através
do ritmo acelerado de tais mudancas. A partir disso, nota-se um modelo de globalizagédo com
mutacdes fortalecidas pela logica do processo e pelo surgimento de novas tecnologias de
comunicacdo e producdo que caracterizam a cultura pdés-moderna. Assim, também se observa
uma dindmica que impulsiona as mudangas que estabelecem impacto nas relagdes da divisao
internacional do trabalho e também nas relagcBes contemporaneas de producdo e consumo no
ambito do design.

Alguns estudiosos sustentam a afirmacao de que a sociedade atual vivencia um periodo
caracterizado pelo estabelecimento de fendmenos dindmicos com caracteristicas velozes, e
assim atinge diversas dimensdes sociais. Dessa forma, surgem diversas formulages que
buscam o entendimento dessas caracteristicas, nas quais prevalecem a complexidade, a
dinamicidade, a fluidez e a descontinuidade, na tentativa de compreender o cenario
contemporaneo.

Sabemos pela pratica que quanto mais leve viajamos, com maior facilidade e
rapidez nos movemos. Essas sao razdes para considerar “fluidez” ou” liquidez”
como metafora adequadas quando queremos captar a natureza da presente fase,
nova de muitas maneiras, na histéria da modernidade. Concordo prontamente
que tal proposicdo deve fazer vacilar quem transita a vontade no “discurso da
modernidade” e esta familiarizado com o vocabulario usado normalmente para
narrar a histéria moderna. Mas a modernidade ndo foi um processo de
“liquefacdo” desde o comeco? Nao foi o “derretimento dos sé6lidos”, seu maior
passatempo e principal realizacdo? Em outras palavras, a modernidade n&o foi
“fluida” desde sua concepgdo? (BAUMAN, 2000, pp 8-9).

Bauman opta por reconhecer o cenario como “leve e liquido”. O design, por sua vez,
teve ao longo dos anos uma trajetéria marcada por influéncias de diferentes concepcbes que
contribuiram para a constituicdo de seu conceito. Além disso, recebeu interferéncias de
fendmenos socioculturais em contextos historicos diferentes que acabaram por caracterizar
significante sua definicdo. Algumas dessas formulagdes o relacionam apenas as atividades de
concepcao de objetos a serem fabricados em serie pela industria. Ainda que esse entendimento
se apliqgue em suas praticas e que esse conceito tenha permanecido por longo periodo,
considera-se essa definigdo incompleta para sua totalidade, bem como carregada de algumas
imprecisdes. E percebida, por exemplo, uma ambiguidade nesse conceito por este ndo distinguir

explicitamente as fungdes no ambito do designer. Para Maldonado o citado conceito de design
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“nao diz onde comega nem onde acaba o papel projetivo de um e do outro, no desenvolvimento
de um produto fabricado industrialmente” (MALDONADO, 1999.p112).

Neste sentido percebe-se também que a concepgdo considera implicitamente que todos
aqueles artefatos que néo sdo fabricados pela industria ndo estao incluidos na esfera do design
industrial. Neste sentido, é preciso tentar esclarecer e evitar o surgimento de equivocos entre 0s
dominios do design industrial e do artesanato, assim como também prevenir imprecisao entre
design e arte aplicada. E necessério assim distinguir que tais areas tiveram uma influéncia
decisiva no surgimento da atividade e durante a fase inicial da historia do design industrial.

Diferenciar design e arte tem seus aspectos significativos e constitui uma necessidade
na caracterizagdo do conceito de design. Além disso, caracteriza-se como um marco na
passagem de um tipo de fabricacdo em que o mesmo individuo concebe e executa o artefato
para outro em que existe uma separacao nitida entre o ato de projetar e de fabricar. Para Cardoso
(2004, p. 15) “a diferenca entre design e artesanato reside justamente no fato de que o designer
se limita a projetar o objeto para ser fabricado por outras maos ou, de preferéncia, por meios
mecanicos”. E, assim, o artesanato assume em geral a participacdo de apenas um individuo no
ato de produzir.

Lia Krucken (2009) destaca que uma tendéncia no design é agregar valores aos produtos
por meio do fortalecimento e resgate das identidades locais. Dentro das economias emergentes
essas acOes ocorrem, e contribuem com o aumento dos investimentos e o reconhecimento do
design no mercado como criador de inovacg6es, possibilitando e promovendo novos servicos e
novos produtos. E fundamental que o designer possua a capacidade de aglutinar novas
tendéncias ao conhecimento adquirido pela histéria sociocultural, costumes e habitos da cultura
estudada, para obtencdo de um produto com identidade (CASTRO, 2007).

5. AESTETICA RELACIONAL: UM ARCABOUCO TEORICO
5.1 BREVE INTRODUCAO A ARTE RELACIONAL

A arte relacional tem como objetivo explorar e redefinir modelos de participagéo social.
Esta estética se transformou em intérprete de um desejo compartilhado de reapropriacdo da
dimensdo coletiva, em resposta a progressiva desagregacdo e dispersdo da dimens&o social na
época contemporanea. A estética relacional define alguns cenarios de acdo, nos quais parece

ser possivel uma hibridacao reciproca entre Arte e Design, atraves do compartilhamento de
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linguagens e objetivos. A tematica da biojoia pode ser situada no campo de investigacdo das
relagOes atuais entre 0 design e a arte contemporanea, nos aspectos conceituais, formais e

produtivos.

A arte relacional buscou explorar e redefinir os modelos de participacdo social, ao
propor a reapropriacdo da dimensdo coletiva como resposta & progressiva dispersdo da
dimenséo social contemporanea. O mundo da arte expressava, assim, sua preocupagao com a
esfera das relacOes interpessoais, analisando-as e representando seus mecanismos, para propor
novas formas de sociabilidade. O componente social e o interesse por modelos originais de
participacdo levam a aproximacéo da esfera da arte com o design, o que faz com que o papel
do artista evolua para uma dimensdao cada vez mais ligada a projetualidade. A estética relacional
define alguns cenarios de acdo que possibilitam uma interacdo hibrida entre arte e design,

compartilhando linguagens e objetivos.

No inicio da década de 1990 comecou a se falar de uma estética relacional no mundo da
arte, com o centro de interesse a esfera das relages entre os individuos. Nicolas Bourriaud
cunhou o termo Estética Relacional em 1995 e foi um dos primeiros a fornecer uma codificacdo
mais extensiva desta préatica estética emergente. Ele encontra no panorama artistico dos anos
90 a inspiracéo para superar as tendéncias de homogeneizagdo impostas pela sociedade. A arte
tenta contrapor a estes mecanismos sociais alienantes, acdes experimentais e alternativas de
participacdo coletiva, com o objetivo de se emancipar do carater de previsibilidade e de
capacidade de controle dos modelos tradicionais (BOURRIAUD: 2006).

Para Bourriaud, o artista € aquele que se esforca para estabelecer conexdes, abrir
passagens, colocar em contato niveis de realidade separados uns dos outros, isto €, o artista é
aquele que cria objetos e momentos de sociabilidade. Com sua agéo, o artista cria uma ponte
que atravessa e preenche os vazios que rasgam o tecido relacional. A prética artistica indaga
sobre 0s processos de intersubjetividade, de comunicacédo, de intercambio social. A forma da
obra de arte contemporanea, se estende assim, para alem da propria materialidade e se torna um
elemento de ligagéo, um principio dindmico de aglutinacdo. A evolucdo da pratica artistica, de
fato, é historicamente determinada pelos processos produtivos, e portanto, pelas relagfes com

a cultura e a sociedade nas quais se origina e se desenvolve.

A partir dai, progressivamente se afirmou a contribuigdo de uma tendéncia estética que,
dos anos 90 até hoje, fortemente caracterizou e modificou a pratica artistica contemporanea. A
descricdo do percurso da afirmacdo de uma arte que assume como obra as formas de interagao

social, testemunha a legitimacdo no contexto artistico contemporaneo. O conceito de arte



46

publica assume um significado muitas vezes politico. A arte pode se tornar a ocasido para
definir novos principios e préaticas inéditas de comunidade, compartilhamento e intercdmbio.

Os artistas se transformam em projetistas de espacos de vida pablica e comum.

5.2 A ARTE RELACIONAL: EVOLUCAO E PERSPECTIVAS

A partir da década de 1990, a condicdo processual da arte chega ao apice, na busca de
uma atitude mais reflexiva, alem da expressdo de sentimentos e experiéncias sensoriais. O
objetivo da arte relacional é explorar e redefinir os modelos de participacao social. A estética
relacional, assim, deseja se reapropriar da dimensdo coletiva, como resposta a progressiva

dispersdo da dimenséo social contemporanea.

Desse modo, 0 mundo da arte expressa uma atencao crescente em relacdo a esfera das
relagbes interpessoais, analisa-as e representa seus mecanismos, para propor formas de

sociabilidade.

O componente social e o interesse por modelos originais de participacdo levam, dessa
forma, & aproximagdo da esfera da arte com o design, ou até mesmo a coincidéncia entre as
duas esferas. Isto faz com que o papel do artista evolua para uma dimensao cada vez mais ligada

a projetualidade.

A estética relacional define alguns cenarios de acdo nos quais parece possivel uma

interacdo hibrida entre arte e design, através do compartilhamento de linguagens e objetivos.

Foi no inicio da década de 1990 que se comecou a falar de uma estética relacional,
referindo-se a tendéncia, no mundo da arte, que tem como centro de interesse a esfera das
relacBes entre os individuos. O critico e curador francés Nicolas Bourriaud foi quem cunhou,
em 1995, o termo Estéthique Relationelle, e publicou trés anos mais tarde, o ensaio de mesmo
nome. Foi ele um dos primeiros a fornecer uma codificacdo mais extensiva desta préatica estética

emergente.

Em sua obra, A estética relacional, Bourriaud investiga as caracteristicas predominantes
que emergem da observacao das experiéncias artisticas dos anos 90. Interroga principalmente
a natureza das relacfes que a arte contemporanea estabelece com a sociedade, a historia e a

cultura atuais, além de seu papel critico em relacdo & homologacgéo social vigente.

Ao analisar o panorama artistico da década de 1990, Bourriaud encontra alguns

elementos recorrentes e procura liga-los a uma esfera de interesse comum. Para Bourriaud, 0s
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criticos ainda usavam antigas categorias, como as teorias Fluxus, para falar sobre algo novo,
que, segundo ele, estava relacionado ao fato de que as obras compartilhavam como ponto de

partida a esfera das relages humanas.

O objetivo do critico, assim, ndo se limita a delinear o complexo sistema de
interrogagdes que caracteriza um periodo historico em particular, e sim delinear um novo

cenario artistico, uma tendéncia original, capaz de representar a condi¢cdo contemporanea.

As consideracfes de Bourriaud quanto as linguagens estéticas emergentes partem
inevitavelmente de uma andlise social. Seu pensamento se desenvolve no rastro das teorias que
levaram Guy Debord a falar de sociedade do espetaculo para descrever 0 moderno processo de
reificagdo geral que progressivamente investiu as relagdes entre os individuos, reduzindo-as a
artefatos estandardizados (DEBORD: 1997).

Bourriaud encontra no panorama artistico dos anos 90 uma inspiracao crescente para
superar as tendéncias prevalecentes de homogeneizacdo impostas pela sociedade. A arte tenta
contrapor a estes mecanismos sociais alienantes, acGes experimentais e alternativas de
participacdo coletiva, com o objetivo de se emancipar do carater de previsibilidade e de
capacidade de controle dos modelos tradicionais. Bourriaud define a arte relacional como uma
arte que toma como horizonte tedrico a esfera das interacbes humanas e seu contexto social,

mais do que a afirmacdo de um espaco simbélico autdbnomo e privado (BOURRIAUD: 2006).

5.3 A ARTE RELACIONAL E O ARTISTA CONTEMPORANEO

O objetivo principal desta sensibilidade artistica renovada coincide com a proposta de
modelos de participagdo social mais ou menos concretos, no contexto do cenario sociocultural
contemporaneo. A arte relacional tece uma relacdo de conexdes estreitas e reciprocas com o
presente, e ndo se limita a fornecer uma analise aprofundada e critica da sociedade, mas também

propondo instrumentos que possibilitem intervir na dimens&o cotidiana.

Para Bourriaud, o artista € aquele que se esforca para estabelecer conexdes, abrir
passagens, colocar em contato niveis de realidade separados uns dos outros, isto €, o artista é
aquele que cria objetos e momentos de sociabilidade. Com sua ag&o, o artista cria uma ponte

que atravessa e preenche 0s vazios que rasgam o tecido relacional.

A pratica artistica indaga sobre 0s processos de intersubjetividade, de comunicacéo, de

intercambio social. Desse modo, as obras se tornam as figuras de referéncia sobre as relagdes
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interpessoais. A forma da obra de arte contemporanea, se estende, assim, para além da propria

materialidade e se torna um elemento de ligagdo, um principio dindmico de aglutinacéo.

Por outro lado, sempre esteve arraigada na arte uma implicita dimensdo relacional,
sendo esta, por sua natureza intrinseca, um campo social. A evolucdo da pratica artistica, de
fato, é historicamente determinada pelos processos produtivos, portanto, pelas relagbes com a

cultura e a sociedade nas quais se origina e se desenvolve.

Embora afirme a originalidade da tendéncia relacional na historia da arte, Bourriaud néo
nega certa continuidade relativa aos movimentos que a precederam. Os artistas relacionais
apresentam estilos heterogéneos e desenvolvem resultados formais que se beneficiam de
experiéncias artisticas anteriores. Entretanto, em seu conjunto, tomam como horizonte teérico
comum a negacdo de qualquer matriz ideoldgica, e instituem para si um confronto direto com

o real e com o cotidiano.

Bourriaud, pressupde o compartilhamento dos limites do racionalismo, localiza nas
experiéncias artisticas modernas o prenuncio de uma atencdo a dimensdo social humana, e
afirma que ndo foi a modernidade que morreu e sim sua visdo idealista e teoldgica
(BOURRIAUD: 2009). Nota-se a tentativa, por parte da arte relacional, de reconhecer uma
continuidade com a modernidade, porém se distancia da atitude dominante desconstrutivista e

critica em relacdo ao século XX.

Embora reconheca os inegaveis limites da vertente ideoldgica e totalitaria do
racionalismo moderno, Bourriaud ndo renega seus principios de inspiracdo, tomando-0s como

instrumento para combater a ameaca contemporanea da desmoralizacdo e desmotivacao social.

Umas das caracteristicas mais significativas desta estética € a eliminagdo do valor da
dissidéncia como um valor vanguardista. Bourriaud defende que, enquanto o imaginario do
modernismo se baseava na ideia de conflito, 0 imaginario contemporaneo centra-se na ideia das
negociacdes, dos lacos e das coexisténcias. E evidente que tudo isso vai se transformar na era

digital.

As obras dos artistas nos quais se concentra a analise de Bourriaud se dispdem a
compreender o mundo das relagdes sociais de dentro para fora, opondo-se a posi¢do de acusagédo

instrumentalizada, tipica da sociedade contemporanea.

Se a arte, como também afirma Bourriaud, sempre foi relacional, enquanto fonte de
dialogo e de participacdo, é possivel notar que a evolugdo de suas linguagens tornou mais

evidente e imediato este papel. A arte relacional ndo € um revival de um movimento especifico
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ou o retorno a algum estilo; nasce da observacao do presente e de uma reflexao sobre o destino
da atividade artistica (BOURRIAUD: 2009).

A arte relacional manifesta alguns pontos de continuidade com caracteristicas das
vanguardas artisticas do século XX. O Dadaismo pode ser identificado como matriz da qual a
arte relacional deriva o processo de “dessubstancializa¢cdo” da obra, e sanciona assim o
desaparecimento de um objeto e de um lugar especificos da arte. Essa dessubstancializagdo vai

se concretizar no p6s-moderno:

O ambiente p6s-moderno significa basicamente isso: entre n6s e 0 mundo
estdo os meios tecnoldgicos de comunicagéo, ou seja, de simulacdo. Eles ndo
nos informam sobre o mundo; eles o refazem a sua maneira, hiper-realizam o
mundo, transformando-o num espetaculo. (...) A isso os filésofos estdo
chamando desreferencializagdo do real e dessubstancializa¢do do sujeito, ou
seja, o referente (a realidade) se degrada em fantasmagoria e o0 sujeito (o
individuo) perde a substancia interior, sente-se vazio (SANTQOS, 1986, p. 16).

O que ira atribuir valor e significado a obra relacional é o mecanismo através do qual o
espectador veicula e reproduz o sistema de relacBes que o artista estabelece com o mundo.
Como afirmava Marcel Duchamp, sdo os espectadores que fazem os quadros, afirmacao que
pressupBe a nocdo de transitividade como propriedade intrinseca da obra de arte.

Assim, este conceito assume um papel central na arte relacional, como pressuposto
necessario na relacdo entre a obra e o publico. Com a vanguarda Dada se assiste a evolucédo do
papel do espectador. De elemento passivo, com funcdo exclusivamente contemplativa, o
publico se transforma numa figura fundamental para ativar o didlogo e contribuir para

desenvolver e conferir significado ao objeto cultural, numa visdo cada vez mais processual.

O espectador ndo s6 assume o sistema de relagdes que o artista sugere como as reelabora,
em relagdo com o mundo e com os outros individuos. Marcel Duchamp exprime pela primeira
vez, em 1957, numa conferéncia em Houston, EUA, o conceito de coeficiente artistico. Para
Duchamp uma obra de arte apresenta sempre dois componentes diversos: 0 que o artista quer
expressar € 0 que o artista ndo pretende de fato exprimir. Este segundo componente é o lugar
no qual se verifica o dialogo entre o observador e o artista, no qual reside o potencial interativo
da obra (DUCHAMP in BATTCOCK, 1986).

Embora o préprio Bourriaud tenha enfatizado que a arte relacional constr6i um
panorama totalmente novo em rela¢do ao passado, e como esta tendéncia estética emergente
ndo possa ser simplificada enquanto o revival das teméticas abordadas pela arte interativa e pelo

Fluxus; parece claro que a arte dos anos 60 influenciou em varios aspectos a estética relacional.



50

A partir do final dos anos 50 a arte perde cada vez mais a tradicional dimenséo ligada
ao objeto e se relaciona as dindmicas de comportamento, em uma tensao reciproca com o espago

tridimensional.

Yves Klein, em 1958, afirmou que ndo existem limites objetivos a expressdo artistica,
nem no conteddo nem em sua forma (TORRES: 1997), ao inaugurar sua mostra Le Vide em
Paris: uma galeria esvaziada de qualquer conteudo para representar a superagdo definitiva do

objeto da arte.

Em 1959, Allan Kaprow realizou em Nova York 18 Happenings in 6 parts, inaugurando
a pratica do happening como novo dispositivo artistico. Apos a arte ter explorado novas relaces

com as dimens@es do espaco, agora é o publico que passa a fazer parte da prdpria obra.

Claire BISHOP (2005) ressalta a presenca de uma continuidade entre os artistas
relacionais e as praticas Fluxus. O movimento neo-dadaista fundado por Maciunas em 1961
compartilha com a arte dos anos 90 o tema do cotidiano, a aspiracdo a agregacdo flutuante que
se delineia a partir dos gestos mais comuns e compartilhados.

Em seus resultados formais a arte relacional, parece ser, assim, devedora incontestavel
das experiéncias estéticas desenvolvidas entre os anos 60 e 70. Separadas por mais de trés
décadas, elas manifestam a mesma aspira¢do a uma dimens&o social. Bishop aponta como ponto
de contato entre estas experiéncias a ambicéo a fazer a obra de arte um desencadeador potencial

para a participacao social.

A contribuicdo de Joseph Beuys € fundamental no ambito da evolucdo das préaticas
artisticas verso a dimensdo social. Diante da crise da identidade do individuo contemporaneo,
Beuys contrapde o poder antropoldgico da arte. O artista alemdo compartilhou com a
experiéncia Fluxus a ideia de uma arte instrumento da consciéncia, capaz de se ocupar de

problemas cotidianos e universalmente validos.

A motivacdo pessoal mais urgente para Beuys, porém, é atuar no sentido de uma
solidariedade coletiva, até chegar a teorizar o conceito de escultura social. Esta teoria esta
baseada na convicgéo de que existe uma criatividade compartilhada por todos os homens, e que
esta deve ser direcionada ao melhoramento da vida coletiva. O interesse do artista pela
dimensdo social tambem se reflete em sua constante preocupacgédo de temas como a politica, a
economia e 0 ambiente, aspectos que interessam pessoalmente a todos os individuos inseridos
em um tecido relacional. Sua obra 7.000 Oaks, apresentada em Kassel em 1982, faz com que

Beuys seja o precursor de uma sensibilidade ecoldgica hoje cada vez mais compartilhada.
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A partir da teorizacdo de Bourriaud, progressivamente se afirmou a contribui¢éo de uma
tendéncia estética que, dos anos 90 até hoje, fortemente caracterizou e modificou a pratica

artistica contemporanea.

A descricdo do percurso da afirmacdo de uma arte que assume como obra as formas de
interacdo social testemunha a sua legitimagdo no contexto artistico contemporaneo. Uma etapa
importante no processo de afirmacdo desta nova sensibilidade estética foi representada pela

mostra Traffic, de 1996, em Bordéus, curada pelo préprio Bourriaud.

Esta tendéncia artistica emergente rapidamente tornou-se, mais recentemente, objeto de
mostras internacionais, como a V Bienal coreana de Gwangju e a XXVII edicdo da Bienal de
Sao Paulo. A legitimacdo oficial da arte relacional ocorreu, porém em 2009, quando a curadora
do Museu Guggenheim de Nova York, Nancy Spector, organizou a retrospectiva
Theanyspacewhatever, reunindo a maior parte dos artistas que na década de 90 gravitavam em

torno ao trabalho de Bourriaud.

Em 1996, com a mostra Traffic, antes da publicagdo das teorias de "Estética Relacional”,
Bourriaud coleta obras dos artistas sobre 0s quais ird escrever sucessivamente a tendéncia
relacional emergente. Entre os artistas expostos, mais tarde considerados pontos de referéncia
no panorama internacional da arte relacional, encontravam-se: Vanessa Beecroft, Maurizio
Cattelan, Liam Gillick, Jorge Pardo, Rirkrit Tiravanija, Philippe Parreno, Carsten Holler e
Christine Hill (GONRING,2014).

Na V Bienal de Gwangju, em 2004, foi apresentada A Grain of Dust. A Drop of Water.
Como sugerido pelo titulo, a edicdo da Bienal tinha como tema os fenbmenos naturais,
interpretados segundo uma visdo ecoldgica que evoca o perpétuo ciclo da criacdo e destruicéo.
Foram experimentadas novas modalidades de envolvimento e participacdo do espectador. Com
aderéncia a tendéncia relacional o publico foi chamado a colaborar na realizacdo das obras, em

uma relacéo de intercambio reciproco e compartilhamento com os artistas.

A XXVII Bienal de Sdo Paulo, em 2006 tinha como tema "Como Viver Junto”
(Coexisténcia e coabitacdo). A Bienal buscou abandonar seu tradicional papel de representacéo
nacional para experimentar uma abordagem original, sob a curadoria de Lisette Lagnado, que

convidou a participar na manifestacdo 118 artistas internacionais.

O tema “Como viver junto” foi livremente baseado em um ciclo de ligdes de Roland

Barthes (Comment vivre ensemble), realizadas no College de France entre 1967 e 1977.



52

Uma definigdo ética de Viver Juntos foi pesquisada através da énfase conceitual sobre
a construcao de espacos compartilhados, a questdo da coexisténcia, as diferengas, os ritmos de
producdo e as praticas de cooperacao. Na mostra, estas ideias foram traduzidas na pratica como
"Projetos construtivos™ e "Programas de Vida", fazendo da Bienal um projeto multiforme, que
compreendeu um programa de artist-in-residence, no qual dez artistas foram convidados para

passarem um tempo em cidades como Rio Branco no Acre, Recife e Sdo Paulo.

Na 532 Bienal de Veneza (2009), tendo como curador Daniel Birnbaum e como titulo
Fare Mondi, apresenta-se a ideia de construir uma nova cosmologia da arte visual. Um dos
objetivos da mostra € iniciar projetos que vdo além das tradicionais disciplinas artisticas,
tornando suas fronteiras elésticas e moveis. Pede-se aos artistas um envolvimento cada vez
maior na dindamica de construcdo dos espacos de sentido e de vivéncia, de pequenos cosmos de
comunicacdo e de acdo (MARIN: 2009).

N&o é mais suficiente que o artista se coloque como demiurgo de objetos separados do
fluxo do cotidiano, mas é preciso trabalhar nas fronteiras circundantes para construcdo de
mundos habitaveis. O conceito de arte publica assume um significado muitas vezes politico. A
arte pode se tornar a ocasido para definir novos principios e praticas inéditas de comunidade,

compartilhamento e intercambio.

Os artistas se transformam em projetistas de espacos de vida publica e comum. Birbaun
pediu que alguns artistas se ocupassem do espaco educacional, do bar-cafeteria e da loja de
livros, transformando as estruturas do Palazzo delle Esposizioni dei Giardini em centros de

atividades permanentes, livres dos confins do evento transitorio da Bienal.

N&o se tratou de projetos decorativos anacrdnicos, nos quais a intervencgéo do artista se
sobrepBe a estruturas pré-definidas, e sim de um esforco em primeira pessoa na definicdo
arquitetobnica do espaco, na conformacdo dos lugares e, portanto, de suas modalidades de

fruicdo.

Theanyspacewhatever, mostra curada por Nancy Spector, exposta no Museu
Guggenheim entre outubro de 2008 a janeiro de 2009, articula-se a partir da ideia de uma
conversacao oral entre os artistas, que propdem trabalhos individuais, porém capazes de se
entrecruzarem e se sobreporem entre si, num mecanismo de influéncias reciprocas e evolucGes

continuas. O centro do espaco foi a rotunda criada por Frank Lloyd Wright.

Os dez artistas convidados realizaram obras individuais e site-specific que pudessem

constituir uma retrospectiva de suas experiéncias passadas e colaboracfes, e que fossem
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também capazes de se modificar e de evoluir durante o periodo da exposi¢do. A mostra ndo
considerou apenas o componente espacial, mas também o temporal, incluindo eventos
performaticos e projecbes, além de obras em continua transformacdo durante o

desenvolvimento do projeto.

Cada artista prop0s trabalhos de natureza heterogénea, mas com tendéncia a estabelecer
um laco relacional com o espaco no qual se inseria e com as demais obras expostas
(HANDRAN, 2013).

Angela Buloch transformou o teto do museu em um céu noturno, constelando-o de luzes
LED. Este cenario suspenso no teto da rotunda envolveu o espago do museu, mantendo-o numa
noite perpétua. Liam Gillick fez intervencGes no sistema de servicos e de sinalizacdo do museu,
reorientado, imperceptivelmente, a experiéncia dos visitantes em relacdo ao espaco e a propria
exposicdo. Dominique Gonzales-Foerster apresentou Promenade, uma instalacdo sonora que
‘tropicalizou’ uma das rampas da rotunda. Em colaboragdo com Ari Benjamin Meyers,
apresentou também uma performance orquestral, no teatro Peter B. Lewis, durante a

apresentacdo da mostra.

Douglas Gordon expés parte de sua producdo artistica do passado, com videos, fotos e
textos ao contrario, numa recapitulagdo estilizada de sua carreira. Reapresentou sua obra de
1993, 24 Hours, uma projecao do filme Psicose de Hitchcock em camera lenta, apresentado
fotograma por fotograma e mostrado ao contrario, numa sequéncia que dura 24 horas, durante

as quais 0 museu sempre permanece aberto.

Carsten Holler criou, na rotunda do Guggenheim, um quarto de hotel completo com
todos os servigos, com o objetivo de acolher hdspedes por uma noite. O quarto giratorio era
constituido por trés discos transparentes sobrepostos, montados sobre um quarto disco sujeito
a um movimento imperceptivel. A primeira plataforma continha uma cama de casal, a segunda
dispunha de materiais para trabalhar e realizar projetos, e a terceiro tinha a fungéo de armério e
também de minibar. O hdspede designado tinha acesso a mostra quando os demais espectadores
ndo estavam mais presentes e dormir no interior do museu. O publico tinha acesso ao quarto

durante o horéario de abertura da mostra.

Jorge Pardo apresentou serigrafias desenhadas pelos artistas participantes da mostra. As
obras foram criadas em uma impressora deixada em seu estudio com a colaboracdo do

impressor Christian Zickler. Phillipe Parreno convidou um ator para recitar um monologo na
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rotunda do museu: a declamacdo consistia em descrever 0s projetos que Parreno jamais

concretizou.

Rirkrit Tiravanija apresentou o panorama artistico dos anos 90 através de um video
documentario com uma série de entrevistas feitas com amigos e artistas aos quais o artista foi
ligado durante aquela década, intitulado Talk. O filme era projetado sobre diversas telas ao
longo das paredes da rotunda (cada espectador escolhia qual fragmento assistir). Uma verséo
readaptada do documentario foi depois projetada no teatro Peter B. Lewis em varias sessoes,
durante toda a exposic¢do. Para envolver ainda mais o publico na manifestacéo, foi instalado, na
fachada externa do museu, um velho teldo no qual eram visiveis as obras projetadas durante a

noite.

O papel do artista contemporaneo e sua relacdo com o puablico, na estética relacional,
faz do envolvimento pessoal o seu modus operandi. De criador capaz de moldar
autonomamente as proprias obras a partir de uma viséo pessoal da realidade, o artista relacional
evolui em dire¢do a uma pratica maiéutica, apresentado trabalhos abertos, work in progress,

obras indefinidas cujo significado, sempre instavel, possa ser elaborado coletivamente.

Os fundamentos tedricos desta sujeicdo do artista em relacdo ao publico podem ser
encontrados nas primeiras décadas do século XX, quando Walter Benjamin falava de "autor
como produtor” (1934), até chegar a década de 60, ao texto de Roland Barthes, "A morte do
autor™ (1968).

Umberto Eco, em sua Obra aberta (1962), focaliza a atencéo sobre a vocacdo aleatdria
da arte. Afirma que a poética da “obra em movimento” pde em movimento um novo ciclo de
relacbes entre o artista e seu publico, uma nova mecéanica da estética da percep¢do, uma

condicdo diferente para o produto artistico na sociedade contemporanea (ECO, 2013).

Entretanto, Eco se limita a considerar a obra de arte como o produto das condicdes
culturais, enquanto Bourriaud, defende o pensamento de Althusser, chega a teorizar uma arte
capaz de produzir estas condigdes, de plasmar os modelos de universos possiveis a serem

propostos na dimensao real.

O artista, portanto, progressivamente se emancipou do circulo restrito das instituicdes
tradicionais, do papel de representante privilegiado do elitismo cultural, para enfrentar e discutir
o terreno da realidade cotidiana. Seu esforco se dirige a interpretar o desejo difuso de se

reapropriar da dimensdo coletiva, ocupando-se em recuperar um tecido social que se dissolve,
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reabrindo passagens obstruidas, propondo modelos de interacdo originais ou simplesmente
destacando o valor inerente e intersubjetivo dos gestos cotidianos.

5.4 A ARTE RELACIONAL COMO INSTRUMENTAL TEORICO DESTA
PESQUISA

Analisar estes aspectos compreendidos dentro do instrumental tedrico da 'estética
relacional’, formam o arcabouco tedrico dentro do qual este projeto visa pesquisar a identidade

da biojoia no contexto histérico e social contemporaneo.

Adornos sempre foram objetos atrativos para a humanidade. Considerar lugares
primitivos ou inseridos no cotidiano das cidades é quase impossivel encontrar pessoas sem um

acessorio. O ato de adornar atende a uma necessidade humana relacionada a trés aspectos:

e Estético; ligado a forma;
e Simbdlico; ao significado emocional;
e Prético; a funcdo;

E é nessa triade que é encontrada a identidade da biojoia no contexto histérico e social
contemporaneo. Essa identidade da biojoia se insere na histéria, geralmente envolvendo o fazer
manual e tecnoldgico, que alteram a forma como produtos sdo fabricados a partir de sobras e
residuos. Compreender as fronteiras desses adornos dentro de um contexto contemporaneo,
considerar parametros relacionados aos materiais utilizados e atentar a métodos de producéo
artesanal com abordagem voltada para a ética do design podem ser alguns caminhos para esse

entendimento e visdo contemporanea.

O intercambio cultural que foi um impulso para a troca de saberes e vivéncias,
transforma-se em aderecos comuns em todos 0s grupos étnicos. Os adornos foram
aperfeicoados no transcorrer das épocas, tanto no aspecto estético quanto no aspecto técnico. A
partir das pegas primitivas caminhou-se para formas mais complexas, entre elas os anéis e

braceletes.

Através dos acervos encontrados em museus compreende-se que objetos naturais
fascinavam 0s povos ancestrais por sua raridade, brilho, beleza e a busca por materiais
inusitados tornou-se uma constante, fazia parte do cotidiano junto com 0ssos e pedras, peles de

animais e vegetais.
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Apo6s a Segunda Guerra Mundial surgem novos materiais e novas técnicas, associadas
as inusitadas propostas com ornamento de cores diferenciadas e arrojadas.

A joalheria passou a ser verdadeiramente uma arte. Nos anos de 1920 em Paris, houve
0 surgimento de joias ndo joias. Com dados da MJSA/Sintra (2014) na Segunda Guerra, com 0
desaparecimento das matérias basicas, a maioria das pecas era produzida com prata e era cara
para 0 momento de crise econémica. Para manter o mercado estavel as industrias investiram
em projetos arrojados com materiais mais baratos como madeira, plastico, ceramica e tecidos,
que possibilitou o surgimento de propostas bem mais atraentes e diferenciadas em termos de

estética.

6. ABIOJOIA: IDENTIDADE, PERTENCIMENTO, SUSTENTABILIDADE
6.1 ABIOJOIA ENTRE ARTE E DESIGN

A seguir sera apresentada uma breve revisao e reflexdo sobre a insercao da biojoia nos
campos da arte e do design, além de seu enquadramento no quadro histérico mais amplo da
evolucdo e transformacdo histérica da joia e dos acessorios em geral. A producgdo
contemporanea de joias tem como eixo o estabelecimento de inUmeras relagdes entre campos
fronteiricos, mas que compartilham também diversos propositos, concepcdes, valores formais
e de producdo. Ha pontos de afluéncia, juncéo, consonancia, identidade, mas também conflitos
e divergéncias no que diz respeito a essas relac@es; entre projeto e pratica, conceituacdo e
producdo, que serdo analisados aqui tendo como eixo a biojoia (LANA, PEREIRA, SILVA,
BENATTI, 2010).

A conceituacdo da arte e do artista esté sujeita as transformacdes histdricas, culturais e
sociais de cada época, que reformula e ressignifica sua identidade. Ao longo do século XX, a
arte sofreu grandes mudancas de paradigma. No campo das artes, o século XX foi 0 marco
temporal de inimeras descobertas espaciais e formais, com a expansdo da materialidade do
objeto da arte. Os artistas, como agentes de experimentacGes, agregaram novos vocabularios e
ampliaram seus campos de atuacao.

Os campos da arte e do design, com seus respectivos pontos de contato, intersecdes e
distingBes foram objeto de inimeras anélises, desde o inicio do século XX. No que diz respeito
a joia, tais reflexdes séo Uteis para a melhor compreensdo de sua insercdo entre estas fronteiras,
pois a criacdo e producdo da joalheria €, por si sO, imersa sob diversas influéncias que se

originam da industria da moda, do luxo e do marketing.
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Por outro lado, ndo sé o papel do artista como o do espectador também se transformou,
com novas percepcdes, novas experiéncias de espaco, matéria, cor e linguagem. A maior ou
menor abertura e participacdo do espectador em relacdo as tematicas, suportes e técnicas que
pudessem identificar uma obra de arte foram questdes que marcaram diferencas e dissidéncias
entre as vanguardas modernistas e as concepc¢des pos-modernas da arte (até desaguar nas
discussOes da arte relacional).

Nos movimentos modernistas, estes critérios: tematicas, suportes e tecnicas,
apareceriam como caracteristicas que apontavam alguns parametros capazes de revelar um
objeto artistico, e mesmo que ndo o compreendesse profundamente, podiam dele se apropriar.

Segundo Michael Archer a relacdo entre obra e espectador ja tinha sido abalada no
Modernismo, e a partir disso ele propde uma justificativa para a arte contemporanea ter se
distanciado do publico, mesmo aquele considerado consumidor. Segundo Archer, ndo havia
mais um estilo ou formas ou préticas que dissessem 0 que €é arte ou ndo; em Vvarias situacoes a
arte seria questionada, a partir do seu proprio objeto. Ao mesmo tempo, seria dificil reconhecer
um material ou suporte que fosse "préprio da arte”, visto que o artista poderia utilizar varios
materiais (ARCHER, 2001). Segundo Danto “ndo ha nenhuma limitacdo a priori de como as
obras de arte devem parecer- elas podem assumir a aparéncia de qualquer coisa. Isso por si S0
deu por encerrada a agéncia modernista (DANTO: 2006, p.67)

Foi a partir da década de 1960 que as artes sofreram mudancas mais aparentes no campo
da estética e da recepcdo. A experimentacdo comecou a ser entendida como caminho fértil para
o fazer artistico e, com isso, a recep¢do, a busca de novos suportes, técnicas e materiais € 0
envolvimento com outros campos tematicos passaram a exigir um novo posicionamento do
espectador em relacdo a obra, em decorréncia da cultura visual, que ao mesmo tempo,
participava destas transformac6es.Nos anos 90 a condicdo processual da arte chegaria ao seu
apice, buscando uma atitude mais reflexiva, além da expressdo de sentimentos e experiéncias
sensoriais. A relagdo entre 0 espectador e a arte contemporanea passa cada vez mais a se

comunicar no terreno entre 0s sentimentos e as sensa¢6es, campos ainda bastante inexplorados.

H& a necessidade de contatos inter-relacionais nessa comunicagdo estética que se
deixam envolver pela organizacéo processual de existéncia da obra. A arte contemporanea pode
ser entendida como um periodo de desordem informativa, "uma condicgdo de perfeita entropia
estética”. (DANTO, 2006 p. 93). Esta condicdo, entretanto, iria permitir uma liberdade estéetica

sem fronteiras ou limites histéricos, na qual tudo é permitido.
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E no entrecruzamento destes dialogos entre arte e design que se localiza a busca pela
construcdo de sentidos a partir do coletivo, 0 que conjectura, também, a construcdo de

aprendizagens segundo a estética relacional apontada por Bourriaud:

(...) além do caréater relacional intrinseco da obra de arte, as figuras de
referéncias da esfera das relagdes humanas agora se tornaram “formas”
integralmente artisticas: assim, as reunides, os encontros, as manifestacoes, 0s
diferentes tipos de colaboracéo entre pessoas, 0s jogos, as festas, os locais de
convivio, em suma, todos os modos de contato e de invencdo de relagdes
representam hoje objetos estéticos passiveis de andlise enquanto tais
(BORRIAUD:; 20009, p. 40).

As questdes relacionais suscitam momentos de sociabilidade, lugares e objetos que
convivem numa pratica comum, lugares produtores de sociabilidade. Desse modo, a estética
relacional esta inserida em um universo das formas que operam nas esferas pratica e tedricas
das relacBes humanas. Atuam com modos de intercdmbio social em que a intersubjetividade e
a interacdo sao os principais elementos que dardo forma a sua atividade e assim configura nessa

coletividade os “entrelugares”.

6.2 BIOJOIA: MATERIALIDADE, NATUREZA, SUSTENTABILIDADE

Dentre os diversos modos historicos de agregar valor as joias surge a proposta das
biojoias, pecas que utilizam em sua confeccdo materiais naturais de origem organica, de vegetal
ou animal, em conjunto ou ndo com 0s metais comuns a area da joalheria. Ao campo das
biojoias pode ser atribuido o conceito de valorizacdo e resgate cultural, uma vez que muitos
materiais naturais sdo caracteristicos de uma determinada regido. No Brasil, sua origem regional

esta ligada a Amazoénia.

O segmento de joias no Brasil buscou, no decorrer dos ultimos anos, fortalecer sua
identidade por meio da tendéncia, da valorizagdo dos recursos locais e dos simbolos culturais
do pais. Fazer uso dessas caracteristicas, considerar a imensa flora e explorar os valores
brasileiros foi uma das maiores contribui¢des do designer para o desenvolvimento de produtos
inovadores. A identidade da biojoia esta ligada a histéria e envolve o fazer manual e
tecnoldgico, transformando o modo como produtos séo fabricados a partir de sobras e residuos.
A atribuicdo do valor estético das joias ndo se da apenas pelo uso de materiais nobres, mas
podem ser relacionados a diversos valores: intrinsecos, simbdlicos e afetivos (FAGGIANI,
2006).

A joia tradicionalmente é considerada como algo que resiste ao tempo, isto €, sua

apreciacdo decorre também de seu carater de artefato duravel. A possibilidade de se deparar
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com a decomposi¢do da porcdo organica de um artefato ndo é algo com que o usuério espere se
encontrar, ao adquirir uma biojoia. No campo da joalheria contemporénea observam-se
construcdes entre as fronteiras da arte e do design, uma nova proposta de joia com novas
possibilidades de uso de materiais e novos propositos, entre 0s quais a expressdo individual e
coletiva. Elaboradas por quem usa e seus criadores, estes passam a se inter-relacionar, em um
processo no qual o artista joalheiro cria principios ligados a arte agregando valores conceituais
e poeticos (LIPOVETSKY, 2005).

Neste cenario, evidencia-se o papel da joia como portadora de caracteristicas e valores
relativos aos sujeitos e seu tempo, que permeiam e modificam as relagdes entre o design e a
arte. N&o se trata, na criacdo da biojoia, apenas do uso de materiais organicos e sustentaveis e
sim de sua esséncia, afetividade, os aspectos relacionais e o representacional, em que os saberes

se unem num conjunto de memadrias, representacdes e significados (WAGNER, 1980).

Além de portar uma concepcdo original pela manipulacdo diferenciada dos materiais,
pela proposta conceitual ligada ao design, pela forma atipica de uso, a biojoia é capaz de gerar
uma interatividade com seu usuario. Isto pode se dar seja pelo posicionamento singular no
corpo, desligando-a do uso da joia como questdo histdrica, rudimentar ou primitiva do passado,

mas inserindo-a em uma ressignificacdo inovadora.

A criacdo da biojoia conta com os avancgos tecnolégicos e a inovagdo da capacidade
inventiva, que considera situacdes do cotidiano, personalidade e atitudes do usuario como
processo de producdo para essa biojoia, que pode estar voltada a durabilidade ou ndo, habitos
de consumo, preservacao do meio ambiente, todas essas camadas corroboram na conceituacao
e diferenciacgéo desta biojoia (KOINUVEN, 2005).

Geralmente, a biojoia é tratada principalmente dentro dos aspectos relacionados a
sustentabilidade ou como uma alternativa artesanal, isto €, ndo se investiga mais a fundo qual é
o carater especifico desta biojoia, sobretudo quanto & sua capacidade de agregar valores
intrinsecos, de uso, simbolicos, afetivos e enquanto artefato e objeto relacionado por diversas
interconexdes, tanto ao mundo da arte quanto ao do design é quando o artista rompe a figura de
representacdo e passa a produzir em suas obras maior propdsito de emocéo e pensamento e
passa ele mesmo ser matéria de sua produgdo. Ao se tornar conceitual, a arte possibilita a sua
materialidade, suas expressdes, 0 papel do artista é fundamental em sua producdo visando
encontros poéticos, neste contexto a joia concebida como produto artistico ganha espaco de

producdo e abre novos caminhos para as demais areas (FAGGIANI, 2006).
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Para situar a biojoia de forma organica dentro de um conjunto de reflexdes precedentes
é necessario buscar, em primeiro lugar, esclarecer alguns conceitos que podem atuar ndo sé na
construcdo deste objeto de pesquisa, como na compreensdo do contexto no qual ele se coloca
assim como nas relacdes que sdo criadas a partir deste posicionamento. Dai seria possivel
investigar as questdes pertinentes a classificacdo da biojoia e sua inser¢do em varios campos
que se interpbem e se intercruza, tais como a arte, o design e a sustentabilidade considerando
as atuais perspectivas do processo artistico contemporaneo. Ao se tornar conceitual, a arte
possibilita a sua materialidade, suas expressdes, o papel do artista é fundamental em sua
producdo, com vistas a encontros poéticos. Neste contexto a joia concebida como produto
artistico ganha espaco de producdo e assim abre novos caminhos para as demais areas.

O artista contemporaneo aos poucos se emancipou do circulo restrito das instituicbes
tradicionais, do papel de representante privilegiado do elitismo cultural, para enfrentar e discutir
o terreno da realidade cotidiana. Seu esfor¢co se dirige a interpretar o desejo difuso de se
reapropriar da dimensdo coletiva, ocupa-se em recuperar um tecido social que se dissolve,
reabre passagens obstruidas, propde modelos de interacdes originais ou simplesmente destaca

o valor inerente e intersubjetivo dos gestos cotidianos.

A manifestacdo da joalheria contemporanea surgiu como uma tendéncia que permitia
um espacgo para experimentacdo de diferentes materiais, para a criacdo livre, efetiva e sem
preconceitos de produtos inovadores (FAGGIANI, 2006).

Na joalheria contemporanea nao existem regras definidas para a criacdo ou elaboragéo
de joias, cada designer tem seu método pessoal e inimeras fontes de inspiracao, ndo esta preso
a um unico estilo como ocorria nas épocas passadas (WAGNER, 1980). Além disso, ndo esta
totalmente desligada da joalheria classica, uma vez que provém da arte e do oficio tradicional
(CLARKE, 2013). A joalheria contemporanea agrega outros tipos de materiais aos materiais

nobres.

Pode-se considerar, entdo, que a joalheria contemporénea € caracterizada pela busca por
particularidades e diferenciacdo, reunindo o uso de técnicas convencionais com nao
convencionais, trazendo também a experimentagdo como uma de suas possiveis leituras. Esta
nova proposta de joalheria diz respeito a pesquisas, reflexdes e proposi¢coes de quem a idealiza,
quase sempre inserida no contexto social e historico de seu momento, como argumenta Danto
sobre a arte (DANTO, 2006). Na sociedade contemporanea nota-se que diminuiu a importancia

sobre o valor monetério dos materiais usados na caracterizacdo do que € joia, e assim abre
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espaco para a entrada de novos valores: estéticos, ecoldgicos, sociais, simbolicos, etc.
(FAGGIANI, 20086).

A biojoia se utiliza materiais extraidos da natureza como madeira, sementes, penas, além
de manufaturados tais como: tecidos, polimeros, enfim, diversos componentes que servem para
estilizar e agregar um diferencial nas pecas, as quais ttm como referéncia 0 modo artesanal,
técnica muito valorizada anteriormente a Revolugdo Industrial no século XVIII (BATISTA,
2015; FAGGIANI, 2006). Mesmo ap0s o advento das fabricas e da producdo mecénica de
massa, esse segmento manteve suas raizes no modo de producéo artesanal, com caracteristicas

de um produto demandado pela alta sociedade, que n&o se privava da alta qualidade das pecas.

As joias contemporaneas que se destacam neste dialogo entre design e arte, ndo séo
apenas pelo uso de metais nobres e gemas que irdo atuar na atribuicdo deste valor. Segundo
Faggiani, os valores atribuidos e percebidos nos produtos podem estar relacionados a diversos

valores:

e Valores intrinsecos (custo do material utilizado);

e Valores simbolicos (valor agregado e dimensao cultural, elementos capazes de
servirem como forma de identificacdo, diferenciacdo e/ou afirmacao social);

e Valores afetivos (carga emotiva que o produto carrega e lembrangas que ele é
capaz de proporcionar). (FAGGIANI, 2006).

Aqui se insere a biojoia. Ela surge como uma proposta alternativa dentre as maneiras de
agregar valor as joias. Sdo pecas que utilizam em sua criacdo e configuracdo materiais naturais
de origem organica, obtidos de vegetal ou animal, em conjunto, ou ndo, com 0s metais de uso
comum da area da joalheria (INFOJOIA, 2012).

Os materiais naturais de origem organica sao utilizados em produtos, entre 0s quais as
joias, desde o inicio da humanidade. Com o surgimento dos materiais sintéticos, os materiais
naturais passaram a ser consumidos, muitas vezes, com esta substituicdo justificada pelo fato
dos materiais naturais apresentarem menor resisténcia a esforcos frequentes, menor capacidade

de degradacéo e alteracdo de suas caracteristicas fisicas em condicOes adversas.

Ora, a joia tradicionalmente é considerada como algo que resiste ao tempo, um
documento ou patrimdnio impregnado de histéria e de sentimentos, ou seja, sua apreciacao
decorre, em grande parte, de seu carater de artefato duravel. A possibilidade de se deparar com
a decomposicao da porcéo organica de um artefato ndo € algo com que o usuario espere se

deparar, ao adquirir uma biojoia. Este aspecto, por outro lado, abre caminho para analise de
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caracteristicas especificas do produto, ndo s6 enquanto artefato, mas em sua conexdo com a

duracéo e com o tempo.

No campo da joalheria contemporanea observam-se construcdes entre as fronteiras da
arte e do design, uma nova proposta de joia com novas possibilidades de uso de materiais e
novos propositos, entre as quais a expressdo individual e coletiva. Elaboradas por quem usa e
seus criadores, estes passam a se inter-relacionar, em um processo no qual o artista joalheiro
cria principios ligados a arte, e assim agrega valores conceituais e poéticos. Neste cenario,
evidencia-se o papel da joia como portadora de caracteristicas e valores relativos aos sujeitos e

seu tempo, que permeiam e modificam as relagOes entre o design e a arte (FAGGIANI, 2005).

Os impactos ecoldgicos avangam cada vez mais, de forma a ndo poderem mais ser
ignorados, embora a compreensdo do passado, do presente e os impactos futuros do
comportamento planetario humano sejam ainda rudimentares. Vive-se em um mundo no qual a
populacdo tem um crescimento muito rapido, com 0s recursos naturais que sofrem uma presséo
consideravel, e com 0s recursos ndo-renovaveis sendo usados em taxa muito alta, superando a
sua regeneracdo. Como informam os dados geologicos e bioldgicos, o planeta tem resistido e
pode resistir a grandes mudancas de direcdo ainda que com consequéncias devastadoras para

muitas das formas de vida expostos a essas mudancgas (PLATCHECK, 2003).

O Brasil passa a seguir tendéncias sustentaveis iniciadas em varios locais do mundo,
tem aproveitado seus ricos recursos naturais, fonte de matéria-prima para as biojoias, e
desenvolve pecas com muita criatividade, com escolhas de materiais que no passado nao tinham
espaco, como fibras, raizes, coco, folhas e ervas secas, madeiras, tecidos naturais, borrachas,
0Ss0s e outros mais, com harmonizagéo desses materiais de forma inesperada, original, com o
favorecimento ao organico ao mineral. A questdo ndo € so reciclar, a maior sustentabilidade é
realizar uma peca bela, ter ideia de trabalhar a forma e ndo fazer algo que ira voltar pra o lixo
(PLATCHECK, 2003).

Hé biojoias feitas artesanalmente com sementes na Amazonia como agai, tucumé, jarina,
babacu, pachiuba entre outras, como também algumas pecas de madeiras e casca de coco, cujas
sementes sdo lapidadas manualmente uma a uma e, quando necessario, tingidas para depois
receberem fino acabamento. Facil de trabalhar, a madeira utilizada na joalheria adquire
formatos inusitados e exdticos. A preferéncia é pela madeira certificada, e para sua maior

durabilidade é necessario trabalha-la com produtos de impermeabilizag&o.
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Para transformar a madeira macica em pecas exclusivas, vérias técnicas podem ser
utilizadas. A marchetaria, técnica nobre no design de mdveis, pode ser aplicada na joalheria
também, e assim obter desenhos geométricos diferenciados, além da técnica de corte a laser que
propicia uma producdo em larga escala. Atualmente, o preco dos materiais que compde a joia
e a biojoia, ndo é mais decisivo para torna-la uma pega valiosa e distingui-la como joia
(FAGGIANI, 2005).

Atualmente, ndo pode haver vida nem cultura sem a ecologia e o equilibrio ambiental,
o design exerce uma influéncia profunda e direta sobre a ecologia que sempre sera a ponte entre
as necessidades humanas, a cultura e a ecologia. A escolha dos materiais, a conscientizacdo dos
designers de que suas opinides e decisdes podem provocar consequéncias ecoldgicas de longo
alcance e de longo prazo. A relacdo da joia ecologica é muito estreita e cria algumas
complexidades inesperadas, como as questdes ambientais na avalia¢do do ciclo de vida, e assim

tenta impedir que causem danos ecoldgicos.

A influéncia da natureza no campo de Design € evidente na area de Bionica. A relacdo
entre Design e natureza cresce em relevancia neste momento em que a humanidade retoma seu
interesse pela realidade natural. Busca-se o desenvolvimento de uma economia sustentavel,

baseada em um modo de vida mais coerente com o mundo natural (FAGGIANI, 2006).

A conscientizacdo ambiental cada vez mais propagada por diversos meios, seja
politicos, sociais, com o surgimento das ONG’s, resulta da preocupa¢do cada vez maior com o
impacto ambiental causado pela exploracdo dos recursos da Terra. No inicio de 2019 ocorreu
um exemplo aterrador relacionado a mineragdo, com o desastre da Barragem de Brumadinho,
isto pouco tempo depois dos desastres de Mariana. Atitudes éticas voltadas para a ecologia
também deveriam ser urgentemente adotadas pelo campo da producdo de joias (STRALIOTO,
SD).

No entanto, é sabido que, sem excecdo, a extracdo/beneficiamento em escala industrial
e comercial destes materiais sd0 imensamente danosas ao meio-ambiente. Isto se da,
principalmente, pela devastacdo gerada pela mineracdo atraves da remocdo de grandes
quantidades de terreno e pela geracdo de residuos poluentes resultantes da

purificacdo/beneficiamento destes materiais.

Na medida em que novos materiais foram sendo descobertos, criados e
manipulados/produzidos em escala industrial, estes foram sendo gradativamente incorporados

a joalheria, como €é o caso do vidro, cujo grande impulsionador do seu uso em joias foi o francés
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René Lalique (1860-1945), que utilizava o material com muita qualidade e criatividade,

conferindo-lhe um valor econdémico e simbdlico maior que o seu intrinseco ( BLACK, 1974).

Polimeros naturais e sintéticos, como fibras, borrachas, sementes, madeiras, conchas,
pérolas cultivadas, outras ligas e metais, como o cobre, aluminio e titanio, tém sido usados na

joalheria como alternativas, mais ou menos sustentaveis, aos materiais tradicionais.

Durante os trés Gltimos decénios, a preocupagdo ambiental tem ganhado importancia
principalmente entre os paises industrializados. Atualmente, os problemas de poluicdo, de
residuos e a diminuicdo dos recursos naturais revelam a urgéncia por mudangas de
comportamento da sociedade. A indUstria e particularmente os designers de produtos devem
contribuir para essa mudanca de atitude através da criacdo de bens duraveis, que otimizem a

relacdo vida Util/descarte dos produtos.

Nesse sentido, o desenvolvimento sustentavel de produtos, engloba uma série de
disciplinas como o ecodesign, a gestdo ambiental, materiais/processos sustentaveis, design para
0 meio-ambiente, life-cycle design, que procuram gerar produtos com uma vida util mais longa,
com menos quantidade de matéria-prima, cujas partes, sistemas e subsistemas sejam passiveis

de “remanufatura”, reuso e reciclagem.

A “remanufatura” se torna possivel através da substituicdo de partes ou subsistemas que
ndo funcionam mais por outros que funcionem, e assim aumentam a vida Util do produto. Para
tanto, as partes a serem substituidas devem ser perfeitamente separaveis do resto do produto, a

fim de possibilitar a troca sem danificar o produto como um todo.

O reuso se caracteriza por dar uma nova fungéo ou aplicacdo para sistemas e subsistemas
de produtos. Uma vez que os esforcos para a sustentabilidade atualmente recaem
principalmente sobre a “remanufatura” e a reciclagem, torna-se necessario investigar com mais
profundidade, novas formas de reutilizacdo de partes, algumas ainda funcionais, de certos
produtos, para assim contribuirem na diminuicdo do impacto ambiental gerado pelos mesmos

no seu descarte direto e indiscriminado.

A reciclagem consiste na recuperacdo da matéria-prima constituinte dos produtos a fim
de se beneficia-la novamente, para a producdo de novos produtos. Para este fim, os materiais
devem ser identificaveis e relativamente puros, ndo sendo compositos, ceramicos e polimeros
termofixos, pois estes, em sua maioria, ndo sdo reciclaveis. Geralmente, os custos de reciclagem
sdo bastante altos frente aos custos da matéria-prima virgem, e a qualidade daquela é menor
que desta (FAGGIANI, 2006).
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6.2.1Biojoia, ecodesign, biodesign e ergonomia

O Ecodesign é uma atividade de projeto voltada para o desenvolvimento sustentavel de
produtos, através de principios como a diminuicdo de volume material, de residuos e de custo
ambiental dos produtos. Estes principios acarretam mudancas de paradigmas em todas as etapas
do desenvolvimento dos produtos industriais: da criacdo e conceituacdo de novos produtos,
passa pela escolha dos materiais e processos de fabricacdo, uso, reuso, reciclagem até a

disposigéo final destes produtos.

O Biodesign é utilizado por Luigi Colani para defender a natureza como um farol para
orientar o seu trabalho, e o curvo, o redondo, o organico vdo sempre se manifestar para dar
corpo a esse método. Trata-se de uma adaptacdo dos conceitos de Biomimética ao Design
(BATISTA, 2013). A doutrina denominada Naturalismo propde que tudo o que se € e 0 que se
faz decorre de principios naturais, ndo ha nada que transcenda a natureza. Nesta perspectiva, a
natureza nao apenas influencia o ser humano como também determina diretamente toda sua

evolugéo e toda a sua existéncia.

Segundo a International Ergonomics Association - IEA: a ergonomia (ou Fatores
Humanos) é uma disciplina cientifica relacionada ao entendimento das interacdes entre os seres
humanos e outros elementos ou sistemas, e a aplicacdo de teorias, principios, dados e métodos
a projetos a fim de otimizar o bem-estar humano e o desempenho global do sistema. (IEA,
2014) A Ergonomia volta-se as diferentes areas, tais como: Medicina do Trabalho, Psicologia
do Trabalho, Seguranca do Trabalho, Arquitetura, Design, entre outras. A Ergonomia tem uma
abordagem interdisciplinar que busca definir parametros que propiciem a seguranca, a saude, 0

conforto e o bem-estar humano.

Para Chapanis (1995), o designer deve priorizar a Ergonomia em seus projetos, com
vistas a obter produtos mais seguros, adequados e ajustaveis as dimensGes humanas,
confortaveis, faceis de usar, entre outras qualidades. No ambito do Design de biojoia, nem
sempre o conforto no uso € priorizado, verifica-se se a joia terd um ajuste anatdbmico adequado,
busca-se “levantar algumas questdes funcionais relacionadas ao peso, tamanho, volume/massa,
flexibilidade/rigidez e presséo” (Chapanis, 1995, p.37) que a peca possa causar no corpo do
usuario. Na literatura, os aspectos ergondmicos voltados ao design de biojoia ainda sdo

incipientes.

O designer de joias carece de suporte ao projeto e de dados para fundamentar as solugdes

propostas. Dentre as lacunas nesta area, pode-se citar a escassez de dados antropométricos da
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populagdo feminina brasileira, o que leva o designer de joias a adotar as ‘“medidas

convencionais” da joalheria.

Portanto, para garantir conforto, praticidade e seguranca aos usuarios dos produtos da
biojoia, torna-se necessario realizar uma avaliacdo ergonémica com os prototipos das joias,
pode-se detectar e corrigir problemas que ndo haviam sido percebidos pelo projetista. A
avaliacdo ergondmica deve ser feita com usuérios. Deve-se selecionar uma amostra de
participantes com perfil similar ao futuro usuario do produto. O protétipo da biojoia deve ser
fornecido para que cada participante manuseie, use e analise o produto. E de suma importancia
verificar como o participante interage com o protdtipo. Um questionario pode ser fornecido ao
participante para que ele expresse sua opinido sobre o produto. Posteriormente, analisam-se 0s
resultados obtidos na avaliacdo. Neste momento € possivel detectar problemas existentes no
prototipo da biojoia (CHAPANIS, 1995).

7-A BIOJOIA COMO INSTALACAO EM ESCALA REDUZIDA PROPRIA PARA O
CORPO

7.1 PERFORMATIVIDADE, ARTE E CORPO

Antes de tratar da biojoia como instalacdo em escala reduzida prépria para o corpo, seria
util examinar rapidamente algumas questdes que envolvem a performatividade em sua relacdo
com a arte e 0 corpo, pois estas questdes estdo intimamente ligadas as escolhas estéticas da
autora que serdo apresentadas no préximo capitulo. A performance é uma expressao artistica
na qual o corpo é tratado como instrumento de comunicacéo, apropriando-se de objetos, lugares,
situacOes, dando-lhe novos usos e ressignificando-o. A biojoia, neste caso, pode ser de certo
modo comparada a arte que se ocupa do corpo, isto é, a performance, e assim, também é uma
forma de questionar os limites culturais e cotidianos associados ao uso tradicional da joia na
sociedade. A biojoia, assim como a performatividade na arte que utiliza o corpo, promove novas

maneiras de apresenta-lo e de repensa-lo.

Pela performatividade o corpo expde configuracdes e reconfiguracdes, que se ordenam
no espago temporal e desafiam inimeras percepcdes dentro do fazer artistico. O corpo em
movimento, sendo na danga, no caminhar, em se arrumar, enuncia-se e percebe suas acoes.
Corpos que produzem enunciados, dizem aquilo que eles querem mostrar e o lugar em que eles
querem estar. Corpos implicados e comprometidos com o que eles estabelecem ao seu redor
(SETENTA, 2008).
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A fala do corpo quando se veste, mune de acessorios, dentro da performatividade e assim
traz para avaliar e problematizar corpos que organizam pensamentos na forma de acéo. O corpo
que se expde e configura na sua forma de percepc¢éo. A significagdo como acgéo é mais que um
significado referencial. Performativo (aquele que se produz enquanto acdo de linguagem),
linguagem como uma articulacdo produtiva e ndo apenas reprodutiva em colaboracéo a area
dos estudos do corpo, este corpo que carrega a joia fala enquanto carrega a joia agdo-atuagédo
(AUSTIN, 1990).

“A performatividade envolve um sujeito e um outro sujeito, numa relacdo de falar e
ouvir, expressar, exprimir, pronunciar, articular em funcéo de perceber, escutar, atender, acéo”.
(AUSTIN, 1990, p. 25, 38). A linguagem verbal se aproxima da linguagem corporal, 0 modo
performatico de enunciacdo da linguagem, que sempre usa 0s verbos no presente, faz pensar
nas ac¢Oes do corpo que carrega a joia, num processo significativo que, pela natureza da relacéo

entre significacdo/ uso tendem a exercitar uma reflex&o na exposicéo da joia no corpo.

guanto mais consideramos uma declaracdo, ndo como uma sentenca ou
proposi¢do, mas como um ato de fala (a partir do qual os demais sdo
construgdes logicas) tanto mais estamos considerando a coisa toda como um
ato (AUSTIN, 1990, p. 35).

E possivel traduzir este raciocinio de Austin para a linguagem da ac3o de vestir a joia
percebida pela produtibilidade e/ou reprodutibilidade de significados. A producéo € acdo de um
tipo de fazer que pode ser pensado no sentido de um verbo presente. “Eu visto a joia para ser
visto e percebido por outros”. Um fluxo constante num fazer no presente. “Eu uso porque quero
ser vista”. Na primeira impressdo caracteriza-se, de modo preliminar, o proferimento
performativo como aquela expressdo linguistica que ndo consiste em dizer algo, mas em fazer

algo, ndo sendo um relato, verdadeiro ou falso, sobre alguma coisa (AUSTIN,1990).

Essas acOes performativas do vestir a joia, coloca-la em evidéncia no corpo estabelece
relacGes comunicativas. A acdo produzida comunica ao mesmo tempo que realiza uma ideia. A
comunicacéo é trabalhada no corpo e por ele acionada, 0 corpo ndo apenas comunica uma ideia,

mas tem como prioridade apresentar o corpo como realizador da ideia que comunica.

O corpo a todo tempo processa informagdes. Em movimento, esse corpo se apresenta,
traz informacGes e agrega valores, aderecos, formas, agdes, produz informagdes do que se é, a
cada um de nos, a cada instante da vida, numa poética, opta por escolhas. Essa traducdo de
elementos que o0 corpo carrega, essas memarias e seus aderegos transformam essas acfes em

performatividade, que se configuram nela mesma e néo referentes fora dela.
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Essas a¢Oes do corpo determinam quem € esse corpo, 0 que ele gosta e quer transmitir.
O corpo comunica-se através desse fazer num fluxo continuo de transformagdo, instala-se uma
comunicacdo com modos préprios de proferir ideias. O corpo quando faz algo, ele diz algo,
quando a joia é colocada em evidéncia no corpo passa a comunicar-se, se coloca em destaque.
A performatividade significa ndo s6 o modo de se apresentar no mundo, mas a propria
constituicdo epistemoldgica de um tipo de mundo (SETENTA, 2008).

Judith Butler acredita que a constru¢do da fala que € o corpo, se encontra com a
compreensdo de corpo do corpo-midia (BUTLER, 1997). O corpo em acdo reune e troca
informagdes que produz textos que ampliam os seus discursos, essa fala performativa cria
conexdes entre diferentes elementos numa troca e compartilhamento de informagdes, uma fala
para viabilizar a ocorréncia de outras falas que questionam a existéncia de um contexto dado e

que atuem para a inauguracédo de novas acoes.

O corpo é sempre 0 estado de um processo em andamento de percepcao, cognicoes e

acOes mediadas, tanto em regularidade, como no acaso, processo evolutivo.

O corpo esta em permanente comunicagdo. O corpo como enunciador de pensamentos

e produtor de significados e abordado por Helena Katz:

Quando se considera que 0 corpo comunica a si mesmo e ndo algo que
atravessa sem modifica-lo[...] também carrega requisitos e limites para
realizar. Todavia, como se trata de um projeto de design em que a natureza e
cultura ndo estdo separados, o corpo vive em permanente estado de se fazer
presente. E tal condigdo invalida as tentativas de trata-lo como objeto pronto.
Sujeito ou agente de influéncias. O mais indicado, seria pensa-lo enquanto
articulador, propositor e elaborador de informac6es que singularizam, pois as
trata de modo sempre Unicos. Afinal, cada corpo é um, apesar de todos
compartilharem informagdes como o ambiente (KATZ, 2004, p.121, 122.).

Essa percepc¢éo do corpo se faz presente e age num processo de construcdo e movimento,

onde os resultados nunca serdo unidos e nunca terd um término de avaliag&o.

O corpo que veste a joia traz novas ideias, novos conceitos, imaginagfes que em
movimento aciona diversas percepcdes. O vestir a joia imprime algo no corpo de quem veste e
também de quem a V&, numa participagdo continua de transformacdes que caracteriza esse
corpo. Pertence a um coletivo, no grupo que consente com as mesmas afinidades e gostos. Traz

uma colecéo de ideias vistas que arranja um certo modo de se organizar no corpo.

Um corpo que veste a joia contemporanea, a biojoia, serd performativo quando tiver

uma marca nas suas acoes, precisara fazer/dizer com investimentos e a¢des e posturas corporais
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vestiveis que busquem (performatizar) as ideias em movimento e trata-las de maneira critica

reflexiva, para a compreensdo da performatividade.

E um fazer-dizer e implica em perceber a experiéncia artistica, enquanto fazer a joia,
usar a joia e perceber as reacGes do movimento desta joia, onde se materializa as ideias sem

modelo previsto em corpos que possuam especificidades fisicas, sociais e culturais.

O corpo possui uma histéria com informacdes que se estabilizam no processo de sua
constituicdo como corpo refletor. Estdo completamente influenciados de experiéncias que
colaboram no processo de producéo artistica, que despertam constantemente o processo criativo

e produtivo quando colocados em estado de disponibilidade.

Um corpo-transmissor que transmite personalidade e a¢des proprias. Considera-se que
é um processo de criacao relativo as relagdes entre varios sujeitos, acessivel ou passivel de ser
estabelecido, onde ocorrem processos de apropriacdo e transformacdo entre dialogos e

exposicdes, ndo se pode considerar uma identidade enquanto caracteristica Unica.

A performatividade estd em conexdo com o que se faz e o que se diz, numa sintonia de
dizeres e acdes. A performatividade é importante na contemporaneidade porque aproxima o
que se faz (estado atual) com aquilo que ira acontecer (futuro). O conceito de performatividade
narra a maneira de estar no mundo, aplicaveis nas relagdes pessoais, sociais, politicas, culturais
e artisticas. Move-se através de questionamentos, ndo se contenta com algo pronto, pré

determinado.

Surgem inquietacdes no decorrer do processo entre sujeito e 0 mundo. Traz marcas
passadas, agrega-se marcas futuras, tudo em movimento. A performatividade se interessa por
desafiar, desordenar, incitar a continuidade, dentre elas a questdo politica e estética desse fazer

a contemporaneidade que da conta de explicar essas questdes.

Toda ideia quando materializada, vem carregada de memadrias, acdes, investigacoes,
indagacgdes, sempre no coletivo. A performatividade propde um jeito diferente de estar no
mundo. Se ela é um fazer especifico do seu dizer, para cada acdo é necessario um inventar
proprio, que lhe comunique e assim valida as questdes de identidade e também a necessidade
de ser observada, o corpo que veste a joia, biojoia, passa ser um ponto de observagéo para o
outro. E uma troca de informagcdes de quem faz, de quem usa e de quem aprecia. Uma transic&o

entre a incompletude, o processual e o0 experimental.



70

7.2 A JOIA COMO ESCULTURA DO CORPO

No campo expandido da arte, para melhor compreendé-la em seu contexto, relacionado
ao desenvolvimento da escultura no campo expandido, Rosalind Krauss teoriza sobre o
processo de “expansao” pelo que passa a escultura. Krauss explica que “uma escultura ¢ uma
representacdo comemorativa” (KRAUSS, 2001, p.98).

A escultura se situa em determinado local e fala de forma simbdlica sobre o significado
ou uso deste local. O marco dessa transitoriedade esta para a autora em dois trabalhos de Rodin:
Portas do inferno e Balzac.> Nesse momento a arte teria se apropriado do real através de
trabalhos que constroem poéticas diretamente com o referente. Rosalind Krauss explora
justamente essas transformacdes e rupturas através de andlise de trabalhos artisticos entre a
década de 60 e 70, nas quais a escultura modernista contraria a l6gica do monumento e

proporciona um retorno ao real.

Dessa forma, a possibilidade de deixar-se levar pelo espaco plastico conduz o homem e
seu fazer a se manifestarem e se encerrarem em um acontecer que permite a possibilidade da
manifestacdo da experiéncia estética na obra plastica, enquanto uma corporificacdo da verdade

do ser, podendo muito bem fazer vir a tona emocdes e sentimentos simbélicos.

A diferenca entre a arte e 0 mundo, entre a arte e o ser, € que 0 mundo e o ser
sdo percebidos como fatos reais (fisicos, emocionais, intelectuais) e a arte
visualiza essas realidades (BUREN apud LIPPARD, 1997, p. 52).

O corpo gera questionamentos, que gera reflexdes, a visualidade ou a performance, o
corpo como instrumento expositivo com sua potencialidade que desafia os sentidos e engaja-se
no momento histérico em que se vive, Anthony Giddens diz que o corpo € um terreno
privilegiado das disputas em torno de novas identidades pessoais, quer da preservacao de
identidades historicas, da assuncao hibridos-culturais ou das re-contextualiza¢des locais de
tendéncias globais (GIDDENS, 1991).

O corpo é entendido como expresséo corporal, o corpo € tudo, é o grande lugar, € o que

traz a acdo, 0 corpo percebe a joia, esse corpo que carrega a joia ndo se constituem de membros

% “Eu diria que com esses dois projetos escultoricos cruzamos o limiar da 16gica do monumento e
entramos no espac¢o daquilo que poderia ser chamado de sua condicdo negativa- auséncia do local fixo
ou do abrigo, perda absoluta de lugar. Ou seja, entramos no modernismo porque é a produgdo escultérica
do periodo modernista que vai operar em relacdo a essa perda de local, produzindo 0 monumento como
abstracdo, como um marco ou base, funcionamento sem lugar e extremamente auto-referencial”
(KRAUSS,1979, p.89).
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separados, € um corpo inteiro, como espaco plastico, no qual ocorrem os acontecimentos, as

atitudes, a identidade.

A biojoia é um objeto de arte, essa arte contemporanea que permite que 0 Corpo seja o

espaco € a joia 0 objeto, uma instalacéo.

O corpo ndo pode ser separado dos estimulos que o cercam; eles sao historicos, sociais
e culturais. A ferramenta com que os humanos modificam e modelam o mundo & sua volta é o
corpo. A cultura modela e faz inscrigdes no corpo, usando-o como matéria-prima. Ele serve de
vinculo entre a natureza e a cultura, e reflete acdo sobre o mundo e as pessoas a sua volta;
transmite e recebe informacBes; posiciona os individuos tanto socialmente quanto

psicologicamente, a partir de suas acOes e emogoes.

Os aderecos podem também servir para modelar o corpo, formata-se narrativas de quem
0s usa, auto afirmacdo e identidade propria. O corpo € um agente e € a base da subjetividade
humana (GIDDENS, 1992), o corpo percebe e transmite a personalidade e com isso a identidade

de quem usa esses aderecos.

Figura 1 — O corpo se reapropriando da joia.

».‘

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Essa percepcao e vivenciada por cada individuo expressa o que realmente €. O corpo vé
e é visto pelo que é demostrado externamente, 0 que agrega a ele seu comportamento através
dos objetos que o acompanham, assim como o0s habitos culturais adquiridos. O corpo age como

produtor e tem fungéo de apropriacdo dos objetos e de suas vestes.
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Figura 2 — O corpo como produtor.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Os individuos fazem suas escolhas produz e define, como agentes e pessoas, sujeitos e
objetos e reproduz nesse processo 0S Seus corpos e 0 seu mundo social como querem ser Vistos.
Sempre em constante mudanca, ocorrem de modo continuo e simultaneo nas experiéncias e nas
expressdes da vida. (WOODWARD, 2000).

O uso constante dos objetos torna-se um habito, um rito de memoria. O habito é um
conhecimento e uma memadria existente nas maos e no corpo, e ao cultivar-se o habito é o corpo
gue “compreende” (CONNERTON, 1999).

Usam-se objetos como joias, aderecos, perfumes, escolhe-se a roupa que se quer vestir,
o corte de cabelo que se deseja usar, a cor da maquiagem, o sapato apropriado. O habito € mais
que uma disposic¢do para 0 corpo, pois conduz o usudrio a escolhas do cotidiano, num sentido
de operatividade de uma atividade continuamente praticada em movimento (BARROSO,
2004).

A transformacdo do corpo através do ornamento tem continuidade no caso da joia
contemporanea, da biojoia. O objeto resultante da joia contemporanea € um corpo material que
atua na relacdo e fusdo, interfere e constroi a imagem do outro corpo que é fisico, do ser que
veste a joia. O corpo humano € o suporte da joia. A joia ao ser colocada no corpo se representa,
torna outra existéncia, ganha valor, pois sua existéncia é relacionada ao corpo. Sé existe e se
manifesta na plenitude ao ser colocada, vestida, incorporada ao corpo (MERCALDI, MOURA,
2017). A joia e biojoia se misturam entre as praticas do artesanal, da arte e da joalheria
contemporanea e torna-se um simbolo que conecta com o corpo e isto s6 existe em movimento

com a contemporaneidade.



73

Figura 3 — Movimentos e estrutura mecanica como forma de criar pequenas esculturas cinéticas
e formas vestivel: Dukno Yoon.

Fonte: https://collection.maas.museum/object/422522

Seria possivel considerar 0s aspectos incorporados a biojoia a partir da investigacdo
proposta pelos principios de escultura segundo Rosalind Krauss, o que faria com que se pudesse
identificar o didlogo entre a biojoia e a escultura, e a partir desta questdo, a biojoia ser
considerada como uma transformacdo, uma instalacdo propria para 0 corpo numa escala
reduzida.

Figura 4 — Sintese perfeita entre joia e arte: Anthony Roussel.

Fonte: http://www.designerblog.it/post/6975/i-gioielli-di-anthony-roussel

Uma escultura é sempre uma tomada de posse do espaco, como a biojoia é para o corpo
e 0 espaco que ela ocupa. A madeira € um signo do belo natural, a obra de arte se encontra ao
lado da natureza como um organismo auténomo.
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7.3 ALGUNS ARTISTAS E DESIGNERS CONTEMPORANEOQS DE JOIAS

Ao se tornar conceitual, a arte possibilita a sua materialidade, suas expressdes, o papel
do artista é fundamental em sua producéo e visa encontros poéticos. Neste contexto a joia
concebida como produto artistico ganha espaco de producéo e abre novos caminhos para as

demais areas.

Outros fatores sdo levados em consideracdo para se adquirir uma peca, tais como:

aspectos ecoldgicos, identificacdo cultural, raridades, inovagdes.

Destacam-se aqui alguns designers contemporaneos que atuam como profissionais na
area das joias e biojoias, com intuito de identificar alguns conceitos norteadores de seus
processos criativos e produtivos. Assim usa-se a pratica do ecodesign de joias como ferramenta,

vinculando o design de joias com a producdo artesanal e a arte.

Anthony Roussel é um designer que traz para a criacdo de suas pec¢as novas tecnologias
e projetos inovadores e une criatividade e charme na criacdo de suas joias. Suas joias s&o
formadas pela colagem em camadas muito finas de madeira reciclada, tornando-as ecoldgicas,
e sdo pintadas com tinta a base de leite. Trata-se de processos que requerem muito tempo e

dedicacdo do artista para criar sintonia perfeita entre a joalheria e a arte.

Figura 5 — Anéis de camadas de madeira moldadas e trabalhadas por meio de um software que
permite a criacdo de esculturas desfrutando das qualidades dos trés tipos de madeira utilizadas
pelo designer: madeira de bétula finlandesa, cortica portuguesa e bordo ou carvalho silvestre
(maple) da América do Norte: Anthony Roussel.

Fonte: http://www.designerblog.it/post/6975/i-gioielli-di-anthony-roussel

Kika Alvarenga fundamenta sua criacdo no artesanato indigena brasileiro, na pesquisa
de materiais locais e na pratica da gambiarra, uma atitude de improvisacdo que combina o

esforgo criativo com uma poderosa mensagem de intervencgéo.
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Figura 6 — “Sao feitas de revelacdes sensiveis na imperfeiciao da pedra”: Kika Alvarenga.

Fonte: https://www.kikaalvarenga.com

Para Mana Bernardes a joia tem um significado pessoal, evoca uma abordagem, um
material bastante diferente do comum, como um simbolo de valor, independente do material
usado. Ela idealiza uma forma e se transforma em outra, e em meio a esse processo esta o
aprendizado. As joias se transformam em instalacGes, esculturas, sempre a partir de um
pensamento poético: “O poder de transformacao ¢ a joia do ser humano”. Essa frase simboliza
o0 seu trabalho; um meio simbolico de acessar as pessoas, atraves da sensibilidade, com uma

dimensdo que é absolutamente humana.

Figura 7 — Colar “Escamalar”, produzido com material reciclavel: Mana Bernardes

¥

"

Fonte: https:// manabernardes.com/arquivos/joias/
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7.4 A BIOJOIA COMO PRODUTO DE DESIGN

O design ¢ a fonte significativa de uma atividade essencial a todo o campo, o qual é
incorporado ao dominio técnico e sobre o que é o objeto do campo. Parte de tendéncias e indica
0 que vem do campo da arte, a fim de ver como isso tudo se favorece. Seu processo tem uma
I6gica propria: o surgimento das imitacGes, as joias fantasias, a psicanalise na arte, as joias de

autor, completam a diversidade do campo do design.

As condicdes atuais do vasto campo do design contribuem enormemente para mudancas
da joia e por conseguinte da biojoia, que vao além do uso do ouro e das pedras preciosas. Pe¢as
cuja criagdo vem da natureza, feitas com materiais simples, que no Brasil estdo relacionados a
gemas e materiais chamados alternativos, como capim dourado, sementes, madeira, bambus,
papel, objetos do dia-a-dia, entre outros. A biojoia como produto de design procura ter uma
criacdo Unica com uma assinatura prépria e segue a tendéncia dos materiais diferenciados,

naturais e reciclaveis.

7.5 ABIOJOIA E A ARTE RELACIONAL

A importancia da defini¢do da biojoia no "entre-lugar" que caracteriza a intersecao entre
0s campos da arte e do design porta uma dimenséo de tempo e de espaco vital para aprofundar
a discussdo sobre as repercussdes decorrentes desta definicdo, com respeito a configuracdo da
biojoia como algo que esta inserido entre o fazer artistico e a atuacdo do usuéario final,

denominado aqui o como “interator”, segundo Bourriaud.

Inserir a biojoia nos campos do design e da arte &, por si so, sinalizadores da relevancia
desta pesquisa, ndo s6 para o publico especifico de artistas e designers contemporaneos, como
para o publico académico e o publico mais amplo que atua ou interatua neste dominio, como

catalisador da mudanca produtiva para o melhor desenvolvimento sustentavel.

O “entrelugar” da joalheria abre espaco no seu interior para posi¢des que estdo mais
proximas do design e posi¢Bes que estdo mais proximas do mundo da arte. Por ser um campo

sujeito a influéncias de fatores externos, sua autonomia pode ser relativa.
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A joalheria é uma atividade com uma série de denominagBes, algumas dessas
denominagBes estdo mais relacionadas a funcdo de ornamentacdo corporal, como a alta
joalheria, a joalheria industrial, joalheria ligada & moda ou ao design de um lado e, no outro
extremo, encontram-se as categorias que problematizam a joia como ornamentacéo, como € o

caso da arte joalheria.

Para situar a biojoia de forma organica dentro de um conjunto de reflexdes precedentes
€ necessario buscar, em primeiro lugar, esclarecer alguns conceitos que podem atuar nao s6 na
construcdo deste objeto de pesquisa (a biojoia), como na compreensao do contexto no qual ele
se coloca, além das relagdes que sdo criadas a partir deste posicionamento. Dai seria possivel
investigar as questdes pertinentes a classificacdo da biojoia e sua inser¢do em varios campos
que se interpdem e se intercruzam, tais como a arte, o design, com as consideracdes das atuais

perspectivas do processo artistico contemporaneo.

Em suma, é preciso considerar as inumeras definicbes de arte e design que sdo
apresentadas por diversos autores, de maneira muitas vezes divergentes entre si ou que se
sobrepdem. Para entender a questdo da biojoia dentro destas areas e também a relacdo destas
areas entre si, seria preciso comecar a pesquisa pela tentativa de compreender melhor os fatores
ligados a este objeto, tais como a autenticidade e a usabilidade, além dos critérios subjetivos de
beleza estética e significado que se agrega.

Adornar: refere-se a forma da joia, que deve ser esteticamente atraente e, ainda,
expressar a autenticidade dos materiais constituidos, segundo Gola (2008). Esta funcdo

caracteriza a dimensdo estética da joia.

Significar: aspecto referente a propriedade da joia carrega valores intangiveis, que lhe
sdo atribuidos pelo seu criador ou produtor, no projeto conceitual do produto, e também pelos
seus consumidores, atrela-se valores subjetivos e emocionais a partir do seu uso. Esta fungédo
de significar define a dimensdo simbolica do produto joia e biojoia, e também pode ser

relacionada com a dimenséo estética (FAGGIANI, 2005).

Aparentar: refere-se a sua propria aparéncia que se relaciona com seus atributos fisicos,
materiais, visuais e formais, pode ser aqui determinada como a dimensdo estética da joia
(FAGGIANI, 2006). Para adornar e aparentar, 0os materiais que compdem uma joia e uma
biojoia sdo trabalhos esteticamente de maneira a ressaltar ou complementar também a beleza

da pessoa, seu estilo, sua personalidade, seu gosto estético e/ou 0 prazer dessa pessoa portar
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uma forma de seu agrado e assim constituir um elemento importante na expressao da identidade

de cada pessoa.

Com o intuito de acompanhar todas as inimeras transformacées deste inicio de século
XXI, a joalheria tem que acompanhar as mudancas e atualizar seus conceitos e paradigmas.
Atualmente, o preco dos materiais que compdem a joia, ou sua transformacdo em biojoia, ndo
€ mais decisivo para torna-la uma peca valiosa e conferir-lhe a marca da distingdo. Existem
outros fatores que a caracterizam enquanto tal, tais como: exclusividade, aspectos de

identificacdo cultural, memorias, raridade, valor intrinseco, além dos aspectos ecologicos.

Uma das formas da joia acompanhar essas multiplas tendéncias e transformacdes € a
criacdo das pecas conhecidas como biojoias. As biojoias sdo motivo de critica por parte de
joalheiros que desenvolvem joias de luxo. O motivo de tal critica recai na designacdo adotada,
pois para ser considerada joia a peca tem que ser confeccionada com materiais nobres e

preciosos, 0 que nem sempre acontece com as biojoias.

A tendéncia autoral no design contemporaneo leva o criador de objetos utilitarios a
aproximar-se de modo crescente do artista e aproximar ambos a um universo estético que

singulariza a prépria trajetoria profissional, conferindo-lhe identidade (CHAIMOVICH, 2009).

Do mesmo modo, relaciona-se a atividade do design contemporaneo de joias com a arte,
na medida em que a joalheria contemporanea também trabalha com valores como
expressividade, a provocacdo e a relacdo conceitual e simbdlica do objeto. No entanto, cabe
ressaltar que o trabalho do artista é subjetivo e auto-referente, e o do designer deve responder a
questdes e problemas objetivos, externos a ele, com o objetivo de gerar produtos utilitarios
funcionais (CODINA, 2000).

Portanto, a inovacgdo do design de joias e conseguinte da biojoia, ndo esta ligada somente
ao avanco de tecnologia produtiva voltada para a producdo industrial, mas sim a
experimentacao criativa, concreta e direta de materiais e técnicas disponiveis na configuracdo
de um artefato inovador de ornamento corporal, que carrega afetividade e memorias, e capaz

de revelar as acOes pessoais do interator.

7.6 PERFIL DO CONSUMIDOR

Atualmente, na sociedade ocidental capitalista e pds-industrial, uma outra mudanca de

paradigma esta em curso no que diz respeito ao consumo de joias. Existe a tendéncia de que a
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dimensdo econdmica ndo prevaleca em relacdo a percepgdo do consumidor quanto a joia

enquanto produto. Esta percepgdo esta ligada as préprias transformac6es do conceito de luxo:

(...) a palavra ‘luxo’ ganha outros sentidos e, agora, reine caracteristicas até

entdo fora das tradicionais proporgdes, tais como, a valorizagdo de uma
consciéncia e atitude ecoldgica, a utilizacdo do tempo escasso, tranquilidade,
seguranca, conforto, praticidade, qualidade de vida, respeito a diversidade
cultural, compromisso social, respeito ao semelhante, lazer, distracdo, entre
outras, que da mesma forma que as demais caracteristicas do luxo, hoje séo
consideradas escassas e raras. Um individuo, hoje em dia, d& mais valor a estas
caracteristicas do que as aparéncias e acimulos de riquezas. (FAGGIANI,
2006, p. 33-34)

Atualmente as joias sdo consumidas por um publico muito mais variado do que em
qualquer outra época historica. Esse publico busca expressar estilo e identidade através do uso

de joias e biojoias, muito mais do que ostentar a posse e a riqueza de materiais.

Verifica-se, portanto, que as dimensBes estéticas e simbolicas da joia dominam a
producdo e o consumo deste tipo de produto. A satisfacdo destas dimensdes pode ser atingida

através do design, que agrega valores e significados imateriais, para além da forma do produto.

Quando o consumidor se identifica com a peca, ele cria com ela uma ligagéo pessoal.
Observa-se entdo um apego afetivo do consumidor com esse tipo de produto, que acaba por

fazer parte da identidade do seu portador, manifestada em sua aparéncia pessoal.

8. UM ESTUDO DE CASO SOBRE O PROCESSO CRIATIVO E CONSTRUTIVO
DA BIOJOIA
8.1 TRAJETORIA DA AUTORA COMO ARTISTA PLASTICA E DESIGNER

Este capitulo trata das experiéncias pessoais da autora em forma de estudo de caso.
Como se trata de um texto que, em grande parte, empresta as formas do memorial, a partir daqui
sera deixado de lado o uso do texto impessoal que € norma das pesquisas académicas e toma-
se a liberdade de utilizar uma forma de tratamento pessoal (ou seja, a autora se referira a si

mesma na primeira pessoa).

No universo da arte e da criagdo, entre minhas habilidades e competéncias, crio um
trabalho proéprio, de raiz contemporanea. Procuro sempre ancorar minhas criacfes em um fazer
guiado pela curiosidade, uma imensa vontade de aprender e comunicar meu aprendizado.Com

frequéncia assumo a postura de quem estuda e pesquisa contetdos oriundos, sobretudo, de
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minhas proprias inquietacbes sobre a forma, as cores, as linhas, os pontos, os planos, 0s

conceitos, 0s projetos e as imagens.

Ao lado das experiéncias cotidianas do fazer e das vivéncias pessoais carregadas de
memorias e rica de imagens, crio pinturas em telas com figuras de imagens humanas, em geral
representadas também em meio ao meu cotidiano. Ao mesmo tempo, tenho criado desenhos em
aquarela, onde busco associar a leveza do papel e da &gua, além de utilizar texturas e tracos que

a tela e a tinta acrilica sdo capazes de proporcionar.

Figura 8 — Atelié da artista, Nancy Szaz

T e

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Na proficua convivéncia e na troca dos saberes, realizo uma experiéncia concreta de

ensino, aprendizagem, entre minhas obras, alunos, artistas e o préprio cotidiano.

Figura 9 — Aula de cores com alunos de graduagdo em Moda na FMU- Faculdades
Metropolitanas Unidas
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Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Trilho caminhos complementares e sinergéticos no meu fazer profissional e poético,
capaz de criar varias linguagens, tais como: desenhos, pintura, escultura, objetos, mobiliario,
biojoias entre outras areas. Desenvolvo também projeto de interiores, que chamam a atencao

pelo inusitado do partido e do uso dos materiais. Trabalho o ato criativo, aliado as conceituacoes
afeitas ao contemporaneo com preocupagdes ambientais, sociais, sustentaveis, além da
sensibilidade artistica.

Figura 10 — Nancy Szaz, “Avenida Paulista, aquarela
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Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Figura 11 — Nancy Szaz, “Menina leitora”, escultura.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Figura 12 — Nancy Szaz, “Sem titulo”, acrilico sobre tela.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Procuro sempre refinar cada vez mais o senso espacial e o uso de cores e texturas, tenho
realizado a reunido de todas as minhas habilidades e competéncias em funcdo da criagdo e
desenvolvimento de cada trabalho.

Figura 13 — Nancy Szaz, Projeto de estudio de 22mz2.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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8.2 PROCESSOS CRIATIVOS

A partir de minha vivéncia e através de minhas experimentacdes profissionais na criagdo
de biojoias com a utilizacdo de materiais naturais como a madeira, cujos residuos sao
especificamente extraidos da poda da goiabeira, surge a necessidade de investigar mais a fundo
0 carater que conceitua esta biojoia, pois as defini¢bes atuais correntes levam em conta a sua
materialidade, e ndo abordam outros aspectos, como a sustentabilidade, conforme pode-se

perceber na afirmacéo abaixo:

Atualmente se considera biojoia os acessorios de moda como colares, brincos,
pulseiras, entre outros produtos, produzidos a partir de matéria-prima natural
como sementes, fibras, coco e pedras, por exemplo (LANA & al., 2010).

Ludicamente aproprio-me de significados implicitos na materialidade dos residuos da
poda da goiabeira e crio biojoias cuja descricao serd apresentada a seguir.

Na peca abaixo, a transformacéo atraves de/por uma acdo, uma acdo que rompe a sua

forma de galho e se transforma em joia.

Figura 14 — Nancy Szaz, Anel de goiabeira com madrepérola.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Cada producédo € unica, mas unem-se com o0 gesto. As repeticGes das “bolachas” de
madeira e seus furos centrais, tornam-se diferentes umas das outras a partir de incertezas e,

muitas vezes, do acaso.
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Figura 15 — Estudos de anéis de goiabeira.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

A arte experimental caracteriza-se pelas vertentes construtivas; através da disposigéo de
dialogo mais efetivo e afetivo com o corpo, a joia so € joia porque faz parte de um contexto. E
0 corpo que estabelece uma unido entre o corpo e a joia. Tudo é relativizado.

Figura 16 — Dialogo entre o corpo e a joia.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Para Fayga Ostrower a criacdo sO pode ser entendida enquanto global, uma acdo
integrada no viver humano. “De fato, criar e viver se interligam” (OSTROWER, 1977, p. 5).

Ao vivenciar minhas experiéncias e, consequentemente experiéncias artisticas, percebi
como meu desenvolvimento social e minhas valorizages estéticas influenciavam no meu

cotidiano e nas minhas obras.

A criatividade que surgiu em minha vida se uniu a&s minhas necessidades de vida e a

representacdo das potencialidades somaram-se junto ao meu repertério vivencial.

Surgiram questionamentos no sentido de como somar tudo isso e potencializar em

alguma coisa, como ordenar e configurar tais agdes em obras de arte.

Figura 17 — Nancy Szaz, “Paquera”, acrilico sobre tela

& N\

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

O fato do meu olhar estar sempre voltado as a¢Ges de arte vem desde a infancia, periodo
no qual me tornei um agente cultural valorativo, e minhas ac¢des individuais comegaram a

estabelecer acdes significativas.
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Figura 18 — Nancy Szaz, “Esta¢do de trem autodromo — Memérias de infancia”, aquarela

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

As minhas representacdes do meu fazer e o ato de configurar tornaram-se simbolos
concretos, nos quais cada objeto se transforma a cada pincelada e torna-se um dos meios de

minha comunicag¢do com a sociedade.

Figura 19 — Nancy Szaz, Texturas na tela/pinceladas

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

E no decorrer destes fazeres e reflexdes esses processos de amadurecimento integrativos
foram fundamentais & minha potencialidade criativa. Sempre na minha vida houve
espontaneidade e liberdade de criar, o0 meu olhar sempre esteve disponivel e sensivel aos

acontecimentos do dia a dia, sempre atento as formas e imagens.
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A necessidade de criar esta cravada em minha vida. A necessidade de sempre estar em
busca do novo faz com que eu me relacione melhor com o mundo e as pessoas, ordena mais

meus pensamentos, da maior significado a vida.

Figura 20 — Pintura

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Encontro em meus processos artisticos, significados para me relacionar com o mundo,

e assim transformo minhas experiéncias em ac¢des expressivas na arte.

Figura 21 — Nancy Szaz - Pintura em manilha — Projeto Arte na Rua — Aldeia da Serra

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Notar o nascer do sol, as sombras, as cores, a claridade, a presenca ou a auséncia de luz,
coisas corriqueiras do dia a dia, me fazem compreender o sentido da vida, torno-me uma

influenciadora de agdes. Assim, sinto-me como um ponto de referéncias para outros que viréo.
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Os trabalhos que desenvolvo refletem aquilo que sou e acredito, me levam a comunicar
com a sociedade, me fazem mais forte e mais autoconfiante. Minhas escolhas como individuo
sempre me levaram a criar, meu comportamento me conduz sempre ao sensivel e ao consciente,

e crio um repertorio imagético e cultural.

A percepcdo restringe o que somos capazes de fazer, sentir e compreender
(OSTROWER, 1977). Todos os estimulos recebidos desde a infancia me tornaram um ser
criativo. Ao se tornar consciente de sua existéncia individual, o homem néo deixa de
conscientizar-se também de sua existéncia social, ainda que esse processo nao seja vivido de
forma intelectual. O modo de sentir e de pensar os fendmenos, o proprio modo de sentir-se e
pensar-se, de vivenciar as aspiragdes, 0s possiveis éxitos e eventuais insucessos, tudo se molda

segundo ideias e habitos particulares ao contexto social em que se desenvolve o individuo.

Em minha necessidade de afirmacao, a arte trouxe para minha vida essa possibilidade,

e promoveu a minha participacdo social, além de tragcar novos objetivos e metas de vida.

Minha sensibilidade transformou-se na medida em que meu repertério foi
amadurecendo. Quando minhas intencGes para a arte amadureceram, minha busca por

conteudos se tornou mais significativa, minha sensibilidade apurou-se. Tornei-me mais seletiva.

Demorou muitos anos para que eu entendesse que minha memdria era visual e que o

meu forte era a memorizacéo através de imagens.

Dessa forma meu desenvolvimento fluiu com o tempo, tornei-me mais apta a formular
minhas inten¢des artisticas, ensaios e comportamentos. Tais ensaios se estruturaram junto com
a minha memdria, e passei a memorizar melhor os conteudos que lia, através de imagens,

mesmo que estas representassem palavras escritas.

Esses conteudos ligados & memoria, fundamentais no ato da criacdo, sdo muitas vezes
inconscientes, nem sempre sdo imediatos, mas estdo arquivados na memoria, esperando um
momento para florescer (OSTROWER, 1977).

Todos esses registros de imagens e contetdos representam inspiragées que em algum
momento vao se transformar em interpretacdes e irdo se materializar em simbolos e objetos, em

tracos, pinceladas, projetos.
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Figura 22— O ser criativo

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

E novas ideias irdo surgir e ampliar novas ordenaces da memaria, com suas renovacgoes
através do repertorio visual. Uma memoria sempre atuante, associativa, aberta a novas

configuragdes e novas conjungades.

Esse mundo imagético, com suas formas, imaginacfes e associacdes, se transforma
constantemente com a soma de novas experiéncias, traz todo um sentido de vida; sentido as
vezes como um devaneio; gera uma consciéncia experimental que transforma-se em acoes

palpaveis e surgem novas ideias e projetos.

Figura 23 — Nancy Szaz. Sapatos, pintura a mao.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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O mundo é verbal, enquanto o artista é sensorial, intuitivo, expressivo.

Criar é uma fala silenciosa, o artista tem a capacidade de se comunicar através de
imagens e formas; cada expressao de arte que carrego em minha vida traduz exatamente quem

eu sou, 0 que penso, do que gosto e como me relaciono.

Figura 24 — Retrato. Nancy Szaz.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

A mensagem simbdlica dos meus trabalhos esta ligada ao meu gosto pessoal, o qual
acaba por se aproximar de pessoas com a mesma sensibilidade, independentemente de sua area
de atuacdo. Ao mesmo tempo, trata-se de um aspecto individual em meu processo, relacionado

ao conjunto de valores coletivos.

Todo construir é também um desconstruir; a imagem existe, vocé faz a leitura dela,
escolhe como vai interpreta-la; como pintura, como escultura, como mobiliario, como joia,

como “ARTE”. A criatividade vive e cresce com 0s processos da prépria vida que se leva.



91

Figura 25 — Nancy Szaz. Banco de madeira maciga- projeto.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Figura 26 — Nancy Szaz. Banco guaranta - projeto

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Criar significa renovar-se constantemente de modo a garantir novos significados; é um
movimento constante do criador que busca uma intensificacdo de recriar a sua propria vivéncia,

e a movimentacao que tudo isso causa.

Transformo meu potencial criador através do trabalho que realizo. A criacéo se desdobra
em um questionamento, ao gerar a necessidade de expor e comercializar aquilo que produzo.
Quando essa producdo se transforma em trabalho e passa a ser comercializada; a partir dai, essa
arte passa a ser visivel e palpavel, o que também gera prazer pessoal, muito mais do que

financeiro.

Eu me comunico por meio de minhas a¢fes expressivas com 0S outros, isso representa
um movimento no contexto de uma linguagem visual. Eu ndo penso com palavras, tudo que

acontece ao nosso redor nos influencia e nos afeta de alguma maneira, se é bom, com certeza



92

isso é refletido na minha producéo de arte e traz certas indagagdes, assim como formas de

relacionamento afetivo.

A afetividade vincula-se a sentimentos e interesses que ultrapassam qualquer
questionamento, interliga gostos, aproximacfes e atitudes do individuo e do criador,

sentimentos e interesses comuns.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Quando tomo uma tela em branco e comego a trabalhé-la com pinceladas e movimentos,

transformo meus sentimentos e cotidianos em expressao artistica.

Figura 28 — Nancy Szaz, “Descanso na praga”, acrilico sobre tela.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Quando ligo a tela do computador e uso 0 mouse para desenhar meus projetos de

interiores, transformo minhas a¢Ges em sonhos para outras pessoas.

Figura 29 — Nancy Szaz, Projeto “Cozinhando em Capri”.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Quando pego galhos de goiabeira, fatio-os, furo-os e os transformo em anéis. A
transformacdo da matéria é dindmica e quase alquimica e a agdo criativa é multiplicada pela

transformacéo que ela faz da mesma.

Figura 30 — Nancy Szaz, anéis de goiabeira.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Essa transformacdo ndo descaracteriza a matéria, mas configura uma transformacéao da
mesma, apresenta-se em unicidade e reafirma em significacdes e ressignificagdes. Com isso me
reconfiguro também, passo a pensar como designer, ali na tela, no computador, na joia,
impregna-se também o meu sentimento, minhas acbes e atitudes. Tudo isso € captado e

configura-se neste processo.

Quando crio, crio para mim, sdo experimentacgdes e controle, criagdes produtivas através
dos quais eu me descubro, sinto que sou capaz, enxergo minhas limitacdes. Sao transferéncias
simbolicas do cotidiano, das minhas vivéncias, transformadas e materializadas, como trocas

entre quem faz e o objeto.

Em algum momento da minha vida, a criatividade me parece fluir espontaneamente,
sem muito esfor¢o, minha imaginacao flui como se isso fosse parte da minha vida; captar ideias
novas e dar-lhes significado; acontece diariamente, me sinto mais produtiva e mais criativa a
cada dia. Mas isso ndo quer dizer que parei de pesquisar e de me abastecer, pois tudo que facgo,

todas as cargas emotivas e intelectuais me inspiram a continuar.

As vezes ndo me dou conta que um simples por do sol me capacita a agir. Além das
coisas inconscientes, nem percebo que me influenciam como conhecimentos, ideias que
surgem, as davidas, as indagacdes e as incertezas também fazem parte deste processo criativo.
O lado sensorial do artista esta ligado a afetividade, espaco no qual as relagdes humanas se
misturam ao intelecto, transformando-as em emocGes. Isso acontece desde crianga na

convivéncia, nas brincadeiras, nas historias, pois sdo niveis intuitivos do nosso ser.

Figura 31 — Nancy Szaz, “Represa Guarapiranga”, colagem.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Sempre morei préximo as represas de Guarapiranga e Billings, locais de muitas
brincadeiras a beira das represas. Aquilo que se percebe, se interpreta; 0 que se aprende, se
compreende, ndo faz com que essa compreensdo seja de algum modo intelectual, mas deixa

sempre um lastro de experiéncias em nos.

Momentos diferentes sdo captados por ndés num simples olhar para a natureza,
momentos, fatos, sensacdes. Perceber é aprender € criar associagdes é entender, participar. Esse
fendmeno de associacdo desencadeia nossas emocdes e ideias como parte integrante do nosso

pensar e traz novos significados.

Figura 32 — Nancy Szaz (producio e execuc¢io), “Vestido tela”.

»~ it
.

«

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Quando direcionei meus pensamentos para a producdo artistica, aparentemente as
imagens passaram a me aparecer de modo natural, mas compostas, de fato, em grande parte de

valores culturais, orientados ao meu pensar e minha imaginacao.

Essas imagens referenciais servem de ponto de partida para 0 meu processo criativo, as
imagens que surgem da minha mente s&o traduzidas em obras e objetos, que se transformam

em outras coisas.

Perceber é, de certo modo, ir ao encontro daquilo que, no intimo, se quer perceber,
busca-se tudo ao redor e assim relacionar e misturar as vivéncias, numa somatoria de
significados. Na mistura do novo com o velho, pensar e sentir integram-se, imbuidos das
experiéncias proporcionadas por toda carga afetiva que afeta e recria constantemente a nossa
personalidade. As memorias de fatos anteriores ja vivenciadas servem de referencial a a¢oes

novas e estas se transformam em novos contedos.
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A intuicdo faz parte do processo criativo. Ao pensar, intui-se, configura-se, interpretam-

se as formas que serdo expressadas.

Em determinado momento, o individuo criador, o artista, se vé diante de um material e
decide se quer ou ndo trabalhar com aquilo. Se decidir trabalha-lo, ele deduzira e pesara sua
validade, sempre imbuido de seus conhecimentos e repertorio, e assim decidira como trabalhar

aquele material, com quais significados ele ja esta impregnado.

Figura 33—-Nancy Szaz — expositores de anéis.

>

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

A composicao artistica consiste em ultrapassar certas possibilidades ocultas no real. As
acOes antigas e 0s processos de criacdo, vdo de encontro as novas a¢oes e aos NOVOS processos,
cria-se uma acentuada carga emocional. O artista decide a intensidade da pincelada, a

tonalidade, a cor, o furo que faz, a lixada que dé, a textura que deseja.

Muitas vezes o artista ndo consegue explicar em palavras seu processo interior de
criagdo; poréem, no mundo da arte ndo ha essa necessidade de fazé-lo, pois em sua obra o artista

se define inteiramente; depois ele devera estar aberto as interpretagdes de seu trabalho.

O seu interior decide o que fazer, se recusa, se para se vai adiante, se modifica, se
acentua, se diminui, se aumenta, se interrompe. Isso se revela, no seu proprio ser, pois o artista

tem todo dominio de saber se deve parar ou nao, se a obra esta pronta ou néo.
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No momento em que a inspiracdo chega, é porque uma tonelada de ac¢@es, informacdes,
desejos, anseios, repertérios ja foram agregados, e este € sem divida um momento sumamente

decisivo e criativo: culmina no desfecho do fazer.

N&o hd modo da inspiracdo ocorrer desvinculada de uma elaboracdo ja em curso. O
trabalho do artista € a soma de todos 0s seus momentos, melhores ou piores. A criagdo deriva
da atitude do criador, que esta disposto a se renovar constantemente, a se concentrar e a
reencontrar a dindmica da intencionalidade do fazer; essa é a tensdo renovada que altera o

impulso criador.

Os caminhos que o artista determina para sua criagdo estdo sempre de acordo com sua
sensibilidade, seu gosto pessoal, sua estrutura intima, sensivel, dentro de sua seletividade.

Caminhos nos quais suas experimentacdes e vivéncias se misturam, se interligam e se afirmam.

Seu caminho € descoberto por ele mesmo, e nunca € aleatorio; sempre em busca do

novo, mas com escolhas proprias e, ao chegar ao seu destino, sabera o que buscou.

A interligacdo destes varios fatores decorrem de ligagdes de proximidade, j& que
relacionar significa interligar a vida, o dia a dia, 0 gosto pessoal, 0 comum, o divergente, 0
grupal, a semelhanca, a afetividade, o subjetivo, a afinidade, o estavel, o diferente, o incomum,
0 notavel, o distanciamento, o natural, as variacdes. As sequéncias, os ritmos, a modulacao, a

acdo, tudo isso ira se configurar em contetdo.

Essas configuracdes fazem parte do tempo e espaco. S&o niveis de um processo que
guantitativamente e qualitativamente provocam desdobramentos, através da dindmica da
transformacdo em que surgem totalidades estruturais, um modo continuo e também irreversivel

no tempo. Nenhuma forma é autbnoma e nem uma totalidade isolada.

A obra de arte precisa de um espectador para se completar, e essa reciprocidade é

diferente com cada um, o que possibilita infinitas transformacdes.

A nossa esséncia de viver estd entre erros e acertos, muitas vezes; nosso equilibrio é
algo que a todo instante precisa ser reconquistado. Esse processo & sempre vivido em
continuidade, no qual as coisas se propdem a partir de uma experiéncia. Cada emocao, cada
acdo vivenciada e cada pensamento modificam nosso estado anterior, introduzem um fato novo,
acrescentam uma medida de movimento, desdobram-se em algo, e nos revelam em outra agéo,

sempre impondo a estarem em movimento.
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Viver torna-se um incessante mover, dentro de ndés, traz tanto equilibrio quanto
desequilibrio, faz parte das nossas vivéncias. Essas motivagdes nos impulsionam e nos

provocam todo o tempo.

As coisas se definem para nos a partir das somas internas e externas do nosso ser. A
criacdo nunca é individual, ela faz parte de um contexto cultural, incorpora conhecimento,
pertencimento, suas valorizagfes; e com isso a criatividade aflora. Cada criador é Unico. O

acervo do artista esta carregado de memorias, afetividades, histdria, conteddos e referéncias.

Figura 34—Nancy Szaz atelié da autora.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

As influéncias culturais sempre irdo instigar as acdes do artista, conferindo-lhes uma
espontaneidade criativa. A espontaneidade vem agregada com memodrias, realizacées, intuicdes,

integrando-se & personalidade de quem cria, fazendo suas escolhas, ao gerar sua identidade.

Essa ordem preexiste aos valores culturais e as influéncias, ela faz parte da
constituicdo organica do individuo e molda a sua individualidade, refletindo-
se inclusive no modo como certas potencialidades presentes correspondem a
certas vias de mobilizagdo, essa ordem revela a extensdo em que as influéncias
afetam o individuo. (OSTROWER, 1977, p.148).

Absorve-se aquilo que chama nossa atencdo, o ser humano deixa-se influenciar pelo que

se considera ser relevante em sua vida, isto é, absorve-se aquilo que produz afinidade.
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A afetividade est& presente em nossas a¢des, atribui sentido ao nosso gosto e a nossa
criagdo. Quando se cria espontaneamente, essa criagao corresponde a uma coeréncia pessoal, a
bagagens e referéncias proprias, o que exige um grau de liberdade que é adquirida no decorrer

da vida, de aspectos comunicativos de quem a faz, para aquele que a Vé.

Ainda que as condicOes objetivas variem bastante pode-se dizer que, de um
modo geral, a liberdade de expressdo individual é compreendida pela
sociedade moderna dentro da acgao individual (OSTROWER, 1977, p.159).

A liberdade vem junto com a acdo. No mundo atual, estamos cercados de imagens e
informagdes, num maior envolvimento cultural, numa aceitacdo pela sociedade, numa

enxurrada de saberes e assim, determina-se 0 n0sso gosto.

O artista se comunica através da sua arte, ele pode usar do acaso e transforméa-lo em
acOes, quanto maior for o sentido de autoconfianca, mais o nivel de criacdo, se sente seguro e
confortavel em suas producdes. As maneiras que o artista cria para se relacionar com o mundo,
com as pessoas, nao sao aleatdrias, mesmo que muitas vezes pareca ser; trata-se de algo pensado

e preciso, mesmo que indique tracos soltos e despojados.

Reiteramos que a criatividade é a essencialidade do humano no homem, ao
exercer 0 seu potencial criador, trabalhando, criando em todos ao dmbitos do
seu fazer, 0 homem configura a sua vida e Ihe da um sentido, criar é tao dificil
ou téo fécil como viver, e é do mesmo modo necesséario (OSTROWER, 1977,
p.166).

Figura 35— Referéncia: processo criativo.

CRIATIVIDADE

* FROCFSSOS DE-
CRIACAOD

TESE—————

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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8.3 A BIOJOIA E SEU PROCESSO DE CRIACAO

A mateéria-prima foi a primeira coisa que me atraiu ao resolver utilizar galhos de
goiabeira e seus residuos na criacdo de minhas biojoias. Varios questionamentos surgiram

devido aos aspectos naturais e instigantes do material.

Figura 36— A goiabeira que brota.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Apesar disso, ou alids, talvez por causa disto, vi haquele amontoado de madeiras uma

fonte de desafios, formas e abstragcdes que poderiam ser transformadas em biojoias.

Figura 37— Poda da goiabeira — material para a producao de anéis.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Esses elementos formaram meu repertdrio bésico de signos visuais, a partir dos quais

passei a elaborar composicdes de cortes, furos e sobreposicoes.

Figuras 38 e 39 — Producdo de anéis.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Ja a colocacdo de pedras e outros elementos como couro, pena e pele apresentaram-se
como um verdadeiro desafio. Para isso, a estratégia que encontrei naquele momento foi preparar
as superficies dos anéis para encaixar, moldar outros elementos e depois reorganizé-los para

assim transformar uma esfera de madeira maci¢a em uma biojoia.

Olhar os materiais isolados e assim agrupa-los se tornou uma referéncia importante em
meu trabalho desde entdo. Nas primeiras composigdes, a construcdo prosseguia com um olhar

de transformacdo, com uma ideia escultérica.

Definia-se aqui o conceito de biojoia, com implicacbes socioldgicas, simbdlicas, de

identidade, situado entre o universo das artes e do design, na contemporaneidade.
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Figura 40 — Anel escultdrico.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Mais adiante resolvi criar uma serie de anéis, com diferentes maneiras expressivas,
representadas, por exemplo, como furos mais anatdbmicos, encaixes mais moldaveis ao dedo,
formas menos escultéricas e mais maledveis, na medida em que escolhia 0s materiais que
agregaram cada anel. Reorganizei e acrescentei novos elementos que agregavam diferentes

valores e significados a cada peca, mas também observando-se a ergonomia.

Figura 41 — Anéis-esculturas.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Com o tempo, passei a fazer cortes e furos mais “intencionais”, que introduziram formas

inusitadas, além das formas geométricas.

Figura 42— Goiabeiras em processo de transformagao.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Segui em frente e utilizei as técnicas de marcenaria, usando serra, lixadeira, ponteiras
rotativas entre outras ferramentas. Busquei meios indiretos de execugdo para complementar ou

até substituir ideias formais com as quais eu ndo me sentia a vontade.

O jogo aleatdrio e a utilizacdo de técnicas de marcenaria, que na verdade resultariam
numa maior dose de controle e arranjo estético, tinham como funcéo principal abrir possiveis
descobertas no processo; como se, a partir da alternancia entre controle e acaso, uma nova ideia
ou solucdo pudesse surgir. Aquela quantidade de “bolachas” de troncos fatiadas da goiabeira

havia me impactado de diversas maneiras.
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Figura 43 — “Bolachas de troncos de goiabeiras” — processo.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Indaguei-me sobre o0 que poderia ter acontecido com elas para que ficassem desta forma,
diferentes dos ‘galhos’ originais. Efeitos inesperados surgiram. Basicamente, eu agora
precisava equilibrar as composicdes, que passaram a contar com mais informac@es quanto a sua
natureza organica e ergondmica do que antes; tratava-se de um trabalho que se originou de um

pensamento mais escultorico.

Figura 44 — Anéis em processo.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).
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Mesmo assim, queria que o olhar percebesse, se voltasse a uma escultura em escala
reduzida. Logo em seguida surgiu a necessidade de mais um ajuste, a partir do momento em

que o usuario passou a manifestar certo desconforto com as pecas, ao usa-las.

Embora na minha concepcéo, a principio, ndo importasse essa anatomia de conforto e
sim da estética escultérica, resolvi fazer ajustes, sem alterar as caracteristicas escultéricas.

Houve um esforgo indispensavel para conseguir a precisdo no corte e a adaptacdo das formas.

Figuras 45, 46, 47 — Anéis prontos para o mercado.

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Tendo em vista a necessidade de mudar de rota, resolvi concentrar-me na analise e na
aplicacdo dos conceitos de conforto e anatomia, traduzidos para o anel, 0 que marcou o inicio

de uma nova fase do meu trabalho.

Vi que era possivel construir um anel bastante anatdmico. Experimentei arredondar bem
a base do anel, e assim comecei a trabalhar um padréo da base do anel e o contorno do dedo de

forma mais arredondada, tendo em vista criar um certo nivel de conforto.

Ao lidar, por conseguinte, com esses novos pontos, percebi que outros olhares se
aproximaram, ndo mais com receio, mas sim com desejo de experimentar. Nesse momento,
passaram a fazer mais sentido, em relacdo ao meu trabalho, as reflexdes de Bauman sobre a

sociedade contemporanea:

A sociedade ndo garante mais, nem mesmo promete um remédio coletivo para
os infortdnios individuais. Aos individuos lhes foi oferecida uma liberdade
sem proporgdes..., mas ao preco de uma inseguranga similarmente sem
precedentes. (...) a vida fragmentada tende a ser vivida em episodios, numa
série de eventos desconectados. A inseguranga € 0 ponto em que 0 existir se
desmorona em fragmentos, e a vida em episédios... (BAUMAN, 2001, p. 202).
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As consideragfes de cunho sociolédgico, simbdlico e identitario apresentadas aqui séo
associagOes que deram impulso ao meu processo criativo, mas ndo impediram que minhas

biojoias ‘anéis’, se transformassem ao longo do processo de execucao.

Ao mesmo tempo, pode-se partir do principio de que as escolhas que sdo feitas sdo
conduzidas por uma vontade artistica, que pertencem a uma dimensdo de referéncias e
preferéncias individuais que surgiram e que aprendi no decorrer de minha vida. Elas sdo as
responsaveis pelas particularidades de cada elemento que constitui um objeto, considerando-a
também um produto de design, que ndo se deixa contaminar pelo consumo e modismo e por
nada além da sua propria materialidade, como explica Meyer Schapiro ao argumentar sobre a
humanidade na arte de Mondrian:

A dimensdo humana da arte reside também no artista, e ndo simplesmente
naquilo que ele representa, embora 0 objeto representado possa se oferecer
como a ocasifo apropriada para a mais completa realizacio da sua arte. E a
atividade de construcao de que o artista dispde, o seu poder de imprimir a um
trabalho sentimentos e sensacdes e a qualidade de pensamento que conferem
humanidade a arte, essa humanidade pode ser realizada com uma espécie
ilimitada de temas ou elementos formais (SCHAPIRO, 2001, p.9).
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Figura 48 — Nancy Szaz — Biojoias — cole¢éo de anéis

Fonte: SZAZ, Nancy (2016).

Assim, o aproveitamento dos materiais, com suas caracteristicas proprias, pode ser
percebido como uma acao que valoriza aquilo que seria normalmente descartado para receber
0 novo. Essa ideia de aproveitamento dos elementos que permanecem em meio ao processo de
criacdo, advém a partir das descobertas que acumulei aos longos dos anos com minhas

experiéncias praticas, de prazer estético e do fazer artistico.

A biojoia, em meu entender, ndo € um simples adorno, e sim uma manifestaco artistica
com funcbes ligadas ao espaco e ao corpo, uma escultura que cria um dialogo visual, provoca

emocdes e indagacdes pelo mundo imaginario.
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9.CONSIDERACOES FINAIS

A arte relacional, segundo Bourriaud tem como objetivo explorar e redefinir modelos
de participacdo social. Esta estética se transformou em intérprete de um desejo compartilhado
de reapropriacdo da dimens&o coletiva, em resposta a progressiva desagregacdo e dispersao da
dimensdo social na época contemporanea. A estética relacional define alguns cenarios de agéo,
nos quais parece possivel a existéncia de uma inter-relacdo dialdgica e reciproca entre Arte e
Design, através do compartilhamento de linguagens e objetivos. A tematica da biojoia pode ser
situada no campo de investigacdo das relagdes atuais entre o design e a arte contemporanea,

nos aspectos conceituais, formais e produtivos.

A atribuicdo do valor estético das joias ndo se da apenas pelo uso de materiais nobres,
mas podem ser relacionados a diversos valores: intrinsecos, simbolicos e afetivos. Neste
cenario, evidencia-se o papel da joia como portadora de caracteristicas e valores relativos aos

sujeitos e seu tempo, que permeiam e modificam as relagdes entre o design e a arte.

N&o se trata da criacdo da biojoia, mas sim do uso de materiais organicos e sustentaveis
além de sua esséncia, afetividade, aspectos relacionais e representacionais, em que 0s saberes

se unem num conjunto de memorias, representacdes e significados.

A joia faz parte da historia da humanidade e a perspectiva é de que continue a participar
dessa necessidade estética do uso de objetos externos ao corpo humano, ja que, além dos varios
significados possiveis acrescentam beleza e personalidade a quem os usa, compondo um

conjunto com o todo.

Ao transformar a ideia convencional da joia em biojoia, esse objeto transforma-se de
modo a instigar outras relacdes entre o corpo e onde ele esta; corpo como local de movimento,
aberto as possibilidades e interferéncias. A historia da arte tem na joia uma significacdo
expressiva estética, que deve ser estudada com atencdo para a melhor compreenséo da realidade

social, politica e econémica.

No campo da joalheria contemporénea observam-se construcdes entre as fronteiras da
arte e do design. No caso da biojoia, apresenta-se uma nova proposta de joia com novas
possibilidades de uso de materiais e novos propdsitos, entre 0s quais as expressoes individuais
e coletivas, elaboradas por quem usa e seus criadores com valores conceituais e poéticos

agregados. Neste cenario, evidencia-se 0 papel da joia como portadora de caracteristicas e
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valores relativos aos sujeitos e seu tempo, que permeiam e modificam as relagdes entre o design

e aarte.

As reflexbes desenvolvidas neste trabalho buscam remeter a necessidade de novas
pesquisas investigativas e ao desenvolvimento de outros trabalhos acerca da producao tanto

artistica e criativa, quanto cientifica e tecnoldgica das biojoias e seus valores contemporaneos.

As escolhas que foram feitas, como ja foram ditas, sdo conduzidas por uma vontade
artistica e poética, que fazem parte de uma dimensao das referéncias e preferéncias individuais
introduzidas no decorrer da vida, responsaveis pela particularidade de cada elemento que

constitui uma producgéo, um produto de design.

Dentro processo criativo e ousado, as producdes podem significar a exploracdo das
mais variadas ideias e materiais com estratégia, disciplina e determinacdo, num cenario sem
preconceitos e paradigmas, numa proposta de observacdo e intuicdo, onde o processo criativo

se desenvolva com relagédo ao reuso, reciclagem e ressignificagdo num processo participativo.

Ao se tornar conceitual, a arte possibilita a sua materialidade, suas expressoes. Neste
contexto a biojoia concebida como produto artistico ganha espacgo de producédo e abre novas

interseccdes com as demais areas.

Quando o consumidor se identifica com a pega, ele cria uma ligagdo pessoal. Observa-
se um apego afetivo do usudrio com esse tipo de produto, que acaba por fazer parte da
identidade do seu portador, manifestada na sua aparéncia pessoal.

Dentro do meu processo criativo ndo ha impedimento que minhas biojoias se
transformem ao longo do processo de execugdo. Ao mesmo tempo, pode-se partir do principio
que as escolhas feitas sdo conduzidas por uma vontade artistica, que faz parte de uma dimensao

das referéncias e preferéncias individuais que participam do decorrer da minha vida.

Segundo Bourriaud, a arte e o mundo est3o em constante transformacdo, em movimento, a
medida em que, a sociedade altera as suas relagées e comunicagdes entre os individuos e o meio onde

estdo inseridos.
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GLOSSARIO

Biodesign ou bi6nica- é a ciéncia que examina 0s processos € métodos bioldgicos, com
a finalidade de aplicar os resultados obtidos no aperfeicoamento de maquinas e
sistemas e na criacdo de novos produtos.

Ecodesign- € uma ferramenta de gestdo ambiental centrada na fase de concepcao dos
produtos e dos seus respectivos processos de producéo, distribuicéo e utilizacao.
Mutabilidade- Variabilidade, Inconstancia, Fluidez.

Polimeros - S80 aqueles que encontramos na natureza, por exemplo, borracha (extraida
da seringueira), celulose, proteinas, polissacarideos, entre outros.

Reciclagem- € o processo em que hé a transformacao do residuo sélido que néo seria
aproveitado, com mudancas em seus estados fisico, fisico-quimico ou bioldgico, de modo a
atribuir caracteristicas ao residuo para que ele se torne novamente matéria-prima ou produto,
segundo a Politica Nacional de Residuos Solidos (PNRS).

Remanufatura- € um processo em que 0s produtos usados sao restaurados a condicao
de novos, possuindo a mesma funcéo, garantia e qualidade fornecidas pelo fabricante
original (Original Equipment Manufacturer - OEM).

Reuso- Ao reutilizar um produto, vocé pode aplica-lo novamente na mesma fungéo ou nao,
combatendo o desperdicio.



