Comunicaciones enviadas para Actas de Disefio

el desarrollo tecnolégico del disefio demanda dia a dia
mayor intervencién artificial.
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Abstract: The complex design is a concept that has been present
in recent decades , in view of all or away , conceived from natural
intensity of biological systems of unicellular organisms, as well as
inadvertent need to manage urban areas with the purpose of estab-
lishing functional systems ; through them, analyzing the behavior

of human cells, It has come to polarize to the artificial Web complex

Acepcoes do termo estilo para o campo
do Design

system, through various means , the study and analysis of social
self-organizing systems such as ants, it shows how to create and how

emerging systems work.
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- Information - Complexity - Emergency.

Resumo: O projeto complexo é um conceito que tem sido nas ulti-
mas décadas, concebido a partir de intensidade natural de sistemas
biolégicos organismos unicelulares, bem como a necessidade de
encomendar dreas urbanas involuntdrios com o objectivo de estabe-
lecer sistemas funcionais; através deles e analisar o comportamento
das células humanas, chegou a polarizar ao Web complexa sistemas
artificiais, através de vérios meios, o estudo e andlise de sistemas
auto-organizados sociais, como formigas, sdo ele mostra como eles

sdo criados e como os sistemas emergentes trabalhar.

Palavras chave: Desenho - Sistemas - Auto organizagdo - Padroes -

Comportamento - Informagéo - Complexidade - Emergéncia.
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Resumo: Este ensaio busca mapear conceitos e definigGes sobre o termo estilo e seu uso no campo do Design, sendo
organizado em duas partes. A primeira apresenta uma abordagem etimolégica/histérica. J4 a segunda, formal/pro-
cessual, propoe uma reflex@o a partir do ponto de vista de autores que sdo referéncia acerca do emprego da palavra,
sobretudo nos discursos do campo do design. Nesta abordagem enfocamos trés das mais populares —e “pioneiras”—
atuagdes profissionais do designer: projeto de produto, o design gréfico e o de moda.

Palavras chave: Design - Estilo - Projeto - Produto - Design Gréfico - Design de Moda - Estética.

[Resumos em espanhol e portugués e curriculo em pp. 150-151]

Introdugio
Ao iniciar seus estudos nos cursos de Design, em dis-
ciplinas como Histéria da Arte, Histéria do Design,

Estética e em quase todas mais que compdem o eixo de
disciplinas tedricas (ou “repertoriais”, se preferirem), os
alunos sdo apresentados a uma série de termos classifi-
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catérios como “movimento artistico”, “escola (de arte)”,
“corrente” e mais alguns, geralmente como sinénimos do
termo “estilo” e adjetivando caracteristicas estéticas —ao
repertério de formas, cores, texturas, estruturas compo-
sitivas etc. Também associados a (ou fazendo referéncias
a) momentos histéricos, lugares, artistas (ou grupos de
artistas), com o intuito (didédtico?) de agrupar formas
de expressdo semelhantes, demarcar artistas/designers
no tempo e no espago e demonstrar similaridades e/ou
diferencas estéticas. Porém, raramente somos apresenta-
dos as definigGes e conceitos associados a esses termos,
e saimos das Universidades propagando o senso comum
sobre seus significados.

A partir desta constatagdo nasceu a proposta deste bre-
ve artigo investigativo, unindo os autores —designers e
académicos, com atuagdo em sala de aula— na vontade
de agrupar, em um mesmo texto, alguns significados
(“conceitos”) que a palavra estilo assumiu ao longo do
tempo, mais precisamente no seu uso pela Teoria da
Arte, sua evolugdo e —tarefa que julgamos importante!—
sua apropriagdo e uso corriqueiro no campo do Design,
principalmente nas 3 formas mais comuns de atuagéo
profissional: design de produto, design gréfico e design
de moda.

Como metodologia de mapeamento de conceitos, a fim de
estabelecer “defini¢des”, seguimos o designer e tedrico
brasileiro Gustavo Amarante Bomfim que, ao longo da
sua carreira académica, tomou emprestado métodos da
Filosofia da Arte—ou Estética— para refletir questdes fun-
damentais ao campo do design, principalmente a nossa
necessidade de estabelecer “marcos-zeros” para tudo o
que vamos estudar e/ou projetar. Em tempo: “Estética”,
tradicionalmente, é entendida como sendo o ramo da
Filosofia que se ocupa, sobretudo, do estudo do Belo
nas Artes e seus desdobramentos, através da percepgao
sensorial e dos conhecimentos adquiridos por meio dela.
Mas ndo s6... por isso, a Estética recebe outros nomes, a
depender do objeto que se direciona. Por isso, ao longo
desse texto, algumas das expressdes-sindnimas serdo
usadas, como “Ciéncia do Belo”, “Filosofia da Arte”,
“Teoria da Arte”, entre outros menos comuns. Usando
as palavras do comunicélogo alemdo Siegfried Maser,
Bomfim comega o seu dltimo livro: “Definir um conceito
significa delimitar seu significado, utilizando para isto
outros conceitos, cujos significados sdo conhecidos. Com
efeito, a definigdo de um conceito impde redugéo a outros
conceitos previamente definidos e essa redugéo precisa,
naturalmente, encerrar-se em algum ponto” (Maser in
Bomfim, 2001, p. 5).

Portanto, para “definirmos” algo, precisamos, primeiro
estabelecer um “recorte”, ou seja, precisamos delimitar
antes de definiraquilo que pretendemos entender, estabe-
lecer alguns limites. Até porque, defini¢des podem variar
muito, dependendo dos partidos adotados e caminhos
escolhidos por aquele que define, revelando opgdes con-
ceituais de natureza ideoldgica, filoséfica, metodolégica,
instrumental etc., de modo que nenhuma definigdo estard
a salvo de contestagdo e, assim pretendemos deixar claro
que néo temos a intengdo de sermos absolutos em nosso
exercicio ensaistico.

Voltando a metodologia proposta por Gustavo Bomfim,
o autor diz que podemos definir (ou “entender melhor”)
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qualquer objeto de pesquisa (conceitual ou material) se
o examinarmos por quatro pontos de vista:

1. Etimolégico: partindo do diciondrio, fazendo inves-
tigacdo acerca da origem e evolugdo dos termos e con-
ceitos, sua assimilagdo por um (ou vdrios) grupos e sua
apropriacdo, através dos discursos;

2. Histérico: referentes a cronologia dos fatos e suas
circunstdncias, mapeando o “desenrolar” desse objeto
de investigagdo ao longo do tempo, em determinados
€spacos;

3. Formal: investigando como o objeto é/foi “formaliza-
do” através dos discursos dos autores, académicos, pro-
fessores, profissionais, instituigdes (escolas, associagdes
de classe, 6rgdos governamentais etc.), periédicos comu-
mente aceitos, discursos que sdo tidos como “referéncia”
acerca do objeto investigado;

4. Processual: investigacdo sobre os principais fatores e,
principalmente, as “relagdes” que podem caracterizar um
conceito, dentro de um contexto definido; i.e., mapear
0s processos necessdrios para a existéncia desse objeto,
ou seja, como ele é feito (produzido), como ele “existe”
(usos) e, também, quais os conhecimentos necessarios
(saberes) para a sua produgdo e/ou utilizagdo.

Exemplificando —e aplicando— o método investigativo
proposto, se quisermos entender o que é “design”, come-
carfamos, a partir de um recorte, por: 1. buscar o signifi-
cado do termo, indo até o momento em que a palavra é
incorporada pelo diciondrio, sua evolugdo de significados
no uso comum e, concluindo a 1* etapa, entendendo
como o termo é utilizado hoje em dia dentro do contexto
investigado (por exemplo, como o senso comum entende
e utiliza a palavra em Buenos Aires, Argentina, hoje —ou
no Brasil, na Itdlia, na Inglaterra, nos EUA etc.); 2. olhar,
na histéria, onde e quando este “objeto” —o design, no
nosso exemplo— surgiu e como se desenvolveu ao longo
do tempo e nos espagos de interesse para a investigagdo;
3. levantar alguns discursos comumente aceitos sobre o
objeto em estudo, a fim de explicitar as ideologias por trds
destes enunciados —que poderiam ser, no caso do design,
o “mito” fundador do campo (o “pioneirismo” do design
modernista, segundo o historiador Nikolaus Pevsner),
as “definigdes” enunciadas por associa¢des de classe
reconhecidas, como a International Council of Societies
of Industrial Design (ICSID), ou pelas Universidades,
revistas cientificas, documentos governamentais etc.; e
4. se o nosso recorte for “design de produtos - bicicletas”,
por exemplo, investigariamos os processos de criagéo,
producdo e de utilizagdo da bicicleta, bem como aquilo
que um designer precisa saber para projetar esse produto
e/ou as informagdes necessdrias para que um usudrio saia
pedalando a sua “magrela”.

Fazemos uma ressalva: entendemos que essa divisdo em
4 etapas possui fungdo didética e que, geralmente, ao
longo do processo investigativo elas se entrelagam, se
confundem e, algumas vezes, se contradizem. Por este
motivo decidimos organizar o contetido sobre conceito
“estilo” em duas partes: etimoldgico/histérico e formal/
processual. A abordagem da primeira etapa com uma
visdo panordmica e na segunda parte com o foco nas
questdes que interessam ao campo do design.
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Parte 1: Etimoldgico/Histérico, do stylus ao
“estilo de...”: de volta ao comeco

Estilo é a diferenca entre aquele que dd
vida as palavras, aos trajes, aos quadros,
e aquele que cria as palavras, trajes e
quadros sem dar-lhes vida.

(Sonia Rykiel)

No Diciondrio de Comunicagdo encontramos como de-
finigdo de estilo: “aspecto formal de uma obra artistica,
levando-se em conta o tratamento dispensado ao cdigo
e tendo em vista determinados padrdes estéticos” (Bar-
bosa, 2001, p. 286). Tais padrdes sdo melhor explicados
no Diciondrio Michaelis (online) onde encontramos
diversas definigGes para o termo “estilo”, que vao desde
“feicdo especial, cardter de uma produgdo artistica de
certa época ou certo povo” ao “hdbito, pratica, praxe,
costume”, passando por “maneira especial de exprimir
os pensamentos, falando ou escrevendo, maneira de
dizer, escrever, compor, pintar ou de esculpir de cada
um”, “conjunto de tragos que identificam determinada
manifestagdo cultural”, até “tipo de face, fonte, tamanho
de ponto, cor, espagcamento e margens do texto num
documento formatado”, “espécie, género” e “elegéncia
no vestir”.

Dentre as acepg¢des também encontradas no Diciondrio
Michaelis, as seguintes sdo as que mais nos interessam
para essa investigagdo: “conjunto de tendéncias e ca-
racteristicas formais, conteudisticas, estéticas etc. que
identificam ou distinguem uma obra, um artista etc., ou
determinado periodo ou movimento” e “conjunto de ten-
déncias, gostos, modos de comportamento caracteristicos
de um individuo ou grupo”, uma vez que assumem esses
sentidos, nos discursos e usos comuns dos estudantes,
professores e profissionais de design, dentro do nosso
recorte: algumas vezes acontecendo por elei¢do do indi-
viduo (artista, designer ou o sujeito para quem projeta-
mos), enquanto em outras sdo impostas pela influéncia
coercitiva de leis, regras, costumes ou circunstancias.
Originada do latim, a etimologia da palavra “estilo” mos-
tra que o termo vem de stilus (estilete), palavra derivada
do grego stizlin, significando, de acordo com o filésofo
Evaldo Pauli (1997), “fazer um sinal com instrumento
agudo”. O mesmo autor escreveu vdrios livros sobre
Estética e Teoria da Arte também aponta que os gregos
também usavam essa palavra significando método, quan-
do se referiam aos modos de “se expressar, agir e fazer”
de um individuo. Pauli também afirma que de stizlin
também deriva o termo grego para caligrafia, ou “maneira
bela de escrever”. O professor de histéria da moda Jodo
Braga nos informa que o stilus era, na Roma Antiga, um
objeto pontiagudo usado para escrever sobre superficies
enceradas, instrumento semelhante a atual caneta —daf
entendemos porque “caneta” é “stylo” em francés— sendo
o stilus, nessa acepgdo, entendido como “um prolonga-
mento do brago e da prépria méo, dando-nos assim a ideia
de uma total subjetividade, pois nada é mais pessoal do
que a letra de uma pessoa, e mais pessoal ainda a sua
propria assinatura” (Braga, 2014, p. 96).

O termo vai ser incorporado pela Teoria da Arte no século
XVII, conforme nos conta a pesquisadora brasileira Flavia
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Tronca, mestre em Estética pela PUC-RS, significando a
“cristalizagdo da forma expressiva prépria de determina-
do sujeito” (Tronca, 2008, p. 61). Mas é com o historiador
da arte austriaco Alois Riegl (1858-1905) que, em seus
livros Questées de Estilo (1893) e A indiistria artistica
do Império Romano tardio segundo as descobertas no
Império Austro-htingaro (1901), que o termo estilo é asso-
ciado a uma “vontade artistica ou formativa”, individual
ou coletiva, que explicaria mudancas nas expressoes
artisticas e desenvolvimentos histéricos e regionais,
desenvolvendo a tese de que cada época teria um estilo
préprio (Itad Cultural, 2016).

Tal tese se op0s as teorias vigentes que entendiam e di-
fundiam a Histéria da Arte como sendo o resultado de um
revezamento continuo de expressdes artisticas, em ciclos
de apogeu e declinio. Assim, Riegl propunha algo novo
para a Filosofia da Arte, ao demonstrar, no seu estudo
estético comparativo das expressoes artisticas Renascen-
tistas e Barrocas, que estas eram “estilos” diversos, por
possuirem atributos e “vontade artistica” diferenciados,
néo sendo um a consequéncia do outro, muito menos um
a causa do declinio do outro.

Nesse sentido, a doutora em Histéria e Fundamentos da
Arquitetura (USP-SP), Claudia dos Reis e Cunha afirma,
na sua tese de doutoramento, que:

Para o historiador, a ideia de evolugédo, surgida na
metade do século XIX, confere direito de existéncia
histdrica a toda e qualquer corrente artistica [...] rom-
pendo, dessa forma com as concepgdes dogmaticas
que apresentavam a sucessdo dos estilos artisticos
como uma alternéncia entre florescéncias e decadén-
cias. Nesse sentido, deve-se sublinhar que néo existe
para Riegl um valor artistico absoluto, mas apenas um
valor relativo [...] (Cunha, 2006, p. 8).

Desdobrando as pesquisas de Riegl, o historiador da arte
suigo Heinrich W6lfflin (1864-1945) em seu estudo Con-
ceitos Fundamentais da Histéria da Arte (1915) recupera
a obra de Riegl e “identifica” elementos estéticos, cons-
titutivos da linguagem visual dos estilos artisticos, que
poderiam ser analisados sempre a partir de “dois estilos
gerais e permanentes na Histéria da Arte”, o cldssico e
o anticldssico (Itati Cultural, 2016). Estes se dividem em
apenas cinco pares conceituais: linear e pictérico; plano e
profundidade; forma fechada e forma aberta; pluralidade
e unidade; clareza e obscuridade.

Tal enunciado movimenta a Teoria Estética ao longo do
século XX, estimulando uma série de revisdes e de novos
trabalhos de investigagdes estilisticas. Entre elas desta-
camos a realizada pelo filésofo italiano Luigi Pareyson
(1918-1991), pouco estudado no Brasil, mas bem aceito
no seu continente de origem, que, no seu livro publicado
em 1966, Teoria da Formatividade, propde que o estilo
seria a “sintese da espiritualidade, humanidade e expe-
riéncia de um sujeito que criou, ele préprio, um modo
particular, que s6 pode ser seu, aproximando-o de um
modo proéprio de formar, personalissimo, desenvolvido
por alguém ao executar uma obra” (Pareyson in Tronca,
2008). Porém, completa o autor, apesar de ser tnico, o
estilo teria pontos de contato com as “expressdes crista-
lizadas” da Histéria da Arte, seja de épocas passadas ou
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de outros artistas, apesar de ser, ao mesmo tempo, marca
de identidade pessoal.

Assim, Pareyson propde uma nova distingdo para os
estudos da Teoria Estética, considerada extremamente
importante para entendermos a Arte Moderna e, mais
ainda, a Contemporanea: a Estética “dividiria” seu campo
com a Poética (equivalente & prdxis, no campo do Design),
onde a primeira ficaria com os estudos da estrutura da
experiéncia artistica (sobretudo a percepgéo e a fruigao
das obras de arte), enquanto a “nova categoria”, a Poética,
assumiria o cardter programético dos estilos artisticos,
ou seja, cuidaria das normas e das questdes candnicas
daqueles estilos que alcangam status de reconhecimento.
Esclarecendo melhor esse ponto, a Dra. Maria Helena
Nery Garcez, Professora Titular de Literatura Portuguesa
da FFLCH-USP, em texto publicado no ano de 2011:

Se a estética é especulativa, filoséfica, a poética, pelo
contrdrio, ndo define normas para o artista nem crité-
rios para o critico. Quando, eventualmente, a estética
fala de leis e de critérios, eles ndo sdo prescritos por
ela, mas por ela encontrados na prépria experiéncia
da arte (Garcez, 2011).

Desse modo que, nesse ponto do processo “evolutivo”
da compreensdo do estilo, 0 mesmo recupera 14 da sua
origem, enquanto “caligrafia” (a “escrita pessoal”) o ca-
rédter de identidade —como é o caso da letra de cada um
e da sua assinatura (Braga, 2008).

Tal proposigéo vai de encontro ao que postulou o socié-
logo russo Pitirim Sorokin (1889-1968), ao propor a sua
“teoria ciclica e ndo evolucionista das transformacdes
mentais” afirmando que “diferentes estilos artisticos
demonstram diferentes maneiras de se relacionar com
o real” (Sorokin in Boudon, 1995, p. 203). Entendendo
que na pés-modernidade, o ser humano geralmente é
visto através da complexidade, inerente ao nosso tempo
—onde a realidade pode ser multipla (como nos mundos
virtuais), as identidades sdo construidas através de “um
continuo fazer-se, compondo ‘sinteses provisérias’, reno-
vando-se constantemente a partir de muitos outros. (...)
Sédo sujeitos que rompem com a légica estética estabele-
cida, fazem quase que uma contra-comunicagio” (Tronca,
2008, p. 68). E nesse cendrio que os “estilos” tornam-se
espacgos possiveis de ser construidos, seja enquanto “es-
tilo pessoal”, aquilo que nos individualiza, diferencia da
multiddo (tornando-nos seres especiais), seja enquanto
“estilos de vida”, modelos (cAnones?) que adotamos para
sermos reconhecidos como “parte de um todo”, como
pertencentes (ou aspirantes) a um grupo social.
Concluindo essa parte, reforgcamos que estilos sdo codi-
ficados e, como lembra o fil6sofo aleméao Vilém Flusser
(2007, p. 90): “apds aprendermos um cédigo [e incorpo-
ramos o mesmo], tendemos a esquecer a sua artificiali-
dade”. E, ja antecipando o nosso préximo elemento de
andlise —a relagdo entre estilo e design— encerramos esse
passeio histérico-etimoldgico sobre o termo estilo com
as palavras de Flusser:

A questdo ‘abrasadora’ é, portanto, a seguinte: anti-
gamente (desde Platdo, ou mesmo antes dele) o que
importava era configurar a matéria existente para tor-
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na-la visivel [ou seja, seguindo cénones estilisticos,
a configuragdo da matéria seria “reconhecida”], mas
agora o que estd em jogo é preencher com matéria uma
torrente de formas [da nossa condigdo pds-modernal
(...) com a finalidade de ‘materializar’ essas formas.
Antigamente, o que estava em causa era a ordenagdo
formal do mundo aparente da matéria, mas agora o
que importa é tornar aparente um mundo altamente
codificado em nimeros, um mundo de formas que se
multiplicam incontrolavelmente. Antes o objetivo era
formalizar o mundo existente; hoje, o objetivo é acei-
tar as formas projetadas para criar mundos alternati-
vos. Isso é o que se entende por “cultura imaterial”,
mas deveria na verdade se chamar “cultura materiali-
zadora” (Flusser, 2007, p. 31).

Ou seja, como apontamos no titulo dessa sessdo, atesta-
mos “um retorno ao comego”, ao investigar etimoldgica
e historicamente o termo estilo: se na origem, stylus era
reconhecido como o jeito particular de escrever de cada
um, a individualidade “multipla” do contemporéneo nos
possibilita sermos reconhecidos pelo nosso “estilo”, ou
nos direciona/condiciona a um “estilo de vida”.

Parte 2: Formal/Processual, para o campo do
design

O século XX e as consideracdes sobre estilo

Aqui nos dedicamos, primeiramente, a investigar como o
termo estilo foi “formalizado”, ou seja, como foi “valida-
do” através de discursos tomados por verdadeiros, com
interesse no campo do design. Para isso nos apoiamos
em alguns momentos nos quais o termo “estilo” foi em-
pregado, “nomeando” uma série de expressoes estéticas,
com caracteristicas comuns, demonstrando sob quais
circunstancias isso se deu. Em seguida, apresentamos a
descrigdo das etapas de criagdo ou desenvolvimento de
projetos em design e comparamos as trés dreas principais
de atuagdo: comunicagdo visual, projeto de produto e de
moda. Dessa forma, buscamos encontrar o emprego do
termo na fase processual.

De Stjil

Conhecido também como Neoplasticismo, o movimento,
teve seu auge em 1921 e 1925, e dentre os seus maiores
expoentes estiveram Piet Mondrian e Theo Van Doesburg.
Este tltimo foi professor na escola Bauhaus e assim pode
disseminar o estilo entre seus pares. Foi um movimento
extremamente idealista, que junto com o Futurismo,
o Cubismo e o Construtivismo se autodenominava de
vanguarda no inicio do século XX. Seu nome, “ao pé da
letra”, The Stjil, significa “O Estilo”, em holandés, o que
passa certa nogdo pretensiosa que se busca compreender
em paralelo com a ideia um tanto naif da época de se bus-
car o ideal estético que fosse o mais adequado a produgéo
mecanizada (Cardoso, 2008, p. 126-135).
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Styling

Nos anos 1930, sobretudo nos EUA, desenvolveu-se um
repertdrio estético aplicado as caracteristicas formais dos
produtos que se convencionou chamar de streamlining.
“As formas aero e hidrodindmicas do Streamlining pro-
vém da observagdo da adaptagdo eficaz de animais aéreos
(voadores) e aquéticos (nadadores) aos seus respectivos
meios” (Lima; Lessa, 2008, p. 114). Na pratica, as formas
aerodinimicas de trens, carros e avides, consistia em ar-
redondar cantos, alongar as formas e, sobretudo, aplicar
nervuras ou linhas horizontais, para remeter a velocidade
e ao movimento. Este recurso se aplicou a inimeros ob-
jetos e recebeu criticas contrérias a ele por se preocupar
em “embelezar” a aparéncia dos objetos para promover
as vendas que ficou conhecido como styling:

O termo styling, ou estilizagdo tem sido aplicado de
maneira sistemdtica e quase sempre pejorativa aos
trabalhos de uma série de designers americanos que
se notabilizaram nas décadas de 1930 e 1940, dentre
o0s quais cabe destacar ndo apenas Loewy, como tam-
bém Harold Van Doren, Henry Dreyfuss, Norman Bell
Gueddes e Walter Dorwin Teague. Acusados de prati-
car um tipo de design que consiste em dar a qualquer
objeto um tratamento superficial de reformulagio
estética —ou seja, de reduzir o design a uma questdo
de projetar novas embalagens para velhos produtos
(Cardoso, 2008, p. 146).

Para os criticos ligados ao modernismo e ao funciona-
lismo, produtos, como rddios, canetas, e geladeiras nédo
precisariam destas variagdes formais. Estes ndo levavam
em consideragdo que o arredondamento de arestas po-
dia ser um requisito da moldagem do tipo de pléstico
empregado. E o mais importante, ndo consideravam que
“é preciso lembrar que a capacidade de evocar idéias
também faz parte de qualquer proposta de design: ou seja,
as fungdes de um objeto ndo podem ser reduzidas ao seu
funcionamento” (Cardoso, 2008, p. 146).

Assim, o recurso do styling ganha uma conotagdo pe-
jorativa, como algo dispensdvel. No entanto, logo os
empresdrios perceberam que os produtos de streamlining
obtiveram 6timo éxito comercial.

Estilo Internacional

Assim como o De Stjil, o Estilo Internacional foi um
movimento idealista. Desde os anos 1920, arquitetos e
designers vinham buscando encontrar “solugdes formais
internacionais” (Cardoso, 2004, p. 168). Eles pretendiam
substituir as formas vernaculares, locais, por formas
universais:

[...] segundo o qual, o processo de configuragdo de
objetos utilitdrios da arquitetura e do design deveria
ser guiado exclusivamente pela razdo e, como a razdo
seria Unica, universal, um objeto criado para cidadéos
americanos seria também adequado para povos da
Africa. Este principio da “boa forma”, contudo, mais
que promover a democratizagdo do acesso a bens ma-
teriais, aniquilou culturas aut6ctones e desrespeitou
valores de comunidades (Bomfim, 2001, p. 32).
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No campo do design grafico ele se manifestou na “Escola
Suiga”, cuja sobriedade se manisfestou com a adogdo
definitiva do grid para a diagramagdo de projetos dos
designers como Josej Miiller-Brockmann, Emil Ruder e
Max Bill.

O movimento estava em sintonia com o pensamento
comunista e coletivista do periodo e seus agentes acre-
ditavam que poderiam encontrar formas universais e
assim diminuir as desigualdades sociais. Por outro lado,
as grandes corporagdes, principalmente as norte ameri-
canas, viram nesse estilo a oportunidade de expandir
seus mercados, j4 que as formas universais facilitavam a
comunicacdo entre nagdes.

Tal fatos rompeu com a ideologia de que ao se obter um
projeto bonito, adequado e de baixo custo nédo haveria
porque produzir variagdes destes produtos.

De Stjil era a favor da experimentacio de formas, enquan-
to o Styling foi visto como uma estratégia de trabalhar a
superficie dos objetos para alavancar as vendas dos Es-
tados Unidos. Ambos colaboram para o entendimento do
estilo pelo senso-comum, como sendo somente algo futil,
principalmente pelos designers que tém o pensamento
nos ideais modernistas e funcionalistas, atrelando aos
estilos apenas a colaboragdo para aceleragdo dos ciclos
de moda gerando a ideia de “obsolescéncia estilistica”.
Neste sentido, é possivel reconhecer que hd uma série
de casos em que a figura do designer é fundamental no
processo criativo para atender as necessidades do usu-
drio/cliente, mas nem sempre é assim, principalmente
no design de moda. Muitas vezes ndo hd uma questdo
a ser resolvida, somente um desejo a ser fomentado que
é consumido pelo piblico com a finalidade de se sentir
dnico e ao mesmo tempo, na moda, como reforga Dalla
Junior no que tange a criagdo de colegoes, que é o metiér
do designer de moda:

A colegdo passou a caracterizar a forma que propor-
ciona um jogo entre a diferenciagdo individual e a
relagdo de pertencimento a dltima moda. No caso do
mundo do vestudrio, todas as roupas sdo diferentes
entre si devido as suas especificidades de fungdo, in-
cluindo af aquelas que denominamos estéticas (Rosa
Junior, 2012, p. 69).

Percebemos, no entanto, que hd ainda hoje, entraves
para o entendimento do trabalho do designer de moda
por parte das demais dreas do design justamente pelas
especificidades estéticas. Isto porque o designer de moda
é um nome recente para a profissdo conhecida até pouco
tempo como estilista. Atualmente, os designers com ha-
bilitagdo em moda trabalham nos mais variados setores,
ndo somente na criagdo. Como grande parte da produgédo
é terceirizada, hd a necessidade de intermediadores para
as negociacdes. Mas a atuacdo que nos interessa para este
trabalho é a somente dos designers que trabalham nos
setores de criagéo.

Comparando as dreas de atuagdo dos designers nos seto-
res de criagdo, nos deparamos com o seguinte. Para uma
peca impressa editorial e/ou grafica, o designer inicia
o desenvolvimento com o projeto grafico, ele pode ter
o auxilio de técnicos no tratamento de imagens para o
fechamento dos arquivos para serem encaminhados para
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aimpressdo. Na pr6xima etapa é necessdria a atuagdo dos
produtores graficos para ajustes e acompanhamento das
especificagbes de produgio e dos técnicos de impressao
e acabamento.

Os designers que trabalham criacgdo de sites, aplicativos
e interfaces em geral para as midias digitais em deter-
minado momento do processo demandam a atuagdo dos
programadores.

Os designers de moda, que criam pegas de vestudrio ou
acessorios, ap6s desenhar o produto, passam para a mo-
delista que vai transpor estes desenhos para os moldes
a partir dos quais serdo confeccionadas as pegas-piloto.
Nesta etapa o técnico téxtil atua analisando e solucio-
nando acabamentos e adequacgdo das matérias primas
empregas. Com a aprovagio da peca piloto inicia a etapa
de producdo, acompanhadas pelo técnico ou gerente de
producgdo que vdo garantir a qualidade de producéo.
(Toby, 2010, p. 62). Podemos observar etapas similares
no projeto de outras categorias de produtos.

Gui Bonsiepe se ressente que nos paises da periferia,
Brasil sendo um deles: as pessoas s6 vislumbrem, no
“desenhista industrial” —antiga expressdo brasileira
para denominar designers de produto—, um profissional
criativo ligado as questGes de estilo do produto, fomen-
tando um consumo desenfreado (Bonsiepe, 1983, p. 61).
Bonsiepe considera, por exemplo, os possiveis diferentes
formatos de bolsos aplicados em uma pega de vestudrio
somente como um veiculo para expor a marca e comenta:

Exemplo de técnicas de estética de mercadoria em es-
tado puro: produtos (nesse caso jeans) com valor de
uso praticamente idéntico estdo submetidos a uma di-
ferenciagdo marginal. Aqui o design serve como “ta-
tuagem” para um tratamento epidérmico. O acessério
(bolsa) funciona como veiculo para expor a griffe do
“criador” no exterior, surgindo daf uma forma total-
mente absurda de transferéncia tecnoldgica: a transfe-
réncia de pseudotecnologia. As marcas, como pseudo-
tecnologia, servem como pretexto “legal” para transfe-
rir divisas ao exterior para pagamento de mercadorias
ficticias (Bonsiepe, 1983, p. 185, tradugdo nossa).

Fica patente que Bonsiepe ndo pactua com as questdes de
mercado que a moda vivencia a cada estagdo pelo desig-
ner de moda, como o estilo. Para ele, estilo no “contexto
do desenho industrial, trata-se de um conceito com pouco
valor hermenéutico” (Bonsiepe, 1983, p. 192). Isto é, sem
validade para o que considera a atuagdo do profissional.
No mesmo livro ele elabora uma série de defini¢des e de-
sign de moda néo foi uma delas. O que seria mais préximo
do design de moda é o design téxtil, e, hd uma imagem de
um projeto de criagdo de estampa do designer brasileiro
Gaspar Saldanha como exemplo “de sensibilidade para
fendmenos naturais e sua a transposigdo ao ‘mundo dos
artefatos’ (no sentido antropolégico)” (Bonsiepe, 1983,
p- 173). Curioso ressaltar que Gaspar Saldanha, designer
formado pela ESDI em 1973, se destacou como estilista
(designer de moda) internacional, principalmente nos Es-
tados Unidos, nos anos 1990. E importante reparar como
Bonsiepe se refere a inspiragdo como “sensibilidade”.

Compreender o contexto do autor, que foi professor
da Escola de Ulm na Alemanha pds Segunda Guerra
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Mundial, é fundamental para entender porque carrega
a bandeira do funcionalismo em detrimento ao styling.
Influente autor de diversos e recentes livros sobre design
com destaque para suas consideragdes sobre os paises
periféricos, principalmente os da América do Sul, onde
reside. Além de ja ter sido professor na ESDI (Escola
Superior de Desenho Industrial), no Rio de Janeiro. Neste
sentido, olhando sob sua 6tica é possivel compreender
porque muitos designers ndo consideram o designer de
moda como sendo um designer, mesmo sabendo que este
texto tenha sido escrito nos anos 1980.

Por outro lado, o pesquisador Rudney Kopp cunha o
termo “design cambiante” (seria isso??) a partir de suas
observacdes no design gréfico. E, em 2004, publica um
livro registrando os novos tempos e o crescimento do
consumismo de “uma sociedade permeada pelo eféme-
ro, instanténeo, transitério, flexivel, plural, sincrético,
superficial, mutédvel, cambiante, fluido [fazendo uma
citagdo ao fil6sofo Bauman]” (Kopp, 2004, p. 126). Como
o designer vive para atender as questdes da sociedade,
se a sociedade muda, o designer muda também. Desta
forma, pode-se concluir que o termo cambiante pode ser
aplicado ao designer de moda.

O estilo também é aceito por Mike Baxter, que reserva um
capitulo para comentar sobre o conceito em relagéo ao
design de produto, fazendo uma relagdo com a percep-
¢do visual e as regras da Gestalt. Ele explica ainda que
hé quatro formas de atrair um consumidor ao produto:
atragdo daquilo que jd é conhecido, atragdo seméantica
(parecer bom), atragdo simbélica (ajudar na construgdo
da autoimagem) e, por fim, atracdo intrinseca da forma
visual (estética) (Baxter, 2012, pp. 47-80). O que Baxter
discorre estd de acordo com o que é defendido por Rosa
Jinior (2012, p. 69) que defende o posicionamento do
individuo que busca sua prépria identidade ao mesmo
tempo em que quer ser identificado como parte de um
grupo de individuos. O fil6sofo francés Gilles Lipovetsky
jé assume de vez o cardter estilistico, definindo como
“charmoso” quando afirma que:

Com a incorporagio sistemdtica da dimensédo estética
na elaboragdo dos produtos industriais, a expansdo da
forma moda encontra seu ponto de realizagdo final.
Estética industrial, design, o mundo dos objetos estd
doravante inteiramente sob o jugo do estilismo e do
imperativo do charme das aparéncias (Lipovetsky,
1989, p. 164).

Como o principal métier do designer de moda é a criagéo
de colegdes de vestudrio planejadas em forma de conjun-
to. A seguir, serd feita uma reflexdo sobre as varidveis do
design de moda.

Design, Moda, Estilo, Estilismo e Estilo de Vida

Até este ponto da nossa reflexdo, demonstramos que o
conceito da palavra estilo pode ser diretamente relacio-
nado, por um lado, a caracteristicas pessoais —portanto
subjetivas— ou a expressodes coletivas, que sdo conven-
cionadas —logo, apreendidas de modo objetivo.

Na primeira acepgdo, como pontua Braga (2008), refere-se
auma “visdo de mundo prépria”, i. e., uma interpretagéo
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pessoal”. Porém, ao ser (re)conhecida —e aceita por um
nimero cada vez maior de pessoas—, pode tornar-se o
estilo de uma época, ou seja, “algo que vai datar o tempo
e tornar-se identidade material, identidade estética e, por
extensdo, identidade cultural de determinado intervalo
de tempo, de um povo especifico ou até mesmo de uma
maneira mais ampla, tornando-se referéncia cultural
especifica” (Idem, p. 38).

Mas é na virada para o século XX que o conceito de
“estilo de vida” foi desenvolvido por dois sociélogos
alemaes —Georg Simmel e Max Weber— a partir da nogéo
de “estetizagdo da vida”: Simmel, pioneiro no uso da
expressdo “estilo de vida”, o fez tomando emprestada do
campo da Filosofia da Arte a expressédo “estilo do dominio
da arte”, deu énfase a “dimensdo estética da vida” que,
segundo ele, se desenvolvia, associado ao modo de vida
urbano pés Revolugdo Industrial, ou seja, ao capitalis-
mo, a cidade moderna e ao individualismo. Para muitos
autores, esse também é o momento fundador do conceito
de “individualismo” e “subjetividade” para o campo da
Sociologia (Rybczynski, 1996. p. 98)

Ja4 Weber ultrapassa Simmel e associa estilos de vida a
“grupos de status”, partindo do seu comportamento de
consumo (a expressdo é contemporinea, mas efetivamen-
te foi isso que ele fez), dizendo que:

Poder-se-ia, numa simplificagdo porventura excessi-
va, dizer que as ‘classes’ se organizam segundo as re-
lagGes de produgdo e de aquisi¢do de bens, e os status
segundo os principios do seu consumo de bens sob
as diversas formas especificas do seu ‘estilo de vida’
(Weber in Lemos, 2012).

Mas, independentemente do estilo ser marca da subje-
tividade individual ou da necessidade humana de ser
parte de um todo (como apontou o psic6logo americano
Abraham Maslow, na sua “Teoria das Necessidades”), e
apesar das 2 guerras mundiais, a figura do “modista”,
sindbnimo de “criador” na moda, se consolida. Desde
o pioneiro Charles Frederick Worth, Elsa Schiaparelli,
passando por Gabrielle Chanel e sendo mitificado por
Christian Dior, a moda assume o “estilo” como forma de
expressdo e transforma criadores em sindénimo bom gosto.
E seguindo com o rumo da Histéria (com H maidsculo),
Castellani nos conta que, a partir de 1960, a agora “in-
distria” da moda apresenta uma nova geragdo de costu-
reiros: os “estilistas” —expressdo criada para identificar
os “novos criadores de moda”, profissional que:

(...) faz algo com maneira peculiar de expressdo, em
qualquer arte. Na moda, chama-se de estilista o profis-
sional que procura, estuda e adapta solugdes criativas
para as pegas de vestudrio e acessérios com um estilo
proprio ou com o estilo da empresa para a qual traba-
lha (Castellani, 2003, p. 325).

Dai por diante, como afirma Aguiar (2003), em alguns
momentos, moda e estilo constroem-se com 0s mesmos
elementos (roupas e acessdrios), mas de modo paradoxal:
“enquanto a primeira segue os ditames de um discurso
“de autoridade”, o segundo caracteriza-se por ser um
“discurso de autoridade”; enquanto a moda é ditada
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para um grupo, o estilo é edificado para a visibilidade de
um sujeito no seu espago social” (Aguiar, 2003. p. 125).
Assim, seja “propondo estilos” para todos —tendéncias—,
seja criando “estilos pessoais” —personal stylist- o desig-
ner de moda passeia por esses conceitos e possibilidades
de construgdo de identidades. Porém, assumir o estilo
como algo inerente a sua pratica profissional, s6 é “natu-
ral” para os designers que atuam nesse segmento. E aqui
vale um “em tempo”: se voltarmos a nossa metodologia
de investigagdo de conceitos e observarmos como sdo
nomeados os departamentos criativos dos escritérios de
design, no Brasil, somente as empresas de moda “assi-
nam” a sua prdxis como setor/departamento de Estilo.
Nas demais modalidades —Gréfico, Produto, e outras que
néo contemplamos nesse artigo, mas que adotam a mesma
estrutura departamental— quem projeta é o “departamento
de criagdo”.

Conclusao

O interesse pelo estudo nasceu da hipétese de que a as-
similagédo e utilizagdo deste conceito seria determinante
para a compreensdo do discurso produzido sobre cada
uma destas trés atuagoes do designer. Estima-se que o
assunto seja de interesse para alunos e profissionais de
design, tanto no ponto de vista repertorial, enquanto
reflexdo sobre “estilo”, no sentido Estético, advindo da
Histéria da Arte, quanto sobre o seu uso cotidiano, quanto
na prdxis, onde a palavra é praticamente sinénimo de
“identidade”, de forma que designers estejam aptos a
decidir como devem empregar a palavra no dia a dia.
Iniciamos esse ensaio afirmando que, geralmente, nés
designers aprendemos nos bancos das universidades que
estilo é quase um adjetivo de artistas, obras de arte ou
periodos histéricos, sendo praticamente sinénimos, no
campo das Artes, de uma série de outros termos. Porém,
dada a extensdo do tema e a profundidade em que mer-
gulhamos para definir estilo, deixaremos para trabalhos
posteriores a conceituagdo das outras palavras, até porque
elas merecem o mesmo cuidado —e carinho— e tempo que
dedicamos ao estilo.

Mas, para deixar um “gosto na boca” dos que nos leram
até aqui, seguem os conceitos iniciais, nossos “pontos
de partida™:

¢ Escola: s6 “surge”, na verdade, quando um individuo ou
um grupo “desenvolve um conjunto de ideias ou técnicas,
que passam a influenciar as linguagens, alterando o modo
de expressdo das geragdes futuras” (Itat Cultural, 2016);
e Movimento: “é caracterizado por ideias comuns, data
de criagdo, local, participantes e, em alguns casos, pela
presenca de um manifesto.” (idem);

¢ Periodo: entendido como o espago de tempo em que
determinadas caracteristicas de linguagem predominam”
(ibidem). e

e Tendéncias: no campo das Artes, sdo estabelecidas,
dentro de um periodo, passando a ser chamadas de es-
tilos ou escolas, mas, também, conceito essencial para
entendermos o Sistema da Moda onde, segundo Caldas
(2004, p. 22):
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Do latim tendentia, cujo significado abrange tender
para, as tendéncias nada mais sdo que direcionamen-
tos possiveis para um determinado tempo péstumo.
Neste sentido, as tendéncias funcionam como um
espelho do futuro da contemporaneidade. O con-
ceito de tendéncia que se generalizou na sociedade
contemporéanea foi construido com base nas ideias de
movimento, mudanga, representacdo de futuro, evo-
lugéo, e sobre critérios quantitativos.

Desse modo, seja Estilo, Movimento, Escola, Periodo... ou
o termo que escolhermos para falar sobre caracteristicas
identitdrias que particularizem ou universalizem ques-
toes Estéticas, todas sdo palavras recorrentes no cotidiano
de estudantes e profissionais de Design, sendo utilizadas
para expressar/comunicar priticas comuns, repertérios
compartilhados ou simples fragmentos, que coletamos
para tecer parte do tecido que compde o imagindrio no
nosso campo. Mapear esses conceitos, localizando-os no
tempo e no espago foi uma tarefa drdua, porém muito
enriquecedora para nés, autores desse ensaio.
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Resumen: Este trabajo pretende mapear los conceptos y definiciones
del término estilo y su uso en el campo del disefio, se organiza en
dos partes. La primera presenta un enfoque etimolégico/histérico. El
segundo formal/procesal propone una reflexién desde el punto de vista
de los autores que son referencia sobre el uso de la palabra, especial-
mente en el campo de los discursos de disefio. En este enfoque nos
centramos en tres de los mds populares —y “pioneros”—actuaciones de

lo disefiador profesional: disefio de producto, disefio grafico y de moda.

Palabras clave: Disefio - Estilo - Proyecto - Producto - Disefio grafico

- Disefio de moda - Estética.

Abstract: This work seeks to map concepts and definitions of the term
style and its use in the design field, and it is organized in two parts.
The first one presents a etymological/historical approach. The second,
a formal/procedural, proposes a reflection from the point of view of
authors who are reference about the use of the word, especially in
the design field speeches. In this approach we focus on three of the
most popular —and “pioneers”— professional designer performances:

product design, graphic design and fashion design.
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Resumo: Este trabalho consiste na pesquisa e desenvolvimento de figurinos, aderegos e objetos teatrais inspirados
no livro “A vida do sol na terra”, uma publicagdo narrada em portugués e guarani sobre o nascimento dos irméos
Kuaray e Jaxy, o Sol e a Lua, e vdrios de seus feitos no mundo antes de ascenderem as moradas celestes. O livro conta
em linguagem de fdbula aspectos da cosmogonia do povo Guarani Mbya, presentes principalmente na Argentina, no
Brasil e no Paraguai. A partir desta narrativa, pretende-se elaborar figurinos e aderecos teatrais baseados em aspectos

estéticos e religiosos desse povo, a partir do ecodesign.

Palavras chave: Design - Figurino - Arte - Aborigene - Teatro - Ecodesig - Mitologia.

[Resumos em espanhol e inglés e curriculo em p. 155]

Introducio

Os Guarani estdo entre os povos indigenas mais presentes
na América do Sul. No entanto, por suas caracteristicas de
mobilidade, redes de parentesco e vastos territérios, além
do acesso dificil ou a aversdo a recenseadores, hd uma
imensa dificuldade em quantifica-los. Segundo dados do
Censo Demogréfico de 2010, a populagdo indigena bra-
sileira corresponde a cerca de 817.963 pessoas, vivendo
entre dreas urbanas e rurais. Dessas, aproximadamente
51.000 sdo da etnia Guarani, dividida entre os subgrupos
Kaiow4 (31.000), Nandev4 (13.000) e Mbya (7.000). Estes
dltimos estdo espalhados entre o Espirito Santo, Rio de
Janeiro, Sdo Paulo, Parand, Santa Catarina e Rio Grande
do Sul, com grupos menores em Tocantins e Pard. Além
da presenca no Brasil, os Mbya também sdo encontrados
na provincia de Misiones, na Argentina (5.500) e no
Paraguai (14.887) (Ladeira, 2009).
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As projegOes atuais apontam, portanto, para uma popu-
lagdo de cerca de 27.380 mbya, espalhados pelo sudeste
e sul do continente.

O livro A vida do sol na terra - Kuaray’i ywy rupdre oiko’i
ague, escrito e ilustrado por Verd Kangud e Papa Miri Poty
(2003), conta em linguagem de fdbula a origem dos irméaos
Kuaray e Jaxy - Sol e Lua - duas das principais figuras
da cosmogonia do povo Guarani Mbya. H4 um ndmero
incontdvel de histdrias que envolvem a dupla, sendo que
as aventuras de ambos servem de exemplo para o povo,
em especial as criangas, que aprendem com as narrativas
dos mais velhos.

Este trabalho tem por objetivo traduzir a histéria conta-
da no livro em termos teatrais, por meio de um projeto
de figurinos, aderegos, bonecos e demais elementos
cénicos que possam celebrar a narrativa, primando pela
utilizagdo de técnicas artesanais e materiais sustentdveis
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