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RESUMO

Esta pequisaavaliouque o atual processo projetual diesignerdireciona os objetos a

caminhos em que aspges emocionais sdo considerados privilegiados como

construtos por meio de uma i nvestiga- «o0 das nqual i d

evidenciadas nos objet@ue desencadeariam respostas emocidesiSicou como €
desenvolve e se orienta a criacdo ou o propdoobjetos com caracteristicas
emocionais. A percepcdo a@s emocOes por meio das funcBess objetosesta
diretamente associada aos aspectos socidisirais ede percepcado individuo, pois

sdo eles que determinardo a intensidade do interesse pelo objeto e diversificardo as
formas de compreensao, deeracdo e de utilizacad\ssim, este trabalh@nalisou e
entendeu quais sdo e como sdo embutidogpressupostos simbolicos, estéticos,
culturais e sociais nos produtos a ponto
setor moveleirao Brasil foi escolhido representativo para ep&squisa, que objetivou
compreender e descrever os aspeassquiidades e as caracteristicas emocioiais

movel doméstico brasileir@onsiderando o projeto do moévield e  a alidentificou
nessagaracteristicagas relacdes estabelecidas com d e semagionab. Ao analisar

0os moveis Poltrona Mole, de SergRodrigues; Cadeira Vermelha, dos Irméaos
Campana; e Banco Siri, de Claudia Moreira Salles, buseoperceber como suas
caracteristicas proeminentes agucam o processo subjetivo do individuo e abrem para um
processo de significacdQuanto ao objeto emocional,i fdefinido como aquele que

esta apto a oferecer ressignificacdes e ressimbolizacdes ao longo do cotidiano imediato
e da vida do sujeito: rppde estérias permite trocas, epossibilitaque ahistoria do

sujeitoseja contada por meio de suas relacoes.

Palawas-chave Design emocional Design de produto. Dimensdo emocional.
Mobiliario brasileiro doméstico

d ¢



ABSTRACT

Through an investigation of thdqualitie® or characteristicof objects capable of

triggering emotional responsethis paperevaluaed that the current design process

followed bydesignerdeads objects to paths where emotional aspecisoaredered and

privileged as constructdt analyzedhow theprocess ofcreatng or desiging objects

with emotional characteristics is developed arected The perceptiorof emotions

t hr ough sdunctionsig drecttpds s oci at ed wis sohial, auttural ndi vi d
and perception aspects, as these will determine the intensity of interest in the object and
promote new forms of understandjrgteraction and useln this regard, thipaper

analyzes and showshat are the symbolic, aesthetic, cultural and social assumptions

and how they are embedded in the prodtxthe point of being onsi der ed fAemot |
objects. o fOritire Babrawas thosannas representatfee this paper

which aimed at understanding and describing the aspects, qualities and emotional
characteristics of domestic furniture in Brazil, considering designer furniture pawes

identified the relationships eablished withfiemotional desigi n these characteristics

In analyzing the furniture piecePoltrona Mole by Sergio RodriguesCadeira

Vermelha by the Campana Brothers, aBdnco Sirj by Claudia Moreira Salleshis

paper soughto understand how thegrominentc har act eri sti cs sshar pen
subjective process and lead to a process of signification. Emotional objects were defined

as those capable of giving new meanings and siymba at i ons durs ng the
immedate and daily life: they qopose stories, enable exchanges and allow for the

individud s@storyto be told through his or her relationships.

Keywords: Emotional design. Product desigiemotional dimension.Domestic

furniture in Brazil.
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INTRODUCAO

Observase que o atual processo projetual disignerdireciona os objetos a
caminhos em que aspies emocionais sao considerados efwivilegiados como
construtosNeda pesquisadeslocamos o olhgsarau ma | nvesti ga- «o das
ou caracteristicas evidenciadas nos produtos que desencadeariam respostas emocionais.
Interessanos aqui verificar comoesdesenvolve e se orienta a criagdo ou o praieto
produtos contaracteristicaB e moci.onai s 0

Vérios autores vém discutindo e estudando sobre as emoc¢des desencadeadas
pelos produtos. Cada qual com sua especificidade e linha tedrica. Assim, surgem
algumas sugestbes teoricautras praticas, outras metodoldgicas. Contudo, como
resultado a todas as linhasotase que uma se torna comum: a dependéncia do
entendimento sobre o individuo subjetivo e sua interacdo com o meio fisico, cultural e
social.

Com base nessa assertiva, além do discaosounicativo proporcionar aos
objetos uma autonomia quando projegdom intencdo de seduu atender aos
desejosde um usuério, o objeto, por si, € capaz de provocar reaegi@sionaisnos
individuos por meio de suas multiplas funcées

A percepcédo a@s emocdesuscitadas pelosbjetosesta diretamente associada
aos apectos sociais, culturais de percepcaodo individuo, pois sé@o eles que
determinardo a intensidade do interesse pelo objeto e diversificardo as formas de
compreensao, deteracao e de utilizacéo

Para Norman (2006)lém da forma fisica e fun¢cdes mecasicos objetos
assumem fiforma socialo e Afun-»@EnNdose mb: -1 i c
objetiva o design centrado no objeto autbnomo e seus aspectos técnicos e objetivos, mas
sim no design pautado no ser humano e seu modo de ver, interpret@reice suas
relagbes com o entorno. O autor pondera que 0s objetos ndo sdo mais considerados
AfcoisasoO e sim pr8ticas sociai s, s2mbol os
gual i dades f2sicas das fAcoisasoO, mas ao que

Por esse motivo, o foco da pesquisa sera analisar e entender quais sdo € como
sdo embutidos os pressupostos simbdlicos, estéticos, culturais e sociais nos produtos a
ponto de serem considerados fiobjetos emocio

Como setor representativo paraedsabaho, foi escolhido csetor moveleiramo

Brasil. Essa escolha se deu a partir da histéria e dondelsémento do design de
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moveis no paisQuestdes que abrangeram desde a heranca cultural dos equipamentos
indigenas; a influéncia eurep trazida para o Brdscolénia;, a mudanca de paradigma
causada pela inser¢cdo dos propositos modernistas; o processo de industriakzacao; a
caracteristicas formais e estruturais das pesaim como a manei@mo 0s designers
tratam da questdo emocional no processo deagrifgram ponto de partida para a
pesquisa.

Observase de antemdo, por uma analise historigee o design do movel no
Brasil tem a madeira como elemei@sicopara a constituicdo de sua linguagem, seja
no plano funcionaltécnico e construtivoseja no fano formal, epressivo e simbdlico
Essa condicdo procede, aparentemente, da abundancia de espécies verificadas no vasto
territério e da forte presenca da madeira no cotidiano do pais, remontando a sua heranca
colonial. Situacdo que configurou o que podsnentender como wan At r adi - « 0 O .
baseada nando de obra e producdo artesanabrangendo os utensilios para o0 uso
cotidiano, o mobiliario e a propria casa.

A evidéncia do desdobramento dessa condicdo pode ser observada em uma
cultura de projeto do movel derno e contemporaneo, que foi configurada ao longo do
periodo de gestacdo, afirmacao e reconhecimento do movimento moderno brasileiro, na
arquitetura e no mobiliario.

A pesquisa tem como objetivoormpreender e descrever 0s aspecas
qualidades eas caacteristicas dos objetos emocionais no moével doméstico brasileiro
considerando o projeto do moveld e a e idemtificar nessasaracteristicasas
relacdes estabelecidas comfid e sé mac i .0AthmNas que esta categoria
representanelhoro que busaaos.

Entendemos o design como uma atividade que tem a funcao de produzir objetos
que fazem a mediagédo entre o ser subjetivo e a intersubjetividade, colocando objetos
(projetos) no mundo ndo apenas para 0 uso, mas para a reflexdo por meio do uso em
uma rehcdo dialogica. Aos designers cabe a tarefa de se situarem entre a sua propria
subjetividade e a subjetividade do outro dentro do sistema intersubjetivo. Assim,
adotamos a postura do autwrador (BAKHTIN,1992) aquele qudrabalha com a
nocao de dialogimo etoma como pressuposto qo@bjeto s6 pode ser pensapartir
de uma forma denediacdo enteracaodos individuos Deste modogs interlocutores
sdo simultaneamente autores e atores, pois a percepgimrae parte integrante do
discurso doeu. O eu eo outro sdo, entdo, aqueles que fazem o processdesign

acontecer.
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Os trabalhos programados e a leitura da bibliografiadava umapré-selecao
tipolégicai moveis de descanso: bangmwltrona, cadeird formadapor tréspecas
produzidas no Bralspor diferentes autore# analise desse grupo representativo leva a
esclarecer agariasdimensdeslas funcdes dos produtssb a oGticalafiemocao.

A hipétese é demonstrarqoe at ual ment e denominado fide
configura no design de moévais Brasil desde a sua implantagé@ajue taislementos
h& muito constituemmma lingug@em especifica do mével brisio.

Por uma questdo metodoldgica dividimos esta tese em trés partes, subdivididas
em seis capitulos.

A primeira parte, denominadA sittacdo do objeto em uso: das relacdes
emocionais e das relagdes funcionaisneém o capitulo 1 e capitulo 2 e tem uma
caracteristica teodrica e mais abrangente. Assumimos esta postura, pois vimos a
necessidade de explicitar primeiramente o que entendiamea das relacbes
emocionais e dos objetos emocionais de uma maneira geral, sem nos focar
especificamente no objeto nosso de estudo: os moveis brasileiros.

Na primeira parte do capitulo 1, desenvolvemos textos acerca dos conceitos de
design emocionaDefendemos a igla de que desigremocional é quando desenhamos
produtos capazes de despertar Inei@dmentes que
discorremos sobre conceitos de afeto, emocdo, sentimento, sentidos, sensacgodes,
percepcdes e experiénciando omo base teorias que mesclam conceitos cognitivistas
e sociaonstrutivistas. A partir das proposi¢cdes do neurocientista Anténio Damasio
(2000 e 2006) e do psiquiatra Daniel Siegel (209énriquecidas por autores como
Izquierdo (2002), Kandel; Schwartz Jessel (1997), Dutcosky (2007), Pisani et al
(2000) e Durie (2008), entre outros, que defendem a associacdo entre corpo e mente
como um elemento uno, ndo havendo separagéo entre o sentir e 0 pensar pag& existir
que desenvolvemos Nnosso pensamento.

Nese capitulo apresentamos uma discussdo acerca das categorias dos objetos
Aim-vei soO e suas fun-»es, como tamb®m a teo
Moles (1981)e Barthes (197Bséo utilizados para delimitar e definir o conceito de
Aobj et oo c¢des. L&hach $2000)edntee outros autores, nos dao base tedrica para
categorizacbes das funcdes que os objetos assumem. Assim, em decorréncia desse
levantamento de conceitos, propusemos uma classificacdo propria. Para esse trabalho
definimos que os objetosdo classificados em trés funcdes basicas: funcdes

semisimbodlicas; funcdes praticas ou de uso; e fungdes técnicas.
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Na categoria funcdes sessimbolicas desenvolvemos um pequeno estudo
acerca dos conceitos que o simbolo assume nas diversas areas etoneatb, por
meio dos pressupostos de Kant, Goethe, Cassirer, Durand, Jung, Ricoeur, Peirce e
Floch para propormos nossa definicdo. Para tanto, defendemeis aédque ha uma
intima ligacédo entre questdes estéticas e simbdlicas nos produtoega&géo inter
relacionadas, e que também sédo dependerescapcdo dandividuo subjetivo e sua
relacdo intersubjetivapatindo dos pressupostos de que a fung@missimbolicaé
aguela que proporcioreintensificaa experiéncia emocional.

Para as funcdegraticas ou de usalesenvolvemos a@leia que diz respeito a
execucdo da tarefa ou a acdo de uso propriamentebdtaada nos autores Lobach
(2000), lida (1990), Ferrara (1986).

Ja para as funcdes técnicasopomos uma definicdo de que sdo aquelas que
traduzem tecnicamente as questdes estéiimbolicas e as praticas ou de uso,
utilizando Ono (2004) e lida (1990) como referéncia.

No capitulo 2propomos uma definicdo do que seria um objeto emocional.
Definimos como aquele que esta apto a oferexsmynificacdese ressimbolizacdeao
longo do cotidiano imediato e da vida do sujeitopde estériagermite trocas, e que a
histéria do sujeiteseja contada por meio de suas relacdes. Para tanto recorremos aos
autores Moles (1981); Baudrillard (1993) elDiHuberman (1998).

A segunda parte do trabalhBesign de mobilia: em busca de referéncias
simbdlicas e emocionagisfaz um apanhado essencialmente histérico situando a
utilizacdo do mével como categoria de equipamento doméstico guse apesenta
como djeto com caracteristicas proeminentes das funcdes préaticas ou de uso, ora das
funcdes técnicas, ora das fungdes seimibolicas. Esté dividida etnés capitulos.O
capitulo 3analisa a formacdo do movel enquanto utensilio utilitario e equipamento
funciormal e sua transformacéo em utensilio estético e simbdlico dentro da formacéo da
casa, do lar e dos conceitos de domesticidade e privacidade. A intengéo é localizar as
inter-relacdes dessa categoria de objetndveli com a formacdo do espacgo e da vida
doméstica. Sdo utilizados autores como Rybczynski (1999), Boyle (1993), Lemos
(1989), Oates (1991), Forty (2007) e Argan (1992), que de uma maneira geral
convergem para o eixo de discussdo de que a configuracdo do mobiliario reflete as
estruturas familiarespsiais e culturais de uma época.

O quarto capitulc@ dedicado a analise sobre o0 mével no Brasihoois da
pesquisa. Apresenta a primeira fase da formacédo do méyelise algumas questbes
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sobre os equipamentos domeésticos indigenas que influenciaraerigrosente a
concepcao e producdo de pecas do mobiliario, assim como os hébitos cqtilianos
insercdo do movel portugués e europeu no Brasil coldnia. Foi realizada uma anélise
histdrica sobre as influéncias estilisticas, produtivas, de matéeassomo culturais e
sociais. Para isso foram utilizados autores como Santos (1995), Canti (1985), Lemos
(1978 e 1989), Costa (1975) e Bayeux (1997).

O capitulo 4esta relacionado ao movel doméstico e a habitacdo no Brasil.
Analisa a utilizacdo do mdvel como jeto utilitario e simbdlico diante das tantas
influéncias que decorreram dos periodosqménia e colonia, colocadas no capitulo
anterior. Analisa o periodo que € considerado fundamental para o surgimento e
i mpl anta-«o0o do que seidenombnamoderim- mal mbi
brasileira. Os autores considerados foram Bayeux (1997), Lemos (1989) e Santos
(1995).

O capitulo 5 é dedicado a andlise dos pressupostos e condicionantes que nos
levam ao desenvolvimento do mével contemporaneo. Némse deixamos clara a
inten-«o de que trabal hamos nesta tese <co
prerrogativa baseise em cinco questbes fundamentais: € um objeto que ndo possui
tantas interferéncias dos processos industriais padrdes; propicia godile se
estabelece entre o individuo, o mével e o designer, enquanto desigder; ndo esta
a mercé de influéncias estilisticas e mercadoldgicas; sugere maior diversidade de
didlogos; e por fim, propde processos de significacdes mais identificAgssslitamos
que sera por meio dessas cinco vertentes que conseguiremos partir para uma analise
mais profunda quanto aos aspectos simbélicos e emocionais do objeto. Navegamos no
limiar entre as fungbesemissimbolicg, praticas ou de uso e fungdes técnpas
estabelecer as vertentes conceituais que fundamentaram o objetivo principal deste
trabalho: entender a relacdo emocional entre individuo e objeto, tendcestudo de
caso trés pecas representantes do design do movel brasileiro.

Para tantp classiftamos em seis 0S aspectos que nos nortearam para 0
estabelecimento de conceitos finais.

O primeiro aspecto | evantado f oi a abo
relacionada a concretizacdo da cultura material brasilé@rautenticidade da d@h da
bus@ pelas raizes matriciais do pais. Discutimos as obras de Lina Bo Bagio

Rodrigues e Zanine Caldas. O segundo aspecto sao as influéncias do modernismo
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dentro do conceito contemporaneo de morar. Nesse item foram enfatizadas as obras do
designePedroUseche.

A brasilidade nos moveis ou identidade nacional é o terceiro tépico levantado.
Esse item veio em decorréncia de principios analisados nos itens anteriores e que
geraram caracteristicas que foram se sedimentando no imaginario coletivo como sendo
legitimadores das raizes culturais e simbdlicas de brasilidade, como os cddigos visuais
da cultura popular brasileira; os materiais nativos; as técnicas de producdo (fazer
artesanal, encaixes, marchetarias); e o proprio fazer artesanal (0o ser humano e sua
manualidade). Para tantimram analisados alguns produtos da Marcenaria Baraina e do
designer Mauricio Azeredo. O quarto aspecto, limite entre arte e design, trata do
mobilidrio contemporaneo como um dos representantes da classe de objetos utilitarios
guemais passa por experimentacfes que discutem os limites entre utilidade e dimenséo
cultural. Aqui aparecem as obras dos Irmdos Campana e Sérgio Matos como
representantes.

O quinto tépico aborda questbes que analisam 0s processos artesanais
estabelecidos aplicados no setor moveleiro. Etel Marcenatiludia Moreira Salles e
MuiraDesign sdo os representantes analisados. O sexto e Ultimo tépico coloca a
producdo da nova geracao de designers. Essa producado é definida como aquela que faz
da memoria afetvaseu novo valor, ou que considera
a forma por ele produzida deixa de ser um simples complemento da funcdo de uso ou de
varias atividades adjacentes ao sistema produtivo para -sgnama expressao
individual correspondenteaiovo pensamento.

Por fim, na Parte Ill,A emocdo no design do movel brasileioocapitulo 6 €
dedicado auma analise de trés pecas selecionadas como representantes de objetos
emocionais por nos definido®oltrona Mole, deSergio Rodrigues (1957); Cadai
Vermelha, dos Irm&os Campana (1993); e Banco Siri, de Claudia Moreira Sales (2008).

Aqui foram destacadaslgumas discussbes baseadas nas teorias e conceitos
realizascs. Como argumento principal do trabalho, sustentamos o conceito das emocgdes
como aqukas que séo ligadas ao universo particular do individuo e geradas a partir de
experiéncias vivenciadas em algum momento de sua formagéo cultural e social. Como
eixo metodoldgico, definimos que as emoc¢des sdo condicionadas pelo contexto, pela
memoria e peldormacdo do individuo. Assim, paentender como o0 objeto movel
constituise em objeto emocional, construimos trés categorias de fatores de analise. A

primeira categoria esta relacionada a andlise dos elementos que formam a situacao

o
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material do objeto: sas caracteristicas formais e de producéo; a segunda diz respeito
aq(s) contextds) de us@s). o uso, 0 ambiente e a permanéncia. A outra categoria faz
vistas gpercepc®: modos de ver, experiéncia e interagéo.

A partir desses trés grupos partimos paradise dos objetos Poltrona Mole,
Cadeira Vermelha e Banco Siri, e como suas caracteristicas proeminentes agucam o
processo subjetivo do individuabrempara um processo de significagao.

Nas conclusdes que tiramos com essa pesquisa €iscussao acercdos
pressupostos que orientam csig@ emocionaho mobiliario brasileiro,dentificamos
como caracteristicas principaasfortes vertentes histéricas que remontam ao passado
da formacdo do mobiliario no Brasil; a independéncia dos atuantes do setor as
interferéncias quando da época da implantacdo da industria no Brasil; e a néo
subordinacdo desses mesmos atuantes as prerrogativas funcionalistas a época da
implantagio do ensino do design no pais

Por fim, reconhecemos que algumas observacdes inseridasgmodo texto
estdo baseadas no proprio exercicio da atividade profissional da autora, ora pelo

exercicio académico, como docente, ora pela pratica, como designer.
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PARTE } A SITUACAO DO OBJETO EM USO: DAS RELACOES EMOCIONAIS E DAS
FUNCOES

[..] a esséncia de um sentimento (o0 processo de viver uma emogao)
ndo é uma qualidade mental iluséria associada a um objeto, mas sim
a percepcdao direta de uma paisagem especifica: a paisagem do corpo.
(DAMASIQ 2006)

Cadeiras, sofas, relogiosmatphones talheres, automoveis, sapatos, caixas
eletrénicos... € fato que vivemos cercados por uma gama de objetos que fazem o0 nosso
cotidiano tornaise cada vez mais agil, confortave] gorque do¢ mais feliz. Contudo,

é fato também que muitas vezesessmesmos objetos tornam empecilhos em nossas
vidas como relatam Norman (2008) e Flusser (2007).

Considerados por Flusser (2007.1 9 3) como fAnobst8culos pa
obst 8cul oso, oS objetos de uso -skevem t
mediagOes/maiadores entre as pessoas. Assim, devem deixar de perderategoria
de fAobjetivos, problem8ticosodo e passarem a

A esta parte do trabalho foi dedicado um estudo de como a percepcdo dos
objetos em situacade uso nos é colocada e quais relacdes entre o objeto e o individuo
devem ser observadas para que o objeto se torrsedia#dgicoe intersubjetivo Tem
um caratemaberto de analise, pois ndo foca apenas o mobiliario brasobjeip desta
tese, mas objetosddesign como um todo sdo tomados como exemplo para um maior
entendimento da atuacao do design e do designer.

Uma das proposicdes sédo os estudos sobre a relacdo emocional existente entre
estes dois atores da relacdo: objeto e individuo. Assim, utilizesnes@as postuladas
pelos estudos do Design Emocional, a partir de Norman (2@08gfinimos como
Afobj eto emoci onal o aquele gue poder 8 e Mg
intersubjetivo.

Partimos de estudos acerca das emocOes e afetos, tendo como eeferénci
algumas proposicdes tedricas e préticas, e consideramos 0 neurocientista Anténio
Damasio como fonte singular para o desenvolvimento do pensamento. Apresentamos
também quais sao as fungdes que 0s objetos devem possuir e assumir em nossas vidas,
assim comajual a postura que o designer, enquanto aquele que configura tais objetos, o

autorcriador, deve adotar para que a mediacdo emocional aconteca.
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1. UM OUTRMWLHAR PARA OBJETE@GSIEN EMOCIONAL

Ha pouco tempoa possibilidade de se projetaom a nocdo dejue o0s
individuos tém a capacidade de constituir relacdes afetivas com os produtos que
rodeiam era ainda ignorada e estranha para muitos. No Brasil, os primeiros sintomas
dessa novaproposicdo se fizeram sentina palestrafiForm Follows Spir t 0
! de Alexander Manu, na qual pontuou que os designers deveriam projetar acées em vez
de objetos e deveriam ndo sO persiar formas tangiveis pa satisfacdo Unicaad
necessidadepraticasdos usuarios mas no fAesp2ritoo, no i ndi
utilizar aqueles objetos.

Aquilo que Manu advertira tinha relacdo, por exemplo, as propostas racional
funcionalistas primeiramente iniciadas pPlautsche Wédbund seguidas pela Bauhaus
e culminando na Hfg Ulm (Escola de Ulm), que tanto influenciaram a préaticesdm de
na Europa e no Brasil por décadas.

A Deutsche Wébund?que tinha como um dos grandes representantes Hermann
Muthesius,defenda a tese de que deveria haverim adr «0 0 como i nstrum
racionalizacdo da producéBra argumentadgue o produtaalemao deveria ter uma
forma objetiva, caracterizando, assim, um estilo propfs. designers faziam a
depuracdo das formas pela simplificacdo, petirqgrazacdo e pela func&mocial das
artes

Em meio a crises sociaisdecepcdegpoliticas no periodo péguerra(1? Guerra
Mundial), € aberto um espaco na Alemanha para o surgimento da Bauhaus, em 1919, e
do Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt, em 1924, queserispressupostos
intelectuais grande partela producdo material, converterse em matrigs criticas do
design.

Nesse sentido, a Bauhaus e o Instituto de Pesquisa Social de Frankfurt, com sede
em instituicbes de ensino, convergiram para uma analise de problemas culturais. Sendo

valorizada como objeto de analise, a cultuev&iadasob diferates angulos acende

! Palestra proferida na Wmersidade Catdlica do Parana, em 1994. Alexander Manu é um profissional que
trabalha com inovacgéo estratégicasiBa "Inovacdo, Prospectiva e Business Design" na Rotman School
of Management; é professor na Universidade OCAD em Toronto, e professontisita Instituto
McCain Wallace para o Empreendedorismo.

2Liga Alema do Trabalho, criada em 1907 com o propdsito de valorizar o trabalho, relacionando arte,
industria e artesanato.
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a diversasabordagens de aspectos ligados a producdo material e ideo®gjioceam
se entdops fundamentos filosoéficos da produgiies formas doprodutosemexame.

Essas duas escolas, tendo caracteristicas distintas, difursdaiaabordagens a
partir de um movimento reflexivo, desenvolvendo teorias e manifestacdes artistica
conteudo critico. Baseande ora no formalismg ora nomarxismq elascolaboraram
para aconformacgaalo design contemporaneo.

No Movimento Moderno, oermo fungédosintetiza um sistema coordenado de
proporcdes fisicas visando a satisfazer um conjunto de necessidades. As fungdes séo
entendidaenquantorelacfes dindmicas da estrutura, de modo que funcéo e estrutura
sejam conceitos complementaré€3.objeto € compreendido como um conjunto de
relacdes entre as partes, em que todos os fatos séo observados e descritos de modo que
sejam determinadas leis gerais para a definicdo de um modelo que o caracterize. Com
este modelo simulae a realidade, em que se pmnete prever a funcdo ou a dinamica
das relagbegBomfim, 1998) O modelo estruturdlincional foi empregado por Jan
Mukarovsky (1981) em seus trabalhos sobre a fungéo dos objetos, que mais tarde foram
utilizados como métodos de analise das funcbes dostpsoshaustriais. Mukarovsky
ressalta a funcdpedagogicados objetos industriais, quando se refeeplcabilidade
deles. Considera que todos o0s objetos, dos mais simples aos mais sofisticados
tecnologicamente, sdwthdos de elementos pedagdgicos exdicitam o objetopelo
prépriousq por meio de processos de aprendizagem voltados ao seu manuseio.

Nesse sentido, o periodifuncionalista |, advindo das proposi -
gue derivaram do ter mo df ynneipios,egraselaisr n e c e u
que foram utilizadapara aadlise e classificacdo na definicdos objetos. Asim, os
objetos advindos da producéo industrial e sua aplics@dsubmetidoa lei deselecdo
segundcauas capacidades funcionais (Bomfim, 1998).

A Bauhaus, fundada pelteando Walter Gropius em 19£%inha ommo direiva
fundamentalfisuperar fronteiras formais ou conceituais entre artes puras e aplicadas,
artesanais e industriais, artes menores e maiooe$erindo racionalidade groducéo
criativeo, (Batista, 2000, 45).

3Objetivando o estudo da relagdo arte e indlstria, desenvolveu reflexdé®dos de andlise sobre o
funcionalismo formal. Adotou como pressuposto o0 estudo de estruturas formais adequadas a sociedade
moderna, por meio de unmemissa basica arte moderndemanda uso de técnicas industriais, ainda

gue, em seus primeiros anosantenha a énfase em técnicas artesanais. O seu lema transferemou
tecnologias moderna®m novas solu¢des formais, novas linguagens e novos signos, direci@artéo

para atendesis massas.
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A escola infundea fuficionalidadé a formacéao artistica, partindo do principio
de que todo projeto artistico esta relacionado a perspectiva de constru¢do da forma. Essa
objetividade conclamada por Gropiiugtegravaos projetos artisticos as crescentes
demandas sociai§ob ese aspectoa arte modernastariapredestinada setornarum
suporte da producdadustrial apta aatenderasma s s a s . O objetivo de
t®cnicao e de socializar a produ-«o0s art2st
Meyer, que dirigiu a escola no periodo entre 19280.

Em evidéncia, a funcdo dos objetos determisa atributos e o<ritérios
fundamentais para o desenvolvimento de projetoas A@ ct er 2 st ingaai sdoo, fi me
assinalada por Mie¥an der Rohe,encabea a tentativa deretirar os elementos
desnecessariossinaliza a impotancia do despojamento formal nagjetos utilitarios.

Nesse sentido, a simplicidade danfia proporcionariao uso racional dos objetos,
levando auma pedagogia da formealizadgoelouso desses objetos.

De um prisma politicadeoldgico e econdmico, &s fase € caracterizada pela
excessiva I mport©ncia dada ao objeto, Vi st
uni versal o, um produto gue | evasse a art
sodoecondmico.O objeto se tornaria independente de influéncias individuais, gostos,
modismos, estilos e gesta@ando margem a uma autonomia funcional jamais vista.

Ao longo do séculXX, a significacdo dobjeto foi concebida a partir de varios
pontos de ista que correspondem a determinada corrente de pensamento, consoante as
diversas filosofias. Nos anade 1930, a significacao foi definida a partir do conceito de
Apragmati smoo postulado por Wittgenstein qt
e fazercompreender a realidade objetiaarescenta que o significado refesetambém
ao uso (ONSIGLIERI, 2000).

Ao considerar auso como elemento principal da significacdo, Wittgenstein o
define por meio da testabilidade, em uma dimensdo semantica de sigoifrn&nima
de uma série deisosde forma apropriada. A funcionalidade baseada em meétodos
l6gico-mecanicistas dos and830 a1950 apresenta como expoentes Walter Gropius e
Le Corbusier, que condicionavam as suas formas nos organogramas funcionais de
melhor uso do objetoFoi dentro dessa maxima que o pensamento funcionalista foi
norteado: duncaoditando ouso apropriadado objeto.

Le Courbusier, defensor dxiomada casa como uma dquen8qui na
deveria incluir apenas amdveis e utensilios edimente necessas ao cumprimento

de tarefas, esvinculavaqualquer aproximacgédo entre o individuo e o objeto que nao
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fosse o0 uso utilitario Em um de seus textodE COURBUSIER,199F afirma
categoricamentgque & objetosde uso cadiano (mdveis e uten&ils) ndodeveriam se
utilizados 0 U abjetossertiméntb cos objetesdded, e Bim como
flobjetospadrées, que teriam como funcdo tornar a vida doméstica mais simples e
menos desgastante. Erada esses objetgpadréesdeveriam ser consideraslestéticos,
sentimentaisou emocionais.Os djetospadrdes serviam apenaspara atenderas
finecessidadegadrdes do ser humano que realizava tarefas e gestos semelhantes no
cotidiana Assim, os objetepadroese r am consi der a-pgradchgamentmo A 0 b | €
dosmembroshumana 0 ,iferemtemente dos objetsgntimento ou objetedda,
criados pel os i a r,tséeganda sle, ame radar carttrioaf pagad q u e
amenizar ou auxiliar as &fas cotidianas (necessidagesiroes

O Funcionalismo concede um megprioritario e, em principio, exclusivo a
funcdo pragmatice@ em sua tipologia de uso, damnosa formula de L. Sullivagfi a
f or ma s e g gtemaaeufugande destaque.

Os produtos do umncionalismgretendem estalaramente determinados por sua
funcdo pragmaticalsso, segundo Moles (198liptroduzira umaideia de rigor, de
disciplina e, por isso, de asceticismo.

A forma pensada sem a func@idmeira, leiase utilitaria, foicombatida os
tedricos do design elevaram a catéa de dogma a obedi@a ao kincionalismo, no
qual se tinha o fundamento do principio criador. Um objeto ndo deveria pretender mais
que exercer sua funcadilitaria, e para isso teriam que ser levados em consideracdo
todos os dados cientificosécnicos e formais. Segunderopius, 0S objetos eram
fabricados de acordo com as proprias leis, sem adornos supérfluos e sem detalhes
estilisticos. As leis as quais Gropius se referia sdo, sem sombra de duvida, aquelas
funcionais utilitdrias O Funcionalismo buscava um padrdo formal quelesse
substituir a imensa variedade de estilos que caracterizava a producédo da industria e
onerava Esse padrdo deveria eliminar a subjetividade intrinsecaletgners e dos
usuarios no processoedpercepcdo e avaliagdou seja, a forma nédo seriaais
constituida a partir dgosto ou de variantes individuais ou culturaisas sim pela
razdo. Paradoxalmentsse dincionalismo exagerado desembocou na criagdo de um

novo estilo.



25

Figura 1¢ Gustav Hassenpflug: mesa de dobrar em trés posi¢fes diter,et928. A mesa
completamente dobrada tem 9cm de largura

Sem duvida, a rigidez do principio funcionalista levou paradoxalmente a
concepcao de certos produtos que, além de sua aparente funcionalidade, ndo sdo mais
gue uma resposta estilistitmrmalistaao problema pleiteado. Pode citar aqui o estilo
funcional das arquiteturas e dos objetos sobrecarregados de referéncias ao mundo da
industria e da técnica.

A filosofia funcionalista inicialmente desenvolvida pela Bauhaus e baseada na
teoria tautoldgicateve seus ecas encontrolsua maxima repercussao até meados da
década del960, com a fundacdo ddochschule fiir Gestaltun{Escola Superior da
Forma) em Ulm Alemanha O pensamento tautoldogico ditado pela teoria logica
algébrica ou formal sugere a nodgica para o pensamento cientifico, que se refletiu
intensamente no design entre dé&cadas dd 930 e 1970. Com esse conhecimento
l6gico ou racional,a forma passou a ser concebétéy os onceite da teoria cientifica,
distanciandese, desse modo, to@oqualquer carater sensorial da forma. O principio do
Funcionalismoproduziu objetos que eliminaratoda a emocgopara impor objetos
ditos especificos, que ndo pediam outra coisa sendo seremevissaslogpor aquilo
que sapdando a eles um carater taldgico na medida em quee constituiamem
objetos com inten¢des puramente funciondigarias

O olhar tautolégico faxzom que se recusem as laténcias do objeto ao afirmar
como \tdria a identidade manifesta, funcion&yutoldgica. Desa maneira seecusa a
temporalidade o trabalho do m@po ou da metamorfose no objeto; o trabalho da

memoria no olham@ subjetividadelo individuo.

[..] uma vitéria maniaca e miseravel da linguagem sobre o olhar, na
afirmacdo fechada, congelada, que ai ndonhda maisque um
volume e que esse volume ndo € sendo ele mésinesse objeto que
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vejo ® aquil o q 0IDI-NUBERMAN, A®&@a mai s. O

Sob a perspectivale DidirHuberman (1998) consideramos o0s objetos do
periodo funcionalista como aquelgse petenden eliminar bda construgcédo temporal, a
subjetividade,e que permanepe no tempo presente de sua experiéncia dovelisi
permanecendo no que se V&, ou melhor dizendo, para qual uso/fungéo ele foi proposto.

Baudrillard (1993) fala sobre os objetos mmwaes ou funcionais, frutos da
industrializacdo e da sociedade técne@&ntende que essas caracterisidealizadas

quando imputadas ambjetosforam construidas pelammem.

O projeto vivido de uma sociedade técnica é o questionamento da

prépria idéa de Génese, € a omissao das origens, do sentido dado e

das fess°nciasbo cCuj os s2mbol os conc
mdveis: € uma computacdo e uma conceitualizagdo praticas sobre a

base de uma abstracgéo total, a idéia de um mundo ndo mais dado, mas
produzido: dominado, manipulado, inventariado e controlado:

adquirida (BAUDRILLARD, 1993, p.34-35)

ParaBaudrillard (1993)0 objeto funcional é rico em funcionalidade e pobre em
significacao, referse a atualidade e se esgota na cotidianidade. Por @&saltente
tido como t«o HApobreod, poi s quaisquer gue
prestigio, ele é e permanece configurativo da perda da imagem da tradicdo e de uma
estabilidade. AnO obj et (BAUDRIINLARDOIOBIp.8I® a aus °n
No cenario brasileiro ndo foi diferente. A origem do design brasileiro, salvo
algumas excecbes de determinados piorfeitese um grande legado deixado pelo
modelo racionafuncionalista, oriundo das influéncias estrangeiras trazidas
principalmente pa Escola de Ulm, tanto no contexto educacigahnto na pratica,
firmandose como a Unica e inabalavel referéncia projetual pdesign brasileiro por
décadas. Segundo Moraes (20p663) fi..] o modelo racionafuncionalista vence e
tornase predonmante como modelo Unico e de base para a instituicdo do design em

praticament¢ odo o pa2s. o0

“Moraes (2006) cita Joaquim Tenreiro, Zanine Caldas @i®GeéRodrigues no ambito do produto
industrial; Rubens Martins e Alexandre Wolner, no design grafico; Aloisio Magalhdes e Lina Bo Bardi
representantes do design autéctone e popular.

5> A ESDIi Escola Superior de Desenho Industrial, primeira faculdade lofiei@esign implantada no
Brasil em 1964, tinha um programa baseado no curriculo e estrutura programéaticai dalfG
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Outra caracteristica que podemos delegar a inicializacdo do design no Brasil é
com relacdo a producdo industrial. A industria brasileira foi formada por modelos
produtivos disseminados pelos paises mais industrializados por décadas durante o
século XX. Foi nesse periodo que se difundiram tecnologias e culturas de modelos
comportamentais e de consumo de tais palBasm Moraes (2006essa foi uma
condicdo que enmuito prejudicou o desenvolvimento e a autonomia do design no
Brasib, il st o ®: el es funci onavammadosnoperande r dad e i
facendievivendipar a gr ande parte dopdi)l anet ad ( MORAE
Assim, no Brasil, tanto o ensimuantoa praticae a producao foram, por muito
tempo, guiados fortemente por influéncias estrangeiras, o que podemos considerar como

um per2o0do que apresentou um Av8cuod no pr

Um novo olhar para o objeto

Ja em2002,Manu profere otra palestrana qual disserta sobre a necessidade
dos designers utilizarem ferramentas Al Yadi
contraposicado aquelas de procedimento raciocieatifico tdo difundidas no design até
entdo. Fala sobre fidesi gndde saphosa e a fHest ®ti ca
visando a projetos que provocassem sentimentos positivos aos individuos,
proporcionanddhesexperiéncias boas e prazerosas.

Concordante com ManiKripenddorff 1996 p.89) defende quaspessoas para
as quais & projetando sdo usuarios meramente racionais e propde quiesigners
devem ter em mente quseus produtos ndsdo apenas facao sumia s O
necessidadegadroescomo defendia Le Corbusier mas fipr 8dimbolas® s oci al
pr ef er Dinkripeadsbd fNao reajimos as qualidades fisicas das coisas, mas ao
queel as si gni f.0a#aamnafipnagueaa maxinede se projetar produtos
estritamentdundonais para a producdo em seérie se esgotou junto a Escola de Ulm, e
gueo designdeveria secentrado noser humano e suas relagdes, ndo mais naquele que
atendia abjeto e seus aspectos objetigesproducéo e uso.

Outro importate autordentro dessa argumentacdo é Jordan (200@ advoga
acercada ickia de queons produtos também devem proporcamexperiéncias agradaveis

a seus usuarios, além das conhecidas eficiéncia e funcionalidade. Em Z$fet (

6 Palestra realizada em Sdo Paulo, no Seminario Internacional de  Design:
Brasil/design/diversidade/negécios, promovida pelo SEBRAE €8.20
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encontramos que as emocdes enriguecem praticamente todas as nossas fases de vigilia
com momentos prazerosos ou ndo, e que parte dessas emogbesiasirelacdes com
produtos culturais, como arte, vestuario e consumo de produtos diversos.

Donald Norman em 1988 lanca o lividie design of everyday things qual
faz uma divertida analise da interferéncia do mau design na vida cotidiana. J& em 2004
em Emotional Desigri why we love (or hate) everyday thindig que a funcéo do
designer ao projetar objetos de uso é que volte sua atencdo para as pessoas e 0 modo
como elas interpretam e interagem com o meio fisico e social, e passem a projetar com
focona emocédo e com a intencéo de profnar experiéncias

J& Hekkert (2006) diz que todalacdocom um produto gera uma experiéncia ou
um conjunto de efeitos no usuério. Assithefende o autol processo de design pode
ser geridocom ointuito de se promgerem expriéncias previamente definidas. Nesta
tese defendemos o principio de que o designer conssdjumr ou seduziro usuario a
algumas experiéncias, masio totalmente defidas. Mas este € um assunto que
trataremos mais adiante.

Para o desigraideia de que é possivel dgdhar formas capazes de proporcionar
experiéncias prazerosas e dasar reacdes emocionais esta ganhando for¢ca, do mesmo
modo quea abordagem no desenvolvimento de progefmartirdo comportamento do
usuario.O que antes era paado pelo objeto autbnomo e suas func¢des universais, hoje é
norteado por uma relacéo continua, dialégica entre o objeto e seus usuarios.

Para Lucy Niemeyer (2008 p. 49), o ponto de partida é que @océdo de
significado® cent r al O designdratala rgaterializéicdo de ggiificados e
emo- »eso. Preferimos defender que n«o s- t
diz a autora, mas também de proposicbes materiais abertas as significacbes e as
emoc¢Oes.O designer projeta e consome diferentes y@g] desenha e contempla
imagens, mas também, e principalmente, o designer experimenta, compreende e inventa
um sem numero de sentidos, emocdes, significados, valoesss &l desejos, e iSsO
tudo, de uma maneira ou de outra, é convertido em produto.

Flusser (2010p.3 6 ) nos fala que o designer tem
[..] que Ihe permite perceber e relacicrae com a et erni dadeo. Pa
pari et al ao qual Fl usser se refere ® um i
permitir genas olhar, ele nos faz sentir e perceber, nos dando possibilidade de

participar mais ativamente do mundo.
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Na relacdo do mobiliario com a habitacdafermacéo do lar, constate que a
concepcao formal dos produtos sempre foi pautada na evolucao g¢o dspaéstico,
do modo de morar e do surgimento do mobiliario como artefato de apoio as atividades,
aos desejos e as aspiracdes humanas. Com qualquer outro objeto néo foi diferente, nele
ficaram impressos as necessidades, as expressdes artisticas, ohdesmtooda
técnica e as relagBes simbdlicas.

Podemosdizer que nas Ultimas décadas do século XXmportanciague os
significados de um objeto podem geganha crescente relevancia no desenvolvimento
de projets de design; cada vez mais produtos exeem funcdo determinantea
constitugdo do homem, bem como em seu estilo de vida

Um dos pontos fundamentais discutidoxoatemporaneidade a descoberta da
particularidade do individuo, € a descoberta do eu: na experienciacao direta e pessoal,
na expresdodas afetividades, nas emocfes. Giddens (19@hastells (2000) e Hall
(2007 assinalam para untaescente coplexidade em todasguestdeselacionadas
nocao da cultura a vida social gue essa estrutura faz parte da sociedade complexa (ou
postradicional) Dentro desse contexto, podenmag®ontar que 0s aspest afetivos e
emocionais sdo umassiguestfes serem considadas na tentativa de taatcom essa
crescente complexidade.

Devemos entender queos afetos e as emocdesio sdo simplesmente
perturbacdes do pensamento racioma#s um recurso para orientacdo e conhecimento
como qualquer pensamento racional e objeMincular as emocdes e a experiéncia ao
design pode ser considerado tanto uma reacdo a complexidade do ambiente pés
industrial, gganto um resultado dessa nova ordekssim, ao assumirmos a posi¢ao de
fat ores soci ai s o0, saovistas come reflexiapde gimai situacdo s oci a
conjuntural, segundo teorias sobre a modernidade taddiaGiddens (1990) ou da
modernidade redixiva deBeck (1997). Por conseguinte, dazer design devemos
desenvolvera capacidade de $e0s ajustaveis e sensiveds transformacdedos
interesses, tarefaspmunicacdes e, seguramente, afetos e emocgdes.

Niemeyer (2008)adverte que a preocupacactual de sugestbes afetivas e
emocionais no design parece indicar a vontade de reinserir as relagbes humanas no

ambiente imediato.

Cada vez mais as relagbes institucionais torsamsoltas nas
dimensdes de tempo e de espaco. O novo papel do designtdes ebje
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sistemas de comunicac¢ao parece ser 0 de reinserir os valores humanos
e da sensibilidade humana no mundo material, para fazer nossas
interagcbes com o0s produtos menos impessoais e estritamente
funcionais e mais relacionais, agradaveis e confidveimddes pelos

guais se da a avaliacdo de um produto dependem de fatores além da
usabilidade, que estdo atrelados a valores culturais e sociais e das
condicbes na ocorréncia de sua utilizacdo. As variacbes de tempo,
espaco e circunstancia determinam espédéfaes dos critérios de
avaliacdo da experiéncia vivida, acrescidos da particularidade de cada
ser humano, peculiaridade essa crescentemente buscada na atualidade.
(NIEMEYER, 2008 p.51-52)

Seguindo o raciocinio de Niemeyer, podemos dizer que as queidanbdlicas
assumiram entdo papeleterminante na apreciacdo de um ptod englobando
experiéncias pessoais, sociais e culturdisste sentido, essas qualidades simbdlicas
evocam relagbes que sdo portadodasidentidade pessoal e social dsuario do
produto. iCom elas[as relagbes]o ser humano reconstroa cada moment@ sua
leitura de mundoe, em face dela, else situa, se localiza & frente ao mundp
(NIEMEYER, 2008 p. 52, grifo noss9. Assim, entendemos que as experiéncias, as
relacdes e agrocas simbdlicas, sejam no nivel individual ou coletivo, ddcsuma
importanciapara o entendimento das relacdes afetiva e emocional entre o individuo e
seu objeto.

Comoabordado anteriormente, sabemog tradicionalmente os produtesam
projetados om \istas assolicitacdes utilitariase as possibilidades tecnoldgicas.
Contudo, sabemasmbémque atualmente essa conduta ndo mais satisfaz. As funcées
utilitarias ou técnicagdo atribuemnecessariamentearacteristicas de fato almejadas
pelo usuarial o pr Ojgue b produtddizbpar a o usu8ri o e 0 que
de si por meio defe(NIEMEYER, 2008 p. 52). Fato que ilustra essa situacédo sao os
produtos da midia digital e os ambientes das redes sogigsse modificam no
processo de intagdo com o usuario gendendo de suas expectativesntimentose
usos S&o produtos que ndo cumprem mais um papel passivo e estavel gracas as
possibilidades inovadoras das tecnologiagjue vemos atualmente séo produtos que se
adaptanas dinamica das rdacbesde uso.Smartphonegue possuem acesso a internet,
as redes sociais, sdo cameras fotogréaficas e filmadoras, relégio, .adgmuiaosgue
possuem uma infinidade de fungcbes que podem ser acionadas a qualquer hora, em

qualquer situacdo ou em qualqiiegar. Possuem ainda capas protetoras coloridas, com
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estampas e com formas de infinitas imagens que configuram todo um sistema de estar

no mundo de seus usuarios.

Figura & Smartphonesjue coném diversas funcdes e adaptase
as dindmicas das relagé de uso

7

Niemeyer (2008 p. 53) destaca que fazer design € mais do que projetar
p r o d uB resslver pfoblemas de didlogo do ser humano comut®s e consigo
mes m&@odemos ir al ®m e di zer gue fazer des
real i dBEG@ARIO 2012). Ao fazermos isso, estamos criando, recriando,
interpretando, traduzindo, disseminando déatando realidades. Enquanto seres
humanos que somos, lidamos com a nossa propria realidade subjetiva, e enquanto
designers, lidamos com as realidadlas outras pessogsessa relacdo interpessoal,
tanto a nossa realidade quanto a das outras pessoas adquire novos significados. Assim,
ao fazermos nossa traducdo das varias realidades, por meio de um objeto, estamos
possibilitando as pessoas que viiem possiveis significacdes, experiéncias e
emocdes baseadas em suas proprias realidades.

Vimos ressaltado a necessidade de o designer est@nto & quetdes de
significacdo do produto porgue designé fundamentafjue o produtoseja capaz de
emitir mensagens, e que os individuos possam ter a capacidade de dasimdaim,
ao nos posicionarmos frente as realidades, estamos também articulando experiéncias,
reacoes e emocgoOes, e para isso, necessitamos de uma abordagem denprgjetaa

interacdoccom o produtorisea individualidade em constru¢cdo num cenario complexo.

[...] o produto de design é tratado como portador de representacoes,
participante de um processo de comunicacdo do destinatario consigo
mesmo, com 0 produto, com 0S outros, por mem produto.
(NIEMEYER, 2008 p.54)
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Interacbes do ser humano camproduto devem ser estudadas fim de se
entender as relacdestre os aspectos fisicos dos produtos e suas influéncias afetivas,
com vistas a projetos quasem maisao aspecto subjetivoaodindividuo e sejam
significativos para ele. O que Niemeyer (200866 5) prop»e ® o fAdesign
tem como focof interacdo da eficiéncia com a significacdo, com as qualidades mais
hedonistas dos produtos, em que as experiéncias positivazeeopes sao fim em si
mesmas

Ha controvérsias entre aqueles que estudam e debatem o design no sentido de
gue a discussdao da relacdo afetiva e emocional entre as pessoas e seus objetos pode vir a
ser mais uma propostsuperficia] ou uma estratégia comaic para vender mais
inutilidadese contribuir para uma sociedade de consumo efén@areiroz(2011) em
pesquisa sobre o sentimento de apego entre as pessoas e seus objetos, na qual utilizou
notebooks como produto pesquisado, com caracteristicas utitagiatecnologicas
proeminentesconfirmou a premissa de que a construcdo do sentimento de apego ao
produto é influenciadale modo significativo por reacdes emocionaisejam elas
advindas das novidades tecnologicas ou das relacdes estéticas e simbdlicas.

Se os individuosgostam ou querem produtos que |heend prazer,entdo
devemos pensar neles com caracteristicas que sejangumaisicionais ou utilitarias,
devemogensar alesign comalecorréncia danidoentre fatores préprios de uma nova
propostaem quevalores humanos sejaralevantese que a emocédo seja ardimensao

onde transcenda os tdo arraigados ideais racionais da sociedade industrial.

Todas as relagbes humanas envolvem emocgdes, incluindo as
interacdes com o mundo material. Essa interacdo € wen do
modos pelos quais a individualidade se constroi e se exerce,
dentro de um espectro de escolhas a que os individuos ou
grupos tém acesso em determinado momento historico de uma
sociedade. As ag¢fes individuais, assim, enconsammseridas

em um campo deossibilidades. Esses cenarios sociais se
compdem, também, de um acervo de produtos que se
constituem elementos de expressao e de experimentacdo para o
individuo. (NIEMEYER, 2008p. 56)

Somos todos seres emocionais e essa caracteristica afeta sobeemw@meir
percebemos o mundo. Em todas as relacbes com o meio, as emocdes tém profunda

ativacdo, e contribuem intensamente para a percepcao, preferénciassgtdrem
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Sendo assim, defendemos o ponto de vista deggqaeto maior for o grau de
sensibilidade dalesignerfrente asrealidadese emocfesdo individuo, as questoem
mundo e suas reléesg e ele forsuficientemente capatetratar essas questbesmais
existira a possibilidade de serem desenvolvidos produtos que possam interagir com as
pessoas de odlo prazeroso e emocional.

Muito se tem estudado acerca de camsgpessoas respondemazionalmente
aos produtos e quamspectos do projeto provocam uma reacdo emociégns
autores defendemue as emocdes nédo sao provocadas pelo produto em si messno,
por significados dele derivado®utros, seguindo uma abordagem fenomenoldgica,
defendem que as emoc¢des advém do mundo percebido, antecedentes a reflexdo, e que
revelam o mundo vivido antes de ser significado.

Admitimos que ambas as partes tém saades. Em alguns casos, como placas
de sinalizacdo, adverténcia ou produtos que exijam altos niveis de seguranca ao serem
manuseados, o0 significado tem de vir obrigatoriamente no instante de leitura ou
interacdo com o produto, ndo possibilitando possisgeificacbes, como as cores
vermelha, amarela e verde em um sinal de transito, ou uma tarja preta numa embalagem
de medicamento. J& em outros casos, a relacdo entre 0os objetos e os individuos acontece
de maneira que os processosreliexdo reconhecem rnaercepcdo do mundo dado o
seu fundamentce é por m® dos sentidos que ele se manifesta para reflex&op co
sentir a 4&gua moande um banho, ou o relaxamento do corpo ao se sentar em uma
poltrona confortavel. Dessa maneira, ndo ha diferenca entre pensaceber, que
devem ser concomitantes e interpenetrantes.

Assim, as emocdes podem decorrer dos atributos tangiveis do produto, dos
construtos altamente pessoais do usuariogsufenémenos que contém uma esséncia
que nos faz pensar no objeto de acordmm a maneira como ele nos foi dado a
consciéncia.

Tomemos como exemploRmltrona Mole, deSergioRodrigues
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Figura 3 Poltrona Mole, Sergio Rodrigues, 1957

Ao nos depararmos com unbjeto como est, seguramente algumas relacdes
surgirdo, concomitantemente ou nao:

1 o tipo de madeira e suas formas robustamente torneadas, o couro que
reveste grandes almofaddes, as formas extravagantes e soltas, e as
dimensbes demasiadamente avantajadas nos remetem, enquanto atributos
tangiveis,a relacbes bem determinadas e identificadoras enquanto um
produb de caracteristicas informais

f aosentarmosm@ | t r ona Mol e, nos deparamos n:
como aquelas quexigem postura, nobreza. O individuo se perde dentro
dela, se refestela. O uso propde uma infinita gama de possibilidades de
descobrimentos e entendimentos que dependem exclusivamente dos
construtos pessoais e do imaginario do individuo;

1 ou, por fim, aonos esparramarmos e nos refestelarmos, nos sentimos
também acarinhados e relaxados, nos levando as relagdes intuitivas e
emocionais tal qual estes fendmenos (relaxar, acarinhar, abracar) se
apresentam a nossa experiéncia.

Como dissemoso inicio deste capilo, consideramos o designer como aquele
gueune, aproxima e articula realidadeso fazer isso, ndmfaz unicamenta partir de
sua subjetividade, mas da sua e das outras pessoas, devendo pssoeuparanter um
Afsenti do aber t ooutrgs signiicaces e vivenciasnt e- am o0

Ao analisarmos o universo dos objepmos quaiso designé responsavehos
deparamos com uma infinidade de produtoscera & usuaris tém dificuldade ao
manipulalos. E uma interface de uma pagina dedseem que nacencontramos o link

homeo u ifvol tar o; um descascador de bat at as
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nossos dedos; ou uma embalagem plastica de biscoitos que ao ser abeos danga
como se estivéssemos numa competicdo debistaito. O nosso cotidi@ material
deveria residir no mundo vivido, permitir
acenassem de maneira que, na reldg@memversusmundo construidoos objetos
possuissenfi s i nadurals interpretados naturalmente, sem nenhuma necessidade de
seestar conscientes,pd28) eso ( NORMAN, 2006

Numa analise fenomenolégica, Normamabalha com o conceito de
affordances que resumi dament e, seriam fAsinaiso (¢
objeto em si emitiriam ao usuario, que, por sua vez, se redai@acomeles por meio
de sua percepcadode seus sentidos. Para o autgande parte das informacogse
uma pessoa precisa para realizar uma tare
determinado pela combinacdo das informacdes na memdria (cabeca) cum s
encont am no mundoo (pBMHORMAN, 2006

Flusser (200/p. 197) diz que a humanidade por anos produsietos de uso
cada vez maistéis, sematentaraosaspects intersubjetive e comunicative, e queo
fiprogresso cientificee técnicoé tdo atraivo que qualquer ato criativaou design
concebido com responshdiade é vistopraticamente&eomo retrocess0.0 que Flusser
categoriza como,efntespemopabifleisd@ade®Pr eocupad
seja, quando assumimas responsabilidade de ari@bjetos devemos enfatizaps

aspectos intersubjetigs@ os valores humanos

No caso dos objetos de uso, topo com projetos e designs de outros
homens. (Quando se trata de outros objetos, topo com algo diferente,
talvez absolutamente Outro). Objetos de s8o, portanto, mediacdes
(media)entre mim e outros homens, e ndo meros objetos. S&o néo
apenas objetivos como também intersubjetivos, n&o apenas
probleméticos, mas dialdgicos (FLUSSERO07, p.195).

Podemos notar nss passagem ed Flusser(2007), ou wms argumentos de
Norman (2006) e de Niemeyer (2008)ue todos tém um ponto em comum e

concordante com nosso pensamedgsigners devem criar objetos que possibilitem a

i Aaffordancesdlo meio ambiente sdo o que ele oferece para o animal, aquilo que o ambiente fornece
ou de que dispde, seja para o bem, seja para 0 mal. O afésbdb(dispor) encontrage em dicionarios,

mas o substantivo ndo. Eu o inventei. Por nagile quero dizer algo que se refere ao mesmo tempo ao
ambiente e ao animal, de uma forma que nenhum termo existente o faz. Implica a complementaridade do
ani mal e d o IB&ONpJamesTthe ecological a@proach to visual perceptid8.l.]: [S.n.],

1979, p. 127.
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manifestacdo dasealidades objetiva, subjetiva e intersubjetiva e, a0 mesmo tempo,
permitir o exercicio da experimentagdo e identidade individual, que, expressas e
atualizadas, fazem que o ser se articulendedo mais sensivelom a sua cultura
material.

Para tanto nos surgem questdes a serem discutidas e respandjdagie fato
sdo em@des? Como um produto pode suscitar reacdes emocionais nos individuos?
Quais sao os aspectos emocionais que se destacam em uma situacéo de relacdo com o
produto?

Antes de levarmos adiante tais questionamentos, é prudente observarmos alguns
pontos:

1 emocbessao individuais, pessoass nesse sentidoas pessoas podem
apresentar diferentes respostas a um mesmo produto;

1 os produtos, em sua maioria, ndo evocam um Unico tipo de emocao
levam a uma gama de emocgoes.

A priori apresentaremos duas definicbes de emgEia melhor situarmos o
termo no conteudo ja apresentado e darmos continuidade a nossa argumentacao.
Contudq explanaremos e discutiremos detalhadamente os conceitos de emogao, assim
como outras acepcdes que se fazem necessarias e que séo relamsastacem um
tépico maisafrente (ver item 1.1).

Antonio Damasig neurocientista, define emocdo como sendo

[..] a combinacdo de um processo avaliatério mental, simples ou
complexo, com respostas dispositivas a esse processo, em sua maioria
dirigidas ao orpo propriamente dito, resultando num estado
emocional do corpo, mas também dirigidas ao préprio cérfelro
resultando em alteracdes mentais adicionais (DAMASIO, ,2006
168169).

Para Norman (20080.35),as emo- »es ‘trabal haas por me
gu2micas neuroativas que penetram deter min
percep¢do, 0 comportamento e os parametros de pensamento. Pasarlecdes e a
cogni -«0 S«0 insepar8veis e fazem parte da
permie s obr evi Danasiomdldrrhano coofirmam que a emocdo advém de um
processo cerebral, e Damasio complementa que ela € o resultado de alteracdes nos
estados do corpo.
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A emocag entdo,pode ser entendida como umecanismo utilizadgara
atribuicdo dejulgamentos aos estimulos interngmdividuo) e externos iheio
ambientg.

A partir de estudos sobre emocéo, Norman (2008) sugere que somos resultado
de trés niveis de estruturas do cérebro: o nivel visceral (automatiqarogramado,
pré-consciente, astior ao pensamento); o nivel comportamental (aquele que controla a
maior parte de nossas a¢des, contudo pode nao ser consciente) e o nivel reflexivo (que
se refere a interpretacdo, compreensao e raciocinio e a parte contemplativa do cérebro).
Para o autqresses trés niveis de estrutura cerebral operam entrelacados e sao
identificados em nossa relacdo com os objetos, podendo ser mapeados em termos de
caracteristicas de produto (NORMAN, 200814).

Assim, faz as analogias: 1) design visceral; 2) designpodamental; e 3)
design reflexivo.

O design visceral é aquele que se refere aos aspectos fisicos e ao primeiro
i mpacto causado por um produto, ,p®B7).o que a
Diz respeito as primeiras impressdes, & aparéncia do proogie, sensacdo. E nesse
nivel que acontecem todas as manifestacdes biolégicas. Os seres humanos tém
tend°ncia a selecionar fAcoisaso que | hes at
e que Ihes eemprazer positivo. E fato que a cultura determinapapel preponderante

nessa situacdo, mas segundo o autor, ainda assim

[...] algumas culturas preferem pessoas gordas, outras, magras; mas
até no seio dessas culturas existe uma concordancia sobre o que é ou
nao atraente, mesmo se magro ou gordo demaeaga gostos
especificos. (NORMAN, 2008. 88)

Segundo o autpros seres humanos gostam de explorar experiéncias além
daquelas biologicamente predeterminadas. Assim, embora o frio da neve intensa seja
visceralmente temivel, as pessoas aprenderam eax eim ambientes gelados e até
mesmoa prefertl o s . Nesse sentido, surge o MfAgosto
pessoas tiveram de aprender a ultrapassar as suas inclinagdes naturais (biologicas).
Assim, o autor fala que as coisas que em principio sdaaiswmnte negativas, podem
culturalmente se tornar reflexivamente positivas. Sao nessas situacbes que podemos

encontrar 0 paradoxo existente entre o design visceral e reflegxios princ2pio
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subjacentes do design visceral sdo predeterminados, consistantes e povos e cul
(NORMAN, 2008 p.87).

Um exemplo corriqueiro acerca da relagdo visceral e reflexiva s&o alguns
modelos de sapatos femininos com salto alto e bico fino, que se fossem submetidos a
testes ergondmicos, de uso ou seguracedamenteseriam reprovados. Contudo, ha
um dado peculiar e importante junto as usudrias deste produto. Para elas, tais sapatos
ndo sdo considerados um produto para proteger os pé€s, tampouco um auxilio para
caminhar, eles sdo uma construcdo social, em que aspactasonais e simbdlicos
sobressaem a qualquer risco ou desconforto fisico

Como o nivel visceral diz respeito as reacdes iniciais, para o design € importante
questdes como textura, peso, dimensdes, tudo que é ligado as sensacdes fisicas. No
design viscerdaudo que é relacionado ao impacto emocional imediato é significativo.

O design comportamental diz respeito ao uso dos objetos. Aqui, nem aparéncia,
tampouco o raciocinio I6gicamportam. O que importa é o desempenho. Na maioria
dos casg que vem emrnmeiro lugar é a funcdo do produto. Segundo Norman (2006)
0s quatro componentes do bom design comportamental sdo funcdo, compreensibilidade,
usabilidade e a sensacao fisica. Para que um produto se enquadre nessa, categoria
primeiro requisito pelo qualle devera passar € o de satisfazer necessidades. O autor
explica que nédo é tao facil como parece satisfazer o critério funcéo, pois as necessidades
das pessoas ndo sao Obvias como parecem.

Sabemos que, normalmente, no procedimento de desenvolvimentoddéopr
existem dois caminhos: o aperfeicoamento e/ou inovagédo. O aperfeicoamento significa
melhorar um produto ou servico existente a partir de avaliagbes e proposicoes
anteriormente definidas. Na inovacdo ndo existem procedimentos especificos que
podem se v i r de base. AA I nova-«o oferece uma
alguma coisa, ou uma coisa completamente nova para fazer, algo que antes era
i mposs2vel 0 (, IR BLADY assid, péraBque a inovacdo se torne apta a
ser aprovada pelo desigcomportamental, € necessario compreender as necessidades
dos usuarios ainda ndo manifestadas e que nao estao sendo atendidas.

Para tanto, o autor coloca que a Unica maneira de se descobrir tais necessidades é

fazendo observacdes cuidadosas no ambieaiteal dos usuarios. As tecnologias dos

8 Para mais esclarecimentos sobre esse tema, consultar VAN der LINDEN Edgtinomia edesign
prazer, conforto e risco no uso de produtos. Porto Alegre: UniRitter Ed., 2007.
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Smartphonestdo difundidas e utilizadas atualmente, sdo um grande exemplo de
inovacao junto ao design comportamental.

ADepois da fun-«o vem a cp3ip Comeumds « 0 O
boa compreensdo, uma vez cqueperacado € explicada e se torna clara, as pessoas
apreendem o uso. Segundo o0 auton componente importante da compreensao é o
feedbaclde informac6es. E por ele que temos o retorno de quando um equipamento esta
funcionando: a sensacdo do pedal doofid® um carro quando é apertado e o carro
reduz a velocidade; o som do botdo ao ser ativado; o acionamento luminoso de um
menude uma interface gréfica; ou um simples sentar em uma poltrona e sentir o
relaxamento do corpo. E no design comportamental quenmas;des positivas ou
negativas aparecem. Se os usuarios tém umfbedbackde suas acbeas emocdes
sao positivas; se elas se sentem frustradas ou fora do controle de compreensao no uso,
as emocdes negativas surgem.

No design reflexivo estdo as part@uatiades individuais e culturais dos
usuarios. Significados e memoria afetiva sdo atribuidos aos produtos e ao seu uso. E

uma categoria que lida com os aspectos subjetivos.

Design reflexivo cobre um territério muito vasto. Tudo nele diz
respeito a mengam, tudo diz respeito a cultura, tudo diz respeito ao
significado de um produto ou seu uso. Por um lado, diz respeito ao
significado das coisas, as lembrancas pessoais que alguma coisa
evoca. Por outro, diz respeito a aiagem e as mensagens gue um
produto envia as outras pessoas. (NORMAN, 2(087).

Norman exemplifica o design reflexivo por meio dos relé@astch Diz que a
empresa transformou a industria de fabricacdo de relogios. De fabricantes de reldgios
transformaranse em fabricantes de egéo. Da funcéo de marcar a hora, para a funcao
de emocionar. Um conceito de produto de alta tecnologia transformado em um veiculo
para emocgoes.

No Brasil temos também infinitos exemplos de como as empresas estédo
sensiveis a esse novo espirito. Em 2@0§rupo P&o de Acucar alterou sua identidade
visual e tomou como tema dAfelicidadeo,
junto aos seus clientes. Assipara realcar este valorgrupoaproveitou a oportunidade
para chamar a atencdo de seus cliensga ppreocupacdo com o individuo, com a
sociedade e com o0 mundo em que vivemoscafnpanha publicitaria apresenta as

pergunta Ofjue faz vocéef | i z2QRed fazerivocéfedi? 0; A Quer fazer al
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Figura 4 Pecagla campanha publicitaria para a apresentacdo do novo logotipo do Grupo Pao

de Aclcar, nasquaisaemé@cd a FSt AOARI RSé¢ S alftASyidl R

No design reflexivp os produtos sdo mais do que a soma das funcdes que

desempenham. Uma das suas atribuicdes é a de satisfazer as necessidades emocionais

das pessoas, e uma das mais importantes € a de demonstrar o lugandjvielum

ocupa no mundo, a saatoimagem

Para tantpé um design que pode ser considerado subjetivo e/ou cultural. Mdsica

dissonante pode ser bonita. Objetos que ndo sdo atraentes na superficie podem dar

prazer ao serem usados. O que consideramosb@id, bom ou ruim vem da reflexao

consciente e da experiéncigso éinfluenciad pelo conhecimento, pelo aprendizado e

pela cultura.

A P
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Figura & Poltrona Quatro, de Jaqueline Terpins, 1999

A figura 5 ilustra o conjunto de poltronas Quapmduzidasem placas de vidro
laminadounidas por colaEssas poltronas pesam cerca de 230 kg cada, no entanto
transmitem uma sensacéo de leveza e translucidez devido ao uso do vidro. Certamente o
material nos da essa impresséao global que atenua e dsfegareal peso. Entretanto,
por ser uma poltrona, nos causa uma percepg¢ao de estranhamento. Um estranhamento
em dois sentidos: o primeiro diz respeito ao objeto que traduz algo que desaparece em
sua superficie, revelang® em um objet s em A g r @&ndéndssemtarmgar.Da z
segundo estranhamento, e o que vem depois de revelado o entendimento acerca do
material, ® o de se sentar sobre o wvidro
construcdo sélida, com encaixes ou unides aparentemente rigidas: reo @peas de
vidro coladas umas as outras. Sentimento de fragilidade, de medo e de dor. O que nos
vem a cabeca é uma realidade de receio e temor deaguse sentamaquilo ira se
desmantelar e estilhacar.

E nesse sentido que as operacdes no nivel inadlérequentemente determinam
a impressdo global que uma pessoa tem de um produto. E 0 momento em que as
deficiéncias de um aspecto especifico podem ser superadas pelos pontos fortes de outro:
ao recordar o objeto, o usuério reflete suas impressfes glebass apelos totais e a
experiéncia de usia o . AO i mpacto gl obal de uma produt
mem-ria retrospédNORMANA2008 p.t1daval i a- «00

O poder do design reflexivo esta, na realidade, baseado na experiéncia de longo
prazodo usuario.

Assim, as categorias de design de Norman (2008%ceral, comportamental,

reflexivo i nos levam a refletir como as relacdes entre individuo e opgtemse
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desenvolvidas, bem comuos auxilian a detectar em quais niveis de interacdo o0s

processos emodanmais acontecem e como acontecem, como demonstra a figura 6:

uso
o Cl)fe'edbacka
n, Mpreensad 6
SCignte éf,‘;ﬁcbﬁsc\e“\

OnmpoRmaMENT™

Figura 6 Representacéo das categorias do design segundo estudos da emocao,
Norman (2008). Adaptado pela autora

Portanto, podemodizer que o0s objetos levam a respostas eorais. Essas
emocdes influenciam tanto a decisdo de compra quanto o prazer de posstdose usa
Assim, além destabelecerem relagbes no nivel objeéwerem usaveis/manipulaveis
0s objetosinstituem uma relacdo emivel subjetivo como individua Desg modog
consideramos fortemenge proposta de que abjetss possibilitem induzir ou suscitar
reacbes aos individuos (emocbes, sentimentos, afefos) eles gostariam de

experimentar ou de experienciar.

1.1 Sobre Emocoes

Para melhor elucidar as considergfes ja apresentagjae que ainda seréo
discutidas achamos por bem delimitar nossa abrangéncia sob a perspectiva de algumas
definicbese conceitos.

Neste topico discutiremos acerca de questbes como afeto, emogéo, sentimento,
sentidos, sensacdes, percepgiexperiéncia. Os seis primeiros terdo como base as
teorias da psicologia cognitiva e da neurociéncia, para entendemnelb®r seus
mecanismos e processos. Ja a experiéncia,npaisabemintegrarmos tais conceitos a

nossa realidade, sera analisada spbrapectiva do design.
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Person 2003, com base em pesquisas realizadas por Randolph Coymgiais
analisou as diferentes correntes tedricas contemporaneas sobre emocdo, apresenta as
idelas centrais da pesquisa e as categoriza em quatro perspectivasniddar,
Jamesiana, CognitivaSociocultura(PERSON, apud VAN der LINDEN, 2007).

Apresentaremos abaixo 0s principais pontos a respeito das categorias.

a. Darwinianai tem como conceito principaldeque as emoc¢0des oriundam de
mecanismos evolutivos, nos (alaas emocdes se desenvolveram como
respostas a certos problemas que afetaram e transformaram a evolucao das
espécies. Seguindo as teorias de Darwin, defende que as emocfes séo inatas
e suas expressodes sao universais e calcadas em respostas primitivas.

b. Janesianai advinda das pesquisas de Willian James, as emocbes sao
reacdes a mudancas corporais. Propde duas questbes basicas: a pameira é
deque as emocdes acontecem como resultado de respostas automaticas que o
corpo desenvolveu para adaptar ao ambide; a segunda diz que elas
formam a experiéncia das alteracbes que o corpo sofre ao responder as
necessidades de sobrevivéncia.

c. Cognitivai parte do principiale que pensamento e emocéao s&eparaveis
As emocdes advém das avaliagbes do quanto ogosvao ambiente (iSso
incluiu pessoas e objetos) sdo positivos ou nao para o individuo. Oriundas de
processos de juizos, as emocdes positivas sdo provenientes de estimulos
benéficos; as negativas, de estimulos avaliados como nocivos. Apesar de
haver um pocesso de juizo acoplado as emocdes, a perspectiva cognitivista
defende o principide que a avaliacdo éaodeliberadandoreflexiva, ndo
intelectual, mas automatica, imediata e direta. Nessa abordagem, as emocdes
estdo associadas a um tipo de avaliapd® esta diretamente vinculado as
caracteristicas individuais das pessoas e as caracteristicas da situagho
gual o individuo se defronta.

d. Socioconstrutivistai para essa correntas emocdes sao fruto da cultura,
dependentes de convencgdes e regramis. Defende que as pessoas avaliam
seu ambiente por determinacdo cultural. Tedricos dessa perspectiva dizem
gue o processo de avaliacdo das emocdes pode vir de adaptacdes biologicas,

porém o conteudo dessa avaliacéo é cultural.
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TEORIA EMOCOES

Darwiniana Adaptativas e universais
Jamesiana Respostas corporais
Cognitiva Baseadas em ativacdes
Socioconstrutivista Construges sociais

Figura 7¢ Perspectivas sobre emocdes,
Person (2003). Adaptado pela autora

Ao analisarmos as proposicfes acipadenos tirar algumas conclusées no que
diz respeito as suas concordancias e discordancias. A primeira delas é entre o ponto de
vista das perspectivas Darwiniana e Jamesidatensoras degue as emogdes sao
universais e instintivas, e a perspect8acioconstutivista, que recusa essa hipotese e
propde que as emocdes sao oriundas de convencgdes culturais e sociais. J& na abordagem
cognitivista,haa impressao de que as emoc§&s intelectualizadapois participam de
um processo de juiz@s tedricos contudq negam essa suposicacaBrmam que a
avaliacao das emocdéprocesso automatico e imediato.

Para a nossa abordagemtilizaremos uma mescla de conceitos cagsiias e
sociaonstrutivistas, poisremosgue essapropostas nos auxiliardo a entendemo a
emocao se manifestaa relacdo corpoiente e objetode maneira objetiva, ja que
tratamos de objetos fisicos, tavgs. Também entendemos que é a partir dessas
perspectivas queoderemos discutir de que modo o subjetivo e o intersubjetivo
acontecemdo poto de vista do desigrA partir das proposicbes do neurocientista
Anténio Damasio e do psiquiatra Daniel Siegel, que serdo enriquecidas por outros

autores, apresentamos uma coletanea de pensamentos acerca da experiéncia emocional.

a) Corpo e mente

A separgao do corpo e da mente € uma proposta filoséfica que tomou grandes
proporcdes e tem sua forcateariade René Descartgso século XVII.

Descartes postulou duas questdes dagia substancia espacial (maté@po
e a substancia pensante (menfgsim, aponta o dualismo, ou seja, &iad de que
mente e corpo sdo entidades distintAke acreditava que as coisas deveriam ser

explicadagor uma reducao aos seus elementos e, em Ultima andlise, aos seus elementos

irredutiveis. O sujeito individual f@ ol ocado no centro da fAment
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capacidade de racopci oamr eseexpEosaRi@e.rDessei Pe n s
modo, 0 sujeito cartesiar@conhecido como o sujeito racional, pensante e consciente,
situado no centro do conhecimento.

Atualmente qualquer tipo de dualismo que siga essas prerrogativas €
guestionado e repelido por alguns setores da filosofia, psicologia e ciéncia cognitiva.

Uma das criticas ao dualismo cartesiano é encontrada no pensaméntorie
Damasid que questona di cot omi a entre mente e coOrpo.
Descartes: emocdo r az« 0 e 0 C ®6) e hutoocoldca aquea ssoduas ( 2 0 0
entidades sao inseparaveis e estdo integradas por circuitos bioquimicos e neurais
muatuos e € através dos nervos e slangue que esse processo acontece. Para tanto,
interagindo corpo e mente mutuamente, instituem fmao mp o que age dedforma
também intensa com o0 meio que o cerca. Para o, autsmbrevivéncia esta sempre
sendo buscada (consciente ou inconscientepperdle de uma condicdo favoravel.
Sendo assim, Damasio (2000) defende que ndo se pode separar 0 corpo da mente, a
emocao da consciéncia: o corpo € o lugar das emocdes e aansada da consciéngia
sendo queorpo e menteaminham juntos em prol da cengacao da espécie humana.

Segundo Damaésio (20Q6ps acontecimentos no corpo sao mediados pelos
aparelhos sensoriais e pelo movimento do organismo. S&o o0s sentidos que participam ao
homem o seu estar no mundo, e € no cérebro gas egormacdes sao canddas e
processadas de diversas maneiras.

Isso, para o design, significa que, ao serem manipulados ou experienciados, 0s
objetosi aqueles que estimulain sdo responsaveis por uma construcdo interna nos
individuos, e é nessa construcdo interna que d@gencadeado®s processos
emocionais.

Podemos fazer uma correlacdo entre a assertiva de Damasio junto aos niveis de
processamento de informagBes propastpor Norman (2008). Como ja elucidado
anteriormenteo autor propde trés niveis de processamentonfigmacdo: o nivel
visceral, automatico; o nivel comportamental, que coordena a atividade diaria; e o nivel
reflexivo, contemplativo, que opera a avaliacdo do pensamento consciente e a memoria.

Na concepcdo de Normaos niveis visceral e comportamentab $&formados

de maneira direta pelos sentidos, via aparelhos sensoriais, ao passo que o nivel

9 Anténio Damaésio, reconhecido neurocientista, foi um dosggios na investigagdo acerca das relacdes

entre razdo e sentimentos, emog8es e comportamento social. Sua visdo considerada propééayae
sentimentos e emoc¢fes sdo uma percepgdo direta de nossos estados corporais e constituem um elo
essencial entre ©orpo e a consciéncia.
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reflexivo, por meio da mente, controla a situac&sses trés niveis atuam
reciprocamente e é dessa interacdo que surgem as reacdes particulares de cada
individuo.

Na perspectiva desses autores, o corpo sofre a experiéncia e envia ao cérebro,
gue por sua vez monta as imagens daquilo que acontece. Por outro lado, as memorias ja
construidas pelas experiéncias anteriores serdo combinadas com essas novas imagens
repasadas ao cérebro. Para esses aytéreta condicdo humana estar envolto na
producdo de imagendNo exemplo da figura 5, as poltronas Quatro de Jaqueline
Terpins, fica clara a construcdo de imagens de estranhamento com relacdo ao material
Al nusi tzadd pata a astruturaido objeto.

Segundo Azeved@2003) a memodria € um processo de retencdo e resgate de
experiéncias vividas, e para Izquierdo (2002), ela consiste na aquisi¢cao, na gravacao, na
conservacdo e na evocacdo de informac@egensamentariativo, enraizado no
imaginério, € a traducdo da combinagdo dessas informagbes conscientes ou
inconscientes. Ja o imaginario se constitui como o dominio da imaginacao, entendida
como capacidade criativa, produtora de imagens subjetivas (interiores) que ggdem
exteriorizaveis (ALMOUNT, 1993)Para tanto, podemodizer que as imagens sao
frutos do imaginario e a imaginacéo € a habilidade de procurar no imaginario as formas
que serdo conformadas como imag&eguindo esse raciocinidjliman (1995 p. 28)
ase gura qQque as iIimagens n«o S«0 aquilo que

Assim, tanto nos processos de design (projeto e criacdo pelo designer) quanto
nos processos de interacéo individuo com osobjetos, as emoc¢des suscitadas sao
construidasa partirde ajustes entre asagens interiores e exteriores. Por processos
subjetivos e intersubjetivos, nos quai s

perceber e sentir.

b) Afeto, enogcbes sentimentos

ParaLeDoux (2001) e Strongman (2008)emocace um fator fundamental para
processos cognitivpdais como a memoria, a tomada de decisdo e a resolucado de
problemas.As dimensdes cognitivas e afeté estdo em tudo o que praticamos,
realizamos e vivemosSegundo Norman (2008), o componente cognitivo atribui

significado as nossas experiéncias, e 0 compoméegtigo atribui valor.

S

€
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Nesse sentido, afefeode ser entendido como um conjunto de reacdes fisicas,
involuntérias e, portanto, desprovidde conteddo intelectuahfeto € aquilo que nos
Aaf et aodo maneiraasiogrenpdas inconscienteld as emocgdesdo entendidas
como a fAconsci eenossendingenteEoniocodstrutoa masstdaradouros,
gue incluem respostas estéti@mntelectuais e sdo aprendidos, seguAboulafia e
Bannon (2004); Khaliq2006); Khalide Heldnder (2006)Para o desigrisso significa
gue ao usarmos ou manipularmos um objgt@ssamoPor processos inconscientes e
conscientes, subjetivos e objetiv@esimagens serdo construidas. Isso quer dizer que
guanto mais o objeto so faf etaro (positivamente oOU nNn«o
fisica, por meio da sua forma, ou de seus significados, mais serdo gerados emocodes e
sentimentos com relacéo a ele.

E exatamente este, o ponto defendido aqui. Numa época em que o cendrio que se
constitui no mundo € cada vez mais complexo e repleto de relacfes interdisciplinares e
interpessoais, objetos nulos, mudos e silenciosos n&o tém mais um destino pela frente.
Os objetos tém de falar, tém de nos olhar e serem olhados. Tém de permitiragn diél
entre ele e quem o manipula, numa relagcédo dialégica nahgjaalm processdeértil e
f av or §v edlasticgdade emae efementos disgs que possibilitem ascender a
novas relacgoes.

Como ja mencionado anteriormente, as emoc¢des sdo o resultacioddecas
nos estados dpréprio corpo.Elas estdo unidas no trabalho cerebral de estabelecer
respostas eficientes aos eventos que ocorrem no ambiente.

A partir da perspectiva Darwiniana, Christianson (1992) diz que as emocoes
basicas sao universais, deséaioldgica, inerentes ao ser humano. Desde a inféacia
associamagfes primitivas e expressdes faciais. Ja para Siegel (2004), ao se falar das
emocdes € necessario pensar na mente individual (subjetiva) imersa no contexto das
relacbes humanas e depertdende convencdes e regras sociais. Para esse aaitor
emocdes sao processos dinamicos criados junto as acdes de apreciacdo de valores, 0s
guais sao socialmente influenciados e influenciadores, seguindo assim a proposta
Sociaonstrutivista.

Para Damasio2000) as emoc¢des sdo produzidas por mecanismos localizados
nas regides subcorticais do cérebro e utilizam o corpospgreojetarNesse sentido, ha
de se entender quas emocdes podem alterar tanto o cop@nto a mente,

transformandaps em um organismuno.
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Sentimentos e em@es formamumelentrean at ur eza e as$.]Jcircuns
emocdes e sentimentos s&o sensores para o encontro, ou falta dele, entre a natureza e as
circunst ©Onci aos 0autPoorr shneatrueafeeerae comamtoaqui | o
conjunto de adapta-»es geneticamente estab:
via do desenvolvimento individual através de interacdes com o ambiente social, quer de
forma consciente e volunt8ria, querO, de fori
2006 p.15).

Cada experiéncia da nossa vida € acompanhada por algum grau de
evolugdo, por menor que seja, e esse fato € especialmente notavel em
relacdo a problemas sociais importantes. Quer a emocao responda a
um estimulo escolhido pela evolu¢do,mm acontece no caso da
simpatia, ou a um estimulo aprendido individualmente, como acontece
no medo que podemos ter adquirido em relacdo a certo objeto em
consequéncia de o termos associado a um estimulo de medo primario,
o fato é que as emocdes, positivais negativas, bem como os
sentimentos que se lhes seguem, toraamomponentes obrigatorios

de nossas experiéncias sociais (DAMASIO, 2@0456-157).

Os sentimentos e as emocdes sdo como condutos para uma resposta corporea:

independentemente de nossmtade, N0OSSO organismo se envolve com 0s sentimentos

e responde a estimulos, sendo assim, projeta uma resposta compreendida e assimilada

de forma positiva ou negativa por todo o organismo.
[..] emocdo é a combinagdo de um processo avaliatério mental,
simples ou complexo, com respostas dispositivas a esse processo, em
sua maioria dirigidas ao corpo propriamente dito, resultando num
estado emocional do corpo, mas também dirigidas ao proprio cérebro

[..] resultando em alteragdes mentais adicionais (DAMASODS p.
168-169).

Nesse sentido, sentimentos e emog¢des manifestdimicamente no corpo e séo
eles que nos mantém conectados a0 meio que nos cerca e nNOsS permitem entrar em
contato com a natureza. Aqui, nesse caso, 0S sbgtdiciais, bem como agles
produzidos pelo desigriazem parte do mejado entorno projetade influenciam a

natureza.

[...] o amor, o 6dio e a angustia, as qualidades de bondade e crueldade,
a solucao planificada de um problema cientifico ou a criacdo de um
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novo artefato, took eles tém por base os acontecimentos neurais que
ocorrem dentro de um cérebro, desde que esse cérebro tenha estado e
esteja nesse momento interagindo com seu corpo. A alma respira por
meio do corpo, e o sofrimento, quer comece nNo Corpo ou na imagem
menta, acontece na carne (DAMASIO, 20086 18).

Dam8si o apresenta duas <classifica-»es coc¢
Descarteso (2006) di z -segameduas sategprms as>peimariad,i vi de
aguelas que sentimos quando criancas, de carataalnatognitivo e sinestésico; as
secundérias, que serdo vivenciadas apds termos passado pelas priméarias. O que nos
importa nas emogBes secundarias é que elas se relacionam ao universo particular de
cada individuo (nivel subjetivo) e sdo criadas a pasireslperiéncias que foram
vivenciadas por ele em eventos que aconteceram em alguma fase de sua formacéo

cultural e social.

Comecgo, numa perspectiva de historia individual, por esclarecer as
diferencas entre as emoc¢des que experienciamos na infanciaspara a
qguai s um Ameacagraing madd ® de tipo j art
suficiente, e as emocgdes que experienciamos em adulto, cujos
andaimes foram gradualmente construidos sobre as fundacdes

daquel as emo-»es finiciaiso. Proponh
primarie e " s emo-»es fAadultasodo secundS§8
160).

Jdem AEmM busca de Espinosao (2004), Dam§

categorias: as emocdes de fundo, que podem ser detectadas pelo comportamento das

pessoas (movimentos corporais, expdes faciais); as emocdes primarias ou basicas, 0

medo, a raiva, 0 nojo, a surpresa, a tristeza, a felicidade; e as emocbes sociais, a

simpatia, a compaixdo, o embaraco, a inveja, a gratidao, a indignacédo, o desprezo,

Anumer osas r ea- »ketam solwegnankeiam s emocéaes de(funpdok bema

como componentes das emocgOes primarias, sdo parte integrante, em diversas

combina-»es, das emo- »eps51-%4pci ai s6 ( DAMCSI O,
Damasio fezuma reclassificacdo entre as categorias apresentadas. Dividiu a

categoria Aprim8riaod em fAemo-»es de fundoc

refor-ou ou explicitou mel hor a categori a

sociai so.
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primarias ou basicas

fundo PRIMARIAS |\SECUNDARIAS

expressoes corporais
e faciais

Figura & Classificacdo das emoc¢deBamasio (2004) e (2006). Adaptado pela autora

Para tantopodemos concluir quas emocdes estdo intimamente atreladas aos
valores subjetivos do individuo, valores esses que podem ser formados pela histéria
individual; podem ser resultados de um estégio cultural; ou ainda, serem comuns a toda
a humaidade.

Para o designisso quer dizer quodas as coisas materiais suscitam emocoes:
fortes ou brandas, positivas ou negativas, conscientes ou inconscientes e que € muito
pouco provavetjue hajaobjetos emocionalmente neutros porque conforme o indiyiduo
um grupo depessoas ou a sociedactamo um todese desenvolvemsicologicamente,
socialmente e culturalmente, os objetos ao redor tendem a perdéinso@ncia
emocional[...] as coisa materiais fazem parte do palco em que se dao as nossas acoes
cotidia n a s , t°m fivida social o e fAcompet°ncia
neutr aso ;LMA MBEBYER,QO008 p.83).

Assim, qualquer objeto que se proponha a uma interacéo auividuo podera
suscitarreacfes emocionais. Relacionando as proposa®&amasio (2004) com as de
Norman (2008) ja citadas anteriormente, num primeiro mongmgemas emocdes de
fundo, num design visceral, que por sua cor, forma, textura, dimeesaesobjetoa
chamaa aten-«m ou i Madeeptdalangaom olhar de espantale
curiosidade. Depois a vez ds emocdes primarias, num design comportamental, no
qual acontece o processo de interacdo de uso e compreensao da\elsstaorocesso
sdo suscitadas as emogfes positivas ou negativas, como sutprepagnancia. Nos
dois primeiros processps relacdo entre o individuo e o objeto acontece no nivel
subjetivo, mas pode ter influéncia do meio. Por ultimo, vém as emocdes sociais, que
podemos relacionar ao design reflexivo. Aqui surgem questdes de jodmoparacao, e

emocdes como inveja ou simpatia podendespertadas.
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EMOCOES DESIGN EMOCOES GERADA OBJETOS
(Damasio, 2004) (Norman, 2008)

Fundo Visceral Espanto, curiosidade | Cor, textura, dimensde

Primarias Comportamental Repugnéancia, surpresa Processode uso e
compreensaalos
objetos

Sociais Reflexivo Inveja, simpatia Significados, juizos,
comparacao

Figura & Comparacéo entre as emocoes
geradas,Damasio (2004), e
tipos de design, Nonan (2008).

Segundo Forlizzi, Disalve Hanington (2003)nenhuma caracteristica formal do
objeb i leiase forma, cor, dimensdéégpode ser considerada como responsavel de uma
resposta emocional especifiéaqualidade emocional de uma experiéncia é o efeito de
um ajuste de varias emoc¢des geecombinane altemmsereciprocamente, e quee da
verdadeiamente pela reflexdsobre a experiéncia trabalhada pelo tempo. Para tanto, a
gualidade emocional € mais que aquilo que esta jebopb uma situacdo queonfigura
a informagéorecebida do ambiente e modo como a pessoa se relaciona com a
condicéao real (d#8) ou imaginada do mundo.

Todas as emocgdes originam sentimentos, contudo nem todos os sentimentos
advém de emocdes. Os sentimentos que ndo se originam das emocdes sdo considerados
aqueles de fundo e sdo comaguna imagem do panorama do corpo quando esse nao
se encontra agitado pela emocao. Damasio (2006) se refere ao sentimento como aquele
gue resulta da percepcdo de todas as mudancas que constituem a resposta emocional,
um processo de acompanhamento conttagexperiéncias que formam no organismo
uma paisagem corporal capaz de ser interpretada pelo nosso sistema neural.

[..] além de estarem ligados a um objeto imediato, o corpo, os
sentimentos estdo também ligados ao objeto emocionalmente
competente que deinicio a cadeia emocao sentimento. De uma
forma bem curiosa, o objeto emocionalmente competente (estimulo) é
responséavel pelo estabelecimento do objeto (construgéo interna que o

cerebro faz desse objeto) que esta na origem imediata do sentimento.
(DAMA SIO, 2004 p.98)

Essa colocacdo de Damasio € questdo central para o desenvolvimento do
pensamento aqui proposto. Dos sentimentos gerados pelos objetos emocionalmente
competentes (objetos de design) depende a constru¢cdo da imagem ou construgéo interna

guefazemos daquele objeto. Assim, qualquer relacéo (avaliacdo ou juizo) que viermos a
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ter com ele ou com outros, novas imagens seréao construidas e, segundo Hillman (1995),
tudo vai dependeda maneira como olhamos pamueale objeto e quais sentimesto
serdogerados a partir daquele olhar.

Sendo assim, a emocao pa# considerada um conjunto de modificacées que
acontecem tanto no cérebro (mergaantono corpo e quena maioria das vezg®em
como fonte um determinado conteddo mental. Por outro lado, tomeato seria a

percepc¢éo dessas modificacoes.

[..] o impacto humano de todas essas causas de emocdes, refinadas e
ndo refinadas, e de todas as nuances de emoc¢des sutis ou ndo sutis que
elas induzem depende dos sentimentos engendrados por essas

emocBesMAMASIO, 2006 p.56).

Enquanto registro das emoc¢fes, 0s sentimentos sempre agirdo quando o
individuo estiver frente a uma situacdo que possa dusc& reproduzirdo emocdes
positivas ou negativas em relacdo a esse novo estimulo a partir de afiridades
experiéncias anteriores (DAMASIO, 2006). Caso se trate de um objeto novo e ele nédo
consiga falar de si préprio usando uma linguagem decodificavel pelo sentimento, o
individuo utiliza o mesmo julgamento de uma experiéncia ja ocorrida em situacdes
similares, conforme nos é descrito,

Os sentimentog.] resultam do julgamento de uma experiéncia
direta com o0 objeto ou evento e uma conseqiente generalizacao
para outros objetos do mesmo tipo. As pessoas simplesmente
gostam de uma interface que é facil de usaé bonita.
Sentimentos desse tipo tendem a persistir indefinidamente (mais
do que emocgdes e humores) e tornam as pessoas propensas ou
relutantes a reprodulas nas experiéncias com objetos do
mesmo tipo. Assim, é altamente recomendavel que as pessoas

terham boas experiéncias e desenvolvam sentimentos positivos.
(CYBIS; BETIOL; FAUST, 2007p.325)

c) Sentidos

Definidos como sistemas sensoriais que desempenham a importante fungéo de
manter o cérebro em constante atualizacdo sobre as atividades do munum ester
sentidos sé@o capacidades pelas quais os individuos percebem e acompanham a realidade
em sua voltaKANDEL; SCHWARTZ; JESSEL1997).
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Dutcosky (2007) diz que o cérebro detecta e assimila concomitantemente as
informacBes advindas das cinco vias seasore que sempre h& intercambios e
associagOes psicoldgicas. A autora afirma que o nivel de educacéo, persondidade,
social ecultural sdo elementos que auxiliam um estado Unico em que o individuo se
encontra, visi queas pessoas podem ter difersngeaus de sensibilidade para cada um
dos sentidos, dando para cada sujeitoolirar particular do mundo e da realidade. Para
tanto, podemos dizer que 0s sistemas sensoriaisilassias manifestacdeto mundo
externo e delas retiram dados que norteiamnoportamento.

Atualmente os sentidos séo classificados de atifes maneiras, ndo mais
pautads naquelasategoriagjue se prendiam aos cinco sentidos basicos. Durie (2008)
aponta uma classificacdo que se da pela natureza do estimulo: quimico (gustacdo e
olfato), mecanico (tato e audicdo) e luminoso (visdo). Ja para eisah{2000) s&o
dez as categorias: visdo, audicdo, olfato, paladar, tato, frio, calor, dor, cinestesia e
equilibrio. Cabe observar que esses ultimos autores fazem uma separacdatentre
dor, calor e friosendogque normalmente encontrariamos dor, calor e frio como sentido
tatil.

Podemosdizer que a intensidade a quantidadele experiéncias sensoriais
advémde muitos fatores, dentre eles o bom ou o mau funcionamento dos 6rgados dos
sentidos.Por outro lado, é fato também que o individuo ndo consegue ter consciéncia de
todos o0os est2mulos recebidos pelos seus se
senti mos duas dores ao mesmo tempoo.

Em uma pesquisa sobre o uso dos sentidos peloadwrdindstrom (2007)
detectou que os sentidos das pessoas estdo mais sintonizados para detectar uma situacao
de perigo do que para expectativas de prazer sensorial. Concluiu tamhém e
tratando da avaliagdo do ambiente, a visdo é a mais utilzegisida pelo olfato, gpor
altimo, o tato. Contudo, de uma maneira geral, o autor diz que na pesquisa as diferencas
entre os sentidos foram pequenas e que todos eles sao importantes em qualquer forma
de comunicacao e experiéncia.

Atualmente podemos reparama infinidade de empresaspmo lojas que
utilizam os sentidos para conquistar consumidofesbientes aromatizados, com
iluminacéo diferenciada distintos usos de cores e texturas.

A marca brasileir@ody Storefundada em Porto Alegre em 1997, tthbacom
cosméticos artesanais e usa sdegstratégia em suas lojas. Possui uma grande

diversificagcdo de produtos (sabonetes, crersleampoo sais de banho, entre outros)
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que se apresentam de form#deknciada com cores, texturas fragrancias.Os
ambienes das lojas sdo projetados com o objetivo de explorar sensorialmente a
interacaadosprodutos comercializadaomos clientes. O lema da marca ée que as
pessoas tém poucos momentos para cuidarem de si mesmas, assim seus produtos devem
transformar os gquenos momentos do dia a dia em experiéncias sensoriais unicas.

A brasileira Farm, marca de roupas femininas, também aposta na ideia. O
ambientegle suas lojasado aromatizados, e ess®mavirou umHome Spray pedido

das consumidoras.

Figura 10; Ambientes daBody Storeue utilizam em seus interiores aromas personalizados
cores e texturas

d) Percepcdes e sensacdes

Perceptual mente fal ando, a tomada de c
Amundoo ® wuma incessante conostsentides«eca f unda
percepcao conseguem informar. Essa construcdo € realizada segundo aquilo que foi
percebido em cooperacdo com a memdaria e 0camo, pois

Existe uma consciéncia notavel nas construcbes que diferentes
individuos elaboram relativas aos esjps essenciais do ambiente
(texturas, sons, formas, cores, espado)] N&do sabemos, e é
improvavel que alguma vez venhamos a saber, o que é realidade
absoluta. (DAMASIO, 2006p.124)

Para tantp entendemos que a construgcdo de um panorama e a avatlac
realidade ambientade daoquando os sentidos detectam os estimulos externos. Ao
detectar informacdes, o cérebro estabelece uma representacdo interna a partir dos
eventos fisicos externos. Segundo Kandel; Schvealessel (1997)Rs percepcdes ndo
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sd0 registros diretos do mundo, mas construcdes internas obtidas de acordo com os
principios inatos e os alcances colocados pelas capacitladietema nervoso, 0s quais
interagem com as experiéncias individuais coordenadas pela cultura em que o sujeito se
insere. Assim, as percepc¢des sdo qualitativamente diferentes das caracteristicas fisicas
dos estimulos, pois o0 sistema nervoso retira somente algumas inforragssnulo,

e as interpreta conforngeexperiéncia ja adquirida.

Arnheim (2001 p. xiii), em estudos relacionados a percepcéo visual por meio da
teoria da Gestalt, coloca que somos pessimamente acostumados a negligenciar o dom de
compreender as coisas por meio dos nossos sentidos, a divorciar o conceito daquilo que
per ceb e mlok[sofre@os]zle umé caréncia deeids exprimiveis em imagens e
da capacidade de descobrir significado no
como também defende Damagienéo separar corpo e mente, e sim sermos capazes de
sentir e descobrir significado naquijue nos chega pelos sentidos.

Para Dember (1990) e Pisane (20@0ndividuo capta os estimulos do ambiente
e transformaos em cognicao a fim de facilitar suas respostas adaptativas, e defendem
gue sensacdao e percepc¢ao estdo atreladas em um Unice@umraplexo e continuo.

Mais especificadamente, a sensacéo esta associada a um primeiro contato entre o
sujeito e o seu entorno. Os sentidos disponibilizam um processo de captacdo e
codificacao iniciais para a sensacéo. E a quantidade e a intensidadtimatos que
definem p o r sua vez, a intensidade ou quantid
s ens opqué & guando o estimulo mais fraco pode ser detectado. Esse limiar &
variavel e pode ser influenciado pela fadiga, pela experiéncia ou pelo comtextal o
estimulo é apresentado.

Segundo Durie (2008a percepcao em refinamento, um valor agregagoe o
cérebro afere as informacfes sensobaigas A percepcdo esta ligada a interpretacao,
na qual significados, juizo, contexto, experiéncia pasesaai@moria exercem fungao
significativa (PISANIet al, 2000; ASHBY, JOHNSON, 2002).

Kandel; Shwartz Jessel (1997) dizem que nem todas as informacdes sensoriais
chegam a consciéncia apesar de parecer que a sensagado acontece como uma experiéncia
conscieng. Por isso que a atencdo é uma condicdo primordial para que haja uma

percepcéao, pois é por meio dela que se faz a selecao dos estimulos.

O panorama especular de um-pdrsol sobre o oceano € um objeto
emocionalmente competente. Mas o estado do corpor@pulta de
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contemplar esse panorama € o objeto imediato que esta na origem do
sentimento, e €& objeto cuja percepcdo constitui a esséncia do
sentimento (DAMASIO, 2000.98-99).

Assim, a percepcdo € um fenémeno resultante da combinacdo de estimulos
internos e externos, sendo que os internos sdo aqueles que se reportam as memdérias que
os individuos trazem consigo e 0s externos sdo o0s apresentados pelo entorno, e iSso
inclui os objetos.

A realidade interna (o subjetivo) é formada pelo cérebro engirdatage com
0 momento presente, tendo como contexto suas experiéncias passadas e expectativas
para o futuro, por isso € que cada pessoa experimenta de forma singular o imaginar o

mundo.

Se vocé olhar pela janela para uma paisagem de outono, se ouvir a
musica de fundo que esta tocando, se deslizar seus dedos por uma
superficie de metal lisa ou ainda se ler estas palavras linha apds linha,
até o fim da pagina, estard formando imagens e modalidades
sensoriais diversas. As imagens assim formadas chamamagens
perceptivas (DAMASIO, 2006.123).

As imagens guardadas na meiap ou no imaginario (ALMOUNT, 1993
colaboram para que a percep¢ao seja um processo extremamente partiendar e
constante renovacao (SIEGE1Q04).

A mente constréi a realidadeengeptiva a partir de segmentos de
informacbes selecionadas que recebe através dos sentidos, em
combinagdo com processos mentais extremamente subjetivos e
sensiveis ao contexto, tais como modelos mentais e a influéncia da
emocao. (SIEGEL, 2004.220)

Asimagens em si sdo reasntes que haja o processo de percepgéo, as imagens
ja existem e nasignificam coisa alguma, ha apenasopagacdoO que existena
realidade é o que individualmente sentimos quando vembsgja, nossavivéncia
afetivad ( B E C COAR p. 285)E € pelo processo de percepcdo que a imagem é
sentida.

Damésio diz que as imagens também podem ser puramente mentais,
independentemente de serem constituidas por formas, cor, movimentos ou palavras

emitidas. O autor define como imagens @adas aquelas geradas por sentimentos e

memorias de coisas passadas.
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A natureza das imagens de algo que ainda ndo aconteceu, e pode, de
fato, nunca vir a acontecer, ndo € diferente da natureza das imagens
acerca de algo que ja aconteceu e que retemos. cBlsstituem a
memodria de um futuro possivel e ndo de um passado que ja se foi.
(DAMASIO, 2006 p.124).

Karanae Kesteren (2006) afirmam que as experiéncias sdo constituidas por uma
gama de dimens0fes: 0s materiais, 0 uso e a funcédo aaspariéxemplo Identificam
que o modacomo as emoges sao geradas pelo corpo € atmibuto intrinseco ao ser
humano, podemos até dizer que é uma caracteristica universal. As experiéncias é que
séo unicas.

Emocionarse é da natureza do homem, pois ele tem dispositmp®rais que
Ihe permitem isso. firetantg ndo temos como alcancar o sentir do qdazendoque a
experiéncia seja individual Unica

E nessa perspectiva que se coloca 0 objeto na sua primeira apresentacio ao

usuario: a promssa de experiénaiple elepode oferecer.

e) Experiéncia

Definese experiénciacomo sendo um fluxo constante que ocorre durante
momentos de consciénciadRLIZZI; FORD, 2000). Segundblekkerte Russo (2008)
duas perspectivas sobre experiéncia sao trabalhadas no design. A primaiseré
experiencemais centrada nas questdes cognitivas. A segpnolduct experiengdrata
detodas as experiéncias afetivassolvidas na interag&in produtocom ohomem, seja
instrumental (interacdo com o prdd para realizar uma tarefa)do instrumental
(manipulacdo do prado sem fins praticos), ondofisica (mental, quando o individuo
pensa no produto, antecipando futuras interagcdeseodembrandode interacdes

passadasProduct experiencé consideraal

um conjunto de efeitos provocadpsla interacdo entre uma pessoa e
um produto, incluindo o grau em que todos 0s nossos sentidos sao
gratificados (experiéncia estética), os significados que damos aos
produtos (experiéncia de significado) e os sentimentos e emocdes que
sdo evocados (experiéa@mocional) (HEKKERT, 20Q&. 160).
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O proprio autor, contudo, diz que é dificil distinguir os trés niveis de experiéncia,
a estética, a emocional e a de significado, pois além das diferencas conceituais entre
el es, experienci amo ® sefisualm anterpretacab signdicatveee e nc ar
envolvimento emocional, e somente nessa unidade podemos falema&ex per i °nci ao
(HEKKERT, 2006 p. 159). Para Forlizze Ford (2000) as experiéncias fazem o papel
de aglutinadores de uma gama de outras expesgmienores onde a antecipagcao e
recordacdes de experiéncias geram outras experiéncias. Segundefah$R003) as
experiéncias acontecem ao mesmo tempo em um complexo sistema de aspectos
din&micos.

Ha muitas propostas e abordagens acerca da expari@én design. A maior
parte est § |l i gada a certas caracter2stic
experienciaiso afetivos, c o nemto; bieettimenta na i n
(HEKKERT; RUSSO, 2008). Contudo, segundo o0s autoesssas propostasao
limitadas quanto as estratégias claras de aplicacdo e ao nivel de informacgédo sobre o
conceito experiencial em si, pois, uma vez que nao podemos nomear e tampouco
identificar a experiéncia, fica mais complicado ter unstaidlara do que de fato ela é
em termos absolutps o que abrange.

Hekkerte Russo (2008) dizem que é possivel projetar experiéncias e propdem
uma estrutura composta por trés niveis de informacéo experiencial: 1) teorias gerais e
fundamentais sobre a experiéncia; 2) conceitualizagaexgeriéncia no ambito do
design; e 3) principios fundamentais e estratégias para se projetarem experiéncias. Em
estudo, apresentam o desenvolvimento da estrutura por meio do terceiro tépico
(principios fundamentais e estratégias para se projetarem éqas) usandaccomo
exemploa exper i °nclow), gdeoem firadogda para ¢ portugués, seria
adorar, gostar muito, ou seja, por que adoramos usar um produto. Nesse asstudo
autores usaram a técnica da analise de estorias (narrativas) sdaogoamento entre
as pessoas e seus produtos adorados em uma relagcdo mais ampla, ndo somente naquela
baseada na interagdo fisica e de uso, e propdem cinco principios que regem a
experi°ncia de fAadora-«o00 (amorosadveis das pe
sao:

a) Interacdo fluidai quando individuo e produto interagem fluentemente. Ou

seja, quando se tem uma resposta imediata e direta dessa interacdo; quando

h& um equilibrio entre o nivel de habilidade e o de desafio; quando o
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individuo tem um sentimentde controle sobre a situacdo ou atividade; e
guando a atividade se torna compensadora.

b) Lembranca de memoria afetiVeobjetos que contém e suprem as memorias
afetivas tém o poder de prender e soltar as memadrias que as pessoas neles
investem, contribuindassim para a existéncia do apego entre as pessoas e 0s
produtos. Esse nivel abrange o individuo, o subjetivo.

c) Significado simbolico (social) semelhante ao item anterior, porém em
situacdo coletiva, social. Neste casosignificado aqui suscitado sdo os
significados expostos a outras pessoas, num nivel social. Construcao,
familiarizacdo e comunicacdo da autoidentidade de uma pessoa junto aos
outros.

d) Compartilhamento de valores moraias pessoas se interessam por produtos
pelos quais elas possam comlaati e dividir valores éticos e morais.

e) Interacdo fisica prazerosaliz respeito ao quanto um produto pode gratificar
0S nossos sentidos, principalmente o tato. Segundo Hekkert (20@gue
nos traz informacdes sobre o mundaossa volta e também nadgsrna
conscientes quanto ao nosso proprio corpo, o que nos leva a experiéncia
enquanto ser.

Os estudos délekkerte Russo (2008) sobre a emoclwe apresentam uma
importante constatacdo de como as pessoas se relacionam com seus pertences, seja no
nivel individual (subjetivo) ou social (coletivo). Elas dao e esperam de seus objetos uma
relacdo de prazer, satisfacdo e compartihamento de suas expectdpas, de
propiciar ao individuo umavasédo da cotidianidadermandg no meio privado, uma
esfera aindanais privada

Com relacdo a experiéncia taigpecificamente, Sonneveld (20@iiy que os
produtos tém propriedades que podem ser relacionadas a experiéncia tatil por quatro
niveis:

a) Substancia do material relativo a dureza, plasticidade, temperatura,

elasticidade, composi¢cao e peso.

b) Aspecto ou estrutura geométricaolume, equilibrio e forma global.

c) Superficigi textura e padrdes.

d) Partesi a maneira como as partes se relacionam e se movem ammas

relacacas outras.
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Essas propriedades fisicas dos agetnfluenciam sobremaneira os niveis
visceral e comportamental no uso dos objetos, bem como o nivel reflexivo. E por meio
dessas caracteristicas que o0s objetos, que sdo manipulaveis, nos chegam aos sentidos,
consequentemente a percepgao.

Assim, defendemos posicdode que os designers precisam desenvolver a
capacidade de ssomunicar e se tornar mais enfaticos em relacdo as pessoas para as
quaiselesmrj et am, poi s, deste modo, el e se torn
multiplas sintaxes culturais,pec e pt i vas e emoci onai s e proje
no qual ser& possivel encontrarmos o individuo.

Quando defendemos, mais uma vez, que desig&rem unir, aproximar,
articular realidades, estamos nos referindo exatamente a essa .qOsstdesigner
precisam entrar no universo subjetivo dos individuos, entender o que e como pensam, 0
gue e como sentem, o que e como gostam; e no nivel intersubjetivo, como se relacionam
entre eles e com o mundo, segundo os preceitos individuais e coletivos.

Pensar enacdes como a de sentar, por exemplo, enquaxperiénciae nao
enguanto um objeto comfancaosentar, como uma cadeira, faz:

a) Parao designer, enquanto situacdo projetual, libes¢ardasdesgastadas
estruturas preexistentes ¢er a possibilidade de @ solugbes
verdadeiramente inovadoras;

b) Parao objeto, enquanto situacdo de uganhar uma dimensado poética, uma
producéo de sentido;

c) Para o individuo, usuério, adquirir o poder de ressignificar aquele objeto.

EXPERIENCIAS

Figura 11c Processo experiencial, pep#/o e emocional
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1.20 modvel e suas caracteristicas funcionais

Vimos ao longo do texto explanando sobre a capacidade dos objetos em suscitar

emocdes as pessoas por meio de relacdes. Para tanto, entendemos que é de importancia

fundamental o entendimentceskas relagbes e por quais mecanismos elas se dao.

Assim, acreditamos que os objetos assumem funcdes na vida das pessoas, e € por meio

dessas funcdes que as relacdes sdo estabelecidas.

£ comum certa generaliza-«o0o e confus«o

designar funcionamento, operacionalidade e significado ao mesmo.tsepse da por

influéncia do kincionalismo, para o qual os objetos possuiam apenas uma funcéo, a

utilitaria ou de uso, como ja explicitado no inicio do capitulo 1. No entanto, como

sabems, 0s objetos contém caracteristicas fisicas e significativas que vao além da

questdoda funcédo de uso As si m, utilizaremos o ter mo

objetos assumem func¢des com valores e conceitos bastante distintos entre si.

Como exemplifica Bnis (1998 p. 33), um mesmo produto pode cumprir
fungcbes e ter significadodiferentes Para o autgros artefatos tém significados
Auni ver sai s e i nerentes (as garraf as
extremamente pessoais e voluveis (papavai®sta garrafa para guardar o seu conhaque
especial) o. Uma bicicleta, por exempl o.
utilitario de transportgpara outros, um veiculo de lazer.

Para tanto, como ja defendidos mbjetosndo apresentam caractitas
somente consideradas objetivas e técnicasas e principalmente, aspectos que
necessitam de interpretacdes pessoais e particutm®anindo funcdes e significados
distintospara cada individuo e grupo social.

Sejacomo um produto Unico, ou de pggdo em grande escala, seja tanto para
usuario quanto para o produtor,objetotem de ter qualidadegue corespondm a
necessidades. Aprincipal finalidade de um objetoé satisfazera uma ou mais
necessidades, ou seja, atender as funcdes demampaideanvolidos no processo de
producaousoe significacéo

S «O0

Os mdveis, objetos fisicos desta pesquisa, assim como a maioria daqueles que

sdo construidos pelo homem, possuem elementos constitutivos basicos que definem a

sua existéncia. Em uma analise gedativada do meio produtivo (seja artesanal ou

industrial) e do meio daqueles que de alguma maneira estdo envolvidos no setor,

podemos designar trés elementos: os elementos técnicos, os elementos estéticos e o0s
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elementos de destinacdo. Os elementos técmoalem ser divididos em elementos
construtivos ou aqueles procedentes da fabricagcdo processo de fabricagcdo e
montagem, por exemplo; e em elementos utilitarios, aqueles que envolvem a
comodidade de uso e condi¢cfes praticas. Os elementos de ordeca sdtdgueles
que compreendem a qualidade formal e o valor plastico do movel. J& os elementos de
destinacao, os que definem a que propdsito os moveis sdo utilizados, ou seja, 0 uso.

Ao analisar o mobiliario antigo da Bahia, considerado como mobiliafstieot
e de distin¢do social, Rochad, p.8) pondera que a dimenséo estética compreende a
forma do mével e sua decoracdo. A forma, o autor vincula os elementos utilitarios e diz
que estdo atrelados por causa das convencées de uso. A decoracéos gefinessos
pel os quais o artista se wutiliza para fiemb:
emo- «0 est®tica, prazer de contempl a- «o, S
procedimentos decorativos empregados no mobiliario em questdo sao aqueles
considerados tradicionais e utilizados pela arte: escultura, gravura, pintura e

incrustacoes.

[...] se uma cama, uma mesa, um banco apresentam formas
proporcionais as suas dimensdes, se tém linhas agradaveis e
equilibradas e ostentam decoragdo comieze&om seu espirito, sao
qualificados como de qualidade artistica. (ROCHA, p.®)

A evolu-«o dos aspectos da dAforma e da
histéria do estilo no mobiliario. Esses aspectos segdis bem comentados no capitulo
3.

Outra categorizagdo de Rocha diz respeito a destinacdo. O autor os classifica em
moveis de guarda e méveis de repouso.

Canti (1980), também faz uma classificacdo quanto a destinagcdo do movel.
Assim como Rocha, diz que se divide em movel de guarda e movepaoleso, mas
acrescenta as categorias: movel de descanso e mével de utilidade.

As categorias apresentadas pelos autores acima foram estabelecidas a partir de
uma concepcao tradicional, na qual os objetos se tornam simbolos dos propositos de
suas funcdesealuso e forjados pela propria experiéncia vivida, criados prelas

cultural e social e por influéncias dos contextos artisticos.
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Ja Baudrillard (1993), ao analisar os objetos dentro do sistema moderno, diz que
0S moveis se tornaram multifuncionais, ajaglos em varias combina¢cdes e de uso
diversificado: o objeto qudiberto de sua funcéo de uso, tois&um signo.

l ndependentemente de uma <cl assifica-«o0
Amodernoo, o fato ® que o0s nvarilasefungbesse«c 0 0b |
destinados a suprir alguma necessidade.

Acerca das fungbBes dos objetos, e neles também s&o incluidos os moveis,

faremos a seguir um detalhamento mais elucidativo.

1.2.1As funcdes dos objetos

O ambiente humand® é fruto de um acumulo debjetos que foram
desenvolvidosindependentes uns dos outros e que, mediante a soma e suas inter
relacdes funcionais, determinam o quadro representativo desse entorno. Esse conjunto
de objetos acaba influenciando a conduta dos homens que vivem demgedeshte.

Para Moles (1981p.2 7 ) , O OoObjeto ® Aum el emento do
pel o homem e que est eAspim dneobjste @algo fabricado mani p
pelo homem ¢ornase utilitario a partir do momento em que é manipuladestinao
acumprir uma necessidade

Afirmamos anteriormente ques objetossaosignos queexpressanutilidades e
estimulam os sentidoSegundo Barthesl978, além de os objetos terem a finalidade
utilitaria, tambéntomunicanminformacdes, em que o sentidorafiassa o0 proprio uso

Para Lobach (2000) objeto utilitario, por estar inseridoo cotidiano das
pessoaspossui caracteristicas estéticas e simbolicAssim como LobachMoles
(1981) também defende que o objeto utilitAdompre uma funcaestéticaintensa e
contigua e & grande responsavel pela estética do cotidiano.

Moles (1981 p. 18) classifica alguns tipos de relagéo entre 0 homeralgeto.

Dentre elesdestaca o modo funcionalista e 0 modo hedonista. No modo funcignalista
0S objetos sdo ppostos para cumprir uma determinada acdo para atender a um
determinado fim. No hedonista quando ha um prazdascoisas [...fium prazer de

segurar na mao um betdjeto|...]o . Entendemos a afirma-«o de

10 Definimos ambiente humano como aquele que é da natureza do homem construir o artefato (ver
MATURANA, 2001)
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por dois motivos. Primeirqgorque ao destacadois modos de relacda autorrealca
gue 0s objetos possuenutras qualidadefuncionais, ndo apenas aquelas que dizem
respeito a utilizacdo. Segim, apesarde mpr ego do ter mo fAhedoni st
algo imediato ou efémero,equec 0 ® apenas um fAbel o objetoo
utilizado,a afirmacéao do autmhamaa atencao porque nos leva a considerar queda
relacdo entre individuo e obje&ituacéesjue nos remets a experiéncia emocional.

O autorcoloca ainda que eelagdoentre homem @bjeto perpassepor quatro
etapas: o desejo, dado pela aquisigiaescobertaa relacdo afetiva; e por fino
declinio da relacdao qualo objeto pode ser descartado, substituido ou preservado.
Entendemos que todas as etapaslaggor Moles desejo descobertarelacao afetiva
e declinio da relacab sdoinerentesaoscomponentes emocioisa pois € um processo
no qual houve um despertamento (desejo), uma paixao e um uso (a descoberta e relacéo
afetiva), e uma finalizacédo do pesso de uso (declinio da relacdo). Assim, o objeto que
se fAusouo, se fAgastoud e se fAacabouo, f oi
retido, mas por aquilo que se passou através do objeto.

Vérios autores trabalham acerca das definicdes das fugdebjetos

Dufrenne (1998) numa visdo tecnicista, seguindo as proposi¢coes de G.
Simondon'! situa os objetos em duas categorias: o objeto técnico e o0 objeto estético.
Para Dufrenneo objeto estétic@& agueleque provoca a percepcdo estética na qual o
bdo sera realizado e consagrado. Nele o que estd em jogo é o sentimento. Para o
usuario ou espectadar objeto estético € concreto, existe inteiramente, decisivamente,

segundo uma necessidade intrinseca, no dominio do sensivel.

[...] o objeto estéticoddicita, para se realizar, que nos associemos a
ele, que reaprendamos o gesto do criador e que penetremos no seu
mundo, ele apela para o sentimento em[ndgDUFRENNE, 1998

p. 245).

Ja para o objeto técnico, o autor,diz

[...] a norma que o governdd é exterior: 0 seu sentido ndo é
necessario, imanente, a sua forijnd um motor ndo diz nada ao
ignorante; se ele fala ao mecénico, € com sua estrutura e ndo com o
seu proprio mostrage; ele ndo faz signo, ele € um sistema de signos

G, Si mondon estudou fia g°nese e a evolu-«o dos o
tecnicidade, para situar cepsamento técnico. Ver SIMONDON, GilbbeB.u mode dbéexi stence
objects technique$aris: Aubier, 1989.
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cuja significacdoé necessario conhecer de antemdo (DUFRENNE,
1998 p.244).

[...] objeto técnico é ao mesmo tempo, em relagdo ao mundo, separado
e separante, e ele mesmo também sepdrad(DUFRENNE, 1998

p. 246).

Dufrenne ainda faz uma distingéo entre objeto técaiobjeto de uso. O autor
0SS resume como aqueles que t°m em comum O
tecnicidade e ser (DURRENNE,C1998p243nei o a f i nso

O que nos interessa nas categorias de Dufrenne é quando o autor relaciona a
experién@ estética, que conceitualmente vem da experiéncia com a obra de arte, ao
mundo da técnica. E por duas vias que o autor defendeetaiaficprimeira é quando a
técnica proporciona novos horizontes a arte, ndo sé para o artista com novos meios de
expressd, mas a sensibilidade do espectadae descobre novos dominios. A segunda
diz respeito aos objetos de uso, nos quais a experiéncia estética pode ser vivida no
Amei o t®cnico0 ou no cotidiano. £ justamen
objeto téa i c Ble € bBlo ao encontrar um fundo que Ihe convém, ao contemplar e
exprimir o mundodgpAUFREMNHK,es1@98 za-«0 do
reclamada e conclamada quando da passagem dos processos artesanais para 0s
industriais nos idos do séoukIX.

No design, alguns tedricos tentam propor diretrizes para um melhor
entendimento acerca da relacdo individuo e objeto, e sobre quais seriam as funcées que
0S objetos teriam de cumprir nessa relacdo. Com o objetivo de elucidar o entendimento
a respeid de nossa proposta, primeiramente discorreremos sobre as proposicées de
Bernard Lobach (2000), em seguida apresentaremos a nossa.

Assim como 0s outros autores, Lobach (2000) coloca que muitas das
necessidades dos homens sdo satisfeitas pelo uso dtms,0bjgue isso ocorre pelo
processo de utilizagdo por meio das fungbes dos produtos que se manifestam como
valores de uso.

Lobach diz que os objetos industriais possuem trés funcdes distintas: funcéo
pratica, funcao estética e funcéo simbdlica.

A funcaopratica é definida como aquela em que a relacdo usmérto se da
no nivel organicc or por al , i st o S&,funcdds pratioas degorodutbsne nt e :
todos o0os aspectos fisiol, p.d8).ddma cadeiegapon s oo ( L

exemplo De um mod geral, uma cadeira € usada para que 0 COrpo assuma uma posi¢cao
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de descanso, por meio de algumas funcfes préticas emtne outraso assento deve
suportar o peso do usuario; deve permitir que a borda ndo prejudique a circulagédo
sanglinea; sua superfigideve permitir ventilagcdo para que o corpo ndo acumule suor; 0
encosto deve suportar a coluna e permitir posicao de descanso

A fun-«o0o est®tica ® quando a Afengd®- «0 se
estética dos produtos é um aspecto psicologac@eatcepcdo sensorial durante o seu
usoo0o (L¥BAG®HMH0)2Pequddo o autom funcdo estética € uma das
determinantes na compra de um produto, pois ela permite uma visao geral, total do
produt o, como se sensor i al mamdua totaidade.s u8r i o
Acreditamos que o autor faz essa andlise usando o principio de avaliacdo ao qual
Aaprecia-«00 sens2vel, gue n«o ® tribut§g8ri
portanto, se distingudo juizo logico e do juizo pratico, € catla no ajuizamento do
gosto. Podemos dizer que é nessa fase, ou com essa funcéo, que € despertada a primeira
etapa da relacdo emocional, o afeto.

A terceira classificacdo de Loébach € a funcdo simbolica. Para um ,cdjeto
fun-«o si mb- | i gidtuabdade do hgmem é estimuléda peta percepcao
deste objeto, ao estabelecer ligacbes com suas experiéncias e sensacdes fanjeriores
funcdo simbdlica dos produtos é determinada por todos os aspectos espirituais,
ps2quicos e soci,200&p.6d)oPama s autpesga fukdcBoAdEriMa da
funcdo estética, dos aspectos formais do objeto. Por meio dos elementos expressivos
como cor, forma, material, ou seja, daquilo que é percebido sensorialmente, e da
capacidade mental de associacdo ém&lé que a funcio simbdlica sera efetivada. E a
funcdo simbdlica que possibilita ao homem fazer associagbes com as experiéncias
passadas.

Para maior esclarecimento daquilo que em seguida apresentaremos, achamos por
bem nos deter um pouco na funcdo simladtie Lobach.

Ao definir a fun-«o simb-lica dos produt
todos os aspectosspirituais, psiquico® sociaisd 0 u grifo Mosg), o autor esta
utilizando um conceito de simbolo que remete a um processo de internalizacéo
sujeito, ou seja, uma dimensdo subjetiva. Nesta vertente de pensamento, o simbolo é
como um fAdalgo significativoo que estg§8 sit.!
Podemos considetao como uma fAponted que |liga os do

deunir osentidodo consciente dmagengdo inconsciente.
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[...] o simbolo, em sua esséncia e quase em sua etimologia
(Sinnbild em aleméao), € unificador de pares opostod,ele

seria a faculdade de manter unido o sent®ion= o sentido)
consciente ge capta e recorta precisamente os objetos e a
matéria prima Bild = a imagem) que emana do fundo do
inconscienteQURAND, 198§ p.61).

Para tanto, nesta classificagdo a fungcdo simbolica se mescla com a funcdo
estética, pois nas duas funcdes a atuac&ojedo € individual.

Outros autores como Birdeck (2006) e Schneider (2010) fazem classificacfes
muito semelhantes a Lobach, nas quais elucidam que os objetos tém funcdes praticas ou
de uso; falam das funcdes da percepcdo enquanto experiéncia indioicugeito com
0 objeto; e outras que tratam dos significados. Contdocao de simbolkapresentada
por esses dois autores trata do simbolo semiético, que determina, por pacto coletivo ou
conversdo, o objeto enquanto signo. Portanto, ele se da no ouéd sultural e
coletivo.

Sabemos que toda categorizagdo corre o risco de se fmatdematica no
sentido de vir a sddealizada esimplificadora Contudg achamos por bembservar e
ressaltar que, nessas classificacdes, as fungdes apresentadastrs@@amente
relacionadas entre si, tanto no contexto em que se apresentam QOZTECESSO
perceptivo do usus8ri o, € gue essas categor |
nortear o entendimento do processo experiencial das relacdes entrecsnijgstio.

Por uma questdo metodoldgica, apresentaremos uma categorizacdo daspria
funcBes dos objetpshaseada nas consideracbes colocadas até aqui. Adotamos essa
postura porque consideramos que as classificacbes apresentadas ndo explicitam
suficientemate a abrangéncia que queremos destacar neste trabalho com relacdo as
gquestbes estéticas e simbolicas, e principalmente as emocionais, que tanto enfatizamos
ao longo de nossa argumenta-«o. As outras f
mensuraveis,também terdo espaco, contudo reservamos o direito de fazer uma
descri¢do sintética, pois sdo discussdes suficientemente debatidas na teoria e pratica do
design.

Séo elasa) fungbessemissimbalicg; b) funcbes de use g funcdes técnicas
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a) Funcbessamissimbolicas

Estas fungcbes tém um sentido singular para nosso trabalho. Acreditamos que
sera por meio delas que encontraremos uma base conceitual para fundamentar nosso
argumento: a experiéncia emocional gerada na relagcéo entre o individuo e os objetos.

Para melhor explicarmos a atitude conceitualadotada para asif un- » e s
semissimbdlica 0 dos obj et os, inicanmersenpontuarnpsecertas nent e
posicdesddricas acerca do simbolo. Primeiramente faremos uma descricdo sucinta das
definicbes de algunsautores para depois discutirmos e relacionarmos a nossa
proposicao.

Etimologicamente, a palavra "simbolo" vem do gregm+ ballo, que significa

“colocar junto,s i n al de reconheci ment oo; associar u
adaptado do grego, sigica symbolum fAmar ca di st i nt Aleau, inszg
(1976).

E a partir da filosofia de Kant que o simbolo adquine valor estético. O autor
estabelece uma ligacdo entreadureza, realidade sensivel, e o dominio da liberdade e
moralidade. EmCritca da Facul dade do Ju?2zo, <ita do
bomodo ( KANM197).2A0e@uBeza, enquanto conjunto de objetos que podem ser
belos e produzirprazer estético desinteressadwansformase em simbolo de
moralidade. Para o autaa vivéncia estética € singular por ser pura e desinteressada,
mas também, o sentimento de respeito pela lei moral deve ser puro e ndo subordinado
por interesses. Assi m, O S2mbol o a¢as Kant @
est ®t i casogasthha or az«aas nid
Em Goethe (1749832), temos o simbolo romantico, que alcanga tanto a dimenséo
perceptiva quanto a dimensao intelectualizada, mas também induz a um trabalho de
interpretacédo infinita. Nesta vertente, o simbolo pertence ao dominio do indikgvel
a um empenho infinito de interpretac@avalcanti (2005p.281)dizquei ® pr - pr i o deé
imagem simbolica [de Goethe] captar vivamente um fendmeno particular, de modo que
recebemos, na observacdo, ao mesmo tempo o contetdo singular e algo além dele,
criando na i magem uma s®rie de plano ativo
Em Cassirer (187#4945) o conceito de simbolo se desloca para as ciéncias sociais
e filosofia da cultura. O autor definehmmem enquanto ser cultural que vive num
mundo no qual linguagem, mitarte e religido sdo aquilo que tece a teia simbdlica da

experiéncia humana.
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Na psicanaliseos simbolos sdo considerados, especialmente os oniricos, como
uma ferramenta natural de defesa do homem, cujo conhecimento € indispenséavel para
desvendar o inconsmte individual, em Freud, ou coletivo, em Jung. Em Durand
(1988) e Jung (2008d simbolo € considerado produto da obra e imaginacdo humana,
com funcdo criadora e poética para educar o homem (pelo rito e mito) as realidades
invisiveis. Jung diz que usasims simbolos paraepresentar conceitogue nao
podemos nem definir nem compreender totalmemies muitas vezes as coisas se
situam além dos limites do entendimento humanibo( noss9.

Numa abordagem antropoldgica, os simbolos assumem duas perspeativa
imagéticai que aborda as contradicbes na construcdo das imagens simbdlicas sem
alusdo a subjetividade e a reflexiva que tenta agregar as informagdes advindas da
atividade do sujeito humano. Seguindo essa abordagem, Ricoeur-2Q®)3
desmembras perspectivas imagética e reflexiva, e diz que o simbolo tem tripla funcéo:

a) cosmica (relativa ao mundo sensivel); b) onirica (relativa aos sonhos); e c¢) poética
(quando o simbolo apela a linguagefRRICOEUR apud CORREIA 1999. Nesta
altima, por meioda metafora e narrativa, ha um desdobramento no campo referencial,
uma segunda extensao diferente do ref@a¢énimediato, empregada commuita
frequéncia pelo design.

Na semiodtica, em Peirce (183914), o simbolo ndo é completamente arbitrario,

e |l e afanxseu poder de representacdo porque € portador de uma lei que, por
conven-«0 oO0Ou pacto coletivo, determina qu
(PEIRCE apud SANTAELLA, 1983 p. 91). Portanto, o simbolo em Pierce se refere

“"quel e no quadolhe% ivmOoONMaamed o ao seu signi
generaliza¢gfes individuais ou naturais, pois, caso contrario, ndo seria simbolo, e sim,

icone ou indice. Em Saussure (1988), ha o estabelecimento da distingdo entre simbolo e
signo linguistica este une m conceito (significado) a uma imagem acustica
(significante) de modo arbitrario. O simbolo, em oposi¢cdo, tem por qualidade um
elemento inicial de conexao natural entre significante e significado

Seguindo a tradicdo da tjuistica proposta poBaussureg depois por Greimas e
Floch (MACEDO, 2008)hatrés tipos de linguagem segundo a natureza da relagédo

entre significado e significant®u plano doconteido e plam da expressat a) os

12 Hjelmslev (18991965), seguidor da linha saussureana, substituiu os tesigmificantee significado
de Saussure pgrlano da expressée plano d conteldp respectivamente. O plano da expresséo é
aquele em que as qualidades sensiveis sdo selecionadas entre si por tracos diferenciais (cor, forma,
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sistemas simbdlicok linguagens em que os dois planos estdo em ooidade total, a
exemplo do simbolo de Pierdg) os sistemas semiotEd ndo ha conformidade entre

os dois planose c)os sistemasemisimbolicosi sdo caracterizados pela conformidade
nao entre elementos isolados, mas entre categorias dos planogpress@x e do
significado. Aqui, as categorias sdo entendidas como conjuntos de elementos
compardveis entre si.

Floch desenvolveu um principio de andalise na semidtica discursiva, chamado
semidtica plasticagujo conceito fundamental se baseia no estatattegto, seja em
quaisquer de suas manifestacdesbjeto, pintura, fotografiamarca cartaz. Nessa
proposta a analise € dada entre os elementos estruturais do plano do conteudo e da
expressao que estao reciprocamente relacionados com a semanticax@a sint

Numa relacéo de polaridade e dentro de uma estrutura de componentes conceituais
de sintagma e paradigma, aonjunto paradigmapossui relacdes entre o plano da
expressao e do conteldo, formando assim relac6es em polaridades, essenciais dentro do
sistama serrssimbdlico.

ApoOs esse breve apanhado sobre algumas posturas assumidas acerca do simbolo e
das relacdes simbolicas, podemos enfim explanar sohrecdo senssimbolicados
objetos aqui entendida.

Ja de inicio, explicitamos que ao longo do textesagoosicao podera parecer tanto
guanto ambigua, contudo, frente ao mundo complexo no qual as rela¢des dualistas ou
impositivamente restritas e fechadas se desfazem, acreditamos ser um caminho.

Partindo da premissde que épor meio dagormas, cores, témras, songjue 0s
objetosséo dados ao mundo, e aludindo a Matu(@381), que considera os objetos,
assim como o homem, pertencentes ao mundo humano, consideramos junto a Kant que
0s objetospertencen tanto ao plano intelectualizado quarauma vivén@ estética
singular, pura e desinteressada.

Acenando agora sobre as colocagdes de cunho romantico de Goethe, temos o
simbolo que alcancga a dimensao perceptiva e a dimenséao intelectualizada de Kant, mas
igualmente suscita uma dimensé&o de interpretacaotafPor serem manipulados pelo
individuo, os objetos sao propensos a um entendimento de conteudo singular e alguma
coisa além dele, acionando um dispositivo que cria na imagem uma série de aberturas

ao processo de significacéo, pois vem de uma intag&etparticular do individuo.

textura, entre outros). No plano do conteddo, a significacdo vem dos tracos diferenciais advindos da
cultura, que, em sua leitura do mundo, ordena e encadeia ideias e narrativas.
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Por pertencer ao plano do indizivel, o simbolo de Goethe nos remete as concepc¢des
psicanaliticas de Durand e Jung, sobre as quais Jung diz que usamos os simbolos para
representar conceitos que ndo podemos determinar tampoangaa totalmente, pois
algumas vezes 0s acontecimentos se situam além dos limites do nosso entendimento.

Para anto, entendemos a func&emissimbolicados objetoscomo aquela que
surge do individuo, de sua experiéncia subjetiva, pois, ao vivermos mumaonae
Imagens, nao se tratde as considerarmos como verdadeiras ou falsass de
percebermose sentirmoscomo essas imagensncidem e acontecemem nés
Atualmente, devido aos novos processos tecnoldgicos, os objetos podem ser produzidos
em série limitda ou até em série exclusiva e, portanto, serem individualizados ou
personalizados; ainda assim, os individuos vivem em sociedade e sdo determinados
culturalmente. Por isso, nos referimos também ao contexto sociolégico do simbolo
proposto por Cassirer, poacreditamos que&a | ® m das caracter2sticas
simbolos enquanto advindas das experiéncias particulares dos individuos, os objetos
possuem aquelas que sdo convencionadas por regras culturais e sociais, nos levando
entdo, ao simbolde Pierce

Sabemos de antemao que o simbolo psicanalista ndo sugere uma relacdoeale causa
efeito, pois ela define o simbolo como uma formulacdo de uma coisa relativamente
desconhecidala, o simbolo semiético é dado pstanelhancau descricdo abreviada
de uma wisa conhecidaAssim, o simbolo semidtico diverge do simbolo psicanalitico
enguanto fonte de origermontudoambosdizem respeito a geracao de significados.

Queiroz (2011 trabalha com o -semmol iNdane »ebBi &
funcdo simbdlicaasim como a funcdo estéticafereceespaco paranterpretacées
pessoaisEntretantoé na fungéosimbdlicaque asnfluénciss do contexto sociocultural
acontecemporque estdiretamente vinculada aos codigos estabelecidos em um grupo
ou sociedade. Ou sejapesar de unir 0s conceitos em um termo sO, a autora separa
conceitualmente as duas dimensdes, pois paraemdganto afuncdo estética €
particular, individual, a fungéo simbdlica é regpmido coletivo, qué& convencionado.

Quando dissemos anteriormengjue nossa constru¢cdo do pensamento poderia
parecer ambigua, era exatamentéepentoque queriamos chegar

De um lado, o conhecido (simbolo semiétjaly) outro, o desconhecido (simbolo
psicanalitico). De um lado, o individuo (simbolo romantia® aitro, o coletivo
(simbolo socioldgico). Para nosntd®, o que vem a ser func&emissimbolicados
objetos?
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Admitimos, apesar da anghidade, que consideramos todas essas colocacoes.
Propomos adotar termode semssimbolo de Floch. Como ja vimoé uma esutura
que trabalha com os planos da expresséo (significante) e do contetdo (significado)
numa relacdo de polaridade, dentro de uma estrutura de componentes conceituais de
sintagma e paradigma. Contudo, acrescentamos nessa estrutura uma proposta de
abertua tanto de significado (estrutura do paradigma) quanto do significante (estrutura
do sintagma). Consoantes a Jung, acreditamos que a experiéncia simbodlica vem do
individuo, do particular, do nivel subjetivo, do inconsciente. Assim, a nuvem no céu nao
s6 mde significar chuva, como também leveza, maciez, algoddo ou mistério, medo;
pois nos remete a uma experiéncia subjeter@omo e pelo o que elards remetendo
assim, ao eixo das escolhas, o paradigma. Outra caracteristica do eixo paradigmatico é
sua elacdo com o eixo de sintagma. As relacfes saendeptes do contextgue se
apresenta.

Ou seja,aquelanuvem,naquelecéu, naquelatarde, paraaqueleindividuo, pode
até significar chuva, mas certamente significara muito mais que chuval!

Deste modo, podems dizer que as func¢desemissimbdlica dos objetos
encontrarrse diretamente vinculadas as associacdes simbdliedstieas, no nivel
subjetivo e intersubjetivoAssim como o contexto contribui para a significagdo dos
objetos, qualquer variacédele altea o significado desses. Partinsl® dese
entendimento, o objeto pode ser compreendido como um processo contextual dinamico,
uma realidade significante, uma linguagem, diretamente vinculado aaoéraper
simbdlico e a percepcdo dasssoas

A memoéria de mocdes(afeto e emoc¢desp mundo vivenciado (sentidos) os
sentimentogvaloracdo das emocfes)as experiéncias relacionadas a outros objetos ja
percebilos no decorrer da existénciasdpessoas (memdriage tornamagentes
influenciadores e de juizo dogeesso de percepcao dos objetos.

Corroborando nosso pensamento, Bourdieu (1p8B20-121)2 analisa qugdo
ponto de vista semanticos objetos podem sentendidosomo formas carregadde
caracteristicas simbdlicas dentro de um contexto satililral e cognitivo. Conforme
afrmga Aiai nda que se mani feste ¢ omenraimanasy er sal ,
condicOes de egit ° nci as .[Paredse wes [fuagdasesnasimbolica de um

objeto supera a nocdo deovimento ou estilo compreendend® significado dos

13 Os simbolos para Bourdieu, afirma®, na nogdo de pratica, como os instrumentos por exceléncia de
integracao social, tornando possivel a reproducéo da ordem estabelecida.
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objetospara os observadores e usugres contetdo simbdlico embutido mmiverso
individual e cultural deles

Nessa mesma | -gica, se poderia dizer en
uni versal 0 seri a despeandoiad diferemgs dep pelicepcaoedet ar i a
significados. Significadogjue até mesmopodem ser opostose refletir valores e
experiénciasliversasentre os derentesndividuos e grupos sociaBesta maneira, por
exemplo, o que seria repugnante para alguns, padatsressante para outros; bonito
para uma deterinada classe social pode ser fpara outra; aue € vulgapara uma,
sofisticado para outra, e assim por diante.

No design, oprocesso deelacdo entre as pessoas e 0S objetos deve entéo
resultarda incaporacdo dos aspectos plarcepcao individual e dos aspectos sociais e
culturais

Para Baxter (1998.47), que utiliza o conceito de simbolo semidtmerceano
um produto auxilia na construcdo da imagem do usuario perante o outro e desperta
confanckana medi da em que reflete a fAautoi mage
colocada pelo autor é que mesamtes @ o consumidoter tido a chance de examinar o
funcionamento efetivo do pr ¢.doonstruidapelanapar °
incorporagéod estil o de vida, val ores de grupos
impressao sobre o aspecto préfigocional e de desempenho.

Atualmente, com o comércio do mundo globalizado, a fursgdimissimbdlica
tem influenciado sobremaneira o grau de consumagpdmdutos, sendo muitas vezes,
como disseram Norman (2006) e Lébach (2002), aquela que determina a compra. Um
objeto, além de chamar a a¢@opor sua funcdo de uso ou funcéo estépoaetornar
seidesej 8vel 0O por A pr o mm que @ pesspas ®enham @c i a s ,
adquirtlo. Podemos destacar, entdo, a importancia da capacidade criativa (imaginacao)

e deinovacao no desenvolvimento de objetesandese em conta o contexto em que
se inserem e aggnificados que tomam para as pessoas.

E nesse seido que defendemos que o designer deve projetar sob a perspectiva
de realidades subjetivas, as dele e as dos individuos.

Assim como Beccari (2012, p. 255pmamos como referéncia o conceito de
exotopiaou excedente de visa®e Bakhin (1992)para defini a posicdo do designer
enguanto sujeito criadoBakhtin defende que o sujeito criador deve ver a si proprio e
ao mundonuma posicéo de fronteiracem certo distanciamentbquando contemplo

um homem situado fora de mim e a minha frente, nossos hoszooteretos, tais
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como séo efetivamente vividos por nés doi&o coincidem™ (1992p.43). Ou seja, 0
designer enquanto autor deve ser autodalsde queudo aquilo que lhe éeu, seja
compartilhadoAgindo assim, ele constréi urasitudede reciprocidadentre o designer
(autor), o usuario (leitorg a funcdosemissimbdlicae as outras funcégsonteudo)
Segundo Bakhtin, existe um autpessoa e um autgriador presentes no sujeito
criativo. O primeiro € o sujeito criador em si, aquele queasstiddoem si mesmo. J4 o
autorcriador é aquele queeparae delimita suas experiéncias subjetivas com o intuito
de estabelecer umaxperiéncianova ndo mais individual. A posicdo do autorador é
como uma segunda voz que direciona e parte do individuovoriat intuito de
aricular as experiéncias, pressuponcmmo elas podem ser manifestadas e como
podem ser direcionadas em um sentido comum dentro deouabextode olhares
sociamente delimitado

Coma capalade de discernir a relacao entre sua proptigesuidade (autor
pessoa) esua elacdo com a intersubjetividade (o0 autdmedor) o designer terd um
processo de criacdo que dele ndo resultara um objeto finalizado, autbnomo em si
me s mo , mas um obj et o qbdidades eno a@endercamigio gr and e
semissimbolica ser um objeto emocional.

A funcdosemissimbolicalos objetos esta diretamente atreladazercepcao das
formas, a aparéncia visyal percepcao das coresgttiras as experiéncias estéticas,
associacOesafetivas e emocionais, aglestdes subjetivas e intersubjetivas das partes
envolvidas e, além dissca um deerminado contexto. Um exemplo banal, mas
extremamente expressivo, € a diversidade de significados, percepcéo e de preferéncias
de certas cores para determinados individunsteras.

Krippendorff(1996 p.161) sustentaqugdu ma c oi s a, al ®m de pre
para ser vista, precisa fazer senfidwa ser conmgendida e utilizada Ou seq, para o
autor, as formas devewser definidas a partiquestdes como percepcéao,eréhcias
culturais e os modos de representacdo do sujeito e coletividades, que por sua vez,
também variam conforme as experiéncias e a natureza simbdélica de cada um.

Assim, podemos dizer quefancaosemissimbdlicgpodesea alterala entre os
individuos eas culturasquanto ao significade as associa¢desatribuidas.Como
exemplo, os méveido esilo rococd do século XVIII, considerados como detentores de
excesso deslements decorativos que representavam o poder, a prosperidade e o
despojamentde seus prarietarios(RYBCZYNSKI, 1999).
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A relacdo da formaomo conteudo dos objetos, especialmenteardiguracao
dos moveissofre influéncia diretdasalteracdegjue ocorremmas relagées do indduo
na familia e na sociedade (esse assunto serd mais besntadoino capitul®). As
maquinas deostura Singer, por exemplgue entraram no mercado como produtos de
fun-«o At ®cni cad ou Amec©ni cad em meados

fundamental na decoracédo do lar enquanto mobiéakettanalisa

Sua prineira maquina, de 1851, era um mecanismo muito simples e
funcional, mas uma analise sobre a importancia da aparéncia levou ao
revestimento do mecanismo com metal laqueado, decorado com
motivos florais. O banco e o pedal, produzidos como itens opcionais,
também tinham motivos em espirais e rendilhados, desenhados para
tornalos mais aceitaveis num ambiente doméstico. A forma bésica
das maquinas de Singer era ditada pela funcdo mecénica, mas a
apresentacdo se adequava a concepcdes do que era esteticamente
apopriado ao contexto social no qual as maquinas eram utilizadas
(HESKETT, 1997 p.57-58).

Figura 12, Maquinas de costura Singdi351. Estrutura e pés (1890) e detalhe da decoragéo

Outra questdo importante foi a influéncia significativa dasmsformactes
sociais relacionadas a questdo de gémeyodesenvolvimento dos movei€omo
exemplifica Rybczynski (1999),udante o século XVIII,novos tipos de moveis foram
projetados exclusivamente para as mulhergsando passaran a participar mais
ativamente d vida social e cultural, comeschaises longues

Por isso que, mais uma vez, defendemos que o designer deve saber articular a
sua individualidade com as individualidades das pessoas, num processo intersubjetivo, e
a partir daz opraepoerxpeah émeiporques fac dizedds | | cas

experiéncias emocionais.


http://tectonicablog.com/wp-content/uploads/2011/07/clubdesappalaches.skynetblogs.be-01.jpg
http://manimaria.files.wordpress.com/2012/01/singer1.jpg
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Historicamente podemos detectar varios exemplos que evidenciam a importancia
dafuncaosemissimbdlicgara osndividuos.Por vezes, algumas caracteristicas formais
ou elementosrelativos ao funcionamento e uso dos produtos tiveram de ser
acrescentados (ou retirados) aos produtos como respesigténca dos consumidores
e usuarios com relacédo @mvacdesHeskett cita 0 exemplo do tanque de combustivel

falso das motocicletasr i e | fiLeader 0:

A motocicleta ALeader o Ari el por e
em 1957, tinha um tanque de combustivel localizado no quadro

traseiro, mas conservava um tanque falso de forma convencional. Esse

mesmo estratagema foi repetido maistarxde j aponesa fAAsa d
10000 da Honda, C 0 nse @0 meia pa@ veeelarf al s o a
controles elétricos. Em ambos 0s casos, 0s produtores ndo se sentiram

capazes de apresentar uma escolha visual aos consumidores em face

do poder da imagem convenc# de uma motocicleta, muito embora

sua forma tivesse se tornado funcionalmente redundante (HESKETT,

1997 p.183).

S

Figura 13X MotoOA Of Sl a! NASt [ SFRSNE OmMppTOU

Para tanto, entenes® quea dindmica dos individuos e sociedadesondicdo
que perma afuncdo semissimbolicados objetos Assim, o desigrer deve procurar
exprimir, nosseus mais variados suportes significados particularessocaissempre
mantendo uma relacdo dialégica entre o nivel subjetivo e intersubgesaber que os
objetosgeram significados comossibilidades infinitas para caaividuo.

Para um melhor entendimentoad funcdes semissimbolica e do papel do
designemo desenvolvimento dosbjetos, é fundamentalssinalar a distincdo entre a

dimensado de significacdo e slemitimacag sejano conexto da producdo ou ndo
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consumodos objetos Sera por meio da funcasemissimbodlicague a dimensao

emocional da relagdo entre individuo e objeto seré efetivada.

b) Funcdes Préticas ou de Uso

As funcdesde usosdo aquelas que sdagionam a execucao da tarefa ou acéo
propriamente ditaCaracterizanse por aquilajue o usuario espera do produto no que
tangeaosefi f u n c i o nUsualmente 880 categorizadasfemcdes principaigou
basicas)e secndarias, em quesgrimeirascaraterizam as principais finalidade®
produtq e as ultimasauxiliam no desempenho da funcdo principdima cadeira, por
exempl o, possuli como fun-«o b8sica ou proi
individuo com conforto, mas também pode oferecer como dursgtundaria ao
conforto um mecanismo que permigo usuario, uma variacdo no angulo do encosto.
Isso demonstra que tanto as funcdes béasicas quanto as secundarias sdo muito
interligadas para a boa execucédo da funcéo pratica.

Essas fung¢bes traduzem mais facilmente as caracteristicasobjetivas e
mensuraveis, comdefendeSchneider (2010). Conforme Lébach (2Q08lgs dizem
respeito amivel organicecorporal, isto é, fisiolégico. Compreendem, por exemalo,
guestdes ergondmicade manipulacéo e uso diwedos objetos.

Para lida (1990Q)a adaptacdo antropométrica, fadlidade de manusejoa
seguranca o fornecimento claro de informacbes, entre outros, $amres que
convergem para adaptacaergonémicajualitativadeum produto ao ser humano

As cadeias do Rococé sdo exemplo do desenvolvimento e aperfeicoamento da
ergonomiaEssas pecasemonstrana preocupacado com o cfamo no uso dos moveis
por meio daadequacdo dimensional exigida na época, e lpedaa do uso correto do
estofamentdesse assuntgera mais bem discutido no capitulo8dtase que a criacdo
desses moveis, tratande das funcdes de uso, também era influenciada por questdes
culturais e sociais, pois de acordo cRybczynski(1999 p.107), fios sofas eram largos
nao para servir a dédrsas pessoas, mas para permitir os gestos largquoes,nas puxadas
para cima, o brago caido para tras, e paraasareup v ol umo s a s-sed@i ®p oc ao
claramente a relacédo entrefancdes praticasu de uso e asemissimbolica.

Essas duas funcOes @staltamente relacionada pois as funcbes de uso
também podem propiciar experiéncias até entdo desconhecidas. Como afirma Ferrara

(1986 p.120)io uso resiste a uma s2ntese que ®
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l6gico, seuencial; ao contrario, o use feito de lampejos e intuicbes que nao se
encadeiam numa relagdo de antecedenternseuente, causa e efeito, condicdo e
condicionadoo.

Essafuncdonos remete ao desiggtomportamental de Norman (2006). Pois &
nela que ha a compreensao do objeto, pao ukefeedbackentre a(s) operacao(des) e
a apreenséo do uso.

Ha vérios exemplos que salientanestreito vinculo existente entre as fungdes
de usce as funcdesemissimbdlica

No designde moveisum exemplobastante curios@sta presente nas diferencas
culturais e caracteriza-«0 de uso dos prodtdt
de sentares e j unt o ao ¢ h«os japanésasmutilidacn mBssseque a o ,

possuem pernas mais curtas em relacdo ao modelo ocidental.

Figura 14 Conjunto de nesa e cadeiraSaisu Chairs

No Brasil temos infinitos exemplagie ilustran a necessidade de se adequar as
funcBes de uso aos contextos gogis se inserem os produt@&m fins da década de
1990, quando do | an-ament o dsaVelkswagenfoio model
obrigada a fazer modificacbes nas engrenagens dos espelhos laterais dos carros para
melhor adaptagéo a estatura e aos limites visuais dos brasileiros.

Assim, chegamos a necessidade considerar as particularidades que se
encontram nos idersos contexto$ cultural, social e econdmicd com relacdo as
guestbes que regem as funcdes de uso dos objetos. Um produto pode ser apropriado
para um individuo, e inapropriado para outro; adequado para um grupo social, mas

inadequado para outro. Ha sie considerar a dindmica das transformacdes do individuo
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e da sociedade, que certamente afetam indireta ou diretamente a configuracao fisica dos

objetos e espacos.

c) Funcbes Técnicas

Como citado anteriormente,s afuncdes dos produtos sao estreitamente
relacionadas entre si, tanto no universo perceptivo do usgé@anto no universo
contextual em que se encontram.

Segundo Ono (2004. 77), & funcdes técnicacompreendem os principios e
elementos de construgdo de um objetse® cumprimento dependeetmmente, dentre
outros fatores, da qualidade dos materiat®mponentes e dos recursos tecnoldgicos
empregados pelas empresas A Q U i a autora vincula os pr
dependentes dos Arecursos tecnol - -gicoso.

Para nossa definicdo, consideraos como sendo propriamente técnicos,
aqueles que englobam a feitura sincom ou sem desenvolvimento tecnoldgiCu
seja, em se tratando de fungdes técnicas, podemos dizer que sdo aquelas que fazem o
produto Afuncionaro.

Para lida (1990)aracteristia técca de um produto:

[...] € a parte que faz funcionar o produto, do ponto de vista mecanico,
elétrico, eletrébnico ou quimico, transformando uma forma de energia
em outra, ou realizando fungbes como cortes, soldas, dobragens e
outras. Dentro da quakde técnica, devee considerar a eficiéncia
com que o produto executa a fungdo, o rendimento na conversao de
energia, a auséncia de ruidos e vibragdes, a facilidade de limpeza e
manutencéo, e assim por diante. (IIDA, 199@54)

As funcdes técnicas assne m U ma sitemuhincd« @ aff a a venda d
produt o. Nenhuma pessoa compra um produto
t ®cni cas fAmai s o0u -desigadeverespofdericanto ©® espedado; d i g a
acabamento de uma mesa de madeira nde ponter farpas ou ser mal lixaada; as
portas de um armario e suas dobradicasrdeaarir e fechar com eficiéncia. funcao
técnica esta para o programa, para o planejado, e por isso ndo admite possibilidades.

E fundamental que os produtos cumpram suagdes técnicas adequadamente,
caso contrario ndo atenderiass necessidades basicas a que se propdem e que
desencadeiam a compra. Contudo, cabe considerar que com 0S novos messados

novas demandas e necessidadesxexucao de tais funcdes € indispevel Existem
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produtos concorrentegntretantoque possuem a mesma funcédo e também oferecem
fungBes adicionais, as consideradas secundarias, que podem decidir o investimento.

As solucdes técnicaslevem igualmente atender conjunturalocal, como
normas, clima erequisitosde segurancdaem comaaos requisitosulturais das pessoas,
guetémdiferentes ajuizamentpdependendo do contexto.

Norman (2006) diz que existem muitos objetos mal resolvidos tecnicamente que
se tornam problema, e ndo solucdo.ské&r (2007) também coaduna com esse
pensamento e observa que o0s ,pobyezspodem s « O
adotar funcdes contraditérias; serveantopara removeentravesjuanto parazirarem
obstaculos nas tarefamas relacbes que se bstacenentre sujeito e objeto.

Para tanto, a criagdo dos objetos estabelece uma podtneducionista diante
da complexa ecrescentetecitura do mundo atual. O entendimento dos requisitos
projetuais ou daduncdes semissimbolicg de uso e técnica®® de fundamental
importancia, pois delas vém eesponsabilidadenas decisbes de projeto &s
consguéncias que esses objetos tardcculturamateriale na vida das pessoas

A dimensdo emocionahté aqui discutida estd profundamente arraigada nas
relacbes eme as funcdes que os objetos assunpemante osndividuos. O design,
enquanto design dessas relacfese apresentar uma dialética que inquiete os sentidos,

a vivéncia, as experiéncias e, sobretudo, que invente lugares para essa inquietude.

fi o
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2. OBJETOS EMOCIONAIS

Quando o objeto nédo é mais especificado por sua funcéo, é
gualificado pelo individio. (BAUDRILLARD, 1993, p.94)

Ao deixaro nomadismpo homemcomegou a construirobjetos quepassaram a
fazer parte do cotidiano e a auxil@ na exeacdo dediversastarefasdiarias ou
eventuaisCom o pensar e o faz@sses objetos taram-se cada vez mais comple®
sofisticade ao longo de seu desenvolvimento técnico e historico

Nesse processos objetos foram adquirindo novos elementos\Gioealém das
funcdesutilitarias: elementos simbdlicogue se relacionarnom o espaco afetivo do
usuario.Sao objetogarticularizados, que satisfazem aoseios dosndividuos das
mais variadas naturezaas coroas de reis e rainhas como objetos que kaavo
poder; a caneta Montblanc falsificada do tio, que foi a pessoa mais importante na vida
daquele sobrinho; os méveis da avd, que tanto lembram a infancia; o meu relogio
Swatch que nado funciona, mas continua guardado em minha gaveta como se fosse uma
joia, pois ele possui uma forma que me agrada profundamente; ou a fantderaata
Aranha do meu filho, que, com 8 anos de idade, insiste em se tornar-bexd@p@uma
fantasia favorita (dentre tantas outras existentes), de tamanho reduzido para sua idade

Buscamosentender entdg 0 que vem a ser um objeto cujas caracteristicas
emocionais e afetivados individuos sdo a base para seu prpjesma queele seja
elementade comunicacdo na formacéo de nossas relsQbess.

Para Moles fetimologicamente objectum significa atirar contra, coisas
existentes fora de nés mesmos, coisas colocadas adiante, com um caréater tudterial:
0 que se oferece a vistaef et a 0 s LAR@GUSSHapldMOGES(1981] p. 25).
Ja projeto significaprojectum lancado adianteAssim, projeto e objeto possuem
etimologias préximas e complementares.

SegundoMoles o conceitade objetaultrapassa sudefinicdo etimoldgicapois €
a partir do momento em qge insere rareferéncias sociais de nossa sociedade que ele

seconforma omo tal

O objeto, dentro de nossa civilizagéo, é artificial. Ndo se falar4 de uma
pedra, de uma rd ou de uma &rvore como um objeto, mas como uma
coisa. A pedra sé se tornara objeto quando promovido a peso de
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papéis, e quando munida de uma etiqueta: preggualidade...,
inserindea no universo de referéncias sociais (MOLES, 19826).

Isso fazcom que ocarater natural do objeto seja retirado e o configure como
produto. Entretant@ objetoassume outoaspectos que o tornamais importantgara

o ser humano. Assume a funcéo de mediador entre 0 homem e o ambiente.

[...] mediador universal, revelador da sociedade na progressiva
desnaturalizagdo desta, construtor do ambiente cotidiano, sistema de
comunicagdo social, carregado de valores como nancpassado
(MOLES, 1981 p.8).

Moles (1981) eMcLuhan (1999) afirmam que o objeto inicialmente € um
prolongamento dota do ser humandie s s e Vvi si V éUumpemetroesenidor g e
ifcomomedi ador entre homem ,@.1®ll)mundoo ( MOLES,

Para pensarmosnas relacbesemocionais com 0S objetgs é necessario
compreender o sentido social, towdl e comunicativo delese que também
ultrapassemos o0s preceitos postulados pela producdo industrial. Em cada wsn desse
contextos os objetosadquiremnovassimbologiassintetizadas em um espaco interno
Assim, enquantosignos interpretaveis ou simbolos que levem a experiéncias
simbdlicas, os objetos ganhammacaracteristica particulaonformeseuusuario.

Baudrillard (1993), ao fazer umanalisedo objeb nas sociedades tradicionais
nas quaisa ordem fundamental € a Natureza enquanto substancia original, da qual
provém o valor, diz que relacdo deomunicacdo apresentada no objeto tem um carater
importante por representar ammunicacdo do dmem como me, pela relagdo de

interno e externo. Nesse sentido, objeto sartandido como

[...] figurante humilde e receptivo, esta espécie de escravo psicoldgico

e de confidente tal como foi vivido na cotidianidade tradicional e
ilustrado em toda a arte ocidensd&® os nossos dias, tal objeto refletiu

uma ordem total ligada a uma concepc¢ado bem definida do cenario e da
perspectiva, da substancia e da forma. Segundo essa concepg¢éo, sua
forma é a demarcacdo absoluta entre interior e exterior, é continente
fixo, o interior é substancia (BAUDRILLARD, 1998. 33).

Numa condicdo subjetiva, 0s objefogssuem aaracteristicale conter dentro
de si vaias informacdes sobre o sujeito; por meio do olhar do proprio sujeito, sugerem

um sentido simbdlico e significados quevam a uma relacdo de despertamento
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emocional e afetivo. Ja numa relacao intersubjetiva, os objetos recebem, armazenam e
geramdiversas caracteristicas do individuo, témpo, da sociedade e da cultura. Os
objetos precisam sempre de um olhar, de um séatailguém, de um individuo que os
revele e Ihes dé sentido. Por seguinte, 0s objetos se tornam depdsitos de impressoes,
i ndividuais ou coletivos, com sobreposi - »e:
usos.

Para defendenossavisdo sobrea relac@é dos objetos com 0s seus usuéri@s e
experiéncia emocional que surge desslacao, a tigelaom forma de gatdifura 15) é
um exemplo Em principio € um objeto que deve armazenar e conter ligoido
(funcd pratica ou de usoQuem na realidade useadora [ove) o objeto sédo os donos
dos fgaB uma higeladéstinada a conter leite pasar acrescido de cereais,
biscoitcs, dentre outros alimentos, ndo para os gatos, mas para seu¥.darfoema
internapropde uma surpresA.tigelaé constituid de sulcos indénidos em seu interior
gue num primeiromoment ndo possuemim significado claro, apenas causam certa
estranheza& curiosidade, pois s@struturagjue, em principio ndo deveriam existir. As
suas dimensdes materiali aproximadamente tén de diametro8cm de alturae
ceramical supostamentesuportariama estrutura fisica da tigeldas, devido a
formacao dos tais sulcasmedida que o leite é depositado, umasraéticaimagem de
um gato vai surgindo de modo crescente por meicaitraste doliquido branco no
recipiente de cor amarel& como se o dono visse o seu animal também crescendo,
evoluindo da forma de filhote a fase adulta em alguns segundos. Independentemente, se
é um filhoteou se é um animal adulto, seu dono certamensgeitara imagens e
memodrias, e expenciara emocgdes e sentimentogjaspela metafora do tempo, seja

peda graciosa imagem do felino.

14 Disponivel em: <http://www.respeitoaosanimais.com.br/tigelergatos/>. Acesso em: jan. 2015.
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Figura 15 Bowkcom forma de gato
Autor desconhecido.

O objeto € capade evidenciar a &tureza e a&ultura dentro deseus espacos,
considerado, assim, um elemeigige consegue ultrapassabarreira do tempo e que
carrega consiga histéria da cultura material humana.

Os objetos emocionais s«odacfagueil esaique @&
Adi scurso sulmjgatliavesd, D@aocsridsos, folcl - -rico
que contradizem as exigéncias da avaliacdo funcional para responderem a um propadsito
de outra ordem: nostalgia, evaséao, testemunho, lembranca, méBXdBRILLARD,
1993 p. 81). S4o nesses oles que se encontra uma pretensa sobrevivéncia da ordem
tradicional e simbdlica.

Eles tém a capacidade de ser agqueles que formameio privado, uma esfera
ainda mais privada. Sao objetos que propiciam ao bhadiviuma evasdo da
cotidianidade,pois lhe proporcionam momentos intimos e de refughmderiamos

deferir aos objetos emocionais,

[...] ele ndo é nem verdadeiro, nem falso, é perfeitdo € interior,

nem exterior, € um &liki ndo é sincrébnico nem diacrénico (ndo se
insere nem em uma estrutuambiente nem em uma temporal), é
anacronicd nédo €, em relacdo aquele que o possui, nem atributo de
um verbo ser, nem objeto de um verbo ter, mas concerne na verdade a
categoria gramatical do objeto interno, que declina quase
tautologicamente a substanada verbo (BAUDRILLARD, 1993 p.

34-35).
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Entendemosos objetos emocionais como aqueles que possuem distgita
manifestagfes elaboradas de maneira simbdlica, sejam estas individuais ou coletivas
Deste modo, compreendenmse a historia particular de usnjdto pode ser concebida
por meio de suas relacbes com 0s objetos e mlEErvamos como essaperiéncia
pode operar sobre o objeto a pontprdaitas vezesprnaloquase um fAser 0.

Objetos que se tornam Asequiizmdores, ppi®r ®m s e
abrandamo individuo ao invés de restringio . AOkresos ou retorna
Courbusier(1996) A o 43gntemertosu objetosv i d a 0 , cuja coexist®°n
viavel, pois suas divergéncias ou diferencas ndo causam conflito, como nuréa relac
entre os seres vivos, mas se dirigem ao individuo, torrsmdmon verdadeiro espelho:
revelam imagens latentes e desejadas que permitem o reconhecimento do proprio

individuo.

7

[..] o objeto é para 0 homem como uma espécie de cachorro
insensivel que rebe as caricias e as restitui a sua maneira, ou antes,
as devolve como espelho fiel, ndo as imagens reais, mas as desejadas
(RHEIMS apudBAUDRILLARD, 1993, p.97).

Aos objetos emocionais sao investidas e deslumbradas imagens, relacoes,
emocdes e sentimerstajue o individuo carrega consigo, no seu mundo subjetivo e
intersubjetivo. Desempenham um papel que regula e ajusta 0 nosso cotidiano, pois
permitem uma troca e exaltam uma niekacao Assim, também podemos considra
objetos com f arlemoaabetivo mada ¢ dadoi apenas s dorpo material,
mas a um sentido ao qual o individuo constitui e reconstitui um mundo, uma totalidade
afetiva e privada.

Portantg quanto mai® processo de projeto de desapolher 8 demandasgjue
referenciam a emocade o sentimentocomo fator fundamentalpara promovera
experiénciiamocional mais simple® natuil sera goroducaadosobjetos emocionais.

Nos objetos emocionais, 0 que se pretende é que seja estabelecido um dialogo
ativo entre objeto e individuo. Que satributos formais tenham a liberdatigndicar,
guestionar ou velar suas fun-»es, e princi
nos quais o0s processos simbolicos adquirem um novo olhar.

Sao objetos que permitem o jogo do descobrimento, no gondividuo assume
um papel de fruidor, contemplador e mediador.

Bomfim e Rossi (1989p. 23) dizemque a forma dada aos objetos ndo é mais

uma ficaixa transparente que informa sobre
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cont ®m, ma s n«o r e \ssel cantetdo (@sosmhifeddas seta E e
possibilitado e revelado mediante o processo de intedapdlnjetocom oindividuo.

Por muito temppos objetos eram e deveriam ser percebidos por meio de suas
funcdes de uso. Contudo, elas ndo se encerram em si méswigeto e suas funcdes
S - se concretizam na presen-a do sujeito g
(JEUDY, 1999 p.09).

Didi-Huberman falanos sobre o paradoxo acerca daquilo que est4 sob 0s nossos
olhos, entretanto longe da nossa visao, atrdmio poder do olhar ao proprio olhado
pelo olhante. Objetos emocionais sdo como aqueleguais Benjamin (1994) se refere
de terem o poder Idtto | me anot BHakermandi®IBh D di i
148).

Assim, 0s objetos emocionais convergem pacailo que DidiHuberman

denomina como objeto auratico:

[...] cuja apari¢é@o se desdobra, para além de sua proépria visibilidade, o

que devemos denominar de suamagens suas imagens em

constelagcdes ou em nuvens, que se impdem a nés como tantas outras

figuras associadas, que surgem, se aproximam e se afastam para
poetizar, trabalhagbrir tanto 0 seu aspecto quanto a sua significacéo,

para fazer del as u m@IDI-blbBERMANM, 0 i ncon:
1998 p.149).

Encontramos muitos objetos emocionais em nos#idiano. Além dos ja
expostos, podemos citarchaleira com apito cantante de Richard Sapgarmarca
Al essi , gue possSuUI um bico de onde saem as
Norman (2008), foram inspiradas pelo som dos vapores e barcacaavggam pelo
rio Reno. O logotipo da Googlgue se expande com o0os fAo0osoO0 ¢
paginas encontradas nas busaas as banais, porém divertidas caracterizacfes dos
tipos conforme a relevancia do tema ou de datas comemorativas.

A poltrona Cadéuma poltrona que se oculta hum cubo preto e se mostra
somenteao receber o corpo de quem nela se sehtam exemplo de objeto que
contradiz os preceitos daf o r ma s e g eapresantafumanpropostamascarar
0 objetq enquanto funcdo primari&z uma voz contraria ao dogriuncionalista a
formaescondea funcdoE um produto que confundmas instiga a nossa percepcao, e
faz comque nosso relacionamento com o objeto pejameio de unprocesso que traz

novassignificacfes a medida que se exgecia.
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Figura 16 Poltrona Cadé de Luciana Martins e Gerson de Oliveira, 1995. Estrutura em vergalh&o de
aco, estrutura do assento e encosto em tramas de elastico e bragos em espaguete de latex. Revestida
com duas camadas de tecido eléstico, qudidam entre si

E nessa habilidade de oferecer mais do que somente a funcéo de uso dos objetos,
de se relacionar com nossa percepcéo e sentidos, de mexer com NoSsS0S parametros e
critérios que esses objetos surgem. Isso ndo quer dizer que as funcdessejamso
necessariamente descartadas, elas simplesmente ndo sdo as Unicas.

Assim, 0s objetos emocionais sdo aqueles que estdo aptos a oferecer
ressignificagfes e ressimbolizagbes ao longo do cotidiano imediato ou até da vida do

sujeito: popdem estdrigpemitem trocas, e que lastéria do sujeitseja contada por
meio de suas relacoes.

| permitem trocas | qualificados pelo individuo |
| particularizados | mediadores ’
I depositos de impressoes ‘ alibis |
| anacronicos | objetos internos |
‘ objetos com alma ‘ dialdgicos ‘

’ levantam os olhos I permitem ressignificagcoes ‘
permitem ressimbolizacao | permitem a fruicao ‘
propdéem estorias | contam historias |

Figura 1% Conceitos proeminentes dos objetos emocionais

Desse modgpara concluirmoss proposi¢coes colocadas negsmeira partelo
trabalhq podemos dizeque ascaracteristicas dos produtos geragacfes emocionais.
Por suascar acter 2 st i osasebjetod oebtimaglami @sa sedtidopelas

As ubj esignificamsedpor sua vez,stimulos e significados produzem emocgdes e
sentimentos.
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PARTE I O DESIGN DEIOBILIA: EM BUSCA DE REFERENCIAS SIMBOLICAS E
EMOCIONAIS

De origem latina, a palavra MOVEL mobilisi, que significa essencialmente o
gue € movel, aquilo que se move, foi incorporada ao vocabulario portugués de uso
comum desde o século XIV. Ja mobiliadenominacdo feminina para o termoé
equivalente a mobiliarioEsses termos comecam a ser utilizados para denominar o
conjunto de raveis que surge dentda moradia a partir do século XIX. Na etimologia,
0s verbetes mobil; mobi.liattia; -lidrio; -lidade;-lizacdo;-lizar resultam em um Unico
vocabulo: MOVER, que significa exercer movimento com, deslocar, comunicar

movimento a.

As palavras francesa e italiana para moliilimobiliers e mobilia
significam, como a pal awrvd dpdr t(legU es
sentido n«o exi stfernitunep(RYBEAYBSKI, a i ngl e
1999 p.40).

Para Moutinho (1999), tratse de denominacdo comum a qualquer pEga
equipar uma casaonstruidana dimensaalo homem e que posgaoporcionaihe
bemestar epostura adequada no trabalho, no repouso e no cond&joaraCoronae
Lemos (1972), o significado mais comumente aplicgzaloontemporaneidadeabjetos

moveispara uso ou adorno de uma casa.

7z

Para Rochas(d), o cofre € o mdvel primeiroprimitivo, que exprime a
ascendéncia do termo em todas as acepc¢Oes origindrtagato inicial proprio da
evolucdo do homene exemplar que permite o desdobramento nas demaisasoe

usos

O cofre, com sua caixa a assentar diretamente sobre o solo, é o movel
primitivo T protétipo de todos os moveis utilitérios, artisticos, de

guardar e repousar. O movel primitivo, nascido das necessidades mais
rudimentares do homerh aquelas de guardar, de preservar, de
proteger das intemp®ries e gde defesa
a todos os outros, num ciclo de evolucdo que apresenta aspectos
curiosos. E facil imaginar a caixa de guardar, com seu préprio

protetor, servindo também de assento, de leito e até de mesa.
(ROCHA,s.d, p.9)
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Interessante a analogia que Rocha fazstodo cofre como aquilo que assenta
ao chdo e serve de apoio para outras atividadesp eguele artefato que guarda
fortunas e reliquias intimas, materiais ou simbdlicas.

Independentemente de suagn#icacdes, fidedignas ou ndo do verdadeiro
entendimerd do termo, o fato € que o mével tesau conceitanaterial totalmente
compreendidana sociedade contemporanea. Enquanto sigreodedade® culturas
constitui simbolo no meio social. Assim, na maioria das vezesssociacao frequente
que se faz entrebjeto e conceitouma peca de mobiliario pode ser reconhecida por
meio da leitura deseustipos de usoou de sua formaE certo, entr@nto, que tod
contexto culturalconstituiuma linguagenparticular,consideraddundamental para
entendimentalos preeitos fundadores dos artefatos de sua sociedade.

Para tantose na parte | do trabalho, discutimos as condi¢cdes que levam os
objetos a serermonsideradoaqueles quéambémproporcionam relacdes emocionais,
esta parteé dedicada a um levantamento emteerente histérico e de carater quase
didatico acerca de duas questdes consideradas fundamentais para nossa analise.

A primeira, descrita no capitulo 3, diz respeit@l@ordagemsobre as inter
relac6es da formacao do espaco doméstico, enquanto influand@dwodo de morar,
com a evolugcdo do use da producdo do mobiliario. phesenta fatos pontuais que
ocorreram em algumas sociedades do continente eueopetteamericanodurante a
passagem dos séculos tidos como relevantes para o entendimeoéealabrdageme
destaca periodos em que os mdveis ora eram utilizados como objetos de funcbes
puramente praticas ou de uso, ora a eles eram agregadas funcdes de dimensfes
semissimbdlica. Aqui, 0 mével sera considerado como objeto em relacdo a casa, a vida
domésicai individuo e familia e aos comportamentos sociais e culturais

JA a segunda questdo, contida nos capitulos 4 e 5, esta relacionada
especificamente a historia do movel brasileiroJamns da pesquisa. Enquanto estudo
do obj et o A m- vcardcteristeas fosnais eeestiBsticass abordamos suas
origens, formacdo, influéncias e producéo no Brasil.

Esta dividida em trés grupos. O primeiro, contido no capitulo 4, diz respeito ao
mobiliario do Brasil précolonial e colonial: suas influéncias &feréncias; o segundo
grupo é sobre a insercdo do pensamento modernista na producdo do mobiliario; e, por
fim, o terceiro grupo fala do design de moveis contemporaneo, suas prerrogativas e
proposi¢cdes. Nosais ultimos grupos, contidos no capitiipfazenos referéncia as
singularidades de alguns designers que se destacam em suas linguagens e produc¢ao.



90

3. 0 MOVEL E A VIDA DOMESTICA

AA configura-«o do mobili8rio
das estruturas familiares e s
(BAUDRILLARD, 1993 p.21).

O surgimento, odesenvolvimento e as transformacbes do movel enquanto
artefato de apoio as atividades e aspiracdes hunestés atreladoas transformacoes
da sociedade, refletinek® em diversas situagbes, atitudes e comportamentos. A
transformacao d#abitacdo e do espaco é determinada pelos aspectos econdémicos,
sociais e clturais pelos quais o homem atravessa mobiliario é tambémmesultado e
reflexo desas alteracdesEle se torna um depdsito de impressdes em figaeam
gravadosas necessidadess expressodes artisticas e o desenvolvimento da técnica

Observase que a vida do homem transcorre nos espacos intexiaragorparte
do tempo Esses espacosantém umdorte relacdo com seus usuaresao portadores
de estabilidade, permanéncia e cuntlade

A funcédo basica de uma casa € a de ser alifig@ o homem, preocupacéo
primeira sempre foéstabelecefronteiras simbdlicas ou reais na habitacdo e protsger
contra o externgperigos humanos ou animaigturais ou sobrenatura(§CHIMIDT,

1974) ParaLemos (1989), o sentido de protecao fisica e simbdlica oporgranto a
casa é tida como um invoélucro seletivo e corretivo das manifestagdes climaticas, bem
como oferece as mais variagesssibilidades de protecgéo.

Segundo Boyle (199%. 78), ao descrever a volta de Ulisses para casa depois de
guase 20 anos da guerra de Troia, Homero registra atitudes em que se observam
impressdes muito semelhantes a nocao de lar experimentada nos dias de hege. Trata
de um lugar no qual a identidadeoral e a identidade social dos individuos estéo
intensamente ligadas numa experiéncia universal do lar; um lugar que cada um trata
compradafundo e inquestionavel mente seuo.

Desse modo, 0s moveis e suas configuracdes enquanto mobilia e mobiliario séo
partefundamental da situacdo que corroborou para a passagemtded e fiespa- 0s
interioreso, considerados abrigos e de pr
simbolosdos individuos e de suaentidads.
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Na histéria universal ha relatos de que é aimpdop século Il a.C. que o
desenvolvimento da vida urbana na regido mediterranea introduziu melhoria
significativa no espaco domésti@ as condi¢bes de vida se transformaram com a
ascensdao das cidades.

Sobre os moveis gregos, Oates (1991) diz que emmop: alguns bancos
encostados na parede da sala, unoatro movel em algum aposen@.autor justifica
esse fato ressaltando que o pensamgrego era prioritariamentgolitico e sociali
tratado fora de casa depoisdoméstico.

Com relacdo a configacdo formal dos mdveis, mesmo considerados como
objetos utilitarios e com certa escassez, seguiam 0s preceitos instituidos pela arte grega.
A arte classica e seus preceitiesbelo classico eram definidos com base @m ideal
de perfeicdo, equilibrio e harmormjae os artistas procuravam representar sigiatria
e proporcdo.As formas humanas (as mais representadasps da natureza
apresentavarse como se fossem reais e, a0 mesmo tempo, exemplares aprimorados. A
natureza néo deveria ser apenas copiada, mas aperfeljaatpura 18 podemos ver o

uso da simetria e aplicagdo de detalhes de plantas e animais, edotropsmorficas.

Figura 18. Exemplo da mobilia grega. Formas com desenhos simétricos e
proporcionalmente equilibrados

Em uma passagem sobre o emprego das artes na sociedade grega, Winckelmann

relata:

E freqiiente 0 uso dos monumentos uma vez cateaconservasse

toda sua grandeza. Consagradas unicamente as divindades e aos
objetivos mais Uteis da pétria, as producbes de arte inspiravam ao
povo uma espécie de respeito. A moderagdo e a sensatez reinavam nas
moradas dos cidaddos, o artista ndo seolirigado a baixese as
minUcias para encher os ocos da casa de unj.ricoSabemos que
Milciades, Temisclotes, Aristides e Cimon, os chefes e libertadores da
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Grécia, ndo viviam em casas melhores que as de seus concidadaos.
(WINCKELMANN, 2002, p.115116)

A ligacado da arte a exaltac@o dos deuses e aos seus monumentos fazia da morada
grega um lugar singelo, com moderacdo e sens@m#udo, € nesse ambiente que a
arte vai desenvolvese e se converter num dos piknceituais e estilisticos para a
historia da arte.

Durante os primeiros anos do século | a.C@stros urbanos do mundo grego
foram romanizados, surgiram cidades e novos centros. Roma ampliou sua cidadania e se
tornou o ndcleo de uma nacéo e de um império. Na vida privada, as pessegaram
a ver a casa como um bom lugar para passar o dia. A residéncia comecava a atender a
outras func¢des: assumia um papel de ostentacdo, mas igualmarttézada comoum
local para resolver assuntos de negdcios.

Assim como nas casas gregas, as Lasaanas possuiam pouca mobilia
indicando ainda pouca relacdo de uso privadavia alguma variedade de bancos
populares conhecidos comdisphros com quatro pernas reforcadas com tirantes,
torneadas ou arqueadas, e tinham como acabamento final gaaasndés e curvas
cbncavas ou convexasomo ilustrado na figura 18.Para o uso mais utilitrio do
cotidiano, os romanogsavamarcas reforcadas para todo o tipo de armazenagem. Os
alimentos eram conservados em receptaculms mertences domésticos eiunduais i
espelhos joias, materiais de bordado, entre outrosram depositados em pequenas
caixas e cestos de vime. Diferentemente do interior grego, o interior romano ja
transparecia um maior uso social, adornado por estatuas, tapecarias, pintures mura
coloridas, mosaicos, havendo relatos do uso de colorido panejamento como cortinas. A
grande diferenca entre a residéncia grega e a romana € que esta passa para o dominio
privado. As questdes do Estado afastasemda vida diaria do cidaddo comum e
passeaam a ser decididas pelo governo e por um servigo publico,don@sidéncia.

Entdo, € a partir da passagem do publico para privado que ha o inicio de uma relacao
mais direta entre o individuo e seus moveis.

A partir do século Ill d.C. d&e a decadéncido império romano. As guerras, as
invasdes béarbaras e o declinio na vida rwain a evasdo dos camponeaggsde
seguranca nas cidades resguardadas por muralhas, fizarague as cidades romanas
declinassem, e a alta qualidade da vida domésktmaforto, lazer, artes decoratsa

boa comida também decaiu.
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O lar na Europa da Idade Média tomara outra dimens&opessoas
contentavanse em ter casaomida e roupas, e em criar filhos que tomassem conta
delas na velhice. Eram dois niveis de civilBaagustaposto$ um primitivo e pré
cristdo e o outro mais recente, cortés e religioso.

SegundoBoyle (1993), amaioria das casas dos campongsassuiaum unico
comodo e a janela eran buraco na parede. A entrada eodbertapor uma cortina de
couro e opiso de terra batida erassentadgor junco. Usavam um circulo de pedras
com funcéo de lareira no centro a@posentoNessas condi¢cdes, 0s mdveis resurréam
a meros apoios para as atividades: eram bancos e uma tdbua apoiada em cavaletes, todos
fabricadoscom improvisacéo e falta de materjasamprindo de maneira rude apenas a
funcéao utilitaria.

Ja entre os séculos Xl e XIV houvecmescimento da populacdo europeia, a
agricultura comecou a se expandir devido as condicdes clim&ficasaativacido do
comécio surgiram novos grupos urbanos e, em razao disso, a melhoria da qualidade de
vida. De acordo com Rybczynski (1999), em relacdo a casa pouca coisa se modificou.
Apesar dos progressos concernentes ao aquecimento e a luz, a classe menos abastada
ainda ndomorava bem, ndo tinha agua ou saneamento e praticamente ndo possuia
maéveis ou objetos pessoais.

No periodo medieval,grande parteda populacdo era miseravel e néao
compartilhava dgrosperidade. Nalto da estrutura estavam os senhores feudais, e o
poder ea baseado na posemadefesa das terrad Igreja cabia abrigar a autoridade
espiritual, centralizada na pardquia, e administrar as terras de sua propriedade.

Oates (1991) salienta que os senhores, que moravam em castelos medievais,
eram continuamenteoffcados a deslocae para administrar suas posses em areas
despovoadas na Europa. Nesse sentido, o mobilidrio precisava atender a duas fungdes
distintas: a primeira era sewito pesado e robusto, a fim de evitar furtos pelos préprios
moradores do castela segunda era ser desmontavel, para que pudesse ser transportado
com facilidade até outra casa do mesmo proprietario.

Os castelos, além de possuir esses moveis com fim especifico, eram abarrotados
de outros objetode uso pessoal e coletivbudo era acedicionado nesses moéveis para
transporte, e ea funcdode usofoi o grande requisito que orientou a corg@p do
mobiliario daquela época e até hoje € usada como referé@daneublesa palavra
francesa para méveis € uma reminiscéncia desse tempuiegldizer isso mesmo, algo
transportavel (OATES, 1991 p. 38).
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Figura 13; Arca Hulckchestg periodo medieval

Notase na figura 19, a estrutura frontal dividida em trés partes planas e
chapadas com simbologia que diz respeito as cagtasethhores feudais, e a lateral da
peca com aberturas que, provavelmente, tanto facilitavam o manuseio para o transporte
quanto para sua montagem e desmontagem.

Contudo, haviautra classe que fazia parte sistemamedieval. Uma classe que
usufruiado cescimentoe se diferenciava do restante da populacdo mediegal
moradores das cidades. Segunddodzynski (1999), a cidad®i uma das invencdes
mais importantes da Idade Média; ela era separada do campo, sendo seus habitantes os
burgueses.

A importanciadessa classe medieval € que o burgués vivia em uma casa. A
aristocracia vivia num castelo protegidm clérigo, num mosteitoe 0 servp num
casebre. Esse fato é de extrema importancia para a questdo da (re)invencdo da
domesticidade. Esta casa burguesadutulo XIV servia como moradia e como local de

trabalho; a casa medieval era um lugar publico, e ndo privado, como afirma Forty:

Antes, a maior parte da producdo e do comércio era realizada nas
residéncias dos artesdos, comerciantes ou profissionaiidngp e
compreendisse a casa como um lugar que incorporava trabalho as
atividades habituais de morar, comer, dormir e assim por diante.
(FORTY, 2007 p.137)

Ou sejadiferentemente das casas romanas, as medievais assumiam novamente a
funcao publica.

Pelaie apesar da T multiplicidade de fun-»
e havia escassez de mdveis. Seus habitantes ficavam mais alojados que propriamente

moravam. Apesar de ndo se locomoverem como 0s senhores feudais, 0os burgueses do



95

mesmo modo prsavam de moéveis desmontaveis e multifuncionais para que os
ambientes se adaptassem as diferentes funcdes a que deveriam atender. As fun¢bes dos

espacos eram conformadas mudased@u desmontanes®e os moéveis segundo surgiam

as necessidades. Apesar demwnccei t o de fAmul tifuncional i de
apenas em meados do s®cul o XX, nesse perzzo
tal funcaa

Avalia-se aqui que as func¢Bes préticas ou de uso eram as que se &ohressa
pois e&sses moveis eram tratadowis como equipamentos do que como posses de
estima ou de contemplacdoO principal objetivo era adaptaresa a diferentes
ambientes e a diferentes funcd@lesuso possibilitando ao comodo que se transformasse
em sala de jantar ou local de trabalho dosadeA tabua era montada sobre o cavalete e
virava mesa, ou essa mesma tabua transfors@v@m base para colocar colchdes,
modificando esse ambiente de sala para quarto de dormir.

A auséncia da divisdo entre trabalho intelectual e trabalho manual negwod
dos objetos de uso € a principal caracteristica dessa época. O artesao era aquele que
possuia todas as informacgdes necessarias para o planejamento e a producdo dos objetos:
daescolhadamatéqar i ma, das possibilidadesddeuaoabs
as resolucdes formais. Algumas das informac6es eram apreendidas junto a comunidade,
aos usuarios, ou provinham da prépria habilidade do artesdo. De maneira muito
implicita, por meio da prética orientada pela tradicdo, a producdo dos objetosialepend
da experiéncia (maestria) do arteséao.

Tendo como premissa que o papehcernentea arte era o da ilustracdo ou
representacéo como esfor¢o visual daglades anunciadas, o arteséiava sob regras
muito rigorosasque definiam tanto a temética da obteanto sua realizag&oncreta.
A fexpr es s «aatdodndesefavel censo«desnecessaria; 0s modos artisticos
deviam formar um conjunto harmoénico e nao se podia inovar ou romper com os padrdes
vigentes. A habilidade do artesdo ndo era obtida peli@idualidade ou capacidade
criadora de sua obra, mdscorria da serviddo as normas e da capacidade delaplica
mais integralmente possivel.

Esse espirito foi predominante até o final da Idade Média, quando, na
classificacéo das artes, a fabricadés objetos de uso cabia a uma segunda catégoria
junto com escultura, tecelagem, marcenériaequerendo técnicas que objetivavam a

satisfacdo de necessidades basicas. A relegie homem eobjeto utilitario visava
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prioritariamente a satisfacdo daxmes si dades pr 8ti cas, e qual g

est ®tica ou sdessbfulcdoca 1T decorri a

Figura 20. Faldistério; Trono de Dagoberto; Avaacoc periodo medieval

Nesse periodo sdo encontradas cadeiras que tinham movimentos de abrir e
fechar i movimento em Xi, o que demonstrava uma tendéncia a versatilidade e
tentativa de dar maior mobilidade as pegadaldistério,uma cadeira sem encosto,
mais usada no ambiente religipsd 0 tono de Dagobertofabricado em bronze e
desmontavelijlustrados na figura 20sdoexemplos de® tipo de estrutura. J& a arca
banco, de estruturaparentemente maisigida, era utilizad como um movel
multifuncional Moveis de assento também serviam para guardar ou armazenar
utensilios, assim como alguns modedoam desmntaveis ou dobraveis, demonsttan
a preocupacaocom a funcao de transporte

Naturalmente que se esta a tratar até agora dos objetaso, mas havia o
artesanat o dkstihado ad derote & sobréza,qual as questdes estéticas e
simbdlicas ganhavam importancia, agindo como meiadifaeenciacdo entre cotidiano
e solenidade, entre profano e sagrado.

Na arquitetura e no mobiliario do alto clerm@breza, podse encontrarcerto
equilibrio entre as questdes estéticas e simbdieagielas ligadaao utilitario ou uso.

A pintura e escultura relacionavesa a estética e ao simbolismo; a marcenaria e a
alvenaria, a funcionalidadi espaco arquiteténico e ao uso préatico dos objetos.

Nesse periodoa Igreja e a nobreza dividiam o pedsobre as questd da
matéria e do espirito. A imagem de Deus projetada nos homens, em seu trabalho e na
proprianat ur ez a, era o que <condicionava o fibe

Abel o0 n«o estava sujeito " s rgeédtanieldauanr i dade:
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julgamento subjetivo. \\8e ai uma contradicdo: como criagBes divinas, 0 homem e a
natureza deveriam também ser belos e bons, assim poderiam servir como modelo para
uma pratica estética. Contudo, tanto a natureza quanto o homem (corpgesas a

parte visivel da criacdo e estdo em segundo psmoomparados ao espirito. A alma &
eterna; a mate € mortal e ndo perfeit8OMFIM, 1998)

A representacdo do mundo material dal&l®édia adota o principio damése
platbnica, ainda que @presentacdo do homem e da natureza n&o tenha compromisso
com o real, comoa arte classica dos gregos (BOMFIM, 1098

A medida que as condicdes da vida doméstica comecam a mudar, a casa
burguesa tornrae mais privada. O desejo de maior privacidade for fque refletiu
imediatamente no ambiente interno, e os comodos se encheram de mdveis mais bem
acabados e mais bem adaptadss necessidades. A partir g@smomentp sua
importancia muda e eles passam a significar mais do que siolypdéss utilitarios

Segundo Oates (1991) e Argan (1992a), com o Renascimento italiano, no século
XV, surge o interesse pela arte e pela cultura classica. Passa a existir o conceito de
classicismo. Os artistas italianos gueri at
plasticosdas artes dos antigos. Como dito anteriormentenceito debeloclassico era
definido na arte grega cobase en um ideal de perfeicdo, equilibrio e harmogige os
artistas procuravam representar sdaetria e proporcdoAs formas humanas
apresentavarse como se fossem reais e, a0 mesmo tempo, exemplares aprimorados. A
naturezando deveria ser apenas copiadas renzerfeicoada.

Os italianos preferiam espacos elegantes e grandiosos, e 0s artistas eram 0s
responsaveis pela concep¢do de suas residéncias. Arquitetos, pintores de afrescos e
escultores dedicavase a criagdo e a decoracdo da nova casa. Considerad@aiemo
menor ou arte utilithria, ao movel ainda era dada pouca atencdo, e mantinha certa
rigidez medieval. A medida que a vida se tornava mais intima e mais social, 0s moveis
iam aumentando em numero e também em diversificac&e.f&i® pode ser observado

principalmente em relacéo as cadeiras da época.
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Figura 21 Cadeira estilo renascentisgavonarola

As cadeiras em forma de X (movimento de abrir e fechar) eram simples e
sobreviverandos temposnedievaisA figura 21 ilustra as chamadaSavonarolaque
apareceramo Renascimento italiano. Possuiarelhor acabamento que as medievais e
eram decoradas com entalhes e marchetaria. Sgabello figura 22, atro tipo de
cadeiraleve e facil de transportar se comparada as anterigpaseceu nos fins do
século XVI, cono um estilo inéditoa época Era um banco despaldar altoreto e
entalhado,e com assento estreitgaracteristicagjue dificilmente proporcionavam
conforto. Nesse tipo de estrutura, destseauma tentativa fabril de construgcdo por
encaies moveis. Tanto os pés quanto o espaldar sdo encaixados sob e sobre o assento

respectivamente, e podem ser desmontaveis.

Figura 22; Cadeiras estilo renascentisigabello


http://www.minibijou.com/shop/savonarola-chair/
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Na Franca do século XVIhavia uma classe quévia o conflito de estar entie
classe baixa miseravel, da qual se distanciavaristacracia, a qual invejava. Era uma
sociedade que em vez da privacidade, priorizava as aparéncias. Os mdveis para sentar
estavam sendo produzidos com melhor acabamento, ganhando um ar de sofisticaca
mais bem adaptados ao relaxamento. O vazio medieval havia sido preenchido com
camas com dosselomodas cadeiras.

Na Europa setentrional, mais especificamente na Holaudgiu o senso de
intimidade percebido no ambientéssa caracteristica dasterioresera pautadapela
maneira como 0 aposento comunicava a personalidade de seu usuario, ou seja, a questao
estética ou simbdlica do ambiente ¢#@ valorizada quanto os aspectdsitarios.

Segundo PrazapudRybczynski, 1999), esse senso é desigrwmhoo Stimmung Essa
caracteristica muito nos importa, pdesmonstra que quanto maior o grau de intimidade

e privacidade dentro do lar, maior sera a relacdo entre o individuo e seus objetos
cotidianos.

Os holandeses eram caracterizados como uma sociedzate: moradores de
cidades, que ndo eram aristocratas, nem camponeses. De acordo com Boyle (1993),
formavam uma classe intermediaria na sociedade composta por profissionais liberais,
clérigos, mestres de escolas, mercadores, navegantes, especulada@wmédno
exterior, entre outros.

A estrutura familiar comeca a tomar outdasiensdes. A presenca das criangas,
gue agora sdo criadas diretamente por seus pais, e a auséncia de criados nas modestas
moradias burguesas incentivaram o surgimento da intimitdaliliar.

Os moveis, enquanto participantes do contexto da habitacdo, assim como outros
objetos utilitarios, sempre foram parte integrante e suporte das transformacdes que
aconteceram na interioridade privada, e como objetos produzidos pelo homem,
representavam e representam o modo de pensar e agir do individuo e da sociedade,

assim como o grau tecnoldgico ou o estado da arte.

3.1. O mobiliario e suas relacdes: a domesticidade, a privacidade e o conforto

Domesticidade, privacidade e conforto, o ceite de lar e da familia:
estas sao, literalmente, as principais conquistas da Era Burguesa.
(LUKCAS apud RYBCZYNSKI, 1999p.63)
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Para Rybczynski (1999),surgimento da vida doméstica esta diretamente ligado
a sociedade holandesa e a importancia qdese a familia.

No cotidiano das familias holandesas mulher era quem administrava o
orcamento domeéstico, enquanto o marido dedisavas questdes do sustento da
familia. A tarefa mais importante da mulher era a conservacao fisica da casa. Es
feminizagdo do espago foi muito expressiva no desenvolvimento do interior domeéstico
e, por conseguinte, na criacdo e producdo dos objetos utilitdrios. Com a auséncia de
empregados, a mulher interferia diretamente na organizacéo, evolucédo e modificacdo do
espacoA casa tornotse mais intima e, sob o controle feminino, a domesticidade surgiu
como uma qualidade que nao existia antes. Os primeiros testemunhos do novo estilo de
moéveis aparecem nas pinturas de interiores dos irmédos Vermeer, como magtra a fi
23.

Figura 23X The Music Lessan,166265; Jan Vermeer.
Oleo sobre tela, 74.6 x 64.1 cm; Royal Collection, St. James Palace, London

O interior ndo era s6 um ambiente para as atividades domésticas
como havia sidd, mas os cémodos, 0s seus objedg®ra adquiriam
vida proprig[...] Se a domesticidade foi uma das principais conquistas
da Era Burguesa, ela foi acima de tudo uma conquista feminina.
(RYBCZYNSKI, 1999 p.48)

Para Forty (200,7p. 144), o conceito de feinizacéo do laera um lugacomum

na cultura angls a x * nAsanalheresieram identificadas com a casa e se esperava
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que lidassem com a mobilia doméstica, que se tornaria uma expressdo de suas
personalidadeso.

A partir de meados do século XVIl, mesmo as sociedades mais ausbanasa
holandesa, viram na Franca uma nova fonte de moda e estilse Nesodo a
hegemonia cultural italiana comecou a declinar e a Franca assumiu a posicao de arbitro
da elegancia.

Ainda de acordo com Rybczynski (1999), no periodo governado por Luis XIV
na Fanca, a funcdo do movel consiste em realcar a arquitetura e ndo somente acomodar
as pessoasEm 1715 com a subida de Luis XV ao trono, as folidedes foram
substituidas pelaivacidade, imponéncia, grandiosidade, intimidade e pompa, bem
como pela finezaO mobilidrio produzido nea época refletiu precisamente o que se

pensava nee periodo; era a expressao do que requeriam dele:

Sentar ndo era mais uma atividade ritualistica ou funcional, mas se
tornou uma maneira de estar a vontade. As pessoasaasayuntas

para ouvir muasica, para conversar, para jogar cartas. Um novo
conceito de lazer ficou explicifa.] os encostos eram inclinados, em
vez de verticais, 0s bracos, curvos, ao invés de retos. Elas [as
poltronas] eram mais largas e mais baixgseamitiam uma maior
flexibilidade para acomodar o corf®YBCZYNSKI, 1999 p.94)

Vale realcar que nes época a arte barroca ja fazia parte do imaginario das
pessoas. Em contraposicdo ao ideal classico renascentista, as obras barrocas
mostravanterta teidénciaao assimeétrico, ao extravagante, ao apelo emocional.

Ao propiciar a flexibilizacdo dos cénones classicos e at@buarte uma
capacidade de persuasao inédita, o barroco dava ao artista uma liberdade de criar novas
formas derepresentacdo. Por parnt i r uma ANAexpress«o mai s
baseada em céanones prefixados, o barroco gera uma condi¢do Unica na historia da arte,
permitindo assim a existéncia de uma série de variagbes nacionais.

SegundoWodliflin (1984), o barroco é expressdo de umdra forma de ver o
mundo, diferente da classica. De acordo com esse autor, além das diferencas individuais
e nacionais de cada artista, a arte barroca (arquitetura, escultura, desenho, pintura, e
também a producdo do mobiliarip)ssui caracteristicasm que a formaé apreendida
visualmente a imagemé onstituida por massas e a linbadesvalorizada enquanto
elemento delimitador; as formas fundem em movimento, sugerindo uma continuidade
no espaco e no tempo; ha a relevanciardderial e incorpére@s sombras ndo aderem

as formas e é dada pelo jogo de tons. Para Wdllflin, a arte barroca é a arte do parecer.

f
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A postura do homem barroco pode ser comparada a postura do homem
emocional, aqui defendida em nossa proposta. Ele compreende a natureza do,0 mun
dades como infinitos em sua diversidgde os interpreta partindo do principio de que a
aparéncia da realidade se sobrepde a visdo da beleza ideal candnica. Leva a valorizacdo
da representacdo com base na experiéncia e nas infinitas interpretagéatanesrt
dessas experiéncias. As coisas propdem uma apresentacdo que estimule ao homem
representacdes de suas marcas do tempo, da forma como aparecem, da forma como sao:
suas memorias e suas experiéncias.

Na arte decorativa, da qual a producdo do molulifaz parte, a composicao
cenogréfica das figuras serve como recurso teatral ao propdsito de convencer o

espectador pela emocéo.

Figura 24; Cadeira esculpida em carvalho com motivos marinh&@adeira Luis XIV, 1675.
Nogueira entalhada e dourada

Nas imagens da figura 2¢odemse constatar as principais caracteristicas do
barroco aplicadas ao mobiliario. Os estofamentos fixos tiveram um rapido crescimento
na segunda metade do século XVII na Franca. Antes disso, eles eram feitos em
almofadas sol&a As cadeiras do estilo Luis XIV do periodo barroco francés eram
grandes e confortaveis, sendo geralmente estofadas no encosto, tendo o assento com
tapecaria, brocado ou com veludo enriquecido com bordados em ouro.

A composi -«o0o for mate ®s idvaadsad ppue Apadsasm s
detalhe, fazendawom que a estrutura seja dada em um conjunto de formas nao
delimitadas. Sugere movimento, em contraste com a caracteristica estatica anterior. As

formas do barroco ddo a entender que a composicéo fomcor@muo se fosse um
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organismo e nao apenasna coisa fabricada: une o homem a natureza e a coisa
artificial.

Durante a primeira metade do reinado de Luis,X&/pernas dasadeiras eram
retas. Posteriormente tornarame ar r edondadas oaulpidasacos fAor go©
efeitos decorativos e ornamentais, incluindo representacdes de animais, como na cadeira
da figura 24com motivos marinhos.

Na Franca, as classes abastajfleesiam casas que expressassem seu gosto, e as
residéncias do final do século XVII posam seu interior decorado de maneira a
manifestar a pompa e a emocao.

J& no século XVlllos espacos interiores e a decoragdo das casas refletiam uma
caracteristica diferente. Rybczynski (1999) afirma que havee mesiodouma grande
variedade de méveis umadiferenca entre a mobilia fixa e a mobilia mével. Isso era
reflexo da especializacdo decorrente diaisdo das casas em diferentes cémodos
destinados a diferentes fun¢é@snovos comodos foram decorados com um estilo que
ficou conhecido como rocéc® Os adornos, oscailles combinavarrse aos arabescos,
gue possu?2am |inhas sinuosas em forma de
motivos inspirados na natureza: passaros; pequenos animais; flores e plantas; agua, que
se mesclavam com a sinuosidads tdahas e eram realizadas com muita liberdade e
fantasia.

Em termos de espaco de construcdo, os ornamdatss estilo foram usados
somentecomo decoracdoas interioresdomésticose m contraponto ° Asio
das fachadas externas dos edifict@sococo realcava o interior das casas e fazia uma
clara distincdo entre decoracdo de interiores (o interno) e de arquitetura (externo). Era
nos interiores que as modas e as maneiras cotidibnaggadas a uma MAsoCi
el egant ed enc o netarioa @ artistic@sacontscearmh Nesses shldes se

encontravam a polidez egparformancesocial, e junto a essas, o luxo e o refinamento.

Rococ - : esta palavra era wumrdchr odadirbdile, gqdeem a pal
significava trabalho com conchas ou pedrinhas, um motivo caracterRYBCZYNSKI (1999).
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Figura 25 Comoda, 1774; Escrivaninha, mével com gavetas e
compartimentos, 1768 estilo rococé

A figura 25 matra duas pecas em estilo rococo. A primeira possui aplicacdo em
marchetariasobre carvalho, com montagens bronze dourado &ampo emmarmore
vermelho.A segunda, uma escrivaninha, com aplicagdo de adornos em motivos florais.
Notase nas duas imagens, mesenca de formas mais esguias e delicadas, como as
pernas curvasAssim como os comodos das residéncias comecaram a ser divididos por
funcdes especificas, os moveis também foram desenvolvidos segundo esse preceito.
Comecaram a surgir pecas celavado imero de compartimentos, gavetas e portas.

O grau de liberdade conferido aos artistas do barroco possibilitou, ao mesmo
tempo, uma especializacdo e estudos mais concretos nos moveis do periodo. Em
especial pelo estilo rococo, que permitiu que questdesaetalas ao conforto fossem
resolvidas, principalmente no tocante as cadeiras. Os marceneiros de periodo
resolveram problemas com relacdo a postura, utilizando estudos sobre as posi¢cdes do

sentar e aprimorandde modo empiricam conforto.

As cadeiras em confortaveis porque acomodavam a estrutura
biol6gica, mas também porque acomodavam as posturas da época. A
cadeira era um objeto decorativo que convidava a sentar, mas dava
tanto prazer aos olhos quanto as nadegas. (RYBCZYNSKI, 1099
109)

E a partirdesse period@ntdo, que podemos conferir aos moveis uma posicio
mais clara com relacdo as fungfes enquanto objetos utilitarios, de fungdes praticas ou de
uso, e objetos simbdlicos, enquanto fung@aissimbolica.

Em uma de suas passagens, Rybczyrk8®9) faz uma ponderacédo sobre o
artificialismo da cultura humana, pois os prazeres ndo s6 como culinaria, pintura e

musica, nas também os modveiseriam caprichos materiais e artificiai©bserva
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contudo,que: iOs moveis forcam a civilizacdo que sentaalto a mais cedo ou mais
tarde, levar em consideracéo a questdo do confiRiBCZYNSKI, 1999 p.91).

O confortonese periodo pode ser entendido por duas variantes. A primeira
referese ao conceito de beestar material: ambientes que proporcionavarmeraos
alegres, descontraidos e propicios ao prazer social e intelectual. A segunda diz respeito
aoconceito que esta relacionaddéisiologia humana; é uma sensacéo ligada ao fato de
sentirse bem e confortdvdisicamente ao manipular ou relaciofs& can o objeto
Existe tambémum conceito culturalque assumalistintos significados em épocas
diferentes. Como ja comentado no capitultdm relacédo as funcésemissimbdlica
em queos orientaigossuem um modo cultural de sergarconfortavelmente ao aha

Podese dizer entdo que foi no rococdé que houve pela primeira vez um
guestionamento sobre o conforto. Contudiy moéveis tinham também outros
significados que agregavam simultaneamente funcBes simbdlicas e utilitarias. Pecas
que possuiam diferentes gsdiferentes formas e diferentes técnicas eram colocadas em
comodos também diferentes, indicanftrmalidades distintas e comportamentos
diversos. Assim,ea A di f er e n c seauma podsjbilidadeti#®tana, dra uma
condicdo de comportamentalividual esocial.

Ha de se entender que, assim como o0s varios estilos aplicados, as varias
possibilidades formais e as possibilidades técreécaigregads na producédo da mobilia
pessoal, asransformacdes individuaispciais e culturais das pessa@®também de
grande relevancia.

Como objetos utilitarios, com finalidades praticastécnicas, estéticas e
simbdlicas, os méveis tornage também objetos diesejo promessa de emocgdo. A
questdo mais importante € corales serdo usados e 0 que as pessoas medeas;
quais as experiéncias que eles podem proporceanmguantanomento vivido, que nao
se apresenta com@pagad lembranca, maqual sensacao interior imediata. Como
objetos utilizados e associados a decoracdo da casa, do lar do indivichdvgessao
aquilo que se compde diante de nés como algo que vem de longe, do indizivel, do ndo
dominado, como o simbolo de Goethe.

E a partir dessa fase que se compreende mais nitidamente a passagem do uso do
movel como artefato puramente utilitario para um attefde simbolo indidual,
cultural esocal.

Schimidt (1974)tenta entender como se d& a relagcdo entre o espaco fisico e a
forma de morar por meio dos aspectos da habitacaatdda define habitat comeendo



106

0 entorno proximo e privado do individuo ou fdanilia, lugar de sobreposi¢cdes entre
caracteristicas denotatvacaracteristicasstéticeafetivas.

As caracteristicas denotativas relacionag@estdo da funcdo da habitagéo:
abrigar e proteger o#ndividuos contra maleshumang, naturais e materiaise
igualmente ser o lugar paaa atividadesotidianascom utensilios adaptadqs funcéo
dasala € para receberparticipar da vida social; a dazinha é para preparalimentos
e assim por diantda quanto sicaracteristicas estétiaetivas, a aubra diz que estédo
presentes m espago interiore extgior, e & designa como aquelas que sao
personalizadorase permitem as pessoascriarem para sium fimicrouniverso,
produzindocaracteristicasingulares e individuais a habitacao.

A partir dessas defigbese conceitospodemosambémincluir os méveis nas
duas categoria®rimeiro como suportes ou instrumentos que permitem ou promovem a
realizacdo das tarefas domeésticassegundp como objetos onde sdo impressas as
caracteristicas historiesstéticas.

Nas fun¢Bes praticasi denotativasla habitacdo, a importancia do mével é vista
como inerent& propria sobrevivéncia humamaas € por meio das qualidades estético
afetivasquese torna possivelescreven sua posicao histérica deodo abrangenteAo
apresentarem particularidades de ordem técnica e estética que pedem uma compreensao
dos principios construtivos na fabricacdonddvel, € nessagualidades que também ha
informacdes sobre gosto, memoriddeias predominantes das épocas, processos
artisticos e sobre questdes como politica, religido e economia, induzindo a outra
caracteristica tdo importante quanto: a simbdlica. Nos elementos personalizadores, que
se dao por escolhas particulares como cor, forma, tipologias, arranjos e usos, ligados as
experéncias individuais, fica impressa a evolucdo do pensamento e comportamento do
homem. As caracteristicas estétafetivas definidas por Schimi(t974) relacionamos
as func¢de semissimbdlica definidas neste trabalho.

Saoas caracteristicasstéticeafetivas ou as funcbesemissimbolica que podem
esclareero porqué de tanta variedade de um mesmwel, quandsua funcagratica
ou de usgermanece sempremaesma. Podee evidenciar esse pensamento por meio
das imagenda figura 26" banco de madeira, bemindigena, banco em formato de flor
e pufe. S&o produtos tipologicamente de uma mesma categoria, bancos, e que
compartilham uma mesma funcgée uso repousar (ROCHAs.d, p.9) ou descansar

(CANTI, 198Q p.27), embora demonstrem formas muito diferentes
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O banco de madeira, de formato retilineo, de constituicdo e construcéo simples,
de material que se pronungir si, é destituido de artificios e acabamentos que o
esconda ou camufleA sua configuracdo nos remete a producdo artesanal ou
semiartesanalO banco indigena, com configuracdo que representa um elemento da
fauna e uma composicao figurativa e detalhista, prépria da cultura indigena brasileira, é
confeccionado em toro de madeira entalhado em uma s6 peca e possui pinturas de
grafismos que represeamh ou simulam #&extura do animal, e nos leva a producéo do
artesanato indigena. Ja o banco em formato de flor, ang@ico e sinuoso, possui
configuracdo geométrica e acabamentos mais simples e néo téao figurativos quanto o
indigena. Este banco sugere wwo coletivo e simultédneo, indicado pelas quatro
Ap®t al aso. Quanto ao seu acabament o, prop»
pode ser escolhido de acordo com o gosto do usuario e com seu estilo de vida.

Por fim, o pufe preto, de configuracdo erimmente geométrica: um cubo. A
forma remete ao desenho fAprimitiROGHA do m- v
s.d). Com relagdo ao acabamento, assomo o banco em formato dkr, o pufe
remete simbolicamente as referéncias dos materiais artifiG@isndos da

industrializacdo e da producédo em série, ou aos cubos pretos da escultura minimalista.

Figura 26; Bancos variados. Caracteristicas estéifaiivasou semissinbélicas

Essas caracteristicas personalizadoras sempre estiveram presaetagdo do
individuo e seus objetos. Ora mais proeminentes, ora menos, sdo elas que instituem o
nivel de pertencimento, de seguranca, levando ao que chamamos de experiéncia
emocional.

Retornando a construgdo do pensamento de ordem histdejoais do rococod
surgiu a corrente do neoclassicismo. Mais uma vez, o estilo classico dos gregos
ressuscitava. Porém com uma gradderenca: aneoclassicismo era considerado como

uma espécie de maneirismo, porque tinha a ideia de aproximacdo com os classicos,
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contub total mente fora do contexto. Aqui a ir
pensamento que relacionasse a revalorizagcdo do pensamento e da arte da Antiguidade
classica a formacdo de uma cultura humanista, e sim, relacisea&zavontade de
reformas e d planejamento racional relativos as transformacdes sociais em curso. E
uma f@Arecusao ° arte I medi atiaconsidetadas dent er i o
atmosfera apoiada na imaginagéo e virtuosismo individwapropunha a supremacia
da técnica e do protcomo elemento formador da obra ou edificio. Os elementos
classicos acabaram por se tormalornos para as artgsara as artes decorativas
principalmentegara a producdo do objeto utilitario.

No neoclassicismo o interesse pelas antiguidades era ougerar para arte e
para a producado dos artefatbpureza da forma e expressdo que se julgava faltar no
estilo rococo. Ja para Forty (2007), o interesse em restaurastamdidade em face da
inquietacdo com o progresso advindo da Revolucdo Industdalunas das suas

principais razoes.

Para as classes ociosas daquele século, boa parte do prazer do estudo
da Roma antiga e de colecionar suas reliquias vinha do contato que
isso Ihes dava com uma civilizagdo que fora aparentemente estavel. O
desejo dever principios dedesigns classicos aplicados a vida
contemporéanea vinha, em parte, de uma vontade de suprimir da
consciéncia a tendéncia perturbadora de mudancga. (FORTY,, 2007

27)

Os desenhos antigos disfarcavam as inovacfes técnicas, pois s6 arsganelh
com verdadeiras antiguidades daria aos artajgema possibilidade de sucestta
figura 27 podemos notar o uso de linhas retas e uma aplicagdo mais austera dos
elementos decorativos em bronZeAnt i gui dade, e n«o novidad
comerciale 8vel o0 (FPRBI)Y, 2007
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Figura 2% Mesa estilo Neoclassico

A Francae Inglaterraforam palco desituacdes que contribuiram imensamente
para evidenciar a evolucao dos interiores domésticos.

A aristocracia francestbrmava uma sociedade essencialmentsna.Perrot
(2009) nos conta que a casa como conhecemos hoje, num sistema de téipadiééo
desse perzodo. A burguesia parisiense emer
copiava seus luxuosos estilos ltbitacdo. Para receber a fina sociedade em seu seio
familiar em suntuosas festas era necessario um ambiesddéa de estar amplo e
confortavel. Para conservar a intimidade e privacidadda vez mais significativas)
dos membros da familia, havia osiagos. Ja para 0S numerosos empregados
necessarios para os afazeres domésticos, existia uma area de servi¢co. Assim, dividir a
residéncia em area social, area intima e area de servico, foi se consolidando como um
modo sofisticado de viver.

Aos ambientes ansiderados sociais, destines@ uma dimensdo coletiva e
publica: tanto para o relacionamento familiar, quanto para recepgédo de convidados; ou
por estarem, em sua maioria, localizados em areas voltadas para a rua, considerados
entdo, como espacos que estatre o privado (a casa) e o publico (a rua).

Além das dimensdes publica e coletiva, essa area deveria produzir um valor de
statussocial; funcionar como um lugar onde a burguesia pudesse ostentar uma imagem
como de sua propria familia. Por isso, usaviga decoracdo e mobilias ornamentadas;

tudo compondo para uma cenografia das salas.

16 Este sistema se refere aquele em que a configuracédo espacial da casa € dividida em trés partes: area
social, area intima e area de servigo.
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A area intima, diferentemente da social, destisanos quartos, considerados
locais da vida privada da familia. S&o nesses comodos que a identidade do individuo
ascendedeixando de lado a identidade familiar. O quarto, ent&o, se constitui como um

espacaeservado a intimidade, o espaco mais privado da casa

[...] se entrarmos num quarto burgués dos anos oitenta [1880], apesar
de todo aconchego que ele irradia, talvémpressdo mais forte que

ele produz se exprima nessa frase: Nao temos nada a fazer ali porque
ndo ha nesse espaco um Unico ponto em que seu habitante ndo tivesse
deixado seus vestigios. Esses vestigios sao bibel6s sobre prateleiras,
as franjas ao pé das lponas, as cortinas transparentes atras das
janelas. O guardiogo diante da lareirdBENJAMIN,1994a p. 117-

118)

A outra situacdo € apontada por Forty (20@'tonceito de lasofreu grande
influénciaquando do inicio da industrializacdda Idade Méth a casa era um local que
incorporava o trabalho as atieides habituais de morar, dormircemer. Quando o
trabalho produtivo foi removido para as fabricas, o lar tos®um lugar unicamente
para dormir, comer, criar filhos e principalmente para desfalazer.

Para tanto, a fabrica e o escritério viraram sinénimos de local de opresséo a
classe trabalhadora e o lar transforaseuem um abrigo onde as pessoas buscavam um
pouco de respeito por si mesmissa situacdo levou as pessoas a separaremsos do
espacos, nao so fisicamente, mas também emocionalmesie, o lar passou a ser
considerado um repositorio das virtudes perdidas ou negadasnup exterior, e essa
represent a- «o tl[i]rranafornoar ooldr ere um lugar del feccad) um
lugarondef | or esci a a i | upsld4d).As ruh@d? Tabia a tarefd de
preservar 0 aspecto sacrossanto da casa. Os vitorianos adotaram varias estratégias de
comportamento para satisfazer essas ilusdes; uma delas foi o desenvolvimento de
padroes especiais de gostodesignpara o lar. Na escolha da mobilia ou na harmonia
das cores, o ambiente tinha de eliminar todas as associa¢cdes com o.trabalho

Nesse sentido, o lar transformse em um lugar que estimulasse a dissociagao

total entre o mundo farior e 0 mundo exterior.

O ambiente em que se vive se contrapde pela primeira vez, para o
homem privado, ao lugar do trabalho. O primeiro se constitui no
interior, 0 escritdrio € o seu complemento. O homem privado, realista
no escritdrio, exige do int@r que o mantenha em suas ilusées. Esta
necessidade é tanto mais estimulante quando nem pensa em estender
suas reflexdes mercantis as sociais. Reprime ambas ao configurar seu
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entorno privado. E assim resultam as fantasmagorias do interior. Para
o0 homem pvado o interior representa o universo. Reulne nele o
longinquo e o passado. Sua sala € a platéia no teatro do mundo
(BENJAMIN,1973 p.167-168).

Figura 2& Ambienteburgués do século XIX, que deveria ser uma antitese do
ambiente de trabtho e que estimulasse prazer e bons sentimengambiente
em que a producao de tecidos era feita em meio a vida doméstica

Como podemos perceber, o conceito de lar como conhecemos hoje, ndo se da
apenas a partir da incorporacdo da domesticidade admio publico x privado, mas
também como resultado da revolucdo industrial. A partir do momento em que as
pessoas deixaram de realizar suas obrigacfes profissionais dentro de suas residéncias e
passaram a trabalhar em fabricas, escritorios e lojas, a adfuire um novo e
diferenciado patamar na vida das pessoas, e isso foi refletido diretamente em sua
decoracao, por conseguinte, na conformacao dos moveis.

As imagens da figura 28 demonstram a configuracéo de dois lares, bem como de
suas mobilias, a partda inclusdo e da dissociacdo da atividade profissional de dentro
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das casas. A exigéncia basica dos novos lares era que se deveria eliminar toda e
qualquer associacdo com o trabalho. Segundo Gapatd FORTY, 2007 p. 141) a

sala de visita modernacom® u a exi bir com certa frequ°nc
e teatral o na decora-«o0o e molbeiumst@usdeo . Essa
fic-«o0o e ilus«o que deveri a, i nclusive, el

moveis residenciais coma@m a ficar coloridos, macios e aveludados.

[...] a partir do louvavel desejo de excluir todos os pensamentos e
objetos do dia de trabalho, a sala de visita moderna exibe com
demasia freqiéncia um estilo espalhafatoso e teatral de decoragéo e
mobiliario[...] (GARRET, 1879 p.56 apud FORTY, 20Q%.141)

Os burgueses ingleses passavam a maior parte do tempo em casa, \gsitando
mutuamente, jogande bordando. Essas atividades transcorriam em torno da casa, e
assim a moradia adquiriu uma importanciaiagofamais vista, antes ou depois. A
residéncia era um lugar social, mas com privacidade

Durantet odo o s®cul o XI X a fibelezao foi 0
como meio para que o lar atingisse o seu lugar de santidade. No conceito de beleza,
alémde conforto e satisfacdo dos sentidos estéticos, havia a significativa representacéo
das virtudes morais da verdade e da honestidade. As mulheres, mais uma vez, cabia a
responsabilidade pela busca da beleza, por seus efeitos morais sobre 0s outros membros
da casa.

Buscous e ent«o a fimob2lia de arteo, concei
ndo se achavam no comércio méveis que satisfizessem os padrdes estéticos e morais de
beleza, como, por exemplo, honestidade moral e honestidade das formas e dos
materais. O objetivo do mobiliario corarte era o de reduzir a quantidade de moveis e

criar mais espaco nas salas e quartos.

Os moveis pesadamente estofados foram deixados de lado, em favor
de cadeiras de estrutura de madeira e canapés com almofadas soltas.
Méveis escuros, dourados e cores como escarlate foram banidos em
favor de tons pastéis e trabalhos de marcenaria pintados de branco.
Tapetes sobre assoalhos de madeira ou tacos eram preferiveis a
carpetes. Em todas as dependéncias, bussavam ar de
informalidade e ndo se estimulavam as simetrias no mobiliario. Por
fim, o mais importante de tudo: imitacbes e tapeacdes estavam
proibidas. Mobilia que disfarcasse 0 modo como fora feita, ou seus
materiais, era considerada desonesta e, portanto, deveria ada.evit
(FORTY, 2007 p.154)
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'HE SUSSEX RUSH-SEATED CHAIRS
MORRIS AND COMPANY
49 ONFORD STREET, LONDON, W
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Figura29i Catalogo dos méveis Morris & Company
Maveis fabricados pddVillian Morris

A figura 29 retrata as famosas cadeiras fabricadas por Willian Morris no século
XIX. Essas pecas eram projetadas e produzekgundo 0S novos preceitos de
Ahonesti dadeo, em que fora banido todo e ¢
demonstrar imitacdo ou camuflagem. Os ornamentos eram restritos a aplicacdo de
delicada marchetaria. Vale ressaltar que nesse periodo o prdeassiustrializacdo no
setor moveleiro ja estava totalmente disseminado, e novas técnicas estavam sendo
criadas, como por exemplo, a que curvava pecas em madeira sob presséao térmica.

Outro aspecto extremamente importante que se deve destacar € a daestao
limpeza e higienizag&o. Ainda que a limpeza tenha um viés significativamente relevante
T sua relagdo cientifica com a satide , esse n«o foi 0O Ynico siocg
p.217) explica que enquanto categonaste contextdimpeza e sujeira s&ubjetivas
oconceito que estava por tr8s era o de dAim
relacdo com o temor burgués de perder o poder e a autoridade social e politica, ndo Ihe

parecendo i mplaus?vel gue um Ar elgclasse de | i

17 Junto a teoria miasmatica, que considerava a ventilagdo dos ambientes uma prafiaxie,eém

1860 Louis Pasteur e Joseph Lister haviam estabelecido a base para uma teoria microbiana. A atenc¢éo foi
entdo dada a tudo que pudesse carregar germes, e isso, além de moscas, ratos e baratas, incluia objetos,
vestuario e 0s equipamentos donusti
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média como reacao a convulsao social e para lhe ingfg@na seguranca psicologica
contra ela.

A partir da ultima década do século XIX, tanto na Europa quanto na América
surgiram estratégias de saude publica que partiram de profissionaiaislitger
reformistas sociais. A atencdoi dispensada a varios setores da vida cotidiana: do
vestuario a poeira doméstica; da alimentagée criancas ao alcoolismbar, lojas,
escolas, edificios publicos, vagbes de trem, tudo recebeu uma atencéo cdfladosa.

Para Forty (2007p.299-230), a questéo da limpeza e higiene foi colocada como
uma gquest«o de apelo emocional: AO menor ¢
ansiedade social, pois a passagem invisivelggosies podia pér em risco a saude da
familados companheiros e at® de toda a nha-«00.

Essa postura obviamente foi instauradadasigndos objetos. Na mobilia, isso
influenciou sobremaneirana forma e na substituicdo dos materigtentores de po,
como tecidosugosos, veldos, formas entalhadasem muitosdetalhes, por materiais
de superficie lisa, lindleo, encerado ou couro. A tecnologia do ferro fundido ou em
barras também foi um passo a frente.

No final do século XIX grande parte da mobilia ja incorporava tracos
Ahi gi °nicoso d: eminimo oep eleva orfiamentalad formas mais
geom®t ricas e meerelaxdo ertre imdividso e aljetoseka baseada na
acdo simbdlica voltada para duas vertentes: uma levava a questdo de ordem e
organizacdo; a outra incluia os avancos do desamamio industrial e,
consequentemente, suas tecnologias e processos.

Ha de se considerar também a ndo menos relevante questdo do surgimento do
movimento Art Nouveau Varios autores, como Pevsner (1994), Argan (1992a) e
Bomfim (1998), o colocam como simbolde identificagdo enquanto classe social
(aristocracia e burguesia) e reacéo ao estilo racional da indus&id.NOuveausurgiu
como um ornamento expressivo da era industrial. Paradoxalmente ao contexto da
influéncia da higienizacéo, as formas assiioé$; de motivos ornamentais, formas
organicas inspiradas na natureza do estilo, denotavam uma estetizacdo da vida,
superando a linguagem fria e racional ndo s6 da industrializagdo como também do

conceito ideoldgico de vida racional, ja disseminado ngedade, como ilustra a figura

18 Surgiram entéo escolas que ensinavam as meninas sobre o servico doméstico, bem como as preparavam
para o casamento. Na grade de disciplinas estavam técnicas de limpeza (como tirar pé e limpar o chéao),
explicacdes sobre técnicas nutricionais para boa alimentagdo e acerca dassas das doencas.
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30. Foi uma tentativa de inserirtr uma segunda
floral do Art Nouveaugostaria de reveska [a cidade e os objetos] com sua
ornamentacdo alastrante como uma trepadeira, codaer@ma segnda nat ur ez a:
(ARGAN, 1992 p.189).

Figura 3Q; Mesa estiloArt Nouveau

Segundo Bomfim (1998), apesar de suas caracteristicas peculiares, tanto o
movimentoArts and Craftsquanto oArt Nouveaupossuem semelhancgas. A primeira é
que os dois propuseraprodutos baseados na producéo artesanal e industrial como
meio de melhorar a qualidade estética dos produtos. A segunda € que ambos
encontraram seus fundamentos na tradicdoArts and Craftslutou contra o
historicismo e pregou o retorno a ordem da Iddéelia; oArt Nouveay engajado com
a burguesia, buscou no humanismo da Renascenca sua fundamentacdo. Foram
movimentos que se inspiraram no passado e nao poderiam apresamtsolucdo ao
problema colocado pela estética industgaé, por sua vez, bus@sgolucbes formais
junto ao novo contexto da producao industrial.

O século XX trouxe varias situacdes que definiram o modo de viver da
sociedadeUma delas foi que o confortopmsiderado um condicdoque antes era
privilégio de apenasmia pequena parte gapulacdo, se difund®m a industrializacdo
e a democratizacdo da producdo em massa. Grande parcela da populacdo passou a ter
em suascasas equipamentos e aparelhos que facilitavam o servico doméstico e que
melhoravam as condi¢des de aquecimento e ilacaio.

Nessa etapa da historia a posicdo que a mulher agsnaiete ssociedade, a

familia e acasa tem relacadireta com o individuo e sua residéncia, com 0s moveis e
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objetos e a configuracdo do espaco interno. No periodo das gueeEasopa, as donas

de casa foram impelidas a trabalhar nas lojas e escritérios do mundo industrial,
substituindo os homens que haviam ido para a guerra. As carentes foram movidas pela
necessidadénanceira as de classe média e as de famitiass abastadasxigiam seu

direito de trabalhar foraomo o homemOs diversos aparelhos para o lazer ou para
facilitar o servico doméstico, como eletrodomésticos, televisdo e radio, torsaram
imprescindiveis. Com a incorporacdo desses aparelhos nas despesas familiares, o salario
da nulher tornouse indispensave?

Rybczynski (1999) salienta que as condicfes de conforto de quem realizava as
tardas domésticas foram amenizadas partir da insercdo dos aparelhos
eletrodomésticos, pois proporcionavamealizacdo daatividades com menasforco.

No inicio do século XX a mulhenorteamericana fazia a maior parte do servico
domeéstico, pois além de haver tecnolagassivetlas tinham renda para adguos.

Boyle (1993) observague na Inglaterraos empregados domésticos migra
para outo tipo de trabalho, devidobaaumento da oferta de empregos essitorios e
nas industriasAs casas tornaraise menores, mais praticas e com menos moveis. As
tarefas diarias eram mantidas pelasoprias donas da casa, auxiliadas por
eletrodomésticos @u permitiameconomia de méo de obra e reducédo do serfiicd.
cunhouse uma nova expressao para desetevé&abor saving appliancégaparelhos
de reducéo de traballipYRYBCZYNSKI, 1999 p.89).

Por volta de 1910, ndsstados Unidos, o servico désiico foi posto no centro
da vida da mulher de classe méfliaA cozinha foi o lugar da casa que mais passou por
alteracdes significativas nesse periodo:

[...] do forno de ferro fundido e dos fogbes a gas e elétrico,
maior diversidade de panelas e resmipes, provocaram um
aumento e a separacdo da cozinha. Que gradualmente passou a
rivalizar com a sala de estar enquanto ponto focal da vida

19 Rybczynski (1999) assegura que era necessdario algum tipo de energia para fazer funcionar as
tecnologias que iam acontecendo na atividade industrial para dentro da residéncia. O gas foi a primeira
fonte de energia artificial inserida na casa, seguido pela eletricidade e pelo gerador elétrico, depois pelo
aquecedor com resisténcia e pela lampada incandescente. Com a eletricidade dentro das casas, apesar de
seu largo uso ocorrer primeiramente na iluminae poderia ser utilizada como fonte de energia para
outras funcdes.

20 As americana<Christine Fredericke Lillian Gilbreth, que ficaram conhecidas como engenheiras
domésticas, difundiram a idéia da casa eficiente. Foram criados cursos de economial@nést
trabalho doméstico foi redefinido como uma ciéncia exata. As técnicas do estudo do tempo,
desenvolvidas para o trabalho na indUstria, foram aplicadas pelas engenheiras a fim de racionalizar o
trabalho da casa.
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familiar: agora ela ja ndo ficava no pordo como antigamente,

mas no andar térreo, perto da sala de jantar. Seugpasesou

a ser cuidadosamente ponderado e suas paredes foram
revestidas com papel lavavel, as mesas tiveram a altura
cuidadosamente planejada para oferecer as condi¢cdes de
trabalho mais propicia@BOYLE, 1993 p.159)

A partir dessas condicfes € quegsam 0s primeiros conceitos de cozinha
planejadacomo ilustrado na figura 3JArmarios multifuncionais: faceis de montar, de
manipular, de limpar; enfim, faceis de usar. Muitogeriais, naturais ou artificiais,
como laminados plasticos ou de madeiraurgt foram desenvolvidos pela industria
como opc¢ao de acabamento para a superficiemtdalho, j& que proporcionavameior
higiene, durabilidade e facilidade de limpeza.

De arquitetos modernos e exposicoes de artes decorativas a industria que
produza produtos inovadores para a casa, todos os esforgos estavam voltados a tornar o
domicilio um local maigifuncionab e independente das questdes de ordem decorativa
atreladas aos estilos histéric@& nessa época também que se instaa@erican way
of life, que tinha o objetivo de divulgar o estilo de vadaericano, e junto com ele seus
produtosindustrializados. A mais nova (e talvez a mais importante) atragdo do lazer
domeéstico, a televisao, instalse definitivamente em posicao de destaque nasdalas
estar. Surgiram entdo moveis que ndo apenas servissem de apoio, mas convertessem a

televisdo num objeto de destaque.

Figura 31¢ Cozinha no estilamerican way of life

A constituicdo do ambiente doméstico e do conforto foi gradwsed, mudancas
mais significativas em relagéo a residéncia ficaram restritas ao espaco interno. Contudo,

no inicio do século XX, paralelamente aos avancos tecnologicos ligados ao
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desenvolvimento do conforto humano na residéncia, uma revolugdo estética que
enwlvia a relacao direta do ambiente interno e externo estava a caminho.

A sociedade europeia buscava um estitginal e novqg de acordo com o0s
novos tempos e ante o progresso técnico. A influéncia do historicismo, do ecletismo e
do excesso de ornamentag@®mecou a encontrmtensaaversag!

Com a expansado do comércio internacional a Europa passou pueriodo de
prosperidade econdmicaté a 12 Guerra Mundial, periodo conhecido cdedle
Epoque Entre outros fatores, este abcampo para experiénciastisticas de vanguarda
gue procuravam um estifdo n ® d isdmdnfluérecias doanterioresHaveria de se criar
uma novapossibilidadele linguagenpara a criacdo e desenvolvimento de projetas:
era mais possivel projetdraseadoem estilos passadoddovimentos estéticose
artisticos como @rt Nouveay De Stijl, o Futurismo e Cubismo foren base para o
movimento moderno.

Aquilo que pudesse representar passado foi retiradanclusive o conforto
burgués foi deixado de lado. Rybczynski (1999) agueo modernismo € urmodo

brandode esnobar aquilgue pudesse parecer familiar.

A decoracgdo de interiores segue a arquitetura. Os arquitetos haviam
aprendido a licdo e ndo iam perder o controle sobre o interior dos seus
prédios, como haviam feito no séaUXIX. A arrumacao do interior

ndo podia cair nas mdos dos decoradores de interiores. Um prédio
moderno era uma experiéncia total; ndo s6 a disposi¢do interna, mas
também os materiais de acabamento, a decoracdo, 0s acessorios e a
localizacdo das cadeirasae planejados. O que resultou em cémodos
de uma consisténcia visual que nao era vista desde o rpcb€ds
interiores mais admirados eram aqueles onde tudo havia sido
projetado por um sé arquitetdnclusive a iluminacdo, as maganetas e

0os cinzeiros.E é claro, os modveis, especialmente 0s moveis.
(RYBCZYNSKI, 1999 p.103)

O foco a originalidade e ansisténciapelo novofazem que o projetar esteja
totalmentevoltado & formas de produga@mdustrializadae na utilizacdode novos
materiais Assim, omovimento moderno provoca uma ruptura total com o passado e
comaquilo que fundou, aprimoroeidesenvolveu o movel & configuracdo do espaco
interior até entdoA arquitetura moderna para residéncia nacataita imediatamente

igualmenteos seus moveis

21 Consultar Bayeux (1997), Argan (129 e Pevsner (1994).
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Os arquitetos modernosram também adeptos do ideario socializante de
William Morris, mas ndo acreditavam no poder da construcdo de uma estética como
totalidade da atividade humana, cognitiva e afetiva sem apelar para a industria. O ideal
deseuspensamens era a tlnica na arquitetura da ¢
ndoacidade ef “agi o do pri vi,p&yi oo (Katinsky, 199

Sem duvida, a arquitetura e o design moded®rsonstrarana sua intencéo de
transformar a soctlade a partir da habitac&ale seus objeto€ontudo,na maioria de
seus exemplgsemborade raiz inovadora como nunca visto antes, ndo conseguiram
atingir os seus obj@os inteiramente, pois o individuo a que se propunham ainda se
encontrava despreparado para redebéintroduzramo racionalismo, as novésrmas
de distribuicdo funcionak os principios higienistasoem como estabeleceram
repeticdio e a simetria. E sensafiirmar que a arquitetura e o design modernistas
discutiram profundamentes modos de habita usar os gbtosa partir de propostas
experimentaigstandardizadas.

A criacado dofimodelos t a n dleuroiigem aobjetos extremamente estaticos
gue possuiam uma mesma sintaxe, em guiedividudidade e a diversidaddo
individuo se viram interrompidas pefmadrdo.Como resultadoa congquente perda de
identidade daasae do sujeito

Se por um ladoos objetos pautadopor principios modulares progzidos
industrialmente em sértemham a competéncia de resolver os problecoas relacéo a
rapidez ea econania produtiva, por outroconferimm um modo de vida também
estandardizadao individuo e a sociedade

Tanto para o entendimento do processo produtivo e seus sistemas, para o
desenvolvimento de processos e métodos de projeto, quanto pamaagacdo do
design enganto profissadratase de um passadwéximo importante Apesar de ter
chegado a um estado deptwra com o tradicional foi um periodo intensamente
prolifero que proporcionouao design um desenvolvimentoe autonomiasem
precedentesO grande questionam® que se faz é que essa proposi¢do virou dogma,
nao permitindo espaco para reflexao.

Atualmente falsse sobrastransbrmacdes e mudancas que estdo ocorrendo nos
conceitos de casa e de lar. Contudo, em sua esséncia, estes conceitos sdo ainda pouco
dads a mudancasComo pudemos ver ao longo do textoaaasempre foi o lugar do

individuo, onde este encontra abrigo, besiar e conforto Os conceitos de
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estabilidade, permanéncia e continuidadela estdo presente na casa e por meio
de seus objetague o individuaonstréi o seu mundo de referéncias, a sua vida.

E certo também quas neessilades basicas inerentes ao semano se
encontram decisivameni@ mercéde condicionantes culturais e locais que tonna
indispensavel e essenciaha redefingdo da funcéo, da forma e da estética que envolve
a casa e seus objetos, assim como, de sua dimensao simbdlica.

A complexidade, a mutabilidade e iadeterminacd da vida do sujeito
contempoaneo constituem fares decisivopara um novo pensdo interiordomestico,
estabelecendom cenario que melhor selapteao seu estilo de vid& permanéncia, a
previsibilidade ea rigidez, que caracterizan o0 projéo moderno estdo sendo
substituidas por neanismos abertpem quea ideia de sisten’® é uma das grande
correntes.

A habitacdp assim como os objetos que compdem seu cerarmjessaim
momentodeterminanteno que diz respaita réacao entre a casa e 0 seu habitdbka
ja ndo émais umlocal idilico, manifestado comalrigo, conforto e berestar, eque foi
sinbnimo de lazer e privacidade, como na casa burguesa do século XIX até bem pouco
tempo.Atualmente elaestaaberta ao mundaym local onde trabalho, a informacéo, a
(inter) comuncagao ea ciénciapenetram em sua esferAs tecnologiasadentam a
habitacdo, desmaterializands suas paredes, a sua estabilidadesewsimites. Para
além do seu carater mitico de protecdo como citado inicialmente em Homero, a casa
hoje é um espaggimbdlicoemativainconstancia

A evolucaoe insercdo da teotogia na vida cotidiana & transformagoesla
sociedadecomplexaa que assistimoloje sdo consideradas as grandes responsaveis
pelas alteragbeslo espaco habitacional contemporan&@manceitos como familia,
imobilidade, privacidade e intimidade estaodkenolocados a prova.

A casaencontraseimersa mm mundo tecnolégico que desmaterializou os seus
limites e consequenteente interferinosconceitogré-estabelecidos. ©onmputador, o
aparelho celularo ipod, o ipad, os sistemasiome theate e tantosoutros aparelhos
eletrbnicosque trazemtanto o trabalhg como omundo exteriopara dentro da casa,
emergeme reinterpretam as caracteristicas do espaco habitgailmsakquipamentos e
utensilios domeésticos, assim como do mobilidista condicdo acermuma potencial

constucdo de novos paradigmasléf disso, a estrutura social contemporaesi

22 Um todo organizado e complexo; mecanismo aberto que ajusta multiplas combinacdes e manifestacdes
formais como um rizoma.
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totalmentemodificada e écada vez mais dificil definir umzasaideal ou objetoideal
dada a existéncia de uma grande diversidade de geup®dividuos

Nébrega(2011) nodala dosha_bt(at) e dos ha_bit(antes), edificacdes cibridas
e seus habitantes respectivamente. Ceahosadiscussdes acerca dos novos codigos
estéticesimbolicos da residéncia e de seus moradores. O autor discute privacidade,
fechanento, imobilidade, tdo presentes nos conceitos fundadores de lar, contrapondo
aos conceitos de virtual, rizoma e mobilidade junto a atualidade da cibercultura. Troca o
conceito de familia nuclear pelo de matilha, um todo coletivo e mével.

Moura e Riccet (2010, acerca do lar do futuro, propdem trés agentes
transformadores que podem provocar modificagdes na conformacéo da casa. O primeiro
sdo as inovacbes tecnoldgicas presentes nea-dim das pessoas, em que a
miniaturizacdo, os aparelhos em rede e Bemaracterizam os objetos; o segundo diz
respeito aalesenvolvimento sustentavel que deve mudar habitos e valores e substituir a
quantidade pela qualidade por ultimo os novos modos de comportamento do
individuo e das estruturas familiareque estaamodificando as composicfes e 0s
arranjos fisicos do lar, como ilustram as figuras 32 e 33.

Fazse entdoa necessidade dencarar a casa modo de morar e as relacdes
entre sujeito e objete outra forma.

Atualmente,Bauman(200dusa os t er,mofsf |fuli2dgaudi doaud fAi nc
paradescreve a sociedadetaal. As conedes classicas entre o individuo e o tote
dissipararrse; jando émais necessario permanecer hum ludgao, pelo menos &
forma imdvel. A naturezedo individuoat u al  ® fhibtided,geusegdral@qg autor,
ja ndo pertence a um luganas a um t e.ntpnessafifllider, liguidea, @
inconstanciaas suas energiasdo empregadagm recuperar e conservar a sua
individualidade.

A habitacdo do individuo contemporaneod®sey portantqg adaptavele que
possibilite troca e usos multiplospu flexiveis. Este espago podé&ansformairse
igualmente com os seus habitargdsr vida propriaconverterse ro reflexo constante
de identidads, ser a materializacdo dem espaco \al, extensdo daxisténcia. Nele

guem estabelece e quem comanda € o individuo e suas necessidades.

BEdifica-»es c¢c2bridas, segundo o autor, fAs«o aquel s
casa, entanaterial, com o ciberespaco, ente virtual, visando com essa simbiose construir um espaco
c2brido para morar na arteo.
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Os moveisi aquele cofre, mével primeiro, com suas reliqliague neles ora
sobressaiam funcdes téascou de uso, ora funcbes sesmwllicas, guardam
segrelos e propdem relacdes, criam e recriam realidades. Pertencem a esfera entre o
publico e o intimo. Sdo aqueles pelos quais os sujeitos falam de si préprios, de suas
memorias, de seus desejos, sonhos, medos, e valores.

Como participante ativo da condicde chorar, o0 movel se circunscreveu na
formacgéo dolar, da casa, e do cotidiano, e como objebon fortescaracteristicas
semisimbolicas, podemosafirmar que cada movdivale pelo significado que |he
atribui quem dele tem necessidad®oe ele desejo, e &lacdo ja ndo é normativa, como
se 0 oObjeto | evasse em si instru-»es para
(ARGAN, 1992 p.257).

Figura 3%, CozinhaMlicrobial Homg2011), da Philips, que transforma residuos doméstro
gas metano, usadocomo energia
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Figura 33; Sofas ¢haise longupparahome theatemue possuem como caracteristica uma extensao
para apoio das pernas e modo mais confortavel e despojado
para sentar: adaptacdo do ambiente tecnoldgico ao cotidiano e as dindmicas de uso
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4, FORMACAO DO MOVELASR_EIRO

Nestecapitulofaremos unbreve levantamento e analise acerca da formacéo do
mobiliario brasileiro. Se no texto anterior, 0 objetivo foi entender as relacdes entre a
mobilia, a casa e os conceitos de intimidade e prigdeidaqui temos a intencédo de
fazer outra investigacéo.

Foi realizada uma pesquisa qualitativa e pontual que identificasse na histéria da
producdo moveleira questbes e caracteristicas que nos levasse a explicitar as razées
pel as quai s 0 deirg aeveoser ftansiderado éxentplo ale design
emocional.

Objetos que gerardiferentessignificados que saaricos emsignificacdo que
contradizemas exigéncias davaliacdo funcionaftadical e geramnostalgia evaséo,
testemunho, lembrancagbjetos que wwcam memorias e contam histériasima
linguagem formalPreguiceiro, namoradeira, cristalecdadomudo: denominacdese
mobilia em que atilidade se confunde com seu proprio valor simbélico e que ao longo
do tempo e das experimenta¢des vao adquiniessimbilizacdes que sao traduzidas nos
usos, nas formas e nos materiais.

Segundo Maria Cecilia Loschiavo dos Santos (199%5), os principaisfatores
gue antecederaminfluenciaram e impulsionaram o desenvolvimed#o producaalo
movel noBrasil foram &) o uso damadeirae suas técnicas de fabricagéms moveis,
como herancga culturalderivadados portuguesed) a suspenséo damportacdesno
periodo das duas Guerras Mundiais;aanodernizacdo cultural econdmicaque se
refletiu, expressivamentena arquitetura; e asrelagbes dalesignbrasileirocom o
Concretismo

Na historia do mobiliario brasileiro € necessario considerar as varias influéncias
que se fizeram presentes. As raizes referentes ao processo de miscigenacao cultural
préprias da culira brasileira deixaram suas marcas e peculiaridades em suas tipologias
de equipamentos domésticos e habitos de uso.

Segundo Gilberto Freyre (2013), em casa Gran8enzala, ha trés pilares de
formacéo do povo brasileiro: o indio, aquele de espécie nativegro, aquele povo que
foi trazido como mé&ale-obra escrava; e o branco, aquele que agiu como colonizador.
Ao enveredarmos essas colocacdes em busca da origem do movel brasileiro, podemos
dizer que os povomdigenas trazem consigo as distincdes daslicbes climaticas e

geograficas de seu habitat nativo. Os negros, além das manifestagcbes materiais,
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conservaram sua cultura nos habitos religiosos e culinarios. J4 os brancos, em um
primeiro momento representados pelos portuguedesante o periodo col@l, e
depois pelos imigrantestrouxeram exemplares de mobilidrio cujos estilos eram
baseados na evolucédo das artes da metropole e nas correntes estilisticas europeias do
periodo

No processo de colonizagcaoc@tura material dos brancos se estabelsobre
a cultura indigena local e dos escravos. Contudo, vale observar acerca das influéncias e
do processo de hibridis que se verificaram entre esses trés eintiaras, sobretudo
no desenvolvimento do mobiliario brasileiro.

Moraes (2006p. 262) nos &la sobre o design brasileiro contemporaneo como
um exempl o de produ-«o h2brida, em que apo
de wuma energia singularmente brasileirao.
positiva diante da complexidade da conpenaneidade, e é dada justamente pelo
processo da formacao da cultura brasileira que passou por acdes de mesclas culturais e
de sua capacidade de aceitacdo e adaptacéo.

Assim, apesar da destacada influéncia da cultura material dos colonizadores ou
do procsso de modernizagdo com a abertura das importacfes pelos quais o pais passou,
o mobiliario brasileiro contém tracos e caracteristicas que podem ser assinalados como
fihibridc 6 de wuma cul tur a, el a pr-prianos h2brid
refeimos a um processdérti em que h8 wuma fAressim@mbol i za-
memoria doobjetos e em que a elasticidade entre elementos dis@cende a novos
objetos que correspondearntentativas de tdaucdo ou de incluséada cultura de origem
em outra culra

Canclini (1990) e Hall (20Q1dizem quehibridacdo sao processos socioculturais
em quediferentes estruturase deparame se articulam, geranduutras estruturas, as
vezesincomuns com particularidadegjue podem seabsorvidagpor ambas as partes.
Contudq sao processos que nao garantguilédrio, chegando a ser conflituosos e, por
iSs0, podem gerarovas praticas e processos.

Bakhtin (1990) ao tratar do conceito de dialogismo, faz referéncia a um
processo pelo qual duas vozes andam junsagfeontam no territorio daiscursoPara
0 autor, @is pontos de vista ndo seem,contudose cruzam dialogicamente. Ou seja,
as vozesde diferente naturezamdo se misturam no sentido de fusdo ou de

homogeneizagdonas nosentidode justaposicao.
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Assim, quando expomos que o mobiliario brasileiro tem caracteristicas hibridas,
estamos dizendo que as varias influéncias pelas quais pgsaisu foram favorecidas

pelasdiversas mesclas interculturgis f or mam fAivozesod justapostas

4.1 Equipamentos domésticos dmvo indigena

Dentro de uma classificagdo geral, acerca de uma tipologia determinada na
utilidade, os equipamentos domeésticos indigenas podem ser categorizados para
descanso/trabalho; para repouso; e para guarda.

A redede dormir, da categoria repougd, se achavao cotidiano de tribos
indigenaso periodo do Brasil préolonial. Eram produzidas em técnicas de tecelagem
em algodae fibraentrelacadasDependendo da trama, que podia ser aberta ou fechada,
era utilizada para a pesca ou como cama e naafde tecidos.

Além da redehavia tambénoutro tipo de equipamento com a mesma funcéo
utilitaria, denominadaatre ou leito, confeccionado com quatro paus fincados no chao,
formando um retangulo, unidos por cordas e encobertos por folhas de palméi® buri
peles. Em algumas triboscatre ou leito era tambénutilizado como banco ou mesa, ou
até como equipamento para guarda.

A rede de manufatura indigena, sempre esf@eésente no cotidiano de grande
parte da populacéqrincipalmenteno Nordeste do Bed. E um produto de facil
aquisicao e com uma utilidade bastante disseminada tanto como cama de dormir, quanto
assento odipoltrona. As redes, em suas diversas formas adaptadas, confeccionadas em
tecelagem tradicional ou industrial, tornaraen elementosomuns nas casas € no

design de mobiliario brasileiro até os dias de hoje.

Figura 34; indios Matis (Amazonas) deitados na rede;
rede do século XIX; poltrona Rede, Sérgio Bernardes (1975)
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Da categoria descanso/trabalho, os bancos sdo os maioresergantes. Os
bancos indigenas, com configuracbes que representavam, sobretudo, elementos da
fauna, traziam algumas composi¢cdes mais figurativas, outras mais simplificadas. Eram
feitos, em sua maioria, de toros simples de madeira usados como assemathadaen
em uma peca so.

De acordo com Canti (198p.70), o0sbancoB s e apresentavam de Vv
dos simples toros de madeira utilizados como assento, aos bancos trabalhados em uma
peca s6 de madeira, com decoracdo geométrica monocrémica em veomelteto,

al guns em forma ani mal o.

Figura 35 Bancos indigenas

Outros exemplos de objetos e costumes de heranca indigena que influenciaram
0s habitos e a cultura material brasilefomam o jirau, a esteira e alguns habitos

alimentares.

A ado@o do cardapio indigena introduziu nas cozinhas e zonas de
servico das moradas brasileiras equipamentos desconhecidos no
Reino. Instalou nos alpendres roceiros a prensa de espremer mandioca
ralada para farinh§..] que ndo exigia somente a prerisgpedia,
também, raladores, cochos de lavagem e forno ou fogédo. (LEMOS,
1978 p.43)
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O jirau, que foiassimiladcasmoradiasbrasileiras gpassoyor modificacdesle
toda ordem, assumimovas funcdes E um equipamento de legado indigena que
demonstra o intercambantre culturas distintaassimcomo adinamica do processie

hibridacdo, como explica Lemos:

O seu nome, conservado no linguajar do povo, ndo s6 determina as
armacdes, digamos ortodoxas, como outros tipos de engradados
horizontais, como as prateleina®fundas, por exemplo. No quintal, o
jirau servia para secar alimentos resguardados dos animais
domésticos, para enxugar o trem de cozinha lavado, para secar a rede
de pesca e a roupa lavada e para suportar plantas trepddéir@s.

jirau invadiu o inerior da cozinha e transformse em fumeiro
definitivo. Ao ar livre, o jirau indigena era armado sobre a foglieira

[...] dentro da casa brasileira, alojs@ em cima do fogdo, dando ao
fumeiro portugués a forma nativa. No jirau da cozinha roceira, como
veremos mais tarde, toda sorte de mercadorias € conservada ou
defumada. Outras vezes, o jirau da cozinha é baixo, é revestido de
barro, como se fora uma taipa de sebe horizontal, e transéermia

fogéoi fogdo de mocambo nordestino, fogdo de forquilhd,fogédo
paulista dito 6de em43andaqued. (LEMO

Figura 36&; Jirau indigena; e prato contemporaneo
inspirado nas tradicéesdigenas

E apenas a partir do final do século XVI qumével comecou a aparecer mais
expressivamentaas habitagdesmais abastadas do Nordeste do Brasil colpei@ino

nas casagrandes e€apelas dos engenhos de agucar

4.2 Caracteristicas basicas do mével portugués

Segundo a historiografia do mobiliario, os mdéveis encontrados no Bmasil d
século XVI ao sécub XVIII eram pecas copiadas da Europa e com poucas
modi fica-»es. Lemos afirma que o0s m-veis e

Portugal, executados inicialmente em cedro e canela e, mais tarde, em vinhatico,



129

jacaranda e outras madeiras de lei aqui minadas e conhecidas por sbeleza e
qguali dadeo (plBHMOS, 1989

Foi nesse periodo que houve um processo de transicdo e transformacdes
significativas tanto em relacdo a forma quanto em relacdo aos meios produtivos no
mobiliario portugués. Primeirocorreram influéncias estilisticas vindas principalmente
de outros paises para, num segundo momento, desenvolver aspectos formais com
caracteristicas especificamente nacionais.

Na primeira fase, a grande influéncia que o mobiliario portugués sofreu teve
origem em paises arabes que domimasapeninsula Ibérica pseculos. Em seguida a
influéncia veio das indias e da China, devido as rotas comerciais e aos intercambios
mercantis.

Dos arabes a influéncia dese a partir da técnica daifarje,®* e das indias a
influéncia é explicitada pelos entalhes recortados e vazados, -beleoss com
preenchimento de motivos exoticos, uso de colunas internas vazadas e esculpidas, bem
como de talhas douradas sobre fundo vermelho. Proveniente da China, a técnica do
chardoe dalaca®® foi usada para pintar fundos em cores escuras e vermelhas, havendo
também as aplicac6es em folhas de ouro e desenhos com motivos chineses.

Na figura 37 podemos ver como as técnicas trazidas de outras culturas pelos
portugueses ainda atuam na d¢gmfacdo formal de pecas atuais. Da técnica de
marchetaria e incrustacdes, do uso de ilustracdes figurativas aplicadas a madeira, e dos
contrastes de cores e tonalidades, nos deparamos com as caixas marchetadas com
motivos da fauna e flora brasileiras eiso de cores dado pelas préprias espécies de
madeiras nativas. Do alfarje, os encaixes precisos das pecas do designer Mauricio
Azeredo. Essas técnicas constituem modos de utilizagdo recorrente tanto no artesanato

guanto no design do mobiliario brasileiro.

2Alfarje é a técnica de embutidos e encaixes, de origem arabe, caracterizada pela auséncia de pregos e
cola na estrutura do mobiliario. @a(1985).

25Chardoé a técnica oriental de envernizar com laca artigos de madeira ou pégpeadp vernizda

china, utilizado para a obten¢&o do chardo. Canti (1985).
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Figura 3% Mdvel com aplicagdo da técnica do chardo (verniz negro) e incrustag@esilo XIX; e peca
com a técnica do alfarj€aixas marchetadas por Maqueson Per&i#a(2012) e encaixes de Mauricio
Azeredo (década d&390)

Canti afirma quedo intercAmbio com a india e com a China nasce o movel

denominado indgortugués, que tem o seu apogeu no século.XVII

Méveis com incrustacbes ou embutidos na técnicaaltije séo
executados ainda em Portugal até principios do século XVII; sao
arcas peguenas pecas mocarabasnos e cadeiras de bracoq...]

Do intercambio entre Portugal e as indias, surge, no panorama do
mobilidrio quinhentista europeu, o estilo iAgortugués. (CANTI,
1985 p.13-14)

Para a autora, a principal caracteristica do indesse periodo € a utilizacdo de
encaixes e espigbes de madeira para substituir colas e pregos; as pernas dos moveis

apresentam formas antropomorficas; e os embutidos e incrustacdes com marfim, ébano,

madrepérola preenchem os vazio@mo demonstra a figa 38.


http://3.bp.blogspot.com/-vrje7zJxYhM/TxhFARt73II/AAAAAAAAAAs/GTt34MwHkPE/s1600/Marcchetaria.jpg
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Figura 3& Contador Movel indeportugués,séculos X¥XVIl Emteca, siss6, e outras madeiras
exoticas, marfim natural e tinto; laca, latdo.142x142x70 Colecdo Burnay, 1936

Em umaterceira fase, o mével induortugués comeca a sofrer infliodas de
outra origem, como Florenca, Génova, Veneza, Flandres e Espanha. No final do século
XVII, interferéncias vindas da ltalia, principalmente as da Renascenca e do periodo

barroco, apresentarase com os torcidos nas pecas torneadaseatathes decativos.

wmuw

CA3IdzN}Y o b /I YI-poRufués(get. \BIR > SadAit2 AyR2
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Figura 40; Mesa de aba ou cancela, estilo renascentista (séc. XVIII);
S YSal YIyds$StAyl 2dz RS ao2ftl OKIFéx Saidatz2

As ilustracfes da figura 40 demonstram as influéneidsdas pelos diversos
estilosna segunda metade déculo XVIl. Na mesale aba ou canceléipo introduzido
pelos flamengos na Inglateri@s torcidos se transformam em figuras mais geométricas.
Na mesa manuelina interferénciaoriental estdnas gavets laterais e parte traseira
entalhadas, assim como nos torcidos das pernas.

E no século XVIII que a mobilia portuguesa comeca a ser descrita esiiito
nacional portuguésportador de caracteristicas genuinamente nacionais. Os moveis
apresentam abundanttilizacdo de madeira como matépama, que é entalhada ou
trabalhada; exibem formas mais retestangulares e robustas; as pernas e pés sao
torneadosgoivadog®em espinha de peixe; e os losangos sdo usados como elementos
decorativos.

Como dito anterionente, durante o inicio da coloniza¢do houve um processo de
influéncia mutua entre a cultugortuguesa e europeia e aquattvinda dos nativos
indigenas. A rede de dormir, 0 costume de usar esteiras parasgeatachdo e o uso
do jirau viraram objetos habitos constantes nas casas dos primeiros colonos.

Segundo Lemos (1989), Canti (1985)Cesta (1975), as casas dos colonos
portugueses eram discretas e simples, apresentavam uma organizacaorhastsite
e pouca mobilia. Entre 0os poucos moéveis eteglns na colénia encontravesa camas,
mesas, arcas, cadeiras e baus, além da rede de dormir. Essas caracteristicas foram
passadas entre as geracdes e, segundo os autores, a sobriedade se manteve como um dos
aspectos da casa brasileira. Em outro viés, peissivel encontrar nas casas mais

abastadas alguns moéverndos diretamente da corte, como as camas de bilro, as

2Goivadoé o elemento decorativo em forma semicircular reentrante, muito empregadadeira do
mobiliario seiscentista portugués. Podia ser vertical, espinhado ou enviesado. Canti (1985).
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cadeiras de sola, contadores e arcas, que possuiam desenhos mais elaborados e
detalhados.

Na relacé@o entre coldnia e colonizador, foram t@zido século XVI diversos
itens de Portugal. Além de géneros de primeira necessidade, utensilios domésticos e a
mobilia, vieram também mestres de varios oficios. Os mestres em carpintaria,
marcenaria e entalhe eram responséaveis pela producdo da mohlliddocos séculos
XVII e XVIII, oficiais marceneiros, torneiros, ensambladores e correeiros portugueses
transferirarmse para o Brasil (CANTL985 p.83).

Outra caracteristica bastante interessante destacar diz respeito aso da
matériaprima, a mdeira. J4 utilizada em abundancia na histéria do mobiliario em
geral, a madeira brasileira encontrou bastante destaque na confec¢céao de pecas. O Brasil
possuia extensa floresta, fartas e variadas espécies de arvores nativas. Madeiras moles e
duras, coloride ou monocromaticas, uma fartura de caracteristicas ainda nao
empregadas pelos europeus.

Canti sintetiza em quatro categorias utilitarias os moéveis que foram incorporados
nas casas brasileiras a partir do século XVII: a) moveis de guaalaa, caixdobau e
canastra, arca, contador, escritorio e armario; b) moveis de destabsnco,
arquibanco e arebanco ou banco com caixa, cadeira e tamborete, escabelo e tripeca,
cadeira e tamborete, assentos dobradicos, entre outros; ¢) moveis de fefmiaso
catre e cama; d) moveis de utilidadenesa de aba e cancela, mesa de cavalete ou
bufete, mesa de pernas lira ou bufete, entre outros (CANTI, 1©88-149), como

ilustradas nas figuras 41, 42 e 43.

Figura 41c Méveis de guarda. Comoda de jacarangkijlo D. Jodo V (século XVIII) e
cObmoda rustica, estilo D. José V (século XVIII)
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Figura 42 MOveis de guarda e de utilidade. Armério portugués de carvalho,
estilo nacionaportugués (século XVII) e bufé ou bufete campesino (século XVIII)

Ressaim-se nasmagens da figura 4®s mdveis do artesanato popular que sao
visivelmente mais simples do ponto de vista formal e tém um acabamento mais rustico

gue aqueles vindos de Portugal.

Figura 43; Méveis de guarda e de descanso. Cofre ou bau (sécvil) e
cadeira de campanha, artesanato popular (século XVIII)

Ha dois autores que fazem uma classificacdo acerca dos tipos de mobiliario
colonial existentes no Brasil.
O primeiro é Augusto CardosBinto, que categorizas moéveis durante 0s

séculos X1l e XVIII da seguinte maneira:

a) mobiliario trazido da Metropole e que, portantged@uinamente
portugués
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b) mobiliario feito no Brasil por artistas vindos de Portugal ou ja aqui
nascidos, mas formados nas oficinas dos primeiros, segundo os
modelos a pelos moldes tirados fielmente desses modelos, vindos da
Metropole; e isto é aindaobiliario portugués

¢) mobilidrio em que, por falta de modelos, necessidade de variagéo,
natureza das encomendas ou outras razdes, se introduziram alteracoes
nas forma® na decoracao; e este drjébilidrio lusebrasileirq

d) mobilidrio em que intervieram influéncias estranhas ou se
introduziram modificacbes estruturais, umas e outras nao verificadas
em Portugal, inclusive as espécies que, embora no estilo portugués,
nd tém congéneres em Portugal; e este raghiliario brasileiro ou

pelo menos lusbrasileirq

e) mobiliario de carater semistico, feito nas missdes ou em locais
afastados dos centros populacionais, por artifices improvisados ou de
fraca aptiddo, parauprir as necessidades de instalagdo, em que, por
falta de modelos e da gramatica ornamental de que dispdem o0s
profissionais, houve que resolver empiricamente os problemas de
construgdo e criar motivos decorativos, tirandodiretamente da
fauna e da floraeste émobiliario lidimamente brasileiro(PINTO

apud CANTI, 1985p.93)

Canti (1985) assinala que a classificagdo do item d) possui uma discordancia
conceitual. A autora diz que a caracterizacdo das intervengBes estranhas ou
modificagdes estruturmindo encontradas nos moveis portugueses e tidas cormo luso
brasileirast errbnea. Esclarece que, se assim fosse, os moveis portugueses que sofreram
interferéncias dos estilos inglés, espanhol e francés seriam categorizados como anglo
portugueses, hispafmrtugueses ou franqmortugueses, o0 que nunca foi admitido
pelos historiadores.

Biancardi (1988 p. 6) comernd que a classificacade Pinto abrange apenas a
procedéncia e a técnica, ndo fornecendo subsidios para a identificacdo formal. Quanto
ao item clagficatério d), concorda com Canti (1985). Afirntpie os méveis dessa
categoria deveriam ser classificados apenas como mobiliario brasileiro e ndo luso
brasileiro.

O segundo autor que classifica os tipos de mobiliario existentes no Brasil &
Lucio Costa (193). Conforme Costa, que faz umaclassificacdopor parametros
estilisticos,divide-se em trés grandes fases: a primeira, situada entre os séculos XVI e
XVII, que se prolonga até o inicio do século XVIII; a segunda, em meados do século

XVIII, considerada fudamentalmente barroca; e a terceira fase, na primeira metade do
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século XIX éresumida pela reacdo académica e liberal principiada no fim do século
XVIII .

[...] o primeiro abrange os séculos XVI e XVII e prolorsgamesmo

até o comeco do setecentos; o segu periodo, barroco por
exceléncia, esteneke praticamente por todo o século XVIII; e o
terceiro e ultimo, isto é, o da reacdo académica, liberal e puritana,
iniciada em fins deste século, corresponde para nds, principalmente, a
primeira metade do sécudX (COSTA, 1975 p.139).

Na primeira fase, a producdo do mobilidrio no Brasil se reduz basicamente ao
interior dos engenhade canade-aglucar. Os moveis eram produzidos com madeira de
lei por marceneiros vindos da corte para construir e entalhates®iias de igrejas e
conventos locais. Esses marceneiros contavam com a ajuda dos escravos e passaram a
formar uma Aind¥wWstriao caseira.

Os moveis dessa época sao caracterizados por uma estrutura formal nitidamente

rigida, em composi¢des retangulares,

[...] as pernas torneadas ou torcidas, as almofadas formando desenhos
geomeétricos, os tremidos, a ornamentacao corrida ao longo das abas

ou de flordes marcando a amarracao das tenipxedo concorre para
acentuar o aspecto con897/pL3’v)do, fAtect

As formas curvas e arredondadas séo introduzidas no desenho das pecas de
modo muito mais decorativo que estrutural ou de relacdo da proporcdo entre 0s
elementos. Essas estruturas tornavam os méveis destituidos da capacidade de ofertar
repousQ pois levavam a uma postwgeeta e com poucas possibilidades de mobilidade.

Luico Costa aborda os materiais em@Pregados
materi al empregado er a, i st op.35).nBegunille m b r as
Canti (1985), as madeirastivasmais aplicadas eram o vinhatico, o cedro, o jacaranda
e a canela preta ou branca.

Na segunda fase, denominada por Lucio Costa o periodo do século XVIII,
imperam as caracteristicas do movel barroco portugués. Tais caracteristicas séo
explicitadas pla riqueza de detalhes e entalhes. O periodo € iniciado pelo estilo D. Jodo
V e destaca o0 uso constante de curvas aplicadas nos pés das pecas, presentes na aba do

assento ou logo abaixo do corpo do mével. H4 também o uso de elementos decorativos
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em formade conchas, folhas e feixes de plumas, tipicopat@do barroco e rococo
como ja exposto no capitulo 3.

E nesse periodo que ocorre também o estilo do reinado de D. José | e o estilo D.
Maria I. A principal caracteristica do primeiro estilo € encontraaamaoveis menores e
mais leves, na talha rasa na madeira que substitui a talha alta e cheia, e nas amarracoes,
que vao desaparecendo. No segundo, encofgeaornamentos em motivos florais,
obtidos principalmente pelas incrustacdes, marchetaria e fisetdaomadeira clara
sobre a madeira escura.

Segundo Canti, o mével barroco brasileiro distaseiala arquitetura carregada
de ornatos e caracteriza por aspectos mais simples, utilizasdode madeiras como

imbuia, cedro, canjerana, jacaranda do literdh Bahia, pinhcentre outras.

[...] o estilo barroco se difunde por todo o Brasil, e suas linhas curvas
vém substituir gradualmente o estilo anterior, onde predominavam a
linha reta e os torneados, o todo enquadrado em massas retangulares e
rigidas. Oestilo barroco portugués, mais simples e severo que o
barroco corrente no resto da Europa, encontrou no Brasil, sobretudo
no trabalho de entalhe, um campo vastissimo, devido a qualidade e
rigueza de nossas madeiras. (CANTI, 1989)

Figura 44; Arcabanco e meiecdmoda com pernas de valete. Estilo barroco (século XVIII)
Nota-se na meiecdmoda as botas que calcam os pés do valete.

Para LucioCosta (1975), essasudancgas sdo consideradas revoluciondrias, pois

a rigidez estrutural do periodo antempassa a dar mobilidade e fluidez aos moveis.

[...] enquanto as pecas dantes se formavam de quadros de aparéncia
rigida, a composicao passa a ter agora um nacleo central de onde parte
I quase se poderia dizer: de onde crésoaesto do mével. De onde
cresce, sim, porque desse ponto, ela vai se abrindo e desdobrando em
ondas sucessivas, passando com agilidade de filete em filete e de uma
voluta a outra, até atingir os contornos extremos da peca, para dai
voltar ao ponto de partida, onde o movimento tomanmpulso e
recomeca. Essa impressao de movimento eivigla contraste com a
feicdo estética caracteristica do movimento antéfimomo se fosse
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organismo e nao uma coisa fabricada, € o traco comum que distingue
de um modo geral a producdo do séculollIK\(COSTA, 1975 p.
141)

Podese dizer queas caracteristicas formaitas pecas do mobilidrio barroco
portugués e brasileirgalen comoaquelas das estruturas basicas conceiti@isstilo
barroco como um todo (ver item 3.1). Assim, a estrutura dosisndogeriodo tornae
mais flexivel, fazendo valer a introducéo do conceito de conforto.

Outra caracteristica ndo menos importante é a incorporagcédo de cores nos moveis,

principalmente aqueldabricados enMinas Gerais.

Figura 45; Arca ou caixa colata. Estilo barroco mineiro (século XVIII)

Ja no século XIX, com a vinda de D. Jodo VI para o Brasil, houve um aumento
significativo de importacdo de produtos de outras partes do mundo, como Inglaterra,
Franca, Estados Unidos, Alemanha e Austria, dimirmiiadimportacdo dos moveis
portugueses. Esse fato causou transformacdes significativas na producdo da mobilia.

Artistas, comerciantes e marceneiros estabelecseano Brasil.

Trazidas de fora, essas novidades foram aos poucos sendo absorvidas
pelas elitedrasileiras que, tomando como referéncia os costumes e a
cultura européia, passaram a ter, no consumo de seus produtos, uma
forma de ostentar superioridade financeira e destaque social. Assim, o
despojamento até entdo predominante nos interiores das casas
brasileiras mais abastadas foi sendo substituido pelo desejo de um
novo padrdo de moradia, no qual se incluia a aquisicdo de um maior
namero de moveis, inclusive de pecas supérfluas simplesmente
decorativas. (BAYEUX, 199%.71)

A partir dessa prerrogaia, 0 movel brasileiro sofreu diversas influéncias,

principalmente aquelas advindas do rococ6 ou rocalha e do neoclassico. Desse ultimo
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estilo, enfatizese a volta de linhas retas e, em parte, a reducdo do uso de detalhes. O
estilo Luis XVF’ aparece com aracteristicas formais mais simples, porém com
embutidos de madeiras claras e também a utilizacdo de talhas e aplicagdo em bronze.
Contudo, as curvas nao deixaram de ter lugar de destaque, prapoadmmposicao

fluida juntamente com as linhas retas deetidro estatico dos moéveis.

Figura 46; Preguiceiro com uso da palhinha (século XIX);
Marquesa de Oscar Niemeyer e Anna Maria Niemeyer (1974)

O preguiceirg assim denominado, pois segundo Mello e Souza (129%2)
AA 1 magem da p rde gl braséeiro geebastanta Ifortez @m nosso
i magi n,&um tipa de pega da categoria de descanso que foi bastante difundida no

periodo, e sempre foi fonte de referéncia para arquitetos e designers desde entao.

[..] € a época dos bonitos e majestosofas de palhinha e das
mobilias de sala de visita de aspecto as vezes soébrio, outras,
pretensioso e rebuscado, em todo caso sempre formalisticesé\ota
finalmente, na segunda metade do século, quando se generalizam, em
mesas e consolos, os tampos boancerta tendéncia para a volta a
linha barroca. (COSTA, 1979.143144)

210 estilo Luis XVI é caracterizado passsimilar simultaneamente duas caracteristicas distintas, a do
estilo anterior, dentro do espirito do rococ@ do neoclassico, estilo do momento. O estilo Luis XVI
conjuga nas suas pecas varios elementos opostos, criando assim uma estética prépria e hibrida.
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Figura 47 Mesa de encostar D. Maria |, estilo neoclassico (final do século XVIII)
e cdOmoda prateleira D. José |, estilo neoclassico (século XIX)

SegundoSantos (1995), o méV colonial brasileiro desta¢se por seu carater
hibrido e pela composicdo eclética skus componentes. Havia nesse periodo desde
moveis mais sofisticados, com detalhes refinados, acabamentos e configuracdes mais
ornamentais, aos méveis com acabamergtica} como o catre e lmanco bandeirante,

representantedo artesanato popular, como ilustra a figura 48.

Figura 48, Canapé Sheraton Brasileistilo Sheraton (século XIXgdeira Beranger, estilo Beranger;
banco bandeirante, artesanato palar (século XIX);
e cama catre, artesanato popular (século XIX)
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O catre ou catle, que influenciou o estilo de leitos da peninsula
Ibérica, é originario da india e da China. No Brasil, este termo se
aplicava a cama estreita de solteiro, de estruturdesngpconstrucéo
rustica. (MUSEU DA CASA BRASILEIRA, 2002.176)

Aos poucos, foram sendo assimiladas muitas caracteristicas regionais ao
mobiliario. O estilo Sheraton Brasileiro foi originado a partir do inglés Sheraton e das
influ°nciasstdastimam®2| iJ8 a&@ estil o Beranger
marceneiro Francisco Beranger, adicionotesiilo neorrococo e a elements estilo

francés Império, ornamentos com motivos da fauna e flora brasileiras.

Figura 43; Canapé Beranger detalhe, estilo Beranger (século XIX)

A partir das importacdes de moveis de outros paises que nao apenas Portugal, a
producdo local também foi influenciada e intensificada por essa situacdo. Artistas,
artesdos brasileiros e imigrantes europeus com@carproduzir a partir de tecnologias
trazidas de fora. A cadeif@nonet® foi uma grande influenciadora desse processo.

Em meados do século XIX, a producdo artesanal era bastante significativa e
véarios estilos eram praticados. Ja a partir do final dessdosé producdo artesanal
comecgou a ser substituida pelo processoirgiistrial Ndo houve, contudo, a
dissociacdo da tradicdo do fazer artesgmaticada e aprimorada pelos mais de 500
anos do uso da madeira, tampouco da experiéncia e habilidade ekaminida a
abundéancia dessa flora. Varias obras de artistaesignersatuais refletem esse

pensamento.

2Criada por Michael Thonet, em 1859, na Austria. Um dos primeiros modelos fabricados em série que
utilizou a técnica da madeira envergada e o assento de palha.
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A heranca do uso da madeira e suas técnicas, tdo amplamente composto pela
riqueza das influéncias advindas das varias culturas trazidas pelosupsetigos
hébitos culturais e sociais dos diferentes povos que ja habitavam e que comecaram a
habitar o pais; e as mesclas, combinacdes, sobreposicdes, justaposi¢cdes de formas,
estilos e técnicas construtivas que se fizeram presentes na producdo ecéa ihser
mobilidrio na realidade do cotidiano colonial, sdo praticas evidentes que marcaram e
influenciaram fortemente o desenvolvimento do design do mobiliario, bem como se
fizeram referéncia simbdlica no imaginario do povo brasileiro.

Estas manifestacfefies tidas como de grande alcance simbdlico, e submetem
nos, de forma irreversivel, a subjetividade e sele¢cdo que o processo de memoria solicita.
Remeternos a um passado enraizado de grande referéncia. Para tanto, defendemos o
principio de que sempre houwsma busca as tradicdes, em que representacdes
embleméticas do passado, igualmente simbolizam o presente; em que verdadeiros
resgates sdo repletos de mudltiplos significados e intengbes; em que 0 presente
comemora gpassado de forma harménica e livre, abértexperiéncia simbdlica e a

experiéncia emocional.
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5.0 DESIGN DE MOBIIN® BRASIL

As ideias gerais do modernismo europeu que tinham como intuito acompanhar o
empenho progressista, tecnolégico e econdmico advindos da civilizacdo industrial se
demraram com um Brasil também em fase de ebuligdo. A renuncia aos modelos
cl 8ssicos; a aproxima-«o0 entre as artes
econdmica; e a procura por uma linguagem singular que expressasse 0s hovos métodos
de producéo foram in¢porados as propostas brasileiras.

A busca por uma racionalidade advinda da relacdo de causa e efeito, em que sé&o
feitas deducbes légicas a partir de exigéncias objetivas, que era o grande mote do
funcionalismo na arquitetura e da producéo industrial jietas) alojase no discurso
brasileiro procurando uma sintaxe entre as linguagens. Arquitetura, artes e desenho

industrial procuram aproximsse.

A partir dos anos 3[,.Jcom o desejo de modernizacdo geral do pais,
configurouse um conjunto de fatoresejdesempenhou importante papel no
processo de modernizagdo da mobilia. (SANTOS, 119945)

Até inicio da década del920, a cultura brasileira permanecia vinculaga
moddo europewdo século anterioDe acordo com Sant@$995), o Brasil foincluido
no espiritode modernizacdo europeia por meio da Semana de Arte Moderna de 1922.
Essasxperiéncas modernistas foram as raizes que proporcionaraformulacdo dos
espacos, dos programas arquitetdnicos prdpriomovelbrasileira

Os moveis produzidos # a metade do século XX eram fabricados sob
encomenda efetuada ao Liceu de Artes e Oficios e por marcenarias que surgiam
conforme a demanda que crescia. Os méveis mantinham o estilo eclético, misturando
estilos de diversas épocas e eram consumidos p&iacaacia e pela burguesia urbana
no Brasil.

Cabe recordar que o Brasil ndo sofreu transformacdes politicas e sociais
expressivas até a metade do séclg ao contrario da Europa, que assistiu a uma
revolucdo para que a burguesia ascendesse ao poeie Agraria, representada pelos
barbes do café, determinava os rumos politicos e econémicos brasileiros. Esses cidadaos
moravam nas cidades e estavam expandsedis negdcios para o setor istlid, que
aos poucos ia se estruturando e que tofooga apartir da década d&950, com os

planos decrescimento e progresso de Juscelino Kubitschek.
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Até a década ded 930, o Brasil mantewse nasituacaode pais agrario,
exportando matérigsrimas e importando produtesanufaturadaskE apartir de entio
gue os pmeiros sinais internos de industrializacdo e a emergéncia de uma burguesia

urbana acontecem.

5.1 0 moével moderno no Brasil

O Brasil teve sua primeira experiéncia junto a producdo seriada, ou seja,
dedicada ao consumo popular, durante o peridzd@® Gierra Mundial, quando Celso
Martinez Correa (1884955) desenhou a primeira linha de moveis em madeira vergada
na década d&920. Os moveis, batizados de Patente, eram formalmente inspirados nos
méveisThonet e tinham como discurso a simplicidade e alig@acia do desenho. A
proposta era desenvolver moéveis de producdo racionalizada obter precos mais
acessiveis. Outro exemploser dado é a marca Cinio Companhia Industrial de
Moveis T, criada pela familia Zippereem 1921. Eram moveis também feitde
madeira vergada a partir de moldes padronizados que permitiam agilidade de producao.
Os moveis Cimo contribuiram para disseminar o conceito da marca: simplicidade,

funcionalidade e economia.

- ~
~m

Figura 5@; Cadeira Cimo, décadas 8820 e 1930 ¢ simplicidade, funcionalidade e economia

R

Assim, a historia do movel no Brasil esta divideta duas etapas. A primeira,
até a década de©930, quando os moveis seguiancopia dos estilos do século antegor
a tradicdo coloniale a segunda, depoda década d&930, com a manifestacdo da

arquitetura moderna @ afloramento das ideias modernistas surgidas no movimento de
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1922. Tanto Santos1095 quanto BayeuxX1997) asseveram que essfatores foram
fundamentais e serviram de base para a constriigdrocessae modernizacdo dos

moveis no Brasil

De fato, podemos dividir a histéria do mével moderno no Brasil em
duas fases bastante distintas: antes e depois de 30. Antes de 30,
seguindo a tradicao colonial, o que imperou foi a copia dos velhos
estios, a cartilha foi eclética, misturares® aos luises e marias o
nosso colonial, o barroco, o inglés e, até mesmo, o arabe, que aqui
chegou de segunda mao, via Portugal. A partir dos anos 30, com a
emergéncia da arquitetura moderna, com a ressonancia e o
assentamento das principais idéias e polémicas levantadas pelo
Modernismo no ambito da literatura e das artes plasticas, do decénio
anterior, enfim, com o desejo de modernizagcdo geral do pais,
configurouse um conjunto de fatores que desempenhou importante
papel no processo de modernizacdo da mobilia brasileira. (SANTOS,
1995 p.21)

O arquitetorusso Gregori Warchavchid896-1972) o suico John GraAd 891
1980) o lituano Lasar Segal(18911957) e o brasileiroFlavio de Carvalhd1899 -
1973) sdo considrados os pioneiros do desenho moderno do moével no Brasil. Seus
desenhos seguem tendéncias internacionais das artes decoratoras 0 estiloArt
Déco de John Graz que serviram como instrumentie propagacaae um estilo
internacional:auséncia de orma@entose linhas puras e reta3ais tendéncias foram
referéncia para a modernizacdo das linhas gerais do mobilidrio brasileiro. Esses

representantes eram, em sua maioria, estrangeiros.

C A 3 dzN$ala denestds de 1930, com moveis e objetos desenhaatog/archavchik
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A falta de umaclasse burguesconsumidor@&rnouasiniciativas inovadoras no
desenho do moévé@nportantes em seu carater pionepmpostas por varios arquitetos e
designer® das décadas del920, 1930 e 1940, contudondo representaram @m
possibilidade efetiva de modernizacdo dos interiores domésticos no Brassedes
periodo.

De acordo conBantos (1995), a atitude subordinada da mulher na composicao
da sociedade brasileira; a auséncia de constru¢des modernas que pudessem acolher os
moveisde desenho moderno com coeséo formal, como determanemaente moderna
da arquiteturae a maneira como eram produzidos, formam um elenco de razGes para a
ndo aceitaca@ela sociedade dos moveis moderna&o apenas aquelas baseadas na
questédo daleseho inovador Eram moveis condlesenho moderno e que integravam a
vertente que visava a industrializacdo em spoeemeramproduzidogpor marcenarias

para um unico cliente ou para poutos

[...] também é decorréncia da divisdo sexual do trabalho, gbaiatr

ao homem funcdes produtivas externas, e a mulher tudo o que diz

respeito a programacao e a manutencao da interioridade privada. Por

isso os cuidados com a decoragdo, a ornamentacdo e com o proprio

m- vel eram consi der(RANTOS,BI5pf26)ai red f e

Em meados da década #1840, ecoam conceitos de alguns profissionais que
instauraram um momento de transigamtado por uma revisao das influéncias externas
e pela valorizacdo das formas e materiais genuinanmagienais. Os representantes
deste processo séo Joaquim Tenreiro (32962) e Lina Bo Bardi (19141992).

Entre 1941 e 1942 Joaquim Tenreiro abriu a firma Langenbach & Tenreiro
Moveis e Decoracdesiniciativa pioneira na producdde artesanato em série,
especializada em moveis dkesenho moderno. A obra de Tenreiro € uma grande
representante para a histéria do movel nacional, pois nédo so representa 0 apuro estético
na habilidade com a madeira, como resgata o uso de fibrgsa¢htteha como materiais
brasileiros. Nessa época, atédechamentada empres@m 1968, Tenreiro mantese
afastado da industria porque ndo acreditava na existdaciam desenho industrial no

Brasil.

22 Nomes como Warchavchik, Segall, Lina Bo Bardi, Tenreiro, entre outros, formam a primeira turma
preocupada com a renovacao do desenho dos moveis no Brasil.
30 Com exceg¢do dos mdveis da marca Cinda €ama Patente.
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Pela afinidade com as nossas tradicdes portuguesas, pelo seu talento
artistico e pelo profundeonhecimento danatériaprima com que
trabalhava, Tenreiro pode explorar todas as possibilidades da madeira,
sua organicidade, sua maleabilidade, as cores e a textura de suas
fibras, extraindo dela formas que, finalmente, nos remetiam as nossas
raizes culturais. Recup&do o uso de materiais como o jacaranda e a
palhinha e atribuindthes uma nova linguagem marcada pela
eliminacdo do supérfluo, seus moveis sdo formalmente leves,
funcionais e caracteristicamente brasileiros. (BAYEUX, 19996)

Figura 5%, Joaquim €nreiro. Cadeira de balango, em jacaranda da Bahia e assento em couro,
1947;Cadeira de Trés Pés, em imbuia, ypaarfim, jacarandd, roxinho e mogno, 1947

Lina Bo Bardi(1914 - 1992) Giancarlo Palant{1906 - 1977) e Pietro Bardi
(19001999)também efetiam uma das primeiras experiéncias de produzir moveis em
série. Fundam em 1948 o Studio Palma e a Fabrica de Mdveis PauBeagikriéncia
nao foi de todo satisfatéria, pois os desenhos de mdveis realizados por eles eram
rapidamente copiados por outrtabricantes e langcados no mercado a pregos mais
baratos, impossibilitando que os préoprios autores se tornassem competitivos. Por esse
motivo deixaram de projetar para a producao seriada.

E importante salientar que a proposta era a de que 0s objetositEms=® uma
pesquisa de novas técnicas construtivas, novos materiais e acabamentos, e uma nova
linguagem que propunha produtos baseauowa pesquisa da cultura e das raizes
brasileiras.Fizeram experimentacbes com materiais incomuns no mobiliario, como a
madeira compensada, utilizada de forma explicita como estruturgsaede lona, couro
e até de tecidde chita nos assentos. E fato que a obra de Lina, mais especificamente,
tornouse referéncia para o mobiliario modereom uma linguagerantrosadaom as

nossas raizes culturais, enquanto representacao dos elementos da cultura popular.
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Figura 53; Lina Bo Bardi. Mesa e cadeira Girafa, 1987,
t 2t GNRYlF .26t o.l1BBRAQA .2¢f 03X RSOl R

E interessante destacar o vinculo que ha entre a producio iaidistmovel
moderno com a arquitetura moderna brasil€ranovel modernaonseguiu passate
uma producdo reduzida e artesanal para uma producdo serfdtir da década de
1950, quando houve uma aceitacdo e reconhecimento da arquitetura moderna pela
sociedade brasileira.

Alguns autores afirmam que a renovacéao estética do periodo se fundamentou em
funcdo de outros dois aspectos. O primé&inee relacdo com 0s novos rumos politicos

do pais; o segundo foi o Concretismo.

[...] o neopositivismo politiceeconébmico do governo e o
concretismo, uma proposta estética de racionalizacdo e socializacédo da
arte.[...] o concretismo foi um movimento de intelectuais e artistas
gue tinham contato fgeente com o0s acontecimentos politicos,
cientificos, culturais e dsticos da Europa, em particular com o
Construtivismo e o NePlasticismo, que parecem ter fornecido a
célula geradora do movimento brasileiro. O programa do Concretismo
defendia o desenvolvimento de uma linguagem geométrica que
provesse a unido entre ag@roducao industrial. (BOMFIM, 1998.

122)

Outro fato aser destacadofoi a interrupcdo das importagcdes de produtos
industrializados devido aos problemas trazidos pela Segunda Guerra Mundial. Os
profissionais, na sua maioria brasileiros, comecam agpeam um desenho de movel

moderno, compativel com uma nova sociedade brasileira e associado a industrializacéo.
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Dedicams e ao desenho de um m-vel gue pudesse t
morar, langcando mao de materia&cionais.
Embora os dsigners brasileiros ndo deixassem de acompanhar as
inovacdes do design dos principais centros europeus, durante esse
tempo de amadurecimento, muitos deles dedicaem pesquisa de
formas ligadas as nossas tradigbes culturais e a exploracdo das
possibildades de nossos materiais, criando solu¢des originais mais de
acordo com a realidade, as condicdes, a tecnologia, o clima e o
cotidiano do brasileiro. Poese dizer que desse processo resultaram
pecas em que a linguagem e a técnica modernas se aliaram as

caracteristicas nacionais, contribuindo, assim, para a caracterizagao de
um design brasileiro. (BAYEUX, 199p.96)

Essa peculiaridade no design do mével brasileiro nos faz entender que, ao
contrario das propostas modernistas e funcionalistas em quguadem deveria ser
universal, entendida por todos, e que o objeto deveria ser autbnomo em sua forma e em
sua fun-«o, no Brasi.l hg8 wuma procura pelo
povoo.

Acreditamosque, entre tantas outrasssaacdovenhaaconpanhadgustamente
pelas varias influéncias ja estabelecidas e arraigadas na cultura bra3ilgira. nos
leva a considerar que, como dito anteriormente, sdo manifestacdes de grande alcance
simbdlico que ja haviam sido apropriadas pelo povo e foram ddsilas e exploradas
pelos profissionais.

ParaBayeuxa euf oria do fAdesenvol vi paeamat i s mo 0
difusdo do mobiliario moderno no Brasil.

Nas década de 1950 e 1960, segundo Santos (1995), o pensamento moderno ja
estava difundido na stedade brasileira. Nss fase surgiram representant@smo
Sergio Rodrigues (192-2014), além de industrias como a Moveis Preto e Branco
(1950) , a LOAtelier (1955), M- veis Z (1950)
Contemporanea (1955) de Michdrnoult (19222005) entre outros tantos que
contribuiramcom o novo desenhotembém cona producao industrial racionalizada
movel.

A Unilabor 7 Industria de Artefatos de Ferro, MetaisMadeira Ltda., de
Geraldo de Barros, e a Fabrica de MoveisZanine,Pontes & Cia. Ltda., de Sebastido
Pontes e Zanine Caldas, eram empresas que produziam moéveis para a classe média e
tinham o objetivo de racionalizar a produgdo com o0 maximo aproveitamento de imatéria

prima.
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Ja as fabricas Mdveis Preto e Branco, deldSaMilan, Miguel Forte, Plinio

Croce, Roberto Afl al o e Chen Hwa , e a Lo At

trabalhos direcionados a partir da producdo artesanal com vistas a racionalizacdo

industrial: méveisle desigmacionalista e apurado acabarweartesanal.

Figura 54; Poltrona MF5 com estrutura em madeira e encosto de palhqiki@veis Preto &
Branco; e espreguicadeira, de madeira compensada e assento e encosto
de fita plastica; Moveis Zg 1949

Michel Arnoult com aexperiéria da Mobila Contemporanea, é considerado
atualmente o mais inovador em propostas para a producao industrial de moveis no
Brasil nas décadas d€50 e 1960. Esa € uma fase no Brasil em que a industria se
firmava, bem como o potencial de consumo da classe médiaa p@ial suaproducao
era voltada. Reproduzia a mobilia tradiciohatama, armario, mesa e cadeiiag

atendia as necessidades da habita¢&e dessiario, contudo acrescentava o que era mais

inovador: as pecas eram moduladas) s pi r adas tnoamot ecoorrisam rduct i v® 0

que se permite uma combinagdo construtiva por meio de poucas fagoascendp
assim,o padraoindustrial. Ao proporconceitos comdlexibilidade, modularidade e
simplicidade de montagem e desmontagem, Michel Arnoult pretendia gsaéoio
recuperasse em parte o dominio sobre os moveis, com liberdade de escolha e de
disposicdo no ambiente. Proposta um tanto quanto paradoxal, se comparada aos

propésitos basilares do modernismo internacional, que exaltagatoreomia funcional

30 8tomo <construtivo foi um princ2pio utilizado
el ementos (um segmento e uma articula-«o0o nodal)
(ARGAN, 1992 p.279).

BN

qu
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do obgto. E uma racionalidade que se transforma em emjgcgoe permite o jogo e a
fantasia.

Michel defendia que o objeto mdvel ndo deveria ser um elemento fixo, um
Aprestador de servi-o0oso dentro da casa, m e
amigavel con seu usuario. Apesar de ter uma linguagem formal extremamente
racionalizada baseada na ordenacdo industrigue, digase de passagem, era a
linguagem que foi incorporada aos produtos da émo@a proposta dos moveis de
Arnoult tinha um apelo racional emocional extremamente forte: por um lado, a
limpeza e racionalidade formal;, por outro, as possibilidades de intervencdo dos
USUArios.

De acordo com Fol22003), no inicio de 1970, Elvira de Almeida propés uma
interessante experiéncia de construcdo deeis@o INOCOOPSP3? A proposta era a
producdo de moveis por cooperados, visando a autoconstrosgaroprios integrantes
da cooperativa fabricavam as pecas, utilizando painéis de madeira. O projeto desses
méveisvisavao uso e umdimensionamento mais agiegados a habitacae tinha em
vista as necessidades@®a usuario

A experiéncia deElvira de Almeida, se comparada a de Michel Arnoult, é
considerada mais inovadora, pois fez do habitante um aliado das deoisfEsugas
proprias necessidades, umauator.Obviamente foi uma producao calcada em preceitos
como modulacao, racionalizacdo e até uma provavel seriacdo. Para atatoca,
proposta de Arnoult, quanede Almeida,foram projetos extremamente inovadores e
transformadores, pois reduzirane@orme distancia entre o usuério e o objstigerida

pela producdo em série.

32INOCOOPI Instituto de Orietacdo as Cooperativas Habitaciorials966.
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Figura 55 Michel Arnoult, Linha Pelgev . Desmontével, em pderro,
com assento e encosto de couro natural, 1972

J& por outra perspectiv8ergio Rodrigues trabalhou neertente das questbes
relacionadas ao nacionalismeo sua relacdo com a cultura popular brasileira. Para
Rodrigues, os méveis deveriam ser portadores de uma linguagem que representasse 0S
valores culturais da terra. O maior exemplo desse conceitoPéltna Mole,
reconhecida internacionalmente como representacao legitimdtdea brasileira, tanto
pel o uso de materiai s @natuaniopetoceudasenbo o0 | ac
peculiar e despojado. Com essa proposta Rodrigues acaba por lancar o que se
denominou de fAest®tica da grossur ao, uma ¢
aspecto perceptivo gque material, e cuja ca
qualidades mais distintivas. Nessa época haijvd: maior énfase no uso dos materiais
brasileiros, maior preocupacdo com as formas do movel vernacular; enfim o movel se

orientou por um certéestilo naciond SANTOS 1995 p.124).

Figura 56; Poltrona Mole SergioRodrigues, 1957
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Para Santos (1995), a proposta modernaotese uma alternativa ou uma
solucdo para o crescimentagtidades brasileiras com os apartamentos em prédios
residenciais. Localizados em bairros nobres das grandes cidades, ofereciam linhas
arquitetbnicas modernas e redimensionavam 0s espacos dadiesidésalas, cozinhas
e areas de servi¢co foram compactadas. Nesses novos amlaientesliautilizada ndo
era mais respaldada. Pelo desenho, pela dimensdo e em alguns casos pela funcéo, o
movel de estilo, herdado dos pais e avlos, ndo ocupava maiglalpagié entdo. Além
da questdo do dimensionamento dos ambientsss esdveis também n&o funcionavam
com relacdo aos novos equipamentos que foram se incorporando a casa.
Eletrodomésticos como televisdo, aparelhos de som, batedeiras, liquidificadores e
muitos outroscomecgaram a ser comungsrlares.

A rigidez da distribuicdo despaco interno e o congestionamento de mobiliarios
gue ainda conservavatiimensdes épologias tradicionaigram problemas enfrentados
pelos usuérios dessas habitacdes

Brosig (19%) observa que o problema enfrentado pela populagéo de baixa renda
era compartilhado com a classe média da época: os dois tipos de nsuassitavam
de méveisque estivessem dacordo com as novas habitacdes e os novos modos de
morar. Contudo, para aadse média existia o0 movel moderno, que era oferecido em
lojas especializadas, ou aindqueledeitos sob encomenda. J& a classe de baixo poder
aquisitivo nao tinha condicdes financeiras para fareesmo.

Foi assim que surgiu o setor da industria meiveldestinado a usuarios de baixa
renda.ParaFolz (2003), entre os tantos problemas enfrentados nesse setor, a diminuigéo
da qualidade dos madveis foi o0 Unico caminho adotado como alternatrealugiode
custos: a economia de matépiama; a reducdo ddetalhes, utilizando acessorios de
plastico pouco resistentes; o baixo padrao de acabamento; e, principalmente, o pouco ou
guase nada de investimento em design conferem ao mével seriado extrema fragilidade,
além de reduzir sua vida Gth

Assim, ao ser iserida nas ideias progressistas advindas do processo de
industrializacéo, a produc¢do do movel brasileiro incorporou o principio do racionalismo
como uma das formas de promover a producdo indusheamesmo tempo em que

houve esse pensamento racional estandardizacdo em torno da fabricacdo em série,

33Apesar de ser um assunto bastante pertinente a producdo do mével no Brasil, o mobiliario seriado
retilineo néo é foco desta pesquisa.
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ocorreutambém uma busca por novas acepcgfes que viabilizassem uma linguagem
propria e especifica da cultura brasileira.

Isso nos leva a crer que houve, em principio, uma aceitagdo parcimoniosa de um
olhar tautolégico acerca dos fatores produtivos e das prerrogativas que condicionavam
0s objetos aos organogramas funcionais de melhor uso, no qual se deveria buscar a
forma como expressao manifesta de sua funcao (de uso).

Entretanto,essa construcéo funciorsth na qual se recusa a metamorfose do
objeto e sua temporalidade, o trabalho do tempo, e o trabalho da meimosa,
desfigurando a medida que as constru¢des das linguagens foram sendo baseadas nas
formas ligadas asradicOes culturais e a exploracacs geossibilidadeslos materiais,
criando solugdede acordo com a realidade tecnologiado clima edo cotidianodo
brasileiro.

Assim, essa condicdo, dada por meio de buscas as raizes e préticas culturais,
bem como a experimentacdo de materiais nativosoreiqueiros junto ao povo,
proporcionou ao design do movel uma caracteristica muito particular no cenéario do
design brasileiro.

Desde suas origenspm aincorporacdo dos méveis vindos de Portugtd, os
que surgiram das propostas modernistas, a pamdudo mobiliario brasileiro
sucessivamente apresentou processos em que a ressimbolizagéo atuou de forma presente
e permanente. Por mais que seguissem 0s preceitos funcionalistas, as propostas
permitiam um maior grau de liberdade nos projetos, seja poo oh@i uso das
referéncias da heranca dos estilos coloniais, do tradicional, seja pelo uso das técnicas e
materiais.

Nesses fAobjetos m-veiso, gue se mMoOVi men
formas extravagantes ou esvaziagemeasrhakenn de co
reviver e lhes da sentido. Um sentido visceral, um sentido comportamental ou um
sentido reflexivo. Mas sempre, um sentido.

Este panorama essencialmente histdrico encerra a analise realizada no periodo
compreendido desde a colonizacdo do Brasil meados do século XX, quando do
inicio da producédo seriada do movel e do estabelecingentoovimento moderno no
pais As consideracdes realizadas até 0 momento serdo de fundamental importancia para

o entendimento do processo contemporaneo de traresfoe®s na morad@namobilia.
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5.2 Design de Mobilia Contemporanea: conceitos formadores

Independentemente das incidénciestilisticas que porventura possam ser
identificadas e aceitas pela teoriaistoria da arte e dalesign,o fato é que a hist@&i
dos antecedentes do mdvel contemporaneo reportasuas origens e nucleos
formadores.

Santos (1995p. 155) afirma que durante as décadagd @) e1980, a producao
do mével brasileiro eraclética e admitia varias e r t e@mobeesde auibr, assido,
com canais de venda e faixa de clientela proprios; o mével de massa, que inundou o
mercado para consumo popular]; o movel reciclado, um certevival da mobilia do
passado, em que copias e obras verdadeiras coexistem em antigui@rios A éntea | m
podemos incluir nessa lista a industria do mével planejado, dedicada as classes A e B.

O que nos interessa é trabalbao m a categoria fAm-vel de
se deu pelos seguintes motivos:

a) Mostra mais facilmente a assimilagdo dos conceleoslesign nmbjetoi

mével T, pois ndo possui tanta interferéncia e limitacbes dos processos
industriais padrdes da industria moveleira;

b) Atesta uma assinaturaque é representada pelo desenho a partir da
concretizacdale umaideia, e possibilitao entendimeto da relagédo entre
designer e obranais claramente, ou seja, a relagcdo apé&ssoa e autor
criador;

c) Na&o, necessariamente, segue 0s padroes estilisticos e mercadologicos de uma
época;

d) Sugere maior diversidade de dialogos estéticos, simbdlicos, de isatat@
producéao;

e) Prop»e Aaberturaso mai s facil mente
individuo e objeto.

Entendemos que & partir dessasonsideracdes que se abre caminho para uma
analise no que tange aos aspectos ssamipolicos e ao design emociorad objeto
movel.

Isso ndo significa que os demais atributos inerentes ao objeto utilitario serdo
desconsiderados, visigue ja se pbde analisar e entendeediante os conceitos de
Norman (2008) a reciprocidade entre 0s aspectos viscerais, comportamentali

reflexivos dos objetos; mas significa, principalmenteeatificacdo dos valores mais

d
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expressivos da forma do objeto, utilizarm como parametros para a sua analise e
visualizagao na contemporaneidade.

Navegando no limiar entre a funcdo utilitAda objetoi funcdes de uso e
funcdes técnicak e sua outra funcéo, tdo importante quaatancaosemissimbdlicaé
que se ird ao longodeste capitulo estabelecer as vertentes conceituais que
fundamentardo o objetivo principal deste trabalho: analisad\@! brasileiro por meio
de conceitoslo desigremocional.

Em umasejuéncia preestabelecidioram identificados seis aspectos/conceitos
basicos, considerados essenciais, que servirdo como nortes para o desenvolvimento do
pensamento. Todos os conceitesas exemplificados, ora por designers, ora por suas
producdes selecionasl por um processo qualitativo e empatico, @eenosso entender

representam tais categorias. A saber:

5.2.1 Pioneiros e Contemporaneos

Tornase impossivel fazer qualquer referi@hca producdo do moével
contemporaneo sem uma alusdo aos denominados pioneidesigada mobilia no
Brasil. Por pioneiros entende a geracao pidecada dd970, demarcada palesigners
icones do desenho moderno. Eles ficaram conhecidos nacionalnadidealmente, e
trouxeram para a contemporaneidade sigaificativa importancia acerca da producao
de sua obra.

A abordagem serd feita a partir da concretizacéo da cultura material brasileira e
com base na autenticidade da ideia da busca pelas raizégamatEsseslesigners
fizeram uso da madeira, do couro, da chidaefibra, enquanto materiais nativos; da
rede e do banco caipira, enquanto codigos visuais simbdlicos da cultura vernacular
disseminados no imaginario coletivo brasileiro.

Contemporangaente, continuaram utilizando esses modos projetuais, porém
reorientaramseus projetos profissionais quando situados em um novo cenario social e
econdmico.

Séo eles: Lina Bo BardgergioRodrigues e José Zanine Caldas.
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a) Lina Bo Bard (19141992)

A atuacdo da arquiteta italiana radicada no Brasil em 1946 foi de extrema
importancia na abertura dos caminljp® a geracdo seguinte diesignersle méveis
iria percorrer. Atualizada com a problematica contida na visdo formalista bauhausiana e
com a producamassificada dgtyling americano, Lina € uma entusiasta do processo de
modernizacdo do Brasil. Sua intervengao fundamesgona vontade de compreender o
Brasil em uma dimensédo politicoltural e traduzirem propostas de objetos a sua
prépria identidadenoderna.

Seus trabalhos sempre apresentaram a caracteristica de ndo se parecerem em
nada com o que fosse encontrado no mercado. Era essa a intengcéo: nao possuir tradicao
nem de desenho nem de processo industrial. As pecas eram prodeniges tendo
em caita a simplificacdo formal estrutural, extraindo as possibilidadea quedeira, o
couro e os tecidos ofereciam como repertério formal brasileiro. Da madeira aproveitou a
riqueza das cores e dos veids couro e dos tecidos como a chita aproveitou ateve
formal e o frescor necessarios ao clima brasilétm.no Studio Palma que se deu a
introducdo do uso da madeira compensada na producdo do movel, com vistas a reducéo
de custos, amplamente utilizada nos anos seguintes por Zanine Caldas, constosera
logo a seguir.

Lina tende a conduzir seus trabalhos na busca de uma identidade cultural
brasileira e no prartesanato popular. Pama, fazer design era criar ancorada na
realidade e na necessidade, porém a partir da sua proépria realidade e da sa propr
necessidade.

A mobilia produzida por Lina expressas@ levando em conta a leveza imposta
pelo clima e pelas possibilidades no trato com os materiais nativos. Com a adogao
desses principios, deu um salto renovador dentro do proprio movimento moderno.

A respeito da atividade permanente de Lina no setor cultural, Santos comenta

[...] com a belissima licdo ddesignpopular que nos deu através da
exposi-«0o AA M«o do Povo Brasileiroo
mostrou que é possivel fugir a asfixia pyroada pelo sistema, quando

a precariedade de recursos funciona como elemento deflagrador da
imaginacao, fantasia e criatividade. (SANTOS, 19098)
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Figura 5% Lina junto a cadeira dobravel projetada par auditério do
Sesc Pompeia, 1947, e cadeira Frei Egidio, 1987

b) SergioRodrigues (1922014)i sintonia com a cultura brasileira

Arquiteto de formacdoSergio Rodrigues é de furaanental importanciaahto
para o estabelecimentodo movimento moderno no mével, quanto pama
reconhecimentala mobilia contemporanea brasileirac@nsideradaum dos maiores

representantesntre os criadores do legitimo movel brasileiro,

[.]® o arquitemoeyveosidvf ape dnoesignére de ar t
gue revolucionou o movel brasileiro. Dos primeiros passos nos anos
cinglienta ao pleno reconhecimento atual da maturidade, é fora de

davida que a mobilia encontrou nele a sua mais alta expr&3gm

Rodrigues criowbjetos inesqueciveis, proximos da terra, da rede, do

catre, do sentar do caipira, do singelo objeto indigena, do trabalho

daqueles dois artesdos que fizeram a cruz. Em meio as vicissitudes

deste momento da historia brasileira, a obr&eigioé um exericio

apaixonado de redescoberta do Brasil. (SANTOS, 1992)

Sua maior contribuicdo esta nos argumentos projetuais que utiliza durante o
processo de criacdo e configuracdo de fuex@ms. Sua linguagem assinala codigos
visuais caracteristicos: de um ladoseu préprio repertérjocomo autopessoade
outro, a referéncia a materialidade mais simbdlica da cultura popular e tradicional
brasileira como autoicriador Assim é que manipula a matégama i o couro, a
madeira e a palhinhiae os simbolos de qulee servem de inspiracdoa redep sentar
relaxadoagrossura @ robustezlos elementos.

Literalmente de vanguarda, Rodrigues antecipou para a déca@aldeuestbes

que vieram aflorar apenas na décadal®80. O sentimento de nacionalismo se
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apreentaria efervescente no meio artisticouttural brasileiro devido a acontecimentos
politicos que marcaram épocastimularamo olhar para os problemas econémicos e
sociais do pais. A primeira peca de sucesso foi a cadeira Lucio Costa, de 1956, que

tinhacomo propdsitam desigmrmais compativel com os interioréa época.

Com muita vitalidade e exuberancia, em maio de IB&giocriou a

Oca, para dar vazado a todo seu desejo de pesquisar e criar moveis
modernos. Ele ja havia bordejado por este tema,agasa 0 espaco

era proprio, o laboratério de idéias conveiseuem realidade, com
requintes absolutamente inovadores para a época. Nao se tratava
simplesmente de desenvolver uma linha de moveis modernos, ele
gqueria manifestar as coisas da terra pelo desen pelo uso de
materiais. Tinha de ser um mével genuinamente brasileiro. Alias, estes
valores ja estavam fortemente arraigados em suas concepgdes. E ndo
eram s6 as coisas do Brasil indigena, que Lucio Costa tdo bem
caracterizou ao definir o novo empreenento deSergioRodrigues.

De fato, neste momento ele fez coexistir o Brasil brasileiro com o
Brasil de Ipanema, cantado mais tarde, em 1962, por Tom Jobim e
Vin2cius de Moraes, na c®l ebre nAGar
1992 p.25)

Rodrigues fundouem 1955, a Oca, loja de méveis onde tinha a intencdo de
comercializar sua producdo. ApoOs passar por experiéncias profissionais nas quais nao
teve oportunidade de desenvolver suas proprias propSstagocriou um espaco onde
pudesse trabalhar as suas expdetsa relativas a producdo do moével moderno, que,
segundo ele, deveria ser genuinamente brasileiro: do desenho ao material (SANTOS,
1995 p.126).

Oca é casa indigena. A casa indigena € estruturada e pura. Nela os
utensilios, o equipamento, 0s apetrechgsmramentos pessoais, tudo

se articula e integra com apuro formal em funcdo da vida. A simples
escolha do nome define o sentido da obra realizadaSpogio
Rodrigues e seu grupo. (COSTA, 1962 apud SANTOS,,12926)

Nos anosl960, Sergiocriou a Méa-Pataca, uma empresa que vendia moveis de
producdo diferenciada da Oca. Se na Oca os moéveis eram produzidos quase que
artesanalmente, na MelRataca a producao era em série e a um custo mais baixo.

Com a instauracéda Oca veio a criacdo dRltrona Mole premiada na Bienal
Concorso Internazionale Del MobikEm 1961, na ItadlislEsse movel se tornariamais

significativo detodo oseu trabalho, cujjundamentale maisconhecidacaracteristica
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seriaa consagradae st ®t i ca da gr os s algadose elegantesésnt r ap o
palito importados dos Estados Unidos.
Acerca do texto do relatério da premiacao:

[...] nico modelo com caracteristicas atuais, apesar da estrutura com
tratamento convencional, nao influenciado por modismos e
absolutamente repredativo da regido de origem. (RODRIGUES,
s.d. apud SANTOS, 199p.128)

Apresenta em seus desenhos um traco intuitivo, diferente daqueles do estilo
colonial que vigorava na época. Toma partido de seu conhecimento minucioso do
processo construtivo da mararia e das caracteristicas da madeira e os usa de forma
ludica e inesperada. Utiliza recortes incomuns para produzir encaixes, cria formas que,
apesar de fAgrossaso, proporcionam conforto

Sergio Rodrigues foi convidado por Darcy Ribeirorpaprojetar parte do
mobiliario da Universidade de Brasilia, também na décadadg@. Ao todo foram
cerca de 40 moveis entre mesas, estantes, cadeiras e sofazinhos. La projetou também a
Oca | e Oca ll, edificacbes que eram utilizadas como alojamentoppEessores e
funcionarios. SegundBergia s ua mai or faventurao na const
do mobiliario do Auditério Dois Candangos: entre a solicitacdo de Darcy Ribeiro e a
inauguracao do prédio, foram 15 dias corridos. Para o auditério fomiuzlas 249
cadeiras e uma mesa principal (AVIANOOSTA JR, 2013).

s
ﬂ.

by,

T e

Figura 5&; Poltrona Kiko para o Salédo de Atos da Reitoria; croquis para a poltrona do Auditério
Dois Candangos, Universidade de Brasilia, décad8Gie
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Figura 53; Cadeira Lo Costa, 1956, Boltrona Mole, 1957

Figura 6Q; Cadeira chifruda, 1962,Roltrona Kilin, 1973

Figura 61 Poltrona Julia, 1980, e poltrona Diz, 2001

c) José Zanine Caldad919i 2001)i o espirito criador

Vivo de formas e cores. O primeimomento é do espaco e do
volume. Em seguida vem a textura. Depois comeco a perceber e
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analisar a cor. Ai € que pergunto: e agora? Vai servir para qué? A
primeira coisa para mim € a beleza. (ZANINE apud LEON, 1889
140)

A obra de Zanine é o reflexo darsatilidade daespirito criador, representado
tanto na producdo dos mdveis em série quanto ao configurar pecas Unicas artesanais,
qgualificadas como m-vei s tedritas ddareaicamm.0 £ cCc O
Aimago da madeir ao, s @ossbilidadegp de rmampdiEncomoou i@ nf i n
matériaprima.

Santos (1995) relata a trajetoda designerdrtista desde a fundacgéo da fabrica
de Moveis Zem 1950 onde aplicou todo o conhecimento sobre a madeira compensada
gue havia desenvolvido primeiro como matista e depois como estudipgom o
apoio do IPTi Institwto de Pesquisas Tecnoldgicas Estadode Sao Paulo. Santos
define esta como a primeira fase. A segunda fase € aquela referente as exquEranent
do valor escultérico da madeira bruta, sempregeamdes dimensdes e utilizando os
recursos naturais.

Com a possibilidade tecnolégica e seu profundo conhecimento sobre o
compensado, a Moveis Z atingia principalmente a classe média brasileira. Mantinha
uma producdo baseada no conceito de racionalizeg@&o,da matériprima e do fluxo
produtivo quanto da méao de obra especializada.

A concepcao formal do mobiliario foi se constituindo de maneira gradual e
particular. Usando chapas de compensado recortadas em linhas curvas, de aparéncia
pouco convenciona muito marcante, construiu 0 maior cédigo visual da sua marca: 0s
recortes e m somadosnsatdclinhad rdtdizadas para fixar o tecide
acabamenttantodo assentguantodo encosto das pecas

Na segunda fase, Zanine rompe totalmente com agiérpias industriais e se
dedica a desenvolver pecas a partir de um discurso de aproveitamento dos recursos
naturais. Em uma primeira abordagem, as pecas produzidas sao caracterizadas como
Am- veekers¥nci ao, ou escul t ur mcdraradsihdomens8o i as b
futuro as provas de existéncia dessas madeiras, provavelmente extintas, se a raca
humana continuar do |,®l38).o que est 80 (LEON,

Na segunda abordagem, Zanine utiliza como maf@ima os restos de
madeiras encontradas nos masamentos e queimadas das flores@s objetos ou
pecas originadas desses refugos sédo portadores de um desenho derivado de suas
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propriasformas naturais; pela habilidade de escultor, sdo retiradas as formas e funcdes
que cada refugo pode proporcionaansformandeseem mesas, cadeiras e luminarias.
O conjunto da sua obra trgmara esta andlise uma contribuicdo no sentido de
gue, ora pelo pioneirismo da produ-«o em s€@G
e de protesto na criacéo, tdo atual nos desoje, Zanine sempre deu vazao a sua

capacidade expressiva e criativa.

Figura 6Z; Poltrona Mdveis £ recorte curvo na
madeira compensada, década 1850

Figura 63; Namoradeirag Zanine Caldas, década #1880
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5.2.2.Absorvendo (ou dissoendo) omodernismo

Como ja colocado no capitulo anterior, condizente com as transformacgdes
ocorridas nos espacos internos dasidéncias e com as novismas de moradia, a
mobilia contemporanea comecou a adquirir caracteristicas proprias em suaatipologi

A casa, aléem agregar as funcdemdicionais de repousar e abrigegtoma a
funcdo de local de trabalho, ja exercida no medievo das manufaturas. O lazer doméstico
conquistado a partir da industrializacdo também é alterado em razdo dos novos
equipaments como home theatere equipamentos eletronicos. Assim, a casa
contemporanea assume, ao mesmo tempo, a funcawide, docal de trabalho e local
de lazer.

A mobilia teve de se ajustar a esgasrrogativas, com caracteristicasmo
desapropriacdo das refacias em torno da utilidade, reducdo dimensional e
assimilacdo do conceito de multifuncionalidade, isto é, acréscimo de fun¢des de uso.
Nessa fase também é interessante destacar a retomada do conceito de movel como
Am-bil, mover o, pai £aslae madgoui Mmenodént dadeod

Para tanto, atravessaeatrutura tradicional de moveis para sala, moveis para
cozinha e moveis para escritorio, para sm@ma, armario embutido multifuncional,
mesas escamoteaveis, entre outros.

A funcao utiitaria recupera porém, o lugar histérico da mobilia. Assim,
namoradeiras, preguiceiras, cristaleiras, marquedagfetsi pecas de mobiliario de
nossa heranca colonialressurgem na contemporaneidade com funcées reinventadas,
assumindo novos desenhdésrmas e usos, aludindo para uma retomada historica em

uma nova fAvesteo projetual . Acerca disso,

Esta mesa neutra, leve, escamotedvel, esta cama sem pés, sem
caixilho, sem dossel, que € como que o zero grau da cama,
todosessesolijeos de | i nhas Apuraso que
aparéncia de que séo, ficam reduzidos a sua nudez e como que
definitivamente secularizados: aquilo que neles se liberta, e que,
libertandese, libertou algo no homem (ou que o homem,
libertandese, neles libedu) é a sua funcdo. Esta ndo é mais
obscurecida pela teatralidade moral dos velhos moveis,
desembaracese do rito, da etiqueta, de toda uma ideologia que
faziam do ambiente o espelho opaco de uma estrutura humana
reificada. (BAUDRILLARD, 1993p.24)

E

n
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O desenho da mobilia revisa seu papel utilitario e estatico dentro das moradias; e
aquele que cria, portador do repertorio social e cultural de sua sociedade, exprime,
baseado em uma viséo particular e gergroduto resultantgessa situacao.

Neste item s@€lo mostradas as obras e autor que exemplificam a diversidade de
solucbes projetuais e destacam a constitugé reinvencaala funcdo da mobilia

dentro do espaco das moradias desse periodo.

a) Pedro Usech¢l956-)

O arquiteto venezuelano Pedro Usechego aoBrasil em 1984, e logo se
integrou ao mercado profissional. E considerado um arcgfdésignerque possui uma

linguagem bastante peculiar. A respeito de sua arquitetura, LigiaiRecomenta:

Com um estiloparticular o venezuelano Pedro Usedilra em sua
leitura varias referéncias classicas, medievais, géticas e modernas.
Implantada num terreno de esquina, no Morumbi, a casa provoca um
impacto visual, pois lembra uma fortaleza ou as construgdes
medievais. Paradoxalmente, no interior a casalse em espacos
amplos, garantindo um perfeito dominio dos ambientes. Os espagos
internos, detalhados a exaustdo, traduzem uma simplicidade de
refinada elegéncia. (PEDREIRA, 1991 28)

E assim que Useche desenvolve suas pecas, ora fazendo uferéteiss do
passado, ora usando a expressdo de formas sem excesso. Para ele, o inicio do
desenvolvimento de uma pegeonsiste no entendimento de uma funcdo, da
identificacdo de uma necessidade de uso na rotina diaria da vida das pessoas. Nesse
sentido, a&m de questbes estéticas e simbdlicas, o mdvel deve trazer consigo novas
propostas de uso e proporcionar o acumulo de funcdes, ou seja, proporcionar
multifuncionalidade. Esta € uma condi¢céo bastante peculiar, semelhantaagpque
0s moveis do medievassumiam também multiplas fungdes.

Por outro lado, seu trabalho apresenta uma caracteristica que se apoia nos
conceitos do pémodernismé* pela diversidade de materiais experimentados)o
ferro, madeira, pedra, vidro, couro, borracha, entre outros.

Em depoimentos concedidos em vérias entrevistas, Useche esclarece que a
condi-«0o b8sica de seu trabalho ® fundame

34 Aqui entendido como um movimento que propunha maior liberdade de expresgéonas formas
guanto no uso dos materiais. Também comorevival dos estilos antigos em contraposicdo as normas
rigidas da boa forma do modernismo.
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objetos, aquela que diz que a funcéo primeira da cadeira é ser um suporte para o Corpo;
e ndo na condi¢cdo tésica. Contudo, ao fazer uso dessa prerrogativa, também diz que
sente a necessidade de criar algo diferente, de ir um pouco além. Entendemos que esse

Air al ®mo remete ~ manissgmbdlicae- «xo de outra f

Sobre seus moveis, Livia Pedreirarafr

Usando cobre, ferro e madeira (principalmente o mogno), Pedro
Useche desenha objetos de linha puras, sem qualquer excesso. Essa
pureza, no entanto, vem sempre acompanhada por uma certa
irreveréncia e uma ousadia sutil. (PEREIRA, 19928)

Ecaractr 2 stica do autor, al®m de pensar
m- vel pode ter, propor um &denmos amdermnt, o pbea
chegando a brincar com imaginario dos usuarios, como ilustrado nos produtos da

figura 64.

(N
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Figua 64¢ Revisteiro Eixo 7 (1998), cadeira Mulher (1989) e mesa lateral Inex (s.d.)

5.2.3A brasilidade no mével

As singularidades, quando genuinas, alcancam valor universal.

(Marcelo Carvalho Ferraz

Por volta das décadas d®50 e 1960, comoja vistag houve um movimento
cultural que tinha como principio a legitimacdo da identidade cultural da nacéo
brasileira. Na mobilia, nomes como Joaquim Tenreiro, Lina Bo Bdrdnel Arnoult e
Sergio Rodrigues sédoalguns dosprotagonistase referéncias quando deata da

utilizacdo de elementos simbolicos da cultura brasileira tradicional e popular.

un

na
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Ao longo do texto fomos levantando certas situacdes que nos levaram a algumas
conclusdes. Uma delas diz respeito aos principais elementos e referéncias para esse
proesso de configuracadgue podem ser classificados em: 1) os materiais nativos
diversidade de espécies de madeira, as fibras, o couro, os tecidos de algodao; 2) os
verdadeiros cédigos visuais da cultura popularbanco caipira, a rede, as técnicas do
artesanato; 3) as técnicas de producanfazer artesanal, tipos de encaixe, malhetes e
marchetarias herdados dos modveis coloniais; 4) o fazer artdsamahterferéncia
prépria do ser humano e sua manualidade.

Essas caracteristicas foram se sedimentarmanraginario coletivo como
legitimadoras dasrigens culturais simbolicas da brasilidade.

Apesar de a contemporaneidade apresentar aspectos sociais, politicos e culturais
extremamente diferentes daqueles do periodo modérrbmo o processo de
globalizagio e as questdesulticulturais i, as imagens identificadoras da cultura
material brasileira popular e tradicional sédo simbolos e ainuttnoam a ser fonte de
referéncia para diversaesignerstuais.

Esta analisenostrase sempre atenta ao procedgético entre o universal e o

nacional, o geral e o particular, em maior ou menor proporcao.

a) Marcenaria Baraund a cultura popular brasileira como matr{2986)

Fundada em 1986 em Sao Paulo, a Marcenaria Barauna é conhecida por sugerir
uma linguagem cdamporaneaingular e cormeferéncia aos codigos da cultura popular
brasileira.

A primeira grande premissa do trabalho
atento ~ s % pos mféncihada posturar de diina Bo Baselide sua
abordagem quanto amiestdes da cultura vernacular nordestina. Ou seja, trazer para a
vida contemporaneam concei to de trabal ho que refl et
objetos, a cultura popular.

A segunda éautada pela experimentacdo com as madeiras brasileiras. Com
uma consciéncia tanto de preservacao quanto de experimentacdo com novas espécies, 0
trabalho reflete como séo exploradas as possibilidades técnicas, estéticas e produtivas da
matériaprima. Isso também é proposto com relacdo a utilizacdo da madeira em seu

estado natural, sem uso geimicasque possam escondes caracteristicas fisicas do

3Disponivel em:fttp://www.barauna.com.lor/
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material. E comum encontrar pecas produzidas em angeliita, cabre(iva e cumaru,
espécies consideradas madeatbsrnativas.

A terceira premissa da Barauna diz respaifercepgao entre objeto e espaco,
conforme proposta pelo modernismo, que em esséncia nacedeonder nenhum tipo
de encaixe ou estrutura.

Associa-»es ao imagin8rio coletivo <c¢como
Abeenst ar 0O e 0 ac o mossam attificios, preporciooando armaaralagao
de empatia entre objeto e sujeito

Os valores apresentados pela Barauna séo tdo explicitos nos objetos, que ao
serem observados provocam uma reagdo imediata de identificagdo ou rejeicdo pelo
observador. Sdoolljeo s que real mente t°m algo a dize
apreensao perceptivasdo objetos extremamente emocionais. S8o mdéveis honestos a

gue se propdem.

Figura 65 Conjunto de mesa e cadeira, e balanco Amor Perfeito (instalacdo par®8p2aT4)

b) Mauricio Azeredq1948i )i brasilidade

BN

Apesar de nado se dedicar atualmente a producdo de seus moveis, Mauricio
Azeredo ainda € considerado pela critica como simbolo de uma linguagem sintonizada
com o sentimento derasilidade na cultura arudosdesignersnais representativos da
contemporaneidade. Azeredo dialoga com a tradic&matamporaneidade.

Observase em seus trabalhos o resgate e a valorizacdo de elementos
caracteristicos da cultura popular. Enquantotosdesignerse dedicam aprojeto de
cadeiras, Azeredo aposta nos bancos como referéncias as origens caboclas e indigenas.

Sobre sua escolha, comenta:
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Antes mesmo que aqui chegassem os colonizadores, o banco ja era do
universo material dos habitantes do nosso territorio. Ora
representacées zoomorfas esculpidas em uma peca s6 de madeira, a
exemplo dos feitos pelos Kuikuro, os Uapé e os Karaja, ora nas talhas
nao figurativas como os do Assurini, dos Waiwai e dos Tukano, os
banc® compunham, juntamente com a rede, o mobiliario indige
Também o portugués do século XVI pouco mais possuia do que isso.

Y

A casa portuguesa, a excecdo dos espacos palacianos, raramente
abrigava mobiliario diversificado. Além das alfaias, heranca éarabe,
alguns catres, baus, cadeiras rasas e, principalmamtegdcoletivos
constituiam sua mobilia. Assim como no inicio da colonizacdo, ainda
hoje, no mais das vezes em lugares afastados dos grandes centros
urbanos, a casa brasileira permanece despojada. Sempre, entretanto, o
banco anénimo e coletivo. Tosco oal®rado, a cozinha, a sala, junto

a mesa ou no avarandado, é peca fundamental no mobiliario vernaculo
brasileiro. Por esta razdo buscamos revitdtizd volvélo objeto de
desenho. (AZEREDO apud CAVALCANTI, 200p.177)

A obra de Azeredo ndo s6 se farr pma reflexdo sobre os habitos e costumes
mais caracteristicos de nosso povo, mas também pelo uso da madeira, sugprnméria
por exceléncia. E nela que se funda o outro argumento deabelho: a utilizacide
nossa matérigrima natural.

A difererciacdo estd na aplicacdo de diversos tipos e qualidades de madeiras,
apresentando pela primeira vez pblico brasileiro pecas comiversas madeiras
associadas, qyentas conferem umdimenséo plastica e artistica jamaista no design
do movel nacional

A técnica utilizada por Azeredo também se baseia naquelas artesanais, contudo
ele resgatareinventa e brinca com as técnicas tradicionais de constragémw o
malhete e o alfarjeaplicando uma diversidade de texturas e cores de madeaas
mesma form em queestauraantigas técnicas de marcenariaomgregaa experiéncia
dos antigos artesdos. O apuro técnico que alia ao trabalho artesanal evidencia encaixes
precisos e perfeitos, recuperando tcabalhostradicionaisem madeira em que as
juncdes dispesavam o uso de parafuso ou prego.

Em seu trabalho fica evidente que o processo criativo esta subordinado as
guestbes funcionais, estéticas e simbalicas. Pois, se por um lado, atende aos requisitos
funcionais,por outro, trata da dimensdo simbdlica consgateas origens, a tradicao
pela express«o art2zstica, p Te®as tbuscado ae e moc

convivéncia e interacdo entre as dimensdes funcional e emocional do, agsto
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produto i mpregnado por arteo (AZEBEDO apud

Nosso.

Por tais razbes [racionais] e emocbes desenvolvo meu trabalho da
forma que se apresenta. De um lado, o anseio pelo dominio técnico e o
cuidado com a preciséo; por outro, tendo como suporte a estrutura e o
produto industriali a individualzacdo do desenho, a escolha da
madeira, das cores e dos téngeio a veioi, a procura da emocéa

cada peca e a renovagdo como meio, como caminho para o prazer.
(AZEREDO apud CAVALCANTI, 2001p. 182,grifo nossy

Figura 66&; Banco Ressaquinha, mapiranga e pawouro (1988); e banco da série Do Avesso
5.2.4 Limite entre arte e design

Aqui o conceitode utilidade ndo esta relacionado a dimenséo fisica ou a
usabilidade, mas a sua dimensdo simbdlica e emocional. A maioria dos objetos ditos
AutilosbD8e bati zados de tén@mndo tPavamm di@aloge come st §,
0 observador.

A contemporaneidade leva a um tipo de solucéo projetual dos objetos utilitarios
como aqueles mensageiros de caracteristicas que, de imediato, ndo revelammlar seu
de uso, embaracandoabservador com uma ambiguidade quetende aproximar a
vida cotidiana da arte.

O mobiliario contemporaneo € um dos representantes da classe dos objetos
utilitarios que mais passa por experimentacdes dessa natureza: o linsitetibdade e
dimenséao cultural.

Varios autores comentam sobre aué limite entre contemplacdouélizagcéo

dos objetos. Os chamados fAsignos wutpi I it 8ri
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101) sdo exemplo disso. Umconfirmacéocélebre dessa denoraigéo citada por
Pignatarié a Cadeira Red and Bluwte Gerrit Rietveld, de 1918

Sem oapegoao emprego da funcagratica ou de us@omo premissa na
concepcao projetual, essa categoria sinaliza yaeaexperimentacdo da manipulacao
das qualidadesemantias e simbodlicas do modvel, induzindo o individaouma
condicdo de relacdo emocional com o objeto a partir da provocacao, que pede leva
tanto as emocgdes de encantamento quanto de repugnancia.

O principal objetivo desse grupo € fazer uma analise usangoessupostos
como a codificacdo da vida cotidiana, o uso de diferentes materiais e o conflito das

referéncias em torno da funcao pratica, contrap@acenssimbdlica.

a) Irmaos Campana, Humberto Campai®53- ) e Fernando Campan@d961-)
I gesto e pesia

Nascidos na cidade de Brotas, no estado de Sao Paulo, Fernando tem formagé&o
em arquitetura, e Humbertem direito. Em uma linguagem na qual a narrativa vai
sendo construida em face do confronto de ideias e que permite o surgimento de relacdes
surpreendentes e inesperadas entre eleaserdparentemente distintos, asndios
Campana desenvolvem moveis e objetos com o0 usamateriais inesperados.

Trabalham com varios tipos de materiais que naotrsdticionalmenteutilizados no
mobiliario. Corda, lichosde pellciassarrafosde caixagle madeira de feirdonecas de
panq plastico bolhamargueiras de PVCofmas de pizzaessas sdo sua matépiama.

Lancando méao de uma linguagem com ironia € humor em muitos dos seus
projetos, esteslesignerschegamproximos a nonsense Seus trabalhos recorrem a
Aprocedi ment os de des c maésteeguedaslackm esartidode f a mi |
um campo a outro, brincando com noso0o sabe
63). E nesse aparente descompasso ou desesse choque do tempo passado e do
tempo presente, no choque das Ges;e dos valoregue se instaura o trabalho dos
Irmaos Campana.

Um caminhamportante para uma reflexdo acerca do seu trabalse daando,
ao questionarem os principios funcionalstio design e a busca de uma linguagem
universal até entdo em voga entre aqueles que faziam e discutiam o design, eles se
apropriam de referéncias outras como a nao aceitacdo em optar pelos materiais

tradicionais, o uso deslocado destes utilizacdo dema produgéo final ndo industrial.
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Na concepcdo dos Campana, uma cadeira feita de sarrafos de madeira provenientes de
caixas encontradas em feira ndo dseeentendida como menos digna do ggeelas
fabricadas industrialmente em aco inoxidayer exempd. Quando retirandas ruas
matériaprima ou quando buscam em lojas populares materiais industriais simples,
como complementos para a construcao (fios, cordas, ralos plasteodesigners
contestam a importancia atribuida ao material usado comumerntearddo em uma
esfera de valor diferente e inversa da ent&o utilizada e difundida.

Com esa inversdo, rebatem as premissas que constituem o0s instrumentos de
validacdo tdo comumente disseminadosielsign fazendo uma critica aos modelos que
concebem o pduto baseadoafuncado pratica ou de usbla obra dos Campana que
€ particular e simbolo de inventividade advém daquilo que é comum e sem valor
tradicional.O uso de uma linguagem que permeia o design e a arte € também um modo
que utilizam para discuta ténue linha que separa e define as duas atividades. E o gesto
dos autores que, ao colocarem suas assinaturagyrfeque produtos que nao possuam
um valor em si 0 adquiram, em fungdmjuizo de um sujeito e da validacdo conferida a
elespeladefinichdde uma fAautori ao.

Os IrmaosCampana evidenciam uma escolha por uma linguagem de trabalho
diferenciada, na qual se apropriam de propostas estéticas anacrbnicas e, explorando seu
potencial critico, atribuem um nowestatuto como tendéncia designatual.Utilizam o
design como um espaco critiom enpregarem referéncias com propostastestatérias
e deslocamento conceitual, pamando novos olhares e atitudesn um processo
semssimbdlico, emocional, intersubjetivo e ertipd. Os temas em desuso, a
apropiacdo da sujeicao cotidianaa referéncia ao gosto popular, o carater ludico e
irdnico conflitante ao utilitarisma&o alguns dos aspectos explorados.

Em um processemocional e serssimbolicg aoutilizaremdiferentesmateriais
em combinacgfes e usos imyistos, elesndo so rearticulam as relacdesdisigne o
meio, como compartilham com sujeito esta posturaiazendocom que o objeto, na
figura de um personagem, o conduza através de suas experidncgagestionarem a
imaginagdo, destacam a importénda percepcdo e da sensibilidadizindividuo, e
rearticulama ideia doindividuo subjetivo esuas experiéncias institulaultural e
historicanente.

Os Campananantémum dialogo entres fundamentodo design e os da aste
utilizam uma linguagem queesinstitui nos limites do objeto estéticacom o objeto

utilitario, estimulando a discussdo sobre critérios de funcionalidadeyjtilidade
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estética e simbolcomo elementos limitrofes sobrepostogntre as duas areas. Os
Irméos Campana buscam na dimens@&mcionale existencialda arte ocaracteristico

para suas criagoes.

Figura 6% Cadeira Vermelha, 1993 Gadeira Favela, 1991
b) Sérgio Matos (1979 )1 poesia e regionalismo

Mato-grossense radicado na Paraiba, Sérgio Matos € hoje uma das grandes
promessas do design contemporaneo brasileiro. Trabalha no universo do regionalismo e
da poesia. Suas pecas sdo sempre inspiradas em formas e objetos encontrados no
cotidiano regional de sua terra natal, ou do interior e litoral nordestino.

Trabalha com cas fortes e alegres. Das feiras com artesanato tipico de cada
cidade, dos materiais regionais, e das comunidades de artesds vem sua inspiracdo para
criar as pecas. Utiliza desde fibras naturais oriundas do algottfido paraibano até
fios de nylon,sempe em um processo artesanal: i Como
de alta tecnologia, procuro utilizar o que tenho ao meu redor. Hoje as empresas me
procuram paradesenvolyerr odut os com os f i dizMatos#l or i dos ¢

O designer trabalha entrelimiar da juncéo criativa e funciondPara eleas
referéncias de suas andancas e de um olhar apurado para as coisas da vida brasileira
tornamse objeto. Os frutos, as flores, os cactos edesiaadei flora tipica nordestina
I, 0s cestos amontoadossnéeiras livres, as manifestacdes folcloricas e as festas
populares ganham formas que sdo compostas por memdrias e-sercamegadas de

sentimentos, poesia e sensacoes.

36 Consultar<http://www.pernambucoconstrutura.com.br/fazendosala/?tag=gengitos-.
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Por sua gama de trabalhos e sua forte influéncia pelas coisas da terra e pelo
regioralismo, poderiamos inchid também na categoria 3.33fABr asi | i dade
m- v eFensamoscontudogue a categoria ALIimite entre
mais adequada, pois o designer se articula e navega com formas mais livres e mais
poéticas sobre eultura brasileira.

A producéo de Sérgio Matos nos leva a uma relagdo com seus objetos por meio
da subjetividade, da emotividade, despertando nossas memarias individuais e coletivas
a partir do uso de referéncias extraidas do patrimonio material e ahbtasileiro.

Suas pecas traduzem uma poética e evocam uma relacdo afetiva pela cultura

nordestina, evocando memoria e tradi¢ao.

Figura 6&, Cadeira Chita, inspirada nos desenhos das flores encontradas nos tecidos de chita.
As flores séo cdaccionadas em estrutura de metal soldadas uma a uma
e depois cobertas com fios coloridos

Figura6%t 2f G NRBY Il ! Ol §= Ay &LJA NICQREorai$ 838 codfetdidnakids ¢ / KA F NEX
em pequenas pecas de metal cobertas uma a uma com fio, unidas hase também de metal que
forma a poltrona. Por fim, é aplicada uma tinta (vermelha) sobre toda a superficie, dando a sensacgéo de
ser uma peca so.
121
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5.2.5Do artesanato a industrializagcédo

Podese dizer que o processo de industrializacdo geral no Rresiteu de
maneira acidentada, com dificuldade para se modernizar tecnicamente, refém do vicio
da copia e pouco adequada as condicOes brasileiras. No setor moveleiro nédo foi
diferente. Dai muitos autores defenderem a ideia de que houve uma divisdo entre a
producéo industrial e designde mobilia.

Se, por um lado, a industria era portadora de um desenho repetitivo, pouco
original e baseado na copia (fosse ela de modelos estrangeiros ou néo), por outro, as
experimentacfes do design eram produzidas eneggoa@rtesanal e de pequena escala.
Esse modelo se perpetua até os dias de hoje comoanatderistica do setor moveleiro.

Esses dois caminhos ocorrem paralelamente. A formacédo da industria moveleira
foi dada a partir de imigrantes que abriram pequenasemarias, baseadas na producao
e técnica artesanaé que depois resultaram em industrias. J& por outro caminho, os
pioneiros do desenho do mdével moderno que também traziam a pratica e a tradicao
artesanal em suas bagagens, embora com propostaiorastanto em termos de
producdo quanto, e principalmente, em termos formais e de concepcdo, néo
encontravanespaco para a producéo industrial.

Persistem até hoje duas situacBes decorrentes desse processo: a primeira, a
existéncia de uma industria de reprodueén larga escala, com pouco desenvolvimento
no tocante ao design; a segunda, a producdo manufatureira desenvolvida em pequena
escala, com fazeres artesanais, desenvolvimento e experimentacdes necessarios aos
projetos de design, destoanda premissa fundimra do conceitale desigrindustrial:
producao industrial em série.

E certo que, emeterminads casos, a unido entre industria moveleira de massa
e designse deu por alguns nomes que, nas décadddile e 1960, investiram na
producédo de projetos propsiocomo € o caso de Michel Arnoult e Zanine Caldas

Apesar do desacerto entre essagacOes de meios produtivos, padedizer
gue o design do moével se insere nos processos industrial, manufatureiro e artesanal. O
artesanal é desenvolvido por um Unigteséo e na técnica do trabalho omn que
efetua a fabricagéo doicio ao fim; o manufatureiro diz respeito as técnicas manuais e
artesanais aplicadas numa producao em pequena escala; por fim, o industrial, aquele que
utiliza forca mecéanica e padrao demponentes, por meio aperacée® técnicas de

racionalizacao
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Ha também outra situacdo. O surgimentoadddsa madas fAnovas tecnol
no limiar dos séculos XX e XXI despontaram quase como uma subversdo aos padrées
predeterminados dos processos ptvds industriais Hoje, a grande industria
comporta a chamada producéo personalizada ou de produto Unico. Isso quer dizer que
exi ste uma produ- «o dita Afartesanal o i ns .
possibilidade é aquela propiciada por maquinaNE€ e por sistemas CAD/CAM.

Nesta, os processos de concepcéo e fabricacdo, antes separados por fungbes especificas
dentro do processo industrial, tornam quase artesanais, porquanto possibilitam que o
produto seja concebido e produzido por apenas ussbagee mais, que sejlierado de

forma simultanea, entre concepcéo e fabricacao.

a) Etel Marcenaria (1987)i a arte da marcenaria

A utilizacdo do processo produtivo artesanal na contemporaneidade éadada n
s6 pelas caracteristicas de suas técnmescutivas, mas, sobretudo, pelo valor
simbdlico que agrega e apresenta o objeto. Nesse casajoo simbdlico esta
diretamente relacionado a tradicéo historica que este oficio instaurou no Brasil.

Segundo Sapnt (1995:17), a substituicdo gradual da tradicdo de utilizacdo da
madeira e da técnica artesanal pelos processos industriais ndo foi de toda prejudicada,
devido ao (res) surgimento de Auma verdadei
que voltara aemr gi r com muita for-a, na obra de
Issq segundo Cavalcanti (200ft. 252253), significa dizer que na contemporaneidade
h& a conservacdo da valorizacdo do carater técnico artesanal na preugéoeis,
dada a incorporagddo homem ao trabalho manual (fazer manual); utilizacdo da
madeira como matérarima; e pela legitimidade simbdlica da técnica aliada ao
materialna cultura material brasileira.

Na contemporaneidade, a atividade artesanal (fazer artesanal por técnicas
maruais) pode ser consideradguela em que ha a distingdo entre as figuras do que
concebe e do que executa: o artifice. Isso ocorre de forma a existente antes da
Revolucédo Industrial, quando néo hagligisdo de tarefas e aquele que criava realizava
integramente as tarefas de producéo.

Vale resaltar que goroducdo do movel brasileiro contemporaneo, baseada no
fazer artesanal, tem como objetivo duas condi¢des: a primeira, como produc¢do viavel

para as experimentacdes do design em si; a segunda, como ingirul@eesgate de
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valores da tradicdo histérica daltura material brasileirautra situacdo € aquela em
que ao movel artesanal € conferido valor dewdexceléncia do acabamento e a
pequena producdo, com poucos exemplares, se hdo um unico, evideassindom
grande carater diferenciador de mercado.

A Etel Marcenaria € um exemptontemporaneo do fazer artesanal realizado
com o intuito de valorizar a matéfiar i ma madeira e a fiarte da
equipe de artesdos formados por uma escolpr@aria marcenaria, a producdo das
pecas inclui umminuciosotrabalho, desde a secagem da madeira até a montagem
realizada por meio de um sistema de encaixes, sem utilizacdo de qugmprafusos: o
alfarje.

A empresa, além dproduzir suas proprias pe¢asmbém produz pecas de
outros designers,como Fulvio Nanni, Claudia Moreira Salles, Paulo Milani, entre
outros.

No ano de 2001, a Et®larcenaria foi a primeira empresa moveleira brasileira a
conquistar a certificacdo do FSCForest Stewardship CoungiConselho de Manejo

Florestal). Dede entdo, todas as pecas da emydeasan ofiselo verdedo FSC.

b) Claudia Moreira Salle$1955-) i moveis artesanais

Carioca,graduadgela ESDIi Escola Superior de Desenho Industrial, sua
formacéo e experiéncia mal da profissdo sempre foi baseada nos principios puros da
racionalizacdo e producao industrial em série. Em J®8dsignelpassa a se dedicar ao
projeto de mobiliario residencial direcionado as necessidades especificas dos usuérios.

Claudia Moreira 8lles também pode ser enquadradacategoria ja abordada:
AA brasil i dadeeusnt@balhos,\alénh de,contarocons etapas em que a
producdo artesanal é valorizada, revelam pecas que se aproximam de certas referéncias
da cultura brasileira tradmnal: a manipulacdo da madeira edesenvolvimentale
encaixes, malhetes e marchetarias.
Uma grande caracteristica dos trabalhodetignere a combinacédo da madeira,
que por natureza é densa e pesada) pecas providas de desenhos que transmitem
levezav i sual . Esse resultado ® obtido por mei c
espacos vazios, 0 que se pode ver atrdasgpecas e recortes.
Atualmente Claudia € considerada também udesigner que segue as

tendéncias contemporaneas da utilizacaconatidosrecursos naturais. Usa madeiras
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oriundas de demolicéo, tacos de pisos ja utilizados, e reapregbitas de madeiras de

outras producgoes.

Figura 7@ Poltrona Casta (2006), totalmente desmontével, e banco Siri, 2008,
uma namoraeira contemporanea com encostos giratérios
gue permitem o acesso de ambos os lados, produzida com restos de madeira macica

c) MuiraDesign(2005)

Projetodesenvolvido por um grupo de pesquisa da Universidade de Brasilia com
o objetivode promover a técnidaadicional de marchetaria como componente de valor
na producao moveleir®s designersrpjetaramuma linha de mdveis nos quais foram
aplicados Am- dul os &m » L5m finlachetadog ens éAmindse 15
certificadas de madeiras alternativas da Amazd$s modules sdo usadosomo um
i g a b aguei permit@a padronizacdo, evitando assim os defeitos e reduzindo os custos
de fabricacdo das marchetarias. O uso de Hesesimplificadogornou mais facil o
corte das lamind%& montagem das pecdBntretanto apesar de serepadronizados,
tanto os médulosguanto os desenhos das laminas das madeiras permitem uma
variedadade padréesonformea escolha e a ggéncia de montagem do arteséo ou do
préprio cliente.

Segundo os autores do projeto, as imagens simbdlieaeferéncia da cultura
tradicional e popular foram fontes de inspiragcdo para a criagdo dos padrbes e dos
moveis. O direcionamento projetual foi baseado na referéncia signica dos elementos da
cultura material encontrada nas bases do design do méviibras

A utilizacdo de referéncias baseadas nos cddigos visuais da cultura popular

brasileira nos materiais que referenciassem o0 sentimento nativista e na técnica que

37 As laminas das madeiras sdo cortadas por meio de processos de corte aplicados na indUstria grafica.
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remetesse aartesanato e ao fazer mangab aspectos determinantes que deram ao
projeto o conceito contemporaneo de produtos que nédo apenas devem ser usados, mas
também contemplados.

A utilizacdo de referéncias simbdlicas daeiila de fAbrasili dadeo
mais relevante no desenvolvimento do processo de configuracdo tanto dos padrées
quanto dos moveis, pois localiza a dialética entre universal e nagiogafal e
particulari tdo discutida na contemporaneidade.

A producaoutilizada é asemiartesanal. O projeto trabalha com laminas de
madeiras cortadas pela industria grafica, o iae melhorcontrole na qualidade do
corte e das dimensdegye sdo coladas sobre uma superficie em madeira processada
industrialmente(MDF) que, por sua vez, montam um painel de dimensdes variadas
obedecendo ao padrdo de 15dasse proce® de colagem e mtagem é feitgor
marceneiros/artesdos e admite queadedade e ndo a monotontdo defendida por
JohnRuskin(1989) seja explorada.

O projeto MuiraDesigmaplica o ornamento em marchetaria como design de
superficie e um exemplo déabricacdo semiagsanal ou manufatureirgilizado na

producao do mobiliario contemporaneo.

Figura 71. MuiraDesign. Modulos marchetados den&85cm.
Médulos: Baru, Pipa, Trama 1 e Trama 2, respectivam@0e5)

Figura 72. MuiraDesign. &acom aplicacdo do médulo Tram#é20D05)

f
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5.2.6 [esign conceitonova geragao

O design ontemporaneo brasileiro propdenwnovo jeib de pensarde retirar
mobilia daquilo considerado improvavel. CAseiluma categoria que vai além do uso
na sala de estar jantar Sdo pecasgue resultam num estileem mais conceituatjue
ora se utiliza de técnicas tradicionais, ora da alta tecnologiadésignque faz da
memodria afetiva @eu novo valor, com referéncias as brincadeiras de criangca ou com o
uso de materia facilmente identificaveis. Emociona porque provoca sentidos e
lembrancas.

O designetornouseumfies cul t or 0, e a forma por el e
simples complemento da funcdo ou de vérias atividades adjacentes ao sistema produtivo
para tornaise uma expressao individual correspondente ao pewsamento. Philippe
Starckdi z que f@da inven-«o consiste em | an-ar

transformar o objeto em portador desse nov.

elementos que indicansa f un- »es de [ufbmasao vlhat a&atdrio.c a s , i
Moment ©ne o, subjetivo, cont emporJgudlp, gue
1999 p.08).

A nova geragao delesignersbrasileiros criaexemplaes fundamentados em
conceitos de brasilidie, reciclagem e visao atenta parcelas da sociedade ainda nao
tocadas pela globalizacadlo projeto de mobiliario,consegum redefinir cédigos
visuais que ainda nao forarwotalmente atingidos pela pasteurizacdo atu&ao
profissionais que permeiam com fatade desde processos artesanais e tradicionais de
fabricacdo, até processos com alta tecnologia.
Com o uso de cordas coloridas) misturade materiais nada nobrespmo
plastico, nylon e fitascom a utilizacdo da madeira como suporte material; ou ao
contrario, com o uso de novas tecnologias de fabricacdo e dos materiais, essa categoria
por vezes consegwelibverte os formatosaté entdo conhecidos
Na maioria das veze® que se quer provocar. Nado se sabe se aquilo que
parecei p o | tiraicesidedparadoxd € escultura ou € para se sentar. A ideia é essa.
No design contempor®©neo da nova gera-«o, a
despareceu. O que vale ® a fisi mbioseo entre
Nomes como Flavia Pagotti Silva, Zanini danithe Caldas, Sergio Fahrer,
Juliana Llussa, Jader de Almeida, Super Limao, Fetiche Desige, outros, compdem
o0 elenco delesigner® estudios representantes dessa geracao.
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Flavia Pagotti Silva (1971), utilizaneke de detalhes e desenhos tradicionais
como os tragos da renda filé ou de azulejos portugueses, os aplica em materiais de alta
tecnologia e fabricagdo, como o CoffarA maior caracteristica ddesigneré misturar
expressdes tradicionaigl i st i nt as eo famrtaesdmattmar com t e
(PAGOTTI, apudSANTANA, 201Q p.210).

Zanini de Zaning(1978) outro representante, ndo segue um padrao ou estilo
predeterminado. Projeta pecas em madeira, materiais e técnicas tradicionais ou naqueles
gue exigem alta tecnologia, como plastico rotomold&gundo o préprio designer,
utiliza duas maneiras basicas para criar. A primeira € quando um desenho nasce de uma
inspiragéo e se projeta no papel, para em seguida definir qual o material mais adequado
até chegar a forma desejada. Ou, ao contrario,elafmatérigorima e passa para a fase
de perceber quais contornos e linhas o material oferece para que a construcdo aconteca.

Ao mesmo tempo em que suas pecaspséioo j et adas p peceassitamipors pi r a -

parte dodesignerde um conhecimentprofundo ds materiais e processos técnicos de

T"//'ﬁ’ %

Figura 73, Mesa RipaCadeira Quadri &anco Bar, de Zanini de Zanine Caldas

producao.

¥Corian ® marca registrada da DuPo iha€do deEmingrais mat er i a
naturais e polimero acrilico puro, que possibilita varias formas de modelagem e aplicacao.
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Figura 74; Banco Boleadeira (2013) e Poltrona Séis [2007), de Flavia Pagotti

Assim, ese panorara essencialmente historicapresentado na parte Il do
trabalho, analisoo periodo compreendidentrea colonizacdo do Brasil até meados do
século XA, e nos auxiliou sobremaneira a identificar como foram as relacdes e as

proposi¢cdes que marcaram o designmobiliario brasileiro dentro dos conceitos que
margeiam o design emocional.
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PARTE IHA EMOCAO NO DESIGN DO MOVEL BRASILEIRO

Quem conhece o solo e o subsolo da vida sabe muito bem que
um trecho de muro, um banco, um guacotk@vaséo ricos de
idéias ou de sentimentos, quando nés também o somos, e que as
reflexbes de parceria entre os homens e as coisas compdem um
dos mais interessantes fendbmenos da terra.
(Machado de Assis, Quincas Borba, 1891)

Apébs a efetivacdo de um refereattedrico e historicopropostos nas partes | e
I, com vistasa proporcionar oembasamentoconceitual indispensavel para o
desenvolvimento do trabalhe com o objetivo depromover o entendimentdas
articulagOesrealizadasentre os diversos assuntabodados, propomos agora uma
apreciacdo mais especifica para o problema em questao.

Esta sessdo apresenta uma andlise de trés pecas do mobiliario brasileiro que
consideramos pertencentes 7 categoria dos
objetivo destaanalise é demonstrar e articular os pressupostos até aqui apresentados
junto a realidade cotidiana, nos objetos, onde acontece a relagdo entre o individuo e o
objeto.

E fato que as pecas selecionadas ndo fazem par@mentedo cotidiano
andénimo, mas jaertenceram, ou poderiam pertencer.

Por serem portadoras de qualidades relacionadas e abertas aos processos de
significa-«o, possuem caracter2sticas que s
cComo aqguel es a serem Ausuf agdd diadmica epel o i

intersubjetiva.
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Apés levantarmos e pontuarmos 0S conceitos que nos nortearam a discussao
acerca da relacéo entre objeto e individuo dentro de uma relacdo emocional, e utilizando
0 mobliario brasileiro como estudo de caso, partimos para determinar a metodologia
que nos guiou a analise.

Primeiramente selecionamos as pecas, em seguida determinamos um roteiro, e
por fim, os conceitos norteadores que nos levaram ao desenvolvimento daeanais

Assim, estes foranos critérios que nos levaram a selecdo dos moveis

a) Pecasque foram projetadasm diferentes periodos diferentes comxtos. Esse
critério se deu por acharmos conveniente um confronto dos periodos em que o0s
projetos aconteceraina saber: década d€50, periodo em que o modernismo

estava aflorando no Brasil; an@890, época das discussdes pi@dernas; e

2008, considerado momento contemporaneo;

b) Pecas que, em principio, foram projetadas com um conceito de producdo
artesanalmas que permitem sereproduzidas industrialmente opelo menos,

em série programada;

c) Pecas que pedem uma ayxroacao individual e particular;
d) Pecas que pertencem a uma mesma categoria tipoldgica ddesmanso.

A metodologia para a analise das pecabdseada em:

a) Estudos das pecas encontradas no mereado uso (interacdo com as pedas)
objeto real;
b) Material bibliografico acerca das pecas e de seus autores;
c) Imagens das pecgas, encontradas em livros, revistas e catisgabricantes
d) Imagens dauso das pecas em diversas situacdes e ambientes, encontradas em
catalogos, revistade decoracadptografiase em situagao real
Partindo da prerrogativa ja citada de que os objetos possuem caracteristicas
objetivas e subjetivas, construimos entéo trésgoaias de fatores que nos auxiliaram a
entender coma relagdo emocional, sob a perspectiva da influénciasfiuncdes dos
objetos operam sobre o individuaenstituemo proprio objetpé dada pelénteragédo
deindividuo e objeto. Sera por meio dalanas e da f or ma sm@g@sees ent ad

suas relacdes que desenvolvemos esses topicos.
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Inicialmente faremos uma andlise baseada numa sequéndasdecaodos
elementogiue formam os moveis: seus materiais, dimensdes e partes que os compdem,
e algumasparticularidades quanto a producdo e fabricacdo, ou seja, uma andlise da
situacaomaterialdo objeto. A segunda fase € de organizacao e entrecruzamento desses
elementos descritos acima dentrocdmtextds) de usgs) em que o movel foi criado e
inserido paa, numa terceiraetapa, constituir um nivel mais concretopdgcepcaode
sentidos, que éexperiéncia oainteracdados objetos com o individuo.

Os moveisselecionados para a analise sédo: Poltrona Mole (1957/1961) de Sergio
Rodrigues; Cadeira Vermellfa993/1998) dos Irmaos Campana; e Banco Siri (2008) de

Claudia Moreira Salles.

Figura 75 Poltrona Mole de Sergio Rodrigues (1957/1961)

Figura 76; Cadeira Vermelha de Irm&dos Campana (1993/1998)

Figura 77 Banco Siri de Qldia Moreira Salles (2008)


http://cdn.casavogue.globo.com.s3.amazonaws.com/wp-content/uploads/2011/12/MOLE-SHERIFF-1961_4.jpg
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6.1 Poltrona Mole

Criada em 1957 e redesenhada em 196Xltaona Mole € considerada a obra
mais importante de Sergio Rodrigues. Foi a primeira peca de um designer brasileiro que

passou a integrar a colecéo de Design do Mokt®N®va lorque, em 1974.

a) Descricao dos elementos

A Poltrona Mblet eve seu nome atribu2do devido
Possui umadrma robusta e esparramadacdinposta por um estofado de coaraciq
sem estrutura interna, q@e apoia hum#&rama de cintasambém emcouro de sola
suspensas por uma estrutura de madeira mdeigam movel lago e baixo, com altura
de 75cm, largura de 11in e profundidade deGDcm. Essas dimensfes fazeue a

poltrona tenha um aspecto mais horizantal

Figura78 ¢ Dimensdes da Poltrona Mole, (L) 110cm x (P) 100cm x (A) 75¢cm

Outro ponto dadestaque da forma dRltrona Mole € 0 seu aggto roligco, sem
quinas vivas. ® 4 pés do movel sdo solidisojudo® de revolugéce as Stravessas

que estruturam os 4 pésgsuem todas as quinas muito arredondadas.
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Figura 73; Desenho de Sergio Rodrigues da Poltrona Mole

A Poltrona Mole é completamente desmontaymdis utiliza a antiga técnica do
alfarje, por meio de respiga como unido das pecpsde ser separa@em 3 partes
gerais: 1 estofado inteirico; 1 trama com 7 cintas e 14 botdes; 5 travessas, sendo 1

frontal, 2 posteriores e 2 laterags4 pés2 dianteiros menores e 2 traseiros, maiores

Figura 8@ Estrutura fixa ddoltrona Mole


http://cdn.casavogue.globo.com.s3.amazonaws.com/wp-content/uploads/2011/12/croquis-mole.jpg
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fttrouc Jyale

5 (957

Figura 81 Desenho®squematicos e ilustrativos dltrona Mole
realizados por Sergio Rodrigues

7

O estofado € uma pecga inteirica, semelhante a um almofadao, recheado de
espuma de poliuretano e revestido de couro no tom carapreto ou branco, ou por
tecidos variados, como jeans. Quando questionado sobre o diversificado uso de
tecidos e cores que estdo sendo utilizados atualmente para o revestimento do almofadao,
Rodr i gue[s]sd ribd pode: usafio courifo]d®, referindese ao material de
pouca qualidade e @rtmamente vulgar que € encontrado no merdéale. lembrar que
a primeira versao daoltronafoi produzida com tecido artesanal e s6 posteriormente foi
lancada em couffl Esse almofaddo possui 3 capitonés no encosto, 3 no assento e 3 em
cada apoio de brago

A trama é composta por 7 cintas esouro de sola, sendo 4 no sentido
longitudinal do mével e outras 3 no sentido transversal, formando assim uma malha
bastante segura. Cada uma das cintas recebe varios feawitindo que o
comprimentcseja regulado. b parafuso de madeira é responsavel pela fixdgaonta
na estrutura Esta regulagem permite que o usuario defina a profundidade e
consegentemente o uso do movpgssibilitandaque ora se deite, ora se sente.

A Poltrona Mole possui 5 travessas, se@daterais, 1 frontal e @osterioes As
travesas sado de madeira magiqjo tipo pode variar de acordo com o0 ano de
producdo do movel. As primeiras poltronas, por exemplo, eram produzidas com

Jacaranda da Bahino entanto, como essa espécie esta éncés,hoje é uiizado o

%9 Entrevista dada pd8ergioRodrigues a Airton Costa Jr, em agosto de 2013
“Disponivel em: &ttp://blogs.estadao.com.br/casa/uvide-parao-design#.
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Tauarf! de reflorestamentdingido no tom tabac@mu em sua cor original (mais clara)

para a confecgdo do movel. Cada uma dessas travessas possui um formato acinturado,
mais estreito no centro e mais largo nas extremidddesisso, todas as quinas das
travessas sao bastante arredondadas. Estas pecas também possuem recortes e furacbes
gue permitem a fixacdo das cintas e parafusos no moével.

Os quatropés daPoltronaMole seguem o0 mesmo negial que as travessas, a
madeira macig. Os dois pés frontais sdo mais baixdéne uma forma bojuda, mais
espessa ha base e fina na ponta superior.

Para finalizar aestrutura, @oltrona Molepossui 14 parafusos torneados em
Tauarj que fixam a tramaelcintas na estrutura principal

Atualmente aPoltrona Moleé produzida de forma industrisbb a supervisdo da
Lin Brasi*?, empresa quesgencia a producio dos méveisSkrgio Rodrigues. Dado o
aspecto artesanaedsarios elementos dRoltrona Mole a Lin Brasil trabalha com uma
rede de forneedores capazes de entregar o mdeemaneirajuefoi projetado.Exceto
o tipo de madeiree a maior variedade encontrada no acabamento do almofadéo, a
Poltrona Moleencontada hoje no mercado é idénticameduzidas em meados dos
anos1960.

Figura 82; Poltrona Mole na versdo em couro da cor branca e Tauari tingid

“IA madeira de Tauari € moderadamente macia ao corte, apresentando um bom acabamento, apesar de a
superficie ficar as vezes com aparéncia felpuda. Algumas espécies possuem silica, o que contribui para
desgastar a afiagdo das ferrameriasxtraidade florestas manejadas e é uma madeira ecologicamente
correta.Disponivel em:http://www.basesolida.com.br/madeira/tat@etait>.

“2Disponivel em:kttp://www.linbrasil.com.br#.
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Atualmente as pecas dgergio Rodriguessado produzidas com tecnologia de
ponta, como tornos e fresadoras assistidos por computadodesZnhosforam
digitalizados e toda a usigem damadeira érealizadade forma rapida e eficiente,
diferentementalo passado, quandoRmltrona Moleera produzida de forma artesanal

com ferramentas béasicas de marcenaria como plaina, torno, serra’@ tupia

b) Context¢s) de usdgs)

E um movelprgetado para o relaxamento. Em 195hyriefing que originou a
poltrona, do fotégrafo Otto Stupakoff para o Sergio Rodrigues, eralaeonquanto ao
conforto. O fotografo diziafiSergiq bola aium sofa esparramado, como se fosse um
sultdd...]o (CALS, 20®, p. 47). Essa solicitacadoi levada a cabo e culmincwuma
poltrona muito confortavel, utilizada em ambientes mais descontraidos, onde é possivel

adotar uma postura mais informal.

Figura 83; Sergio Rodrigues utilizanddPaltrona Molede forma relaxada e informal

43 Declaragdo dada por Jader Almeida. Almeida disse que cresceu acompamipandocdo de icones
como a poltrona Mole em marcenarias sofisticadas do Parana. Palestra realizada em Brasilia, em abril de
2012.
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A Poltrona Mole ao contrario de algumas pecas de design que sdo mais de
experimentacaajue propriamentede uso, tem a sua funcdo pratma de uspcomo
movel para se sentar, muito bem definida e eficiente.-Seatle um mdé que cumpre
bem a sua funcdo de proporcionar conforto para quedense sentéstacaracteristica
bem marcada, no entanto, ndo prejudieofuncdosemissimbdlicado movel. Pelo
contrario, a Mole ndo soO foi reconhecidadesde o eu langamento, como
simbdicamente rica, que comunicaidgias e valores do desigrede toda uma nacéo,
mas também como um movel que sempre propiciou uma aproximacao particular, de
evasdo da cotidianidade.

Notase a presenca do desig@ertor em Sergio Rodrigues, apesar detasui
vezes dizer quele era o seu maior clierfte Fica clara a percepgdo das relacbes
subjetivas e intersubjetivas que a Mole proporciona.

Vale lembrar qa o contexto em que Roltrona Molefoi desenvolvida estava
saturado deim estilo de design estrangeios estilos importados da Europa, advindos
do periodo da colonizacdo, oos famosos pés palito e estruturas em madeira
extremamentelelgadase delicadas que dominavam a producdo moveleira macidio
evidentes nos moéveis Beranger (figdi®), ou nas pcas de Joaquim Tenreiro (figura
52). Sergio Rodrigues subvertegseconceito estilistico de design propondoveié
com estruturas generosas de madeira, que refletiam a fartura dessapriatariao
Brasil, a chamada 0 es Esgda Ieitoranaraba o que sesasuma sdao
primeiras manifestacées de uhesign autentamente brasileiro. Isso faom que a
Poltrona Molefosse percebida além dsua funcdo pratica, mas com sua funcao
semissimbdlicaum objeto de representacdle uma identidade brasilaj um jeito
descontraido de sentar e a abundancia dos materiais empregados.

A Mole é um movel bastante utilizado em contextos particulares, domésticos,
onde é possivel permanecer em posi¢gdes mais relaxadas e descontraidas. Dada a altura e
profundidade dapoltrona, a posi¢cdo do usuario tende ao relaxamento total e pode ser
demasiado informal em contextos comerciais e administrativoso GZoeomentado, a
Poltrona Moleé um mével que também esta sendo tratado como objeto deearte
apresentse em galerias darte e revistasespecializadasgde design commuita

frequéncia.

44 Entrevista dada p@ergioRodrigues a Airton Costa.Jem agosto de 2013



192

Figura 84; Uso daPoltrona Moleem ambiente que propde relaxamento

No contexto doméstico, Roltrona Moleapresentase em ambientes internos,
dada as caracteristicas da sua estra e estofado. Dentro de cas@oétrona costuma
ser alocada ersala de estargabinetesestudios e quartos.

E um tipo demodvel que se valorizou muito com o tpm Seja pela sua
importancia na histéria do design brasileirelgpquéidade dos materia empregados,
ou por suas qualidades sesiinbdlicas.As primeiras pecas fabricadas pela Oca séo
perfeitamente usaveiA. utilizagdode madeira nobres e do couro febmque modelos

da década d4950 resistissenao tempo, necessitando, vez por outra,pdgquenos

‘& "
-y

reparos.

Figura 85; Uso daPoltrona Moleoriginal da década d&950. Notase o couro desgastado e o
primeiro desenho dado a poltrona

As pecas produzidaatualmente apesar de ndo wn o jacaranda ersua
estrutura, apresentasecom excelerg qualidade de acabamento e materaseguem
arisca o projeto original, o que permitira a sobrevivére transferéncia dRoltrona
Mole para vérias geracdes de usuarios.
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Figura 86; Uso daPoltrona Moleem ambientes diversos e
com diferentedipos de acabamentodo Tauari edo estofado: courojeans ecamurca sintética

A familia TACAPE

Segundo Cals (2000), a obra de Sergio Rodrigues é dividida em familias que sé&o
constituidas por afinidades formais. Poltrona Molepertence a familia Tacapé
principal caracteristica dessas pecgas, e € 0 que as categoriza em uma mesma linha, sdo
0s pés torneados em forma de fuso e 0 uso da madeira macica.
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A denominacdo Tacape foi dada pelos amigos dgi&GeMillér Fernandes,
Darcy Ribeiro e Lucio Costa, aereferirem que os pésaadMole lembravam os tacapes

utilizados pelos indios brasileiros.

Figura 87 Sergio Rodriguetustrauma smpatica historia sobre a criacdo Baltrona Mole Os pés do
moével, que lembram tacapes, foram o inicio da brincadeira.

Lucio Costa também dizia que Sergio era um grande representante da
Abrasilidadeo, empreendedor das raz2zes bras
do sentar relaxado caipira e do singelo objeto indigena.

Ja Santos (1992p. 25) diz que Sergiopor meio de sua Mole, havia feito
Afcoexistir o Brasi/l brasileiro [rlephb-ado po

c®l ebre fiGarota de | panemao.
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Millér Fernandes adjetiva a Mol e: AAnat?® mi ¢
fatal . Shear ©adi ISd r[.nJRembdeniga eoa,moléza libertina da senzala
[.]6 (CALSp152000
A mais espirituosa e sugestiva denominacdo ddealttona Molefoi de Darcy
Ri beiro, que a chamava del2BMui ® Damao ( SANT
Independentemente dascursos nacionalistas, das falas sobre brasilidade ou
das conota-»es Alibertinaso contidas nos m
Poltrona Mole o fato € que ela € um movel que sugere conforto, descontragéo,
relaxamento e aconchego.
As pecas ge compdem a familia Tacape sdo a Cadeira Cantu (1958) e Cantu
Alta (1959); Banco Mocho (1954); Banco Sonia (1997); Mesa Norma (1964); Mesa
Arimello (1958); Mesa Burton (1958); Sofa Mole (1957); Poltrona Mole (1957); e a
Poltrona Sheriff (1961).

Figura 8&; Alguns exemplares da Familia Tacape: bancos Sonia e Mocho;
mesas Arimello e Burton; sofa Mole e cadeira Cantu
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Vale registrar que qrimeiro desenho d#&oltrona Mole (1957) é muito
semelhante a poltrona Sherifu Mole (2) de1961% Elas possuemos mesmos
materiais eas mesmas dimensdes: t&0X 100cm x 75cm. O que as diferencia é o
desenho dasinco travessas que compdem a estrut@aginalmente &oltrona Mole
foi projetada com as travessde corte reto e com outras duas travessariofes
auxiliares para estruturacao das pernas. Por ja estar no mercado e ser conhecida, teve de
sofrer uma pequena alteracdo projetual para participdy doncorso Internazionale
del Mobile em Cantu, Italia. Nas travessdsram feitos cortes curvoso sentido
longitudinal, deixand@s mais robustas, arredondadas e curvas, o que conferiu a
poltrona uma visualidade mais condizente com a proposta do Tadthém foram
retiradas as duas travessas laterais inferiores auxiliares.

A partir de entdo, a potina € conhecida no Brasil como Mole e

internacionalmente como Sheriff.

Figura 8%; Poltrona Mole (batizada fora do Brasil como Sheriff) de 1961 com as travessas curvas
e a primeira versao daoltrona Molede 1957 com as travessas retas e aslares inferiores

c) Percepcao

A Poltrona Moleapresent@&xperiénciag interacdes bastante interessantes que a
leva a categoria de objetos emocionais.primeira mais visivel e mais clar&g
sensorial, de conforto. Essa experiéncia pode ser aasisifdentro da condicdo do
design visceral e comportamental de Norman (20@B)objeto proporciona, ao
sentamos nele,uma impressdo declaxamento total. Ndo h& estruturas rigidas

incomodamo corpq que pode sesparramar por complete, o estofado grece abracar

45 Sheriff foi 0 nome dado a poltrona Mole péilana ISA quando adquiriu os direitos apds a premiacao
em 1961. A Mole é conhecida internacionalmente como Sheriff até os dias de hoje.
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0 usuarioccomo um cobertor: eu abrago e sou abracadda$e de um mdvebu de um
objeto emocionalmente competente (DAMASIO, 200#f)g permiteao usudario se
sentarda maneira que quiser: deitado, sentado, esparrantado,as pernas nos
erncostos para os bracos, dentre outros modos, estimulando assim o processo emocional
e 0 surgimento de sentimentos como prazer edxsar.

O toque e o cheiro da madeira do couro também proporcionam uma
experiéncia bastante agradavel, gosremeteao tenpo e as ativacdes de memarias e
as experiéncias afetivas e emocionais do passado. Lemnosanos moveis de
familiares, de infancia. Assim como suas dimensdes. E o processo de ativacido das
memodrias ja construidas por experiéncias anteriores que, combtoadas das novas

experiéncias, geram imagens daquilo que acontece: cheiros e lembrancas.
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Figura 9; llustracéo deSergiov2 RNA 3dz84 RSY2y ai N} yR2 2 dza2 «q
que a poltrona proporciona, e o estofado envolvendo o corpo como um cmbert

Ao defrontarmenos com uma peca de tamanhas dimen$és®s a impressao
de estarmos presentes em locais também grandes, amplos, bem dimensionados, como as
Afcasas grandeso dos av - s ou das fazendas
extravaganteconferem ao movel um aspecto de amplitude, ndo s6 das dimensdes
espaciais, mas também das maneiras de safdargestoe dos pensamentos, nos
remetendo aos conceitos que embasaram o0os méveis do periodo de Luis XV, que
substituiram as formalidades do ritual@ formal, pela vivacidade e flexibilidade para
acomodar o corpo. A Mole € um movel que, ao nos aconchegarmos nele, nos leva a

infinitude do pensamento, do sonhar acordado.

(@
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O estofadoem forma de almofaddsemreforco interno, apoiad e solto na
estruturaem tramadas cintas suspensa®nfere ao movel uraspectoconvidativode
conforto e suspensao, algo que remete assratllizadas para descansar, tdo presentes
no imaginario e no cotidiano brasileiro. Assim, sua estrutura e sua composicao formal
sdo codizentes com a proposta inicial de ser um movel para se esparramar, como

solicitou ofotégrafo Otto Stupakoff

O aspecto roli-o, bodparquendodizegmpfiekei fihaog

e sem quinas vivas, enfatizam a caracteristica tdo proemutemenforto e decanso
que a poltrona transmiteiferentemente de outras poltronas, com formas longilineas e
mais estaticas que exigem uma postoagsformal e ereta dos usuarios.

Na relacdo com o individuo que a experiencia, alguns aspectos materiais e
formais podem ser destacados, enquanto furegagsimbdlica e design reflexivo.

O primeiro deles é o uso do capitafffNuma versdo mais leve e menos rigida,
de dimensfes também avantajadd®olérona Molepossui a aplicacdo desses elementos
de fest«dboutilizados n clise maiorgemsagho dd eonf®tp,0 c a
porém com as func¢des praticas e técnicas que eram unir o tecido da superficie ao

estofamento interno e as fun¢des ssmibodlicas de representacao de um estilo.
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Figura91i Aplicacdo do capitoné tradicional e o aplicaddeétrona Mole

4
b,

Na Mole, o uso do capitoné também posssae&ondicdo técnica de prender o
tecido externo ao estofamento interno, contudo em menor nimero e com espagamentos
maiores entre si. Eles faraaplicados em linha e ndo formam figuras geométricas,
apenas sulcos, e se localizam em posi¢cOes estratégicas em que ha mais contato com o
usuario. Assim, o capitoné, elemento de estilo dos mdveis vitorianos, € empregado de

forma atualizada, nos remetendo passado, mas ao mesmo tempo modificando sua

46Capitonéé um tipo de acabamento que foi muito utilizado nos méveis da ¥jiocana. Seu estilo é
marcante, corbotbesque dacmcabamenta superficieacolchoaddormandodesenhos geométrico®
mais classico e famoso moével criado nessa linha é o iconic€hefierfield revestido em couro e com
acabament@apitonés.
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leitura, nos passando uma imagem atualizada e condizente com a imagem principal da
poltrona: descontragéo e conforto.

Outro aspecto que destacamos é a contraposi¢cao entre a rigidez da estrutura de
madeira e dluidez da estrutura estofada. Comparadas a um tacape, as pernas da Mole
nos passam aéh de estacas fincadas ao chéo. Ja a estrutura das tramas das cintas e da
almofada é solta e se movimenta. Retornamos as lembrancas e referéncias dos
equipamentos ingenas como o jiradigura 36), qugpossui estrutura semelhante, e da
propria rede de dormicomo ja mencionadoanteriormentefigura 34). Também aos
moveis da colonizacdo, como a cama catre, que possuia uma estrutura simples com
quatro pés e uma trammeouro de sola servindo como proprio lefigura 48).

Essas referéncias nos trazem a Mole como exemplar daquilo que foi trabalhado
nos capitulos 4 e 5, quando do uso e experimentacdo de materiais nativos e corriqueiros,
bem como a busca as raizes e ipa&t culturais ja tdo arraigadas junto ao povo
brasileiro. Mais uma vez bussa na memoéria a formacdo do individuo, que vai se
constituindod medida qusuas experiéncias se acumulam.

Sob outra perspectiva, Roltrona Molen o s aparece cComo uma
artropomorfica: aquela que abraca, que acarinha e que aconchega; com curvas
generosas e molejo no corpo.

Também aquela que se veste. A estrutura da trama das cintas é regulada por
furos e passadeiras como 0s cintos que circundam as calcas das pessadad@®éest
produzido em diversos tecidos, cores e texturas como nossas roupas, adaptando
assim aos nossos gostos pessoais: do classico couro ao descontraido jeans.

A Poltrona Moleativa nossas memoérias afetivas e de referéncias subjetivas e
intersubjetivas Per mite aos indiv2duos intera-»es

~

pr-pria se torna um ser.: uma AMui ® Damao ou
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6.2 Cadeira Vermelha
Meu Deus! Como é engracado! Eu nunca tinha reparado
como € curioso um lacgo...uma fita dando volE&woscase,

mas nao se embola, vira, revira, circula e pronto: esta dado

o lago. E assim que é o abracgo: o coragdo com coracgio, tudo
isso cercado de brago. E assim que & o lago: um abrago no
presente, no cabelo, no vestido, em qualquer coisa onde eu

faco[...] (Mério Quintana, O lago e o abrago)

Projetada pelos irm&os Fernando e Humberto Campana em 1993, foi uma das
primeiras e principais pecas da dupla a serem reconhecidas internacionalmente. Assim

como aPoltrona Molefaz parte do acervo de Design doN¥#® em Nova lorque.

a) Descricdo dos elementos

A CadeiraVermelha possuima forma semelhante a uma concha. E composta
por um emaranhado de 5@@etros de corda vermelhsuspenso a 38 centimetros do
chado por trés pés metalicos inclinadoscgidistantes.A cadeiraapresenta assento e
encosto para bragas costas num mesmo volumem 8@&m de largura é8cm de
profundidade. Naextremidade superior da cadeiao redor do apoio dos bracos e
costas, ficam expostas 9 ponteiras metalicas que commdeorpo dacadeirae

totalizam a altura de €m do moével.
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Figura 92 Dimensfegsla Cadea Vermelha, (L) 86cm x (P) 881 x (A) 77cm

Possui uma estrutura construtiva relativamente simples, que pode ser

decomposta em trés partes principais: base, coigst@ada.
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A baseé composta por 3 pésm aluminio macico calandradadobrads) na
extremidade superiorque sdofixados ao corpo deacadeira por parafusos. A
extremidade inferior, que fica em contato direto com o solo, recebe acabamento
torneado, assumimduma forma semiesféricale ressaltar que as primeir@adeiras
Vermelhas, fabricadas peldsndos Campana, tinham pés de t@m acoinoxidavel
um material queassim como o aluminitambém néo oxida éde alto valor agregado
e mais facil de se tobalhar num contexto artesanal.

O corpo dacadeira € composto por 9 tubos ego carbono. Esses tubos sdo
calandrados (dobrados) para dar a correta inclinacdo do encasidadee dispostos
de tal forma que compie uma estrutura aramada semicircutar forma de uma
concha, fundamental paogproprio desenho @gonomia da&adeira Esses 9 tubos que
compdem o volume assento/encosto sdo unidos por aald@a estrutura circular e
vazada feita de chapa de aco carbono. Todas as pecas quemanipo dacadeira
(9 tubos e a base circular) recebem uma pintura eletrostatica que protege o ago contra a
oxidacao.Para finalizar essa estrutusfio fixadas 9 ponteiras torneadss aluminio
gue integram visualmente o corpo a basenduel

Vale lembrar que a&ackira original era fabricada com tarugos macicosage
inoxidavel A substituicdo tem uma razdo de economia clara. Por se deatama
estrutura que fica naosivel, ndo havia necessidade de se utilizar um material tdo nobre
e caro O aco carbono, quandtevidamente protegido com acabamento epoxi, obtido
por meio de pintura eletrostatica, garaasgpropriedades mecanica® material e o
protegecontraa corrosacgue porventura possa atacar a estrutura da cadaira custo
de producémnaisbaixo.

A terceira parte d&adeira Vermelha é fiestofado. Ele € composto unicamente
por 5@ metros decorda que tem onulcleo de acrilico e revestimento de algodao
tingido. Essa corda éntrelacada no corpo da cadepeeenchendo todos os espacos da
estrutura aramadque compde encosto e assent® cadeiraoriginal, poduzida pelos
préprios Irmaos @mpana, levavaerca de250 metros de corda de algoddmmzim
tingido. Essa substituicdo garantconforto, durabilidade e unm@esenca visual mais

intensa.
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Figura 93; Estrutura e materiais da Cadeira Vermedia pés entubo de aluminio; 9 hastes (corpo) em
tubo de aco carbono; 9 ponteiras em aluminio; e corda em fibra de acrilico e algodadanforma
aSai2FlrR2¢®

Figura 94; Ponteiras em aluminio nas hastes quariam o encosto

A Cadeira \érmelha sofreu modificacbes consideraveis quando passou a ser
produzida peleempresa italian&dra*’ em 1998. O que era feito de maneli@0%
artesanal, passoa ser produzido sermdustrialmente. @ seja, processogrtesanais
gue ndo agregavam valor e eram passiveis de ser executados por maquinas passaram a
serrealizados de forma mecanizada.ak processos que agregavam valor e ndo eram
possiveis de ser executados com auxilio de maquinas, continussamegecutados
artesanahente, com@ processo de entrelacamento da corda para formacéo do assento
e encosto.

A transicdo doprocesso artesanal para o sémdustrial teve um aspecto
bastante curioso. Como 0 processo de estofamentadizEiraera gestual, ou seja,
tratavase de ma técnica baseada em movimentos especificos de lacos e nés, era
impossiverealizar o detalhamento técnicachdeirano formato tradicional de desenho

grafico e representacdo técniaonp vistas ortogonais, cortes e cotas. A solucao

47 A Edra é uma empresa italiana que investe ndygéo de pecas de designers do mundo inteiro. E uma
marca internacionalmente conheciBasponivel em:http://www.edra.con¥.
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encontrada foi reaar um videono qualos prépios designers explicavam passo a
passo a sua execucga&ssa forma de comunicacao de projeto foi bastante eficiente e
permitiu que aCadeiraVermelha pudesse ser produzida fora do Estudio dos Irméos
Campana.

A Edra, ao adquirios direitos de producdo em 1998, teve que adaptar o projeto
da CadeiraVermelha ao seu contexto produtivo, serializando alguns processos. Um
exemplo da racionalizacdo da producéaaldeirase d4 na execucgdo das suas estruturas
metalicas.Como explicado,0 aco inoxidavel até entdo utilizadma estrutura dos
primeiros exemplaresisinado de forma artesanal, foi substituido pelo aluminio e aco
carbono com pintura égi, usinados em calandras e tornos de alta tecnologia, com
rigorosos controles de qualidadesto e eficiéncia.

O festofade também mudouComo anteriormente mencionad® primeiras
pecas eram fabricadas com 250 metros de cdedalgoddocomum,encontrada no
comércio local, e foi substituida por ®0Onetros de cordaspecial desenvolvida
exclusivamente para o produto. Essa corda tem o interiofia de acrilico e um
revestimento de algoddo tingido em coresiadas, ndo apenas na cor vermelha.
Atualmente a Cadeira Vermelha possui variacao de cores e é produzida nas cores prata,

dourada, prete vermelha.

Figura 9% Variacéo de cores da Cadeira Vermeilt2or prata, dourada e preta;
e ambientes diversificados de uso

O processo dé e nt r eapeaar @dersemanter artesanalafsimoradoe leva
ametade do tempo que levava para seiza@o, ou seja, cerca de 50 horas segundo a

propria empresa.
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Figura 96; Processo de entrelagamento da corda realizado pelo artesdo Giuseppe Altieri

Podese dizer que a Edra racionalizou o processo de fabricacdoadeira
Vermelha, poiseduziu o csto de pecas que ndo agregavatorygomo a estrutura do
assent@ncosto dzadeirae tornou o procso artesanal de estofamentais dindmico
e eficiente. Também abriu espaco para adaptar o produto a demandas de mercado,
permitindo quea cor do estofadmudassele acordo comas tendéncias

Vale ressaltar que o processo artesanal de manufatura do estofado é utilizado
como um forte argumento de venda para Edra, que o explora sempre que pode em suas
campanhas promocionais, tratandoCadeira \érmelha com mn produto de série
limitada, disponibilizado em cole¢cbes especiais. Esse trabalho manual exigido para
executar a&adeiragarante a exclusividade do moével e justifica o seu valor de mercado,
que chega aer decerca deR$ 38.00000 naempresaFirma Cas#, Unica revendedora
dessacadeirano Brasil.

b) Contextds) de usds)
A Cadeira \érmelha apresentou diversos usos ao longo do seu desenvolvimento.

Durante a producao das primei@sco pecas, mda fabricadas na oficina dosnaos

Campana, era tratada pelalesignes mais como uma experiénciprojetual de

48 Disponivel em: <http://www.firmacasa.com.br/>.
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desconstrucéde experimentacado que um movetle funcbes praticas ou de uso. Entre
1993 e 1998apresentavae como produto de imagem, @jas seu uso foi relacionado
apromocao do trabalho doesignerspor meio de fotografiadistribuidas e divulgadas
junto a imprersa internacioal. Segundo o0s proprios Irmaosar@pana, em uma
entrevista conedida a revista Casa e Jarditas primeirasadeiraforam um fracasso
de vendas, e sOapsaram a vender apés apeesa Edraassumir a producdo e
comercializagao. Se por um ladoicialmente,a Cadeira Vermelha foi um fracasde
vendas, 0 seu sucesso foi imediato junto a ingarenacional e internacional. Vale
destacar os artigopublicados entre 1993 e 199€lasrevistasDomuse Abitare, ambas
italianas, e a participagéo no livro de Mel Byd&®8 chairs: Innovation in Design and
Materials (1996). Essas publica¢cdes conferiram notoriedamlérabalho dos Irméos
Campana ehamaram a atencéo de personagens centrasrrara dos dois designers
como o diretor de arte da Edra, Maximo Moroza&asponsavel pela introducdo dos
moveis dos Campanaa indlstria taliang e a curadora de design do MoMRaola
Antonelli, que os condou para uma exposi¢cae adquiriu uma dasadeiragomo peca
permanente no acervo do museu.

A producéo comercial d@adeira Vermelha pela empresa E@nge um impacto
forte na percepcao de valor do produto. De 1998 em damiedutopassou a compor
acervos de museus internaciona@mo MoMA de Nova York, o Centre Georges
Pompidou de Paris, o Vitra Design Museum de Rhein e a Pinakolhe#terne de
Munique, na Alemanhatornandese um produto conestatuto de arte e com uma
imagem ainda mais forte. Ainda assimsemtindustrializagdo da&adeiraVermelha
também a transformou em um produto comercialmente viavel, com custos, tempo de
fabricacdo,controles de qualidade e estratégia de prego, canais de comunicacdo e
distribuicdo muito bem definidos. Foi a partir desse momento gaeleradeixou de
ser um produto essencialmente de imagem, item exclusivo de galerias e colecdes
particulares de design e passou a compor tangbéecoracido de ambientes residas
e comerciais selecionados.

Dada a importancia queGadeira \érmelha adquiriu por meio dasgsexposi¢ao
em revistaslivros e museus internacionais e consagrados, o seu vaibdlgo e de

mercado eélevado, fazenddelaum objeto bastante exslwo. Esta exclusividade faz

49 Edicdo 590 margo/2004.
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gueseja utilizada mais como uma esculturajeto de contemplacédermhall de entrada
e salas de estatp que como umaadeirade fato, um mdével para se sentar e relaxar.

Se 0 uso daCadeiraVermelha como imagem foi muito eficiente, o seu
desempenho praticou de usapresenta algumas limitagdes. E possivel, por exemplo,
senar-senacadeiracom relativo conforto, mas a pern@ncia prolongada no moével nédo
€ agradavel, tendo em vista que a textura originada pela trama das cordas ndo é

uniformenem macia. Tratae de uma pegde usanaorotineiro.

Figura 9% Detalhe da onfiguracdo dos lacos e nés da Cadeira Vermelha

Visualmente, ha uma desconexdo entre a expectativa que o movel gera e a
experiéncia fisica que ele proporciona. O emadahde cordas e a forma de concha
sugeren conforto, aconchego e relaxamento, no eotaat rigidez e textura muito
pronunciada das cordas, aliadalamensfeslacadeira, como a relagéo entre largura do
assento de &Bn, profundidade de 58cm e altura de 77cm, impede pasicdo de
relaxamento completo, pois sdo dimensfes consideradas maprppra talA textura
proporcionada pelo entrelacamento das cotdasase desconfortavel apds alguns
minutos e asdimensfessdo mais comuns em modelos de poltrooascadeiras
utilizadas em areas comerciais, que exigem uma postura mais formal desentam
Quanto a este ponto em particular, isso fica mais claro quando comparamos as
dimensdesla Cadeira \érmelha com um excelente exemplar de poltrona para relaxar, a
Poltrona Mole que possui menosed75%m de altura do assento E)Ocm de
profundidadepu seja,0 dobro dadimensao d&€adeiravermelha.

Assim, a Cadeira Vermelha é uma cadeira com forma de poltrona, pois tem
como caracteristicas a integragdo dos bragos, com assento e encosto, mas com

dimensodes de cadeira.
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Podemodizer que aCadeira \érmelhaapresentae mais como um objeto de
contemplacdalo que de uso prito. Como assento, trate de um mével que nédo
surpreende pelo conforto. Como os proprios designers afirfi@nmaterial veio
primeiro, depois a forma oufanca®, (ALFRED, 2010 p.128).

A Cadeira \érmelha, em funcdo dos seus materiais e proposta de projeto, € um
movel préprio para areas internas. Dada a sua presenga, 0 seu valoruas as s
caracteristicas ergondmicaspstuma ser alocada em é&reas de maior visibilidade e
convivio social, omo salas de estar, recepcawé de entradaomo ilustrado na figura
95. Tratase de um mébvel para ser admirado, observadontemplado, e,
eventualmentajtilizadocomo assento por periodos breves, dadasuas caracteristicas
ergondomicas.

Esse movemoldase, literalmente, aoontexto e forma como é utilizadés
cordas, apesar de especiais, sofrem com acdo da gravidade e do uso, perdendo tenséo
nas areas verticais. Essa caracteristica nao chega a comprometer a estrutura ou estética
do produto, mas &belece unicidade a cada peca.

Devese destacaque a permanéncia daadeira \érmelha foi muito alterada
aposa sua producdo pela empresa Edress primeiras 5 pegafabricadas no $udio
Campanasem 1993 nao foram projetadgsensandesenuma permanéime prolongada,
assim como varios outros produtos dos digsigners. Um exemplo disso esta
processo de descolorac@alesgaste das corddas primeiragadeirasque eram feitas
com cordas comuns, de algodéo tingidovelemelho pelos proprios Campagos 10

anos, alguns modelpgsa s saram do ver mel ho para o fAver me

Figura 9&; Efeito do desgaste e da descoloracéo das cordas nos primeiros modelos
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Ao adauirir os direitos de producdo, a Edpassou a utilizar controles de
qualidade e asstiéncia ao consumidomais eficientes e rigorosos. Problemas como
perda de cor jA ndo sdo comentados e, de 1998 a 2014, ndo houve queixas quanto a
durabilidade dasadeiras. Anda assim, dado o uso de materiais sintéticos, como cordas
com nucleo de acrdb, ndo épossivel prever se essasdeirasterdo a mesma
durabilidade e permanénciasperadasdo s materi ai s ditos mai s
madeira eo courg tdo comumente utilizados na producdo moveleira brasitks

moveis de Sergio Rodrigues e Claudiar®bia Salles.

c) Percepcéo

A CadeiraVermelha apresentama experiéncia e interacao principalmente pelo
impacto visual que caus® emaranhado suspenso de cordas vermelhas surpreende pela
complexidade déexturas e simplicidade formadigo que remete @eia de ninhpde
aconchego, de lar. Outras cadeiras dos Irma@wspana também se utilizam de cordas,
comoas cadeiras Verde e Azul, que fazem parte da linha de produtos sob o conceito
AMateriais Desl oc all®.sNo entastanenibumal dasluaseé fao ed ( 2

convidativaa se sentar comoGadeira Vermelha

Figura 99 Cadeiras Verde e Azul (1993)

O uso das cordas em um contexto inesperado, como estofado, remete ao
improviso, humor & experimentacao, que sao caracteadstcomuns a variabms dos
Irmaos Campana. Apesar do preco eleyadoadeira \érmelha partiu do uso da corda

de algodao, um produto popular e encontrado facilmente em qualquer comércio. Essa


http://www.bonluxat.com/a/Fernando_and_Humberto__Campana_Verde_Chair.html
http://www.bonluxat.com/a/Fernando_and_Humberto_Campana_Azul_Chair.html
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caracteristica torna a cadeira estranhamente familiar, pois o recurso prircigadora
corda, é comum a todos, mas a sua aplicacéo é inédita e criativa.

Outros dois pontos que se destacancadeirae fazem parte dpoética dos
designers sdo a acumulacéa repeticdo de um mesmo elemento ao ponto de se obter
uma forma e textura ioes. Apesar de haver um método definido pardrelacara
cordg cada peca apresenta uma textura diferente. Isso porque a complexidade do
trancado, que levam dia e meio para ser executado, impede g8 gestos para se
emaranhar a corddo assento/encastse repitam exatamente em outros modelos. O
resultado sédo produtos semelhantes, mas nunca iguapeticdo sem a padronizacao,

ou como diria dhn Ruskin (1989), a variedad&o a monotonia.

Figura 10@; Diferentes efeitos da variacdo do trancadi® corda nos modelos produzidos,
Irmaos Campana, 1993; Edra, 1998

Outroponto de destaque € o aspecto ao mesmo tempo regional e globalizado da
CadeiraVermelha. O colorido daadeira o improviso ea criatividade no us de
materiais comuns e baratedo tdos como caracterisas diferenciais do design dos

Irmaos Campana e do design brasileiro.

Conectando seus produtos a verdadeira natureza do Brasil, 0s irmaos
Campana nos ddo um novo modo de explorar a modernidade,
caracterizado pela inovacdo com irnérecia, tecnologia aliada as
tradicbes artesanais e materiais sofisticados casados com outros
bésicos e crus. (MOROZApudCAMPANA, 2003 p. 306).

Maria Helena Estrada, jornalista e critica de design, afirma que o trabalho dos
irmaos Campana se mostra&amtaminado, pois, com o olhar livre de preconceitos, o

intuitivo e o espontaneo se apresentam de forma presente (CAMPANA2E03)).
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Ja para Paola Antonefff os designers tém a capacidade de criar objetos que
falam | 2nguas di fcem diferdntessmateriais tragscodificandorswas mo
estrutur as f[2]spegam saretas de alsninia e as:tratdim como bambu,
entrelacand@s[...]60 ( CAMP A NZ2003¢1319n |

Essa €& uma caracteristica que Norman (2008) classifica no design
comportamental como inovacdo, uma forma completamente nova de fazer alguma coisa.
Ao usar materiais que, em principio, nté caracteristicas e leituras firadas, 0s
designers apelam para uma atitude de desco
para coloélas em choque com a realidade. Sera por um processo de descobrimento ou
desvelamento que o individuo experienciard esse novo contexto material.

O fato é que o trabalho dosmidos Campana, aqui representado pela Cadeira
Vermelha, demonstra um processo quéo parte de procedimentos projetuais e
conceituais proprios daqueles das prerrogativas do design tradicionalmente difundido no
Brasil, em que se adotava o dogma funcionalistas de um natural espirito de
observacao: subjetivo, criativo e gestual

No trabalho dos Campana a figura do aygessoa € extremamente mais
proeminentedo que a do autecriador (BAKTHIN,1992). Como os proprios designers
dizem, partem do material, do emocional, do gesto e das suas subjetividades.

O olhar atento as coisas, o fagestual, o deslocamento no uso dos materiais e
os procedimentos de experimentagdao tomados como pratica de criacdo. Usando de
uma linguagem com humor e ironia em muitos dos seus trabalhos, os designers chegam
muito préximos de umonsense

Seus trabalts recorrem grocessos de descontextualizaggoandoimagens
familiares a nés mudam de sentido de um campo a outro. Sdo objetos que brincam e
jogamcom nessas referéncias e nossas expectatvammocao sugerida ao individuo
espectador € uma mescla deapsesa e de estranhamento. Em Freud (1969), o
estranhament@ algo ja conhecido que esta enclausuradanoorsciente, e quaso
vem a tona causamoc¢aade medo, terror, estranheza

E nesse aparente descompasso ou desvio, nesse choque do tempo passado e do
tempo presente, no choque das fungdes e dos vaoeese instaura o trabalho dos

Irmaos Campana.

50 Atuou com professora de design na UCLA, foi editde design da Revista Abitare e curadora de
arquitetura e design do MoMA, N. York.
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Na Cadeira Vermelha néo foi diferente. O uso de metros de corda, a n0s um
material tdo familiar e comum, utilizado para amarrar ou unir um objeto ao vudro,
material para estofado. Material popular, industrial, de facil aquisicdo e consumo
rapido.

Ao converterem a cordam matérigorima, material de natureza popular e de
tracos marcadamente industriais, em principio, ndo reconhecida como material
i att Tas designers sapropriam e produzeraquilo que exprimed espirito do
mundo atualusando alguns materiais de uso corrente, envolvendo a arte no contexto
cotidiano.

O material foidestitido de sua funcéo iniciaé transcodificado para que as
impressdes e as ideias dos designers assinalassem a efemeridade daquilo que é oferecido
pela era industrial. Utilizam os materiais sem preconceitos, materiais que povoam 0
nosso cotidiano, povoando assim 0S hossos sentidos e sentimentos.

A Cadeira Vermelha éumobj et o emocional 6 de grande
repete nenhuma Af . -rmul ao, tampouco quer ex
do entorno, da cultura, mas ao mesmo tempo, luta contra o igual, contra a massificacao.

Sua forma de concha (ou ferradura)snremete a um ninho, construido
aleatoriamente de pequenas partes que formam um todo. Esse todo, constituido por uma
trama de lagos e n@s, trancados e emaranhados, constitui uma superficie irregular, que,
como dito anteriormente, nos causa emocdes deaesarpmas a0 mesmo tempo,
estranhamento. Ou seremos nagesados, ou seremos incomodadodal® € que, de
uma maneira ou de outra, seremos marcados.

Esse ninho ® fluido, n«o delimitado tot e
dados pelo emaranhado dasdas, que, somang® umas as outras, dao um todo nao
continuo. Sao os vazios entre 0s n0s que formam o espaco: de n6 em nd, de vazio em
vazio, o volume vai sendo delimitado.

A textura desses lacos e nOs gera uma trama com aparéncia de caos em um
primeiro momento, mas ao analisarmos ou contemplarmos mais atentamente vemos que
as cordas possuem um movi mento r2tmico de ¢
asseguram a constituicéo e irradiagéo do volume.

Como dito anteriormente, quando a empresa Edra assanproducdo da
Vermelha, foi sistematizado todo um processo para a fabricacdo da cadeira. Assim, é

nztido o controle do processo da).Gicasscer 0 de
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foi substituido pela aleatoriedade, pelo ritmo e movimento deslm@ncosto e assento,
e pela verticalidade e monotonia das cordas que caem desse mesmo assento.

O conceito de ninho pode seguir dois caminhos, que provocam um sentimento
positivo, outro negativo. O positivo nos remete ao aconchego, aos conceitos de lar,
privacidade e seguranca, trabalhados no capitulo 3. Um ninho para o corpo, um lar para
o corpo. O outro se refere também ao ninho, contudo um ninho para a sujeira, causando
nos até algum tipo de sentimento de repulsa. Como demonstrado nedfighéaum
desgaste e acumulo de sujeira por entre a trama aberta das cordas.

Positiva ou negativa, a imagem que nos surge € aquela que nos remete ao ninho
enquanto lar.

Um outro olhar nos faz necessério. A trama das cordas, o fodmatmho e a
cor vermelha vivanos levan a imagem de um atero, lar primeiro, com suas veias que
nos rodeiam, com seu sangue que da vida.

O uso do material ndo sintético das cordas (algod&do) € propicio a armazenar
outras impressdes, como 0 odor: 0s cheiros e perfumes do ambiente esdaugielela
se sentam.

Partindo para uma analise da conjuncao da estrutura metalica com a trama da
corda, notamos que o processo de entrelagamento alcanca certa (pequena) distancia
entre a superficie final dos lagcos e o topo das hastes do encosto. Asapouei
aluminio da estrutura das hastes ficam aparentes (fglr&sse pequeno acabamento
nos remete a ideia que tenta afirmar uma imagem de que ha uma estrutura que reforca
ou sustenta aquela superficie de composicao cadtica ou aleatéria que caendreiac
da corda nos remete. Plasticamente, o contraste entre as cores, prata (fria) e vermelha
(quente), e entre os materiais, corda (material natural) e o aluminio (metal) dentro de
espacos iguais e predeterminados, cetaxmaum ritmo e repeticdo de elentos que
agucam o olhar: pontos brilhantes fixos dentro do caos, organizacao dentro do caos, 0
industrialdentro daartesanal

Outra caracteristica da conjuncdo entre estrutura metdlica e trama, é acerca do
processo de entrelacamento da corda {setage a corda é continua e néo
interrompida) executado na estrutura metélica como se esta fosse um verdadeiro tear.

Primeiramente, a corda € inserida nos tubos como uma trama de uma perfeita
cestaria. Em seguida sédo inseridos os pontos, 0s nos, os lagusjilmentos de cruzar

e entrecruzar a corda.
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O gesto do artesao (figue®) é efetuado como trabalho manual, que exige uma
distingdo da habilidade de quem executa, por maior que seja o controle da execucdo. E
como o bordar, o crochetar ou o tricotar: h&oatp estreito ou frouxo, o ponto aberto
ou fechado. Existe um processo de controle que vem da técnica apurada, mas também a
espontaneidade, que vem do gesto.

Assim, a qualidade das técnicas artesanais de tecelagem proeminentes da
Cadeira Vermelha € uma deas principais caracteristicas que incidem sobralor
simbdlicoe esta diretamente relacionagéradicao histérica que este oficio instaurou no
Brasil.

E é assim que é a Vermelha: feita de lacos e abracos.

6.3 Banco Siri

O Banco Siri € um auténticmével que representa a forca da expressividade
contida na beleza fAdi mperfeitad dos materi ai

as técnicas rigorosas de fabricacdo e acabamento.
a) Descricdo dos elementos

O Banco Siri possui 2 metros de largyar 1 metro deprofundidade e 80
centimetros de alturaoBe ser percebidpor uma grande almofada spensa por 4 pés

emmadeira e por dois encostos macigosicionados de forma simétrica.

/ NS/

Figural01i Dimensdes do &nco Sirj (L) 200cm x (P) 100cm x (A) &

Os pés do bancortéformade prisma inclinado de base quadrada, dispostos de

forma simétrica, dois a dois, estabelecendo um grande vao no meio do banco.
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A base rigideem madeiraencontrase escondida sob a almofada do banco, que
cobre toda a extenséo dwvel.

Os encostos sdo pivotantes, ou seja, giram em tornm @exo.

A aparéncia dos encostos € sdlida, concava, com uma base espessa e
extremidadesnais fina. Esta diferenca de espessura proporciona a inclinacédo peecisa

ergonOmicgara o conforto dpega.

Figura 102; Desenho esquematico do encosto do Banco Siri (adaptado pela autora)

O Banco Siri éompostobasicanente por 4 elementos: £€q 1 base semigida
e estofada, uma grande almofada e 2 encostos.

Os 4 pés sa de madeira macica, fabricados nggd@esde madeirad-reijo,
Sucupira e Imbuid'cabendo ao cliente escolher o tipo de madeira. Osguéixados a
uma base semmigida, estofada, que recebe a almofada e os dois encostos.

O elemento de estruturacdo danBo Siri € uma base retangular, de madeira,
com percintas elasticas, toda revestida por uma fina camada de espuma e tecido. Essa
mesma base possui apoio para os dois eixos pivotantes dos encostos e 0s quatro pés que
sustentam o banco.

A almofada possuimaestrutura semelhanteuan travesseiro, ou seja, existe um
recheio de espuma ou pluma de ganso e uma capa externa, que pode ser obtida em
diversos tecidos e cores, oo linho cru, algoddo e couro sintétidésa almofada
recebe 10 capitonés em toda a saeefsuperiorTratase de m adorno comum em
estofados obtido por lagos largosfidas dealgodéo(cadargcospmarrados em ambas as

extremidadegjue deixam algumas areas mais justas que outras, formando assim os

SIDisponivel em:www.claudiamoreirasalles.com
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"gomos" da almofada almofada possui doithoses por onde passam os dois tubos de
sustentacao dos encostos.

Os encostos sao feitos com sarrafos de madeira maciga, com espessuras entre
25mm e Idmm e comprimento variavebaoripas de residuos de madeieaproveitada
da Etel Marcenaria(fabricantedo banco), coladae usinaas, formando um Unico
elementasolido, nas mesmas opcdes de madeira e acabamento oferecidas para os pés do
banco. A parte de baixo do encosto recebe uma base metélica, que por sua vez recebe

um eixo pivotante que permite que mmcesto gireTanto o encostguantoa almofada

podem ser retirados para manutencéo e lavagem do maovel.

)

Figura 103; Detalhes do Banco Sgkixo pivotante; uso do capitoné;
encosto fabricado com refugo de ripas de madeira

O processo de producdo do Bando & bastante manual. Asecas em madeira
sdo produzidasitilizando-se maquinas tradicionais como desengrosso, plainas, serras
circulares e prensas hidraulica&s ripas de madeira do encosém coladas, prensadas
e molddas a partir de uma curvatura especifica, especialmente definida para dar
confortoe dispensar o uso de estofamento.



