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RESUMO

A proposta do estudo visou comparar duas formas de fazer joalheria, uma mais
préxima dos paradigmas da arte e outra com um viés mais comercial para, dessa
forma, entender os processos que condicionam a atuacido dos produtores das duas
categorias. Neste sentido, o objetivo da pesquisa foi identificar em quais
circunstancias a joalheria é considerada arte, por ser uma categoria orientada para a
producdo de trabalhos mais experimentais, os quais podem ter a intencdo de
problematizar a ornamentagao corporal ou a linguagem da joalheria ou, ao contrario,
em que contexto € compreendido como uma atividade fruto do processo de design,
adotando, porém, os pressupostos da joalheria para atender ao mercado. Do ponto
de vista metodoldgico, distinguir as caracteristicas dos produtos gerados a partir da
influéncia dos dois campos de atuagao implicou no acompanhamento das praticas
de produgao, comercializagao, eventos de divulgagcao dos segmentos e langamentos
de colegdes, tanto das joias produzidas por designers de joias, quanto das joias
produzidas por artistas joalheiros. A construcdo tedrica da pesquisa objetivou
abarcar o ponto de vista do sujeito e seu contexto, além da agéncia do objeto
resultante da formagao de coletivos produtores de joias. O estudo também abarcou
a reflexao sobre corpo artefatual, ndo sé em referéncia a um corpo fabricado, mas
no intuito de entender o corpo como feito por artefatos. Neste sentido, a obra de
Bruno Latour serviu como ferramenta para se pensar O corpo como
constitutivamente sendo feito a partir da composicdo dos atores humano e atores
nao-humanos. Assim, um dos aspectos que se discute sao as redes entre sujeitos e
seus objetos. Como resultados, observamos que os joalheiros, por se situarem entre
os dois campos de praticas, parecem se encontrar em um espaco liminar. De um
lado, afirmam que o que os diferenciam das outras formas de produzir joalheria é a
exploragdo ou experimentagdo do objeto associado ao corpo, o qual € dotado de
intencionalidade, ao manifestar o pensamento de quem o fez. De outro lado, tém-se
os produtores que se identificam com o campo do design, para quem todos os
aspectos do comércio joalheiro devem estar cuidadosamente em consonéncia com a
proposta do produto.

Palavras-chave: Joalheria Contemporanea. Design e Antropologia. Artefato. Corpo.



ABSTRACT

The purpose of the study was to compare two ways to make jewelry, one closer of art
paradigms and the other with a more commercial bias to thus understand the
processes that affect the way producers of the two categories act. In this sense, the
objective of the research was to identify under what circumstances jewelry is
considered art for being a category targeted on production of more experimental
works, which may be intended to problematize the body ornamentation or the jewelry
language or, otherwise, in which context is understood as a result of an activity
design process, adopting, however, the jewelry assumptions to meet the market.
From a methodological point of view, distinguishing the characteristics of products
generated by the influence of the two fields of activity, involved the monitoring of
production practices, marketing, dissemination events of the segments and
collections launches of both the jewelry produced by jewelry designers, as the
jewelry produced by artists jewelers. The theoretical construction of the research
aimed to encompass the subject's point of view and its context, in addition to the
object's agency resulting of the formation of jewelry producers collectives. The study
also encompassed reflection on artifactual body, not only in reference to a
manufactured body, but in order to understand the body as made by artifacts. n this
sense, the work of Bruno Latour served as a tool for thinking about the body as
constitutively made from the composition of human actors and non-human actors.
Thus, one of the aspects discussed are the networks between subjects and their
objects. As results, we noticed that jewelers, because they are located between the
two camps practices, seem to find themselves in a liminal space. On one hand, they
claim that what differentiate them from other forms of producing jewelry is the
exploration or experimentation of the object associated with the body, which is
endowed with intentionality, to express the thought of who did it. On the other hand,
there are the producers who identify themselves with the design field, for whom all
aspects of the jewelry trade must be carefully in line with the proposal of the product.

Keywords: Contemporary Jewelry. Design and Anthropology. Artifact. Body.
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1 INTRODUGAO

“As relagdes sociais sdo tornadas
manifestas por meio da agdo.”
(Alfred Gell)

O universo do adorno corporal, em sua concepg¢ado mais ampla, ha muito que
me desperta curiosidade e interesse. Foi esse entusiasmo que me levou a fazer um
investimento de quatro anos na formagao em joalheria e no subsequente exercicio
da pratica profissional, tanto através da producao de joias, quanto no ensino dessa
disciplina em curso de design. Pensar que a ornamentagao corporal € das atividades
humanas mais antigas e universais, pois existe em todos os agrupamentos sociais, é
um dos motivos que provocou minha curiosidade. Além disso, o outro aspecto que
atraia meu interesse refere-se a ampla gama de empregos que o adorno corporal
pode assumir’.

Em termos de formagédo em joalheria, frequentei duas escolas em Portugal.
Primeiro, cursei um ano no Centro de Arte e Comunicagcao Visual — ArCo, e, em
seguida, conclui a formagcdo na Escola de Joalheria Contacto Directo, as duas
possuiam uma orientagdo para produgao de joalheria contemporénea. No entanto,
considero que a diferengca entre essas escolas reside no enfoque técnico da
Contacto Directo. Como optei pela formagcdo mais longa, tive a oportunidade de
conhecer técnicas mais complexas, como as relacionadas aos sistemas de fechos e
de construgao de grifas e virolas para serem usadas na cravagao, técnicas adotadas
na joalheria mais tradicional.

De volta ao Brasil, dei continuidade ao desenvolvimento e producao de
joalheria contemporanea, muito embora nunca tenha considerado que a minha
produgao tivesse um cunho artistico. Como vivia do resultado das vendas de joias,
mesclava pecas mais experimentais com uma série mais comercial. Na sequéncia,
passei a dar aula e coordenar a escola de joalheria do SENAI-RJ. Portanto, a partir
dessa trajetoria, pode-se constatar que essa tese é fruto desse entusiasmo inicial, o

qual enredou-me pelas varias dimensdes que envolvem a joalheria, passando

'VER: Lagrou (2007, 2009, 2012), Lux Vidal (1992), Overing (1988).
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inicialmente pela producdo de joias, depois pelo ensino técnico-profissional e
académico, para se constituir como uma reflexao sobre o fazer joalheiro.

Como a joalheria é um segmento profissional com uma variedade de
denominagbes, a saber: alta joalheria, fashion jewelry, joalheria contemporanea,
joalheria industrial, joalheria de estudio, joalheria de autor, arte joalheria, a tese se
constréi a partir de dois eixos, de um lado, examinando a prépria constituicdo do
campo e a disposi¢ao que as varias categorias ocupam no campo da joalheria, e do
outro lado, investigando a forma pela qual essas categorias se organizam a partir de
duas grandes influéncias que incidem sobre o campo, as influéncias dos campos da
arte e do design. Acrescenta-se a isso, que a falta de precisdo na autodenominagao
foi uma dificuldade apontada desde o surgimento da joalheria de expressao artistica,
dai algumas denominagbdes de categorias terem ganhado popularidade e serem
adotadas de maneira intercambiaveis a depender da localidade em que séao
praticadas? (den BESTEN, 2011). Em relagdo ao universo dessa pesquisa, pdde-se
evidenciar que o mesmo ocorre entre os termos joalheria contemporénea e arte
joalheria, porque as duas designagdes sao usadas indistintamente; ambas indicam
que arte e joalheria sdo similares ou que a joalheria € uma forma de arte. Para as
outras denominagdes aqui analisadas, joalheria industrial, alta joalheria e joalheria
de estudio, os informantes foram mais precisos e partihavam das mesmas
definicdes.

A tese que apresento tem o intuito de comparar duas maneiras distintas de
praticar a joalheria. Para isso, a proposta foi identificar, entre as categorias da
joalheria desenvolvidas na atualidade, as que se posicionam como produtores de
artefatos com expresséao artistica, das que sao frutos de projeto de design. A partir
desse mapeamento buscou-se verificar os processos que condicionam a atuacao
dos produtores. Neste sentido, o propédsito da pesquisa foi identificar em quais
circunstancias a joalheria é considerada arte, por se aproximar dos paradigmas da
arte contemporanea ou, ao contrario, € compreendida como uma atividade fruto do
processo de design.

Distinguir as caracteristicas dos produtos gerados a partir da influéncia dos

dois campos implicou no acompanhamento das praticas de producéo,

2 VER: den Besten (2011) a respeito da andlise das denominagdes das categorias, em que a pouca
precisao nas suas designagdes é apontada na analise individual dos termos.
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comercializagdo, bem como, no acompanhamento dos eventos de divulgagao do
segmento e langamento de colegao, tanto das joias produzidas por designers de
joias, como das joias produzidas por artistas joalheiros. Essa perspectiva abarcou o
ponto de vista do sujeito e seu contexto, além da agéncia do objeto resultante na
formagao de coletivos. Em outros termos, a argumentacéo deste estudo, a partir da
identificacdo das joias produzidas por joalheiros num determinado contexto, e joias
produzidas por artistas e seu respectivo contexto, foi evidenciar que as diferentes
atuagdes na joalheria apresentam uma analise das estruturas e processos que
condicionam as atuagdes dos sujeitos. Além disso, as discussodes realizadas, dizem
respeito ao estado do campo da joalheria hoje, no qual pode prevalecer uma
compreensdo mais comercial ou mais experimental da atividade, resultado do
contexto ou da segmentagao abordada.

Inicialmente, a pesquisa contaria com trés membros de cada categoria, todos
residentes no Brasil, tendo como critério de selegdo a consagragao na categoria a
qual pertencem. Quer dizer, seria necessario que fossem reconhecidos por seus
pares, bem como, chancelados por outras instancias que compdem cada segmento.
Entretanto, o material empirico referente a categoria da joalheria contemporanea
obteve uma ampliacdo do universo de estudo, uma vez que o estagio doutoral
contribuiu, ndo s6 para o desenvolvimento tedrico, como permitiu acessar
informantes do exterior. De modo que, o material colhido no exterior contou com os
resultados da experiéncia Latina Americana, no primeiro momento na Cidade do
México, durante os sete primeiros meses de 2015 e, em um segundo momento,
contou também com os dados obtidos através da minha participagado no simpdsio de
joalheria contemporanea, “En Construccion 117, que ocorreu em Valparaiso, Chile, em
Setembro de 2015. A importancia de acompanhar esse tipo de evento revelou-se
através de poder observar a forma como os atores dessa categoria se organizam.
Para Francisca Kweitel, uma das organizadoras do simpdsio e artista joalheira
argentina, a criagdo do evento partiu da necessidade de preencher uma lacuna
existente na América Latina. Para Francisca, era necessario iniciar uma trajetoria
realizada a partir da perspectiva latino americana em um segmento marcado pela
experiéncia europeia, “aprendiendo de lo existente y adaptandose a las posibilidades

»3

que la idiosincrasia y el entorno ofrecian™. O interesse em conhecer o segmento da

*VER : https://issuu.com/fkweitel/docs/enconstruccion2espanol
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joalheria contemporanea no contexto da América Latina, além de servir de base para
a comparacgao de um segmento especifico, apontou para as semelhangas entre os
contextos vividos pelos informantes em seus paises, Argentina, México e Chile, e o
que se observa na realidade brasileira, tais como: a pouca expressao da joalheria
contemporanea no campo da arte e da joalheria e 0 seu desconhecimento por parte
do publico em geral.

Portanto, observou-se que a possibilidade de definicdo da joalheria como arte
depende de uma série de fatores determinantes, os quais dotam de agéncia certos
artefatos (GELL, 1998). O estudo da joia, quando é arte ou quando & adorno,
implicou em acompanhar os atores nas suas praticas e na forma como eles
elaboravam e explicavam o fazer da joalheria como expressao artistica e quando o
faziam como resultado de projeto de design. Especificamente em termos da joalheria
contemporanea, por ser um segmento mais atual, que surgiu nos anos 1960, os
atores buscam formar redes, como no caso das ag¢des desenvolvidas pelos coletivos
formados por artistas, cuja intengdo é amplificar a atuagcéo, ganhar forga através da
associacao de varios atores. Outra atuacdo nesse mesmo sentido € a que ocorre em
simposios, cujas apresentacdes e debates, giram em torno da reafirmagdo e
redefinicdo da pratica artistica. De acordo com Latour (2012), seguir a agao dos
atores permite descobrir como foi elaborada a existéncia coletiva. O entendimento
que aqui se emprega para o termo coletivo tem o sentido latouriano de associagao
entre atores humanos e nao-humanos, de modo que, ao se seguir 0s novos
agrupamentos, é possivel definir as associagdes que sdo estabelecidas, ou o
método* que funciona melhor para o que ainda ndo foi agregado. De forma que, a
teoria do ator-rede ainda poderia explicar melhor as ocorréncias na joalheria
contemporanea, visto que € um segmento em busca de se constituir, sobretudo, no
que se refere a América Latina. Os agrupamentos, outra nomeagao empregada por
Latour para coletivos, também funcionam com a intencdo de se definir através da
oposig¢ao em relagao as outras formas de atuar na joalheria, portanto, no sentido de
originar a definigho da categoria. A partir dessa perspectiva, buscou-se,
compreender a visdo dos campos especificos desses atores, que atuam na joalheria

e na arte, a fim de estabelecer as qualidades constitutivas de cada campo. Em

* Veremos mais adiante que a teoria do ator rede — TAR — é como o préprio nome diz uma teoria e
também um método.
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outros termos, buscou-se identificar os artistas que fazem joias e expéem como arte,
por um lado, e por outro lado, identificar as caracteristicas da producdo dos
joalheiros que trabalham com colegdo e o entendimento que cada um desses
elementos tem da sua categoria.

Outro aspecto que fez parte da pesquisa sao os circuitos que esses diversos
artefatos percorrem, ou seja, onde sado vendidos, como sdo usados, como sao
vistos, enfim, por onde esses objetos circulam. Partiu-se do principio de que
pertencem a campos distintos, tanto a arte, quanto a joalheria sob a influéncia do
design possuem autonomia e pressupostos de autonormatividade, de forma a definir
o0 modo de circulagédo dos bens produzidos por seus produtores.

Se por um lado, a pesquisa pretendeu compreender o contexto social no qual
circulam os objetos, por outro, ndo se podia descuidar da dimensao estética que
marca esses objetos, pois o ponto de partida da presente argumentagao considera
que o0s campos e as ideias centrais que os constituem impactam também na
configuragdo dos objetos. A dimensao estética, portanto, permitiu uma apreciagao
mais completa da maneira como os artefatos sao produzidos, tanto no sentido
social, quanto na feicdo que o objeto apresenta. Vale acrescentar que o sentido aqui
empregado para estética € o sugerido por Gell (1998) e Latour (1994) ao se
referirem a estética como mais um meio de visualizacdo e reafirmacao da estreita
ligacdo entre as varias dimensdes de que é feita a vida social. Assim, o artefato
funciona de acordo com as arduas negociagdes com que é elaborada, negociagao
que compreende todos os atores envolvidos na sua feitura, abrangendo, inclusive, o
que estd a volta da forma®. Para uma forma poder ser eficaz ou ineficaz
esteticamente (GELL, 1998), vai depender da maneira como os objetos de arte sao
inseridos nas teias das relagbes sociais e agenciamento em que circulam e
emprestam sentido. No artigo "Wrapping in images", Gell (1993) argumenta que a
elaboragao sobre o corpo mostra que adornar ndo € mera aparéncia, assim como a
superficie ndo é vazia e ilusiva, mais ainda, a superficie fala sobre a conexao entre
interioridade / exterioridade.

Portanto, dentre os varios aspectos que compde a joalheria, quais sdo as

circunstancias que fazem a joalheria ser arte ou design?

°VER: Yaneva (2003). No artigo a autora acompanha artistas, curadores e técnicos na montagem de
uma instalagdo em um museu, na qual evidencia as dificeis negociagdes entre todos os atores
durante a montagem da obra.
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Como os estudos sobre joalheria sdo ainda escassos, mais escassos sao as
investigacbes que adotam a abordagem que aqui foi seguida, ou seja, a intersegao
entre design e antropologia para o estudo da joalheria. Embora o estudo baseado no
didlogo entre design e antropologia ainda seja limitado e pontual, aos poucos vao
surgindo trabalhos tanto na area da arquitetura, como do proprio design
preocupados em discutir as relacdes entre a cultura material e a dimensao social, ou
seja, os reflexos e consequéncias do universo material, criado por designers, para a
vida das pessoas. Dessa forma, este estudo faz parte de uma tendéncia em
considerar os aspectos culturais e antropoldgicos no campo do Design. Assim, pode-
se confirmar a existéncia de um dialogo entre os dois campos, sendo o objeto dessa
pesquisa, qual seja — a influéncia que dois distintos campos engendram nos
artefatos produzidos por designers de joias e por artistas joalheiros — o que imprime
a diferenca do presente estudo. Em outros termos, trata-se aqui também da
utilizagdo da joalheria para compreender como as questdes subjetivas e materiais
afetam e condicionam as atuacbes dos atores, aspecto que corrobora com a
pertinéncia do assunto e justifica a pesquisa.

De novo, como a joalheria € uma atividade profissional que conta com uma
série de denominagdes, podendo, inclusive, algumas dessas denominacdes estar
relacionada a uma regido, como por exemplo, a ‘joalheria de estudio’, cuja
repercussdo maior refere-se ao contexto da Italia, em que ha uma presenca forte da
joalheria comercial no formato de pequenos estudios; porém podendo também estar
mais relacionadas a funcdo de adorno corporal, como a joalheria industrial, ou
design joalheria. No outro extremo, encontramos as categorias que problematizam a
joia como ornamentagao e a propria linguagem da joalheria, como no caso da arte
joalheria. De modo que, é nesse espacgo liminar (TURNER, 1974) que a joalheria
encontra-se, ora mais proxima do design, ora adotando os paradigmas da arte.

Sob o ponto de vista da andlise bourdieusiana (2013), essas diferentes
denominagdes da joalheria refletiriam a fragilidade da unificagdo do campo, o qual
gera, a cada momento, a violéncia de um “arbitrario cultural”’ legitimo. A joalheria
revelaria, nesta perspectiva, um campo com uma autonomia pouco consolidada,
pois tal como conhecemos atualmente, é crivada por influéncias externas. Quer
dizer, ao se pensar a joalheria em termos de campo, pensa-se que ela é perpassada

por essas praticas e conhecimentos que vem de fora; assim, quando o assunto diz
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respeito aos aspectos estéticos / formais, a influéncia oscila entre o design e a arte.
Portanto, atendendo ao primeiro eixo desse estudo, compreende-se como
importante o interesse em conhecer as varias categorias que compde a joalheria a
fim de distinguir as tendéncias que vem do design e da arte e, dessa forma,
identificar as repercussoes da liminaridade, do ponto de vista das lutas internas ao
campo, das lutas pelo monopdlio da capacidade de dizer o que € joia.

Vale ressaltar que essas mudancas na pratica profissional foram produzidas
mais recentemente; tanto a influéncia da arte, como do design ndo foram alteracdes
ha muito consolidadas. As primeiras expressodes artisticas na joalheria sé ocorreram
a partir dos anos 1960, enquanto que a adogao do design na joalheria € ainda mais
recente. De acordo com este estudo, observou-se uma intensificacdo na adogao das
praticas do design através de incentivos de politicas publicas a partir dos anos 2000.
Segundo Dieguez (2015) e Grunow (2007) as agdes eram pontuais e intuitivas. Até
esse periodo, os empresarios do setor joalheiros nao identificavam que seus
produtos pudessem ser fruto de projeto. Contudo, a auséncia de envolvimento entre
joalheria e design nao partiu exclusivamente da joalheria, era uma via de mao dupla,
também observou-se a resisténcia do design em abarcar a joalheria entre as suas
praticas. Para ilustrar, conta-se com depoimentos de informantes que elucidam o
posicionamento de colegas designers, os quais resistiam em identificar que a
joalheria pudesse fazer parte do design, uma vez que era associada ao luxo e a
frivolidade, além de identificarem auséncia da fungdo social da atividade. Vale
observar, que essa mesma caracteristica, a fungdo, denominada negativamente pelo
design, por falta, é alvo da critica das instancias de consagragao da arte, por ter uma
criagcao orientada para o corpo. Ou seja, dependendo do campo, um mesmo aspecto
observado pode possuir sentidos opostos. Outras caracteristicas como a producéao
artesanal, dificuldade de reproducdo em escala ou a ornamentagdo, podem

distanciar esse campo, tanto da arte, quanto do design.

1. 1 Consideragdes Metodoldgicas

A revisao bibliografica das grandes areas tedricas tematicos, como; cultura
material, antropologia do consumo, da arte e do corpo, sociologia da cultura,
joalheria, arte e design foram os pontos de partida para a definicdo do marco teérico

empregado na pesquisa. A proposta de pesquisa foi sendo construida a partir do
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interesse em uma analise mais internalista do campo da joalheria, no sentido de se
conhecer a organizagao interna desse campo. Objetivou-se reconhecer as diferentes
posicdes no interior do campo, levando em consideracao tendéncias que vém do
mercado, tendéncias que vem do campo da arte e como as diferentes influéncias se
articulavam. Esse trabalho poderia revelar o que seria uma disposi¢ao propriamente
estética e o0 que nao seria, isto €, de certa experiéncia com a arte que a constitui e a
reconstitui como forma e de uma experiéncia com a arte que a subsome na fungao,
aspectos que seriam abordados sob a égide da nogdo de campo de Bourdieu
(2013).

Entretanto, dois aspectos motivaram uma reorientacdo do problema de
pesquisa, o primeiro aspecto foi o aprofundamento das leituras realizadas no estagio
doutoral em antropologia, junto a Universidad Auténoma Metropolitana — UAM, em
que foi evidenciado a pertinéncia de teorias da antropologia da arte Gell (1992,
1993, 1996, 1998) e da antropologia simétrica® Latour (1994, 2004a, 2009, 2012) no
suporte de parte da pesquisa. O segundo aspecto foi verificado no inicio da pesquisa
de campo, contexto no qual foi possivel observar caracteristicas multifacetadas na
composi¢ao das categorias, nuances que reconduziram o corpus da pesquisa.

Latour (1994, p.12) foi um dos mentores da antropologia simétrica, para o
autor a antropologia € a disciplina responsavel por nos fazer ver “o tecido inteirico
das naturezas-culturas”. Para ele, da mesma forma que os antropdlogos juntam em
suas etnografias os mitos, etnociéncia, genealogias, formas politicas, técnicas e
religides dos povos estudados, os estudos da ciéncia — objeto de estudo do autor —
deveriam reunir os elementos que sdo ao mesmo tempo reais, sociais € narrados.
Portanto, seria um modelo contrario ao que acontece com as disciplinas
fragmentadas (LATOUR, 1994, p.12). Mas além da teoria do ator-rede — TAR, Latour
propde um método de pesquisa, que nao se apresenta como ferramenta, nem midia;
apenas como mediacdo. Antes de tudo, deve-se ter em mente a importancia de
descrever um evento ou ator. Através da descrigdo o pesquisador segue as ligagdes

que eventos ou atores fazem com outros elementos, os quais estariam cerrados se o

® VER: Latour (1994), nesse ensaio o autor combate as formas distintas ou assimétricas com que se
tratava os acertos e erros na historia de ciéncia. O objeto de investigacdo deveria passar a ser
concebido por uma sécio-natureza e ndao mais como sendo uma constru¢ao social, onde o social teria
uma preponderancia na explicagdo do fendmeno. A ideia latouriana rechaga a separagdo das
entidades ontoldgicas Natureza e Sociedade, pois 0s objetos ou os atores nao-humanos — ANH — tém
um envolvimento na formagao dos coletivos.
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pesquisador seguisse as categorias académicas convencionais. O método da TAR
permite, portanto, contar a respeito dos links, das conexdes que sao estabelecidas
através da construgdo dos coletivos ou redes (2004a, p. 1- 2). Dessa forma, o
método que norteou a pesquisa, foi o da observacio participante e descrigdo, aos
moldes da etnografia, em que os atores explicam as agées em que estao envolvidos.

A descrigao etnografica que aqui se apresenta, ndo deixa de levar em conta a
critica elaborada por Strathern (2014, p. 345), em que a imersdo € a0 mesmo tempo
total e parcial, tendo como elemento desafiador a representacdo do que foi vivido,
em outra atividade, a escrita. Para a antropéloga, a relagéo entre trabalho de campo
e escrita é identificada como complexa, “no sentido que cada um deles constitui uma
ordem de envolvimento que habita ou toca parcialmente, mas nao abrange a outra”
(STRATHERN, op. Cit, p. 346). Quer dizer, como a escrita e a observagao
participante sdo dimensdes que possuem suas proprias Orbitas, o esforco em
reposicionar elementos de areas diferentes e separadas, implica em perda ou
incompletude da atividade de observar.

No que segue, a condugao da pesquisa foi dividida em duas vertentes; de um
lado foi realizada uma aproximagao da pratica da joalheria, no tocante a formagao
técnica, passando pela delimitagdo das varias categorias que compdéem o campo da
joalheria, adotando-se a nog¢do de campo social de Bourdieu (2013). Na outra
vertente, elegeu-se, por tudo isso, priorizar um enfoque antropolégico que partiu da
experiéncia dos produtores joalheiros, adotando-se o0 método da TAR, o que implica
em seguir e descrever atores e eventos a fim de compreender duas distintas formas
de atuar na joalheria, a partir do lugar que ocupavam entre a arte e o design.

Realizaram-se entrevistas em profundidade e observagdes etnograficas em
seus lugares de atuagdes, eventos, oficinas, ateliés, exposi¢des e simpdsio, a fim de
conhecer suas autodenominagdes e como entendiam seus posicionamentos por arte
ou por design, ou em alguma dimensao entre essas duas formas de atuar. Vale
ressaltar que, para o registro etnografico, adotou-se a primeira pessoa.

A pesquisa inicialmente contaria com informantes apenas do Brasil, e para a
definicdo de quais seriam os produtores que integrariam cada grupo, foi feito uma
entrevista prévia com dez joalheiros, além de termos nos reunidos a fim de conhecer
a visao e o posicionamento que eles tinham do campo da joalheria e como se

autodenominavam. A partir do resultado dessa primeira sondagem pode-se definir a
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composicao dos dois grupos que fariam parte da pesquisa, o grupo dos designers de
joias e o dos artistas joalheiros.

Porém, ao longo do processo do doutorado, surgiu a oportunidade de fazer o
estagio doutoral no departamento de Antropologia da UAM, na Cidade do México.
Quase que simultaneamente tomei conhecimento, através de um artigo originario de
um Foérum de joalheria contemporanea’, da existéncia de um coletivo® de artistas
joalheiros também na Cidade do México, dai oportunizou-se a ideia de, a partir
dessa informacgédo, dar continuidade ao trabalho de campo com joalheiros
contemporaneos estrangeiros. No artigo, o autor Kevin Murray (2014) apresentava o
coletivo “Sin Titulo” como sendo composto por seis artistas joalheiros mexicanos e,
de acordo com seu argumento, o coletivo encontrara uma maneira de atuar na arte
joalheria apesar das adversidades do contexto mexicano, as quais consistiam em:
nao contar com espacgos expositivos; dificuldade de comercializacdo dos produtos; e
inexisténcia de escolas de joalheria, que proporcionassem uma formacado mais
ampla e estruturada em joalheria contemporanea, ja que as escolas existentes sao
voltadas apenas ao ensino das técnicas de ourivesaria. Dessa forma, ao tomar
conhecimento da existéncia de representantes da joalheria contemporanea,
aproveitei para aliar o estudo académico em antropologia com a oportunidade para
dar continuidade a incursao etnografica com os informantes mexicanos e usei o caso
internacional para auxiliar na identificagao do estagio de autonomizagéo da categoria
da joalheria de arte no Brasil, por contraste.

Inicialmente, o grupo dos designers de joias era composto por trés
produtores, contudo, um deles se autodenominava artista, dai ter passado para o
grupo dos artistas joalheiros. Dessa forma, o primeiro grupo contou com dois
representantes e material bibliografico de dois expoentes da joalheria industrial, os
quais incorporaram o design em suas praticas. Ja o grupo dos artistas joalheiros,
com a incorporagao de mais um membro, ficou com quatro representantes, dois do
Rio de Janeiro e dois de Sao Paulo, além do coletivo “Sin titulo”, da Cidade do

México, e o Simpédsio de joalheria contemporanea “En Construccion”, no Chile.

"VER: https://artjewelryforum.org/

8 O termo coletivo nesta pesquisa € usado em dois sentidos. O primeiro, que o adotado neste
paragrafo, € a denominagao dos grupos que reunem artistas para o desenvolvimento de obras em
conjunto. O outro é derivado do sentido latouriano do termo, o qual significa as redes compostas por
atores humanos e nao-humanos.
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Porém esse grupo também sofreu alteragcéo, pois Mirla Fernandes, em maio de
2014, informou sua decisdo em se afastar da joalheria. De toda forma, optou-se por
manter os depoimentos de Mirla, uma vez que além dos seus relatos adicionaram
riqueza ao trabalho, o proprio movimento de se afastar da joalheria contribuiu para o
esclarecimento da atuagao na joalheria contemporanea.

A tese esta organizada em quatro capitulos. O primeiro capitulo diz respeito
ao referencial tedrico adotado na pesquisa. Dessa forma, como neste estudo
relacionam-se duas distintas disciplinas, design e antropologia para pensar o fazer
joalheiro, optou-se por um capitulo inicial com o propésito de apresentar e refletir
sobre o0 arcaboucgo tedrico que embasou a presente investigagao.

O segundo capitulo consistiu em apresentar a joalheria e as categorias que a
compdem; tanto suas caracteristicas mais idiossincraticas, por meio da atuacao e
definigdo dos informantes, quanto as formagdes profissionais exigidas nos diferentes
contextos, em que se apresentam aspectos analisados a partir da perspectiva do
conceito de campo de Bourdieu. Outra questdo apresentada refere-se a
identificacao, através dos depoimentos dos informantes, de como é pensado o
espaco liminar na joalheria (TURNER, 1974), no sentido de um espago de
ambiguidade entre a influéncia da arte e do design.

O terceiro capitulo partiu de uma reflexao a respeito do surgimento do design,
passando por alguns marcos importantes dessa trajetéria, até a ampliagdo que a
nogcado de design ganhou na contemporaneidade. Esse capitulo também aborda o
didlogo entre design e antropologia, no qual se observou uma tendéncia de
aplicagao dos estudos socioculturais nos trabalhos produzidos no campo do design.
Esta convergéncia esta presente, sobretudo, nos trabalhos produzidos nos Estados
Unidos, onde ha uma consolidagdo do campo da antropologia aplicada. Para em
seguida, pensar como ocorreu a introdu¢do do campo do design na joalheria, além
de seguir a trajetoria dos designers de joias e apresentar suas atuagdes. A
discussdo tedrica versara em torno da incorporacdo das praticas projetuais no
campo da joalheria.

O quarto e ultimo capitulo enfatizou a reflexdo sobre a categoria da joalheria
contemporanea, seus precursores e suas argumentagdes a respeito da linguagem
da joalheria. Possuem como contexto etnografico as experiéncias com artistas

joalheiros do Brasil, México, Argentina e o evento de joalheria contemporanea no
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Chile, que reuniu joalheiros de varios paises da América Latina, além de
representantes de Portugal, Espanha e Nova Zelandia. As discussdes deste capitulo
centraram-se nas nogdes de agéncia e intencionalidade com que os objetos de uso

corporal estendem as capacidades das pessoas.
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1Nocao de Campo em Pierre Bourdieu

‘A justa atitude para com a tradicao
tedrica consiste em afirmar a continuidade
e, ao mesmo tempo, a ruptura, a
conservagao e a superacao, em se apoiar
em todo o pensamento sem temer a
acusacao de seguidismo ou de
ecletismo.”

(Pierre Bourdieu)

Inicialmente, a fim de compreender as diversas categorias que compdem a
Joalheria, a proposta foi fazer um mapeamento para identificar a composicao da
estrutura interna do campo, objetivando compreender a logica dos artefatos
produzidos, na atualidade, por essas diversas categorias sob a influéncia da arte e
do design na joalheria, aqui no Brasil. Partiu-se do pressuposto de que, para que as
obras de um campo sejam apreendidas, se faz necessario localizar as diferentes
categorias que fazem parte dessa estrutura. Para essa etapa do trabalho, foi
adotado o conceito de campo de Pierre Bourdieu (2013). P6de-se observar, em
outros trabalhos académicos, a fecundidade da teoria para explicar a questao do
posicionamento das categorias que compdem o campo da joalheria. No entanto,
como o foco desta pesquisa esta ancorado na atividade dos produtores, nido se
enfatizara o consumo, questado ressaltada por Bourdieu como a homologia entre
posicionamento das categorias, com os membros de uma determinada condi¢ao
econdmica, para quem esses artefatos seriam produzidos.

De inicio, a questao ressaltada, quando se pensava a joalheria em termos de
campo, foi até que ponto trataria-se de um campo autébnomo. E, precisamente por
possuir as caracteristicas de uma autonomia relativa, crivado por questbes e
concepgdes que carregam uma origem exterior, do design e da arte, constatou-se
que o campo da joalheria furtava-se das caracteristicas que dotam a teoria de
campo, fazendo o conceito balangar. De forma a permitir que se testassem os limites

do proprio conceito de campo da joalheria.
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A medida que o campo se autonomiza, maior é a exigéncia de uma
competéncia cultural especifica. As percepcgdes estéticas ou, para usar um termo
propriamente bourdieusiano, o capital cultural, que é exigido para a apropriagdo dos
objetos, passa a se consolidar como conhecimento e também a constituir o campo,
pois sao socialmente construidos e adquiridos. Essa competéncia cultural especifica
€ resultado tanto do habitus, forma de aprendizagem, quanto da relacdo com o
mercado. Em outros termos, apesar da joalheria ser um campo que apresenta
caracteristicas que poderiam indicar uma interdependéncia com as forgas exdégenas,
uma vez que se encontra o tempo todo crivado por questdes e concepgdes que tem
uma origem exterior, do design e da arte, possui uma dimensdo histérica e
conhecimento especifico que ndo podem ser desconsiderados.

De acordo com o pensamento de Bourdieu (2011d), nomeado por ele mesmo
como estruturalismo genético, ha no mundo social estruturas objetivas que podem
coagir a acado e representagcado dos individuos. Entretanto, essas estruturas sao
construidas socialmente, assim como os esquemas de agao, sentimento e
pensamento, nomeados de habitus. O habitus diz respeito a maneira como uma
determinada estrutura social é incorporada pelos agentes através de disposigcdes
para sentir, pensar e agir; isto €, sdo as formas como respondemos a realidade
social. Para a introjecao do habitus é necessario que se faga um investimento na
aprendizagem ao longo da vida, o que significa que esses mecanismos passam a
ser incorporados pelos agentes, nao sendo possivel serem transformados apenas
pela tomada de consciéncia.

Diferentemente do estruturalismo, na sua teoria, Bourdieu (2011) buscou
dotar os agentes de um papel decisivo na reproducao das estruturas. Ou seja, a
nogao de habitus visa retirar da estrutura o poder exclusivo na organizagao social,
ao mesmo tempo em que cria um sentido de jogo com multiplas possibilidades entre
agentes e estruturas. No entanto, uma das criticas a teoria bourdieusiana reside
precisamente na determinagao das estruturas, as quais refletiriam “como espelhos
as distingdes” sociais e os lagos sociais (LATOUR, 2012, p. 125 - 126). Embora
Bourdieu faca uma critica ao estruturalismo pela preméncia da estrutura em
detrimento do sujeito, a ressalva que se faz a sua construgao tedrica € que ha,
também, uma forte orientagao na reproducéo e determinagao da estrutura, mais do

que na sua construgéo.
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O conceito de campo se refere ao espago social organizado de acordo com o
segmento de interesses, onde se disputam prestigio e poder; assim, também
garante a formacéo e legitimacdo dos habitus. Bourdieu utiliza a escola como o
exemplo de campo que se destaca na sua propria reproducdo. Ainda segundo
Bourdieu (2011d), a légica do campo envolve lutas do corpo interno, entre os que
querem manter a hegemonia e os grupos que buscam ascender por meio de uma
transformacdo. Contudo, as lutas se dao no cotidiano. Para o autor, as lutas sao
‘inscritas na ordem das coisas, todas as injungdes silenciosas ou as surdas
ameacas inerentes a marcha normal do mundo especificam-se, evidentemente,
segundo os campos [...]” (BOURDIEU, 2010, p. 39).

A sociedade é composta de varios campos, até certo ponto autbnomos, como;
a educagao, arte, religido, politico, masculino, etc. Essa autonomia nos leva a
entender 0 campo como um espago com regras proprias e a atuagéo dos agentes
como produtores e reprodutores da acdo. Assim, os agentes possuem também
escolhas, mas dentro de um repertério determinado pelo campo.

A nocdo de capital, diferente da definicdo marxista, ndo se limita ao capital
econdmico, o qual relaciona a propriedade dos meios de produc¢do ao pertencimento
do sujeito a uma classe social. Em Bourdieu esse conceito € mais complexo, isto €,
nao se restringe a dimensao material, mas também a dimensao simbdlica. Conforme
o autor explica, as taxonomias que empregamos para classificar objetos e pessoas -
arte, alunos, roupas, etc. - servem para produzir classes sociais no sentido de
relacionar classes de individuos com classes de condicbes materiais de existéncia.
Para Bourdieu (2011d), foram as dificuldades de compreensao das novas formas de
conflitos sociais que evidenciaram a necessidade de realizar as diferentes espécies
de capital, e ndo apenas o capital econémico. Assim, como outros pesquisadores ja
se detiveram na analise do capital econdmico, Bourdieu (2011d) diz que procurou se
ocupar, sobretudo, do estudo do capital cultural e do capital social. De maneira um
tanto abreviada, mesmo porque a ideia do autor é fornecer instrumentos tedricos
para ‘construcao’ de outras formas de conhecimento, o capital social poderia ser
denominado de “as relagdes”. Com esse instrumento seria permitido analisar a
l6gica de acumulo, reprodugao ou transmissao de uma espécie particular de capital.
Para ilustrar, ele aponta os clubes ou a familia como institui¢des cuja fungao seria a

transmissao ou acumulo do capital econdmico em capital social, ou inversamente.
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Portanto, para o autor a organizagao da sociedade ocorre por meio das
estruturas sociais, inscritas nos corpos, nas mentes, nas atividades e posicoes
sociais, mecanismo denominado por Bourdieu de habitus. A fim de imprimir um
carater universal e natural neste arbitrario cultural, se emprega a violéncia simbdlica,
maneira dissimulada de coagir. O processo de ratificagdo de um principio
hegemonico arranca da histéria o arbitrario cultural, fruto da construgao coletiva, que
toma a vez de uma percep¢ado do mundo.

Assim, as maneiras proprias dos especialistas classificarem e distinguirem os
artefatos nas areas em que se especializam nao deixa de ser arbitrarias, e sdo alvos
de luta por sua hegemonia, pois além de funcionarem como instrumentos
indispensaveis para a criagdo do campo, geram interesses objetivos. Segundo
Bourdieu (2013) a Iuta travada nos campos da produgdo cultural, ndo é
desinteressada; € através da luta que se obtém lucros, os quais variam de acordo
com o controle que se exerce sobre esse capital objetivado.

Nessa perspectiva, o conceito de campo ajuda a pensar as disputas no
campo da joalheria, ou seja, espago onde se produz joalheria e que passou pela
atencdo dos varios membros que compdem o campo, visando uma mudanc¢a na
performance da produgdo. Portanto, para Bourdieu (2013), o campo cultural é
unificado sob o dominio de um doxa, de forma que, em cada momento ter-se-ia um
“arbitrario cultural” legitimo. Assim, a questdo que aqui se coloca seria discutir até
que ponto ocorre a violéncia em torno da unificagdo de um “arbitrario cultural”
legitimo no campo da joalheria ou, a partir de que momento ele passa por uma
decadéncia e, a partir de que momento outro “arbitrario cultural” passa a se
consolidar, por exemplo. E possivel se pensar em um arbitrario hegeménico na
joalheria? Como ele se constitui? Se essa hegemonia é construida, como se
construiu um arbitrario hegemaonico em torno da joia?

Através do principio de hierarquizagédo da joalheria, algumas posigdes estao
mais proximas do design, enquanto outras mais préximas da arte. Nesse aspecto,
retoma-se a discussado das varias formas de atuacdo, onde se apresentam tanto o
sujeito que produz artesanalmente, quanto o sujeito que esta problematizando a joia
como adorno corporal, e que esta, de certa maneira, levando o problema da

linguagem artistica ao seu extremo. Novamente, esse lugar do campo da joalheria
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abre espago no seu interior para posicdes que estdo mais préoximas do design e
posicdes que estdo mais proximas do mundo da arte.

Bourdieu (2013) também ressalta a importancia do espago das referéncias
com “a fungado de introduzir a obra na circulagao circular da interlegitimagao”. Ou
seja, o0 jogo por ele chamado de alusdes letradas e de analogias se expressa
quando uma obra faz referéncia a uma obra anterior para se fortalecer e se valorizar.
A moda, o cinema, as artes visuais, possuem muitos exemplos de auto-referéncias,
mas na joalheria, esse instrumento ndo é muito recorrente. Na maior parte das
vezes, vemos referéncias externas ao campo. Para ilustrar, chama-se atengao para
uma colecao da marca Amsterdam Sauer que usou como referéncia o trabalho de
pintura de Portinari. Todavia, em um dos raros momentos de auto-referéncia,
ocorreu em 2011, quando a H.Stern langou uma colegdo em homenagem a Roberto
Burle Marx (1909-1994) paisagista, que durante um periodo da sua vida, décadas de
50 e 60, se dedicou ao design de joias. As joias da H.Stern foram baseadas nos
desenhos originais do artista. Nesse caso especifico, a referéncia visou valorizar o
conhecimento especifico da joalheria, particularmente a utilizagcdo de joias
modernistas para inspirar uma colegao com um viés contemporaneo.

Outro aspecto instigante na teoria de Bourdieu, diz respeito a sua
compreensao do objeto da arte; a condigao para se apreender o objeto é conhecer o
conjunto dos espacgos indissociaveis, o espago dos produtos e o0 espago dos
produtores. Para o autor, ndo faz sentido o estudo da prépria obra; inclusive, ele
combate a ideia de autonomizacédo das obras, pois isso obscureceria a revelagao
dos tracos tematicos ou estilisticos da obra, por onde se denuncia a posi¢ao social
do produtor. Ou seja, para Bourdieu (2011d) é através de uma analise que supere a
oposicdo entre critica interna e critica externa, que se podem compreender
completamente as propriedades mais especificamente internas das obras.

Nesta perspectiva, o arcabouco tedrico de Bourdieu (2013, 2010, 2011a,b,c,d)
permite ndo apenas a compreensdo das implicagdes sociais que esses objetos
suscitam nos agentes, como identificar a posigcdo social dos membros que
consomem e produzem esses objetos. Afinal, a sociologia ao longo da histéria se
preocupou em mostrar que a arte expressava as atitudes, valores ou visdes de
mundo de diferentes periodos e de diferentes classes sociais, embora os artistas

possam nao estar conscientes disso. Em suma, para essa primeira dimensao da
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estrutura interna do campo, a analise vai recorrer ao paradigma teérico de Bourdieu,

mais especificamente, ao conceito de campo.
2.2 Antropologia da Arte

Por outro lado, fazendo um contraponto com a sociologia de Bourdieu, que
nao se detém no objeto de arte em si, como um produto da genialidade humana,
mas apenas como um poderoso demarcador de distingao social, outras abordagens,
como de Alfred Gell (1998), define os objetos de arte por sua eficacia. O autor
defende uma visao de arte como uma forma de tecnologia, como um dispositivo que
garante a aceitacdo dos individuos na rede de intencionalidades em que estao
enredados, sem sucumbir a fascinacdo e aura desses objetos. Essa abordagem
auxiliaria no entendimento que a categoria da joalheria contemporanea tem dos
objetos de arte a partir da plataforma da joalheria.

Alguns aspectos da teoria de Gell levam-nos a pensar na sua fertilidade para
analisar os artefatos que sao produzidos por artistas joalheiros e joalheiros. De
acordo com Nicholas Thomas, que prefaciou seu livro, Gell (1998, p. 8) ndo estava
especialmente interessado nas questbes levantadas pelo mundo da arte; ao
contrario, ele achava que a antropologia da arte poderia abordar o funcionamento da
arte em geral. Nesse sentido, parece oportuno usar esse instrumental para pensar
uma categoria que luta para ser aceita e reconhecida como arte, através da eficacia
do objeto como ferramenta dessa luta.

Embora sua producdo tedrica ndo tenha sido extensa, pois morreu
prematuramente, com apenas 51 anos de idade, em “Art & Agency” o autor se
propunha abordar os objetos de arte por sua eficacia, inseridos nas redes das
relagdes sociais e agenciamentos nos quais circulam e que os dotam de sentido; ao
contrario do afastamento que se opera na nossa sociedade entre os objetos de arte
e as outras dimensbes da vida cotidiana. De acordo com o autor, sucumbe-se a
veneragao que esses objetos suscitam na sociedade moderna, reveréncia, que
segundo 0 mesmo, pode ser vistos de maneira quase religiosa. De acordo com Gell
(1992), ética e estética pertencem a mesma categoria. A sugestdo do autor € que o
estudo da estética no dominio da arte € como o estudo da teologia para o estudo da
religido. Mais ainda, a estética € um ramo do discurso moral, o qual depende da

aceitagao dos artigos iniciais de fé. No valor estético do objeto reside o principio da
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Verdade e do Bem, de modo que o estudo dos objetos de valor estético constitui um
caminho para a transcendéncia. De novo, o aspecto estético de um objeto faz parte

e revela as outras dimensbes da vida social.

Dois aspectos se destacam neste livro, primeiro € a intengao de se afastar de
uma estética transcultural e, o outro aspecto, € sua rejeigao as teorias semioticas da
arte, na qual vé a arte como comunicacdo e uma questao de sentido. Gell, ao
contrario, vai afirmar que arte diz respeito ao fazer. Fazer é teorizado como agéncia,
trata-se de um processo envolvendo indexes e efeitos, cuja intengao foi criar uma

teoria da agéncia.

A questdo da técnica e do fazer foi o foco de atengcédo no artigo, "The
technology of enchantment and the enchantment of technology" (1992), onde ele
afirma que reconhece os trabalhos de arte como resultado de processos de técnicos,
tipos de processos técnicos, aos quais os artistas estdo habilitados. Nas tatuagens
ele chama atencao para a técnica e o fazer. Técnica de embelezamento. Nao a
beleza no sentido vazio e pouco significativo. Técnica de desenhar, marcar, furar,

introduzir pigmento, etc.

No artigo "Wrapping in images" (1993), a elaboragcédo sobre o corpo aponta
para as consequéncias do adornar. A superficie € impregnada de agéncia, se
contrapondo a uma visdo da superficie do corpo como vazia e ilusiva; a superficie
fala sobre a conexao entre interioridade / exterioridade. Nesse trabalho o adorno

corporal ainda vai refletir a sociedade.

No "art & agency" (1998), Gell avanga na sua formulagdo. Aqui o artefato néao
reflete a organizacédo social. Esse artefato € mais um agente social. Diferente da
proposicao do texto “Wrapping in images” (1993), que ele ainda mantém relacionado
ao social. No entanto, Gell ndo da autonomia ao objeto como em Latour, que vai
propor romper ainda mais com essa fronteira entre humano e nao-humano. No "art &
agency" (1998), Gell vai, de alguma maneira, propor que essa agéncia do objeto
seria um reflexo da agéncia humana. O objeto de arte é o mediador da agéncia do
seu produtor, que é o artista. Nesse sentido, ele ndo esta autonomizando o objeto,
pois a agéncia nao € do objeto. Para Gell, o objeto € um condutor da agéncia do

artista. O avango em sua teoria refere-se a autonomia do objeto em termos de ja nao
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refletir a dimensao social. Na sua obra mais emblematica, "art & agency", o objeto
passa a ser um agente secundario. O agente primario é o artista.

Na sua teoria da arte, Gell (1992) ndo esta interessado na producéo de arte
das sociedades coloniais ou pds-coloniais que os antropdlogos estudam. E n&o vé
sentido numa teoria da arte para a nossa arte e outra distinta teoria, para a arte das
culturas que foram alvo do colonialismo. Ou seja, para o autor, se a estética da
teoria da arte é aplicada a nossa arte, logo deveria ser aplicada a qualquer arte.

Gell (1998) corrobora com a premissa de outros antropdlogos e sociblogos,
de que a producdo de arte de um periodo particular da historia do ocidente esta
vinculada a maneira como a arte era vista na ocasiao, ou seja, também ha um
sentido histérico na maneira como a arte € vista.

O autor observa que, a caracteristica que a nossa sociedade possui de ver a
arte das outras culturas esteticamente, reflete nossa prépria ideologia e veneragao,
mais uma vez, quase religiosa dos objetos de arte como talismas estéticos. Nesse
sentido, o uso da nogao de “estética” se torna vedada como parametro universal de
comparacgao e discricao cultural. Assim, para o desenvolvimento de uma teoria
antropoldgica da arte, € insuficiente pegar emprestado uma teoria existente da arte e
aplicar a um novo objeto, de um diferente contexto. O que Gell (1998) propde é usar
0 arcabougo da teoria antropoldgica e aplica-la a arte. O autor diz estar interessado
numa teoria sobre as relagdes sociais, em que os agentes sociais sao, em certo
sentido, substituidos pelos objetos de arte. Em outros termos, essa € uma teoria
antropolégica na qual, em certas situagdes, os objetos ocupam o lugar de pessoas
ou de "agentes (operadores) sociais".

Através da sua teoria, “art nexus”, Gell produz uma reflexdo de como o objeto
passa a ser agente. Agente secundario, visto ser um agente na vizinhanga das
relagdes sociais nas quais ele esta inserido. Em contrapartida, na teoria do ator-rede
Bruno Latour vai além, ao partir de um pressuposto no qual as fronteiras de
humanos e nao-humanos foram desmanteladas, atores humanos e atores nao-
humanos tém o mesmo estatuto ontoldgico e ambos sé&o capazes de agir. Torna-se
mais claro a capacidade dos atores ndo-humanos de agir, quando identifica-se que
interferem na agcdo dos atores humanos. Assim, pode-se pensar na montagem de
uma obra de arte, em que é condicionada também por uma variedade de atores nao-

humanos — ANH, a saber: materiais, técnicas e ferramentas necessarios para sua
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execucao, além da edificacdo que a comportara, entre outros. Em compensacéo,
Gell esta preocupado com a questao da criacdo do artista, o que n&o seria menos
genuino. O mesmo se propde a refletir sobre a criagdo artistica, pensar o fazer,
pensar o que distingue o objeto de arte do nao objeto de arte. Ainda que diga que
todo objeto pode ser pensado como objeto de arte, alguns objetos sdo mais
artisticos do que outros. Tal aspecto se vé no texto do "The technology of
enchantment and the enchantment of technology" (1992). Através dessa
preponderancia do fazer e do artista, Gell permite pensar a questdo da

individualidade do trabalho do artista.

Para Strathern (2014, p. 361), a teoria da arte de Gell tinha como premissa
ser como as outras teorias antropoldgicas; qual seja, refletir sobre “o funcionamento
das relagdes sociais”. Para a antropdloga, a intengcao de Gell ndo era operar uma
descrigdo da arte como representagdo, mas pensar a arte como “algo que opera no
interior de um nexo de agéncia” (STRATHERN, op. Cit., p.361). Acrescenta ainda
que, para o tedrico, a arte pode ser ator, mas também pode sofrer agcdo. Assim, em
termos de efeito, o objeto pode ser agente e paciente. O objeto de arte corporifica
capacidades. De acordo com Strathern, a dificuldade que temos em pensar a
agéncia dos objetos, entidades inanimadas, da-se pela conformagédo do pensamento
inapropriado dos euros-americanos ao ligar a agéncia a vontade e intengdo. A saida
encontrada por Gell foi pela chave da analise relacional, através da qual dota coisas
e pessoas coapresentadas como atores com propriedades de efeito (STRATHERN,
op. Cit., p.362).

Outro aspecto ressaltado por Strathern é a introdugdo dos termos
introduzidos por Gell, tais como, indice, agente, paciente. Dessa forma, mesmo que
0 que seja relevante se refira aos conceitos, a vantagem dos termos foi se abster de
trabalhar com os constructos de coisa e pessoa, 0s quais vincula a apreensao a
linguagem cotidiana (STRATHERN, op. Cit., p.362).

No texto “Os recém-chegados ao mundo dos bens” Gell (2010) trata do
consumo, mas vai pensar o consumo numa chave da antropologia da arte. Nesse
sentido, arte é defendida como uma incorporagdo dos objetos consumidos que
continuam a existir sob outra forma. Assim, quando um bem é consumido deixa de

ser neutro, e ganha os atributos de alguma personalidade individual ou
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demarcadores de relacionamentos e compromissos interpessoais especificos. A arte
estad envolvida com os objetos do cotidiano do grupo social, posigdo contraria ao
modo tradicional de conceber arte nos contextos modernos. A arte, portanto, é
definida de acordo com a sua intencionalidade e agéncia, bem como, pela sua

capacidade de transformacao.

Ainda nesse artigo, Gell vai abordar o artista como alguém que distribui
agéncia pelo mundo, seja através da dissolugdo espacgo-temporal do seu corpo
fisico, em forma de exuvias, peliculas e rastros que se deixa pelo mundo, seja
através do fazer artistico. Assim, Gell (1998) pensa o artista como distribuindo sua
agéncia, o seu eu. Quer dizer, essa agéncia é parte do eu do artista, ndo o seu todo.
Partes da “pessoa distribuida” agem sobre o0 mundo e sobre aqueles que entram em
contato e, ao mesmo tempo, sdo pacientes da agéncia de outros indices. Esses que

sofrem a agéncia sédo testemunhas dos efeitos que esse artista causa no mundo.

No "art & agency", Gell ja se descolou da conexao entre arte e sociedade,
enquanto que no “Wrapping in images”, ele ainda esta bastante preso a essa
conexao. Na obra de Gell, pode-se acompanhar o percurso de um autor e identificar
como o pensamento foi se constituindo, ainda que girando sobre as mesmas
questdes, tendo como ponto forte referencial, pensar o objeto de arte em termos
distintos da ldgica institucional, pois a arte afeta outras esferas da vida social; ao

contrario do que ocorre quando se pensa um objeto como exclusivamente de arte.

Alguns criticos de Gell apontam como fragilidade do seu argumento a falta de
consisténcia de “base tedrica para a compreensao de como a arte pode ser uma
forma de agdo — um meio de intervir no mundo”, afinal sdo objetos e objetos néo se
modificam e, portanto, ndo possuiriam agéncia (MORPHY, 2012, p. 226). Contudo,
na analise da volt sorcery (GELL, 1998) os objetos possuem um estatuto de pessoas
e agem com a intencionalidade das pessoas. Ao defender seu argumento o autor
invoca as feiticarias que se operam utilizando imagens das vitimas ou exuvias, que
nao representam metonimicamente as vitimas, mas sao fragmentos destacados da
“pessoalidade distribuida” das vitimas (GELL, op. Cit., p. 102 — 104). E por essa

perspectiva que Gell defende a intencionalidade dos objetos.



38

2.3 Antropologia Simétrica

A outra chave que fundamenta a pesquisa € a antropologia simétrica, a qual
surgiu no ambito dos estudos de ciéncia e tecnologia (ECT). Para compreender a
argumentagao proposta pela antropologia simétrica, se faz necessario um pequeno
recuo na histéria da constituicdo dessa area. Ressalta-se, contudo, que a intencao
nao € partir para uma genealogia dos ECTs, porém apenas contextualizar a
discussao da qual Bruno Latour partiu.

Robert Merton funda a sociologia da ciéncia a partir da publicagcdo de um
artigo em 1938, “Ciencia, tecnologia y sociedad en la Inglaterra del siglo XVII”, na
qual considera “a ciéncia como uma instituicdo autbnoma, com suas proprias
condutas ou imperativos de conduta — o ethos da ciéncia — que regulam a pratica
cientifica” (DIAZ, 2007, p. 320). Um dos grandes problemas identificado na
abordagem de Merton foi usar dois critérios para avaliar os erros e acertos da
ciéncia; assim, quando € gerado conhecimento verossimil, foi porque se adotou
corretamente o método cientifico. Por outro lado, quando o conhecimento é falho e
mostrou inconsisténcias, o motivo foi ndo ter sido aplicado corretamente o método
cientifico (DIAZ, 2007). Portanto, para Merton, o éxito é explicado com o método
cientifico, e o fracasso com a ideologia. Merton ndo se interessou pelos aspectos
cognitivos e metodoldgicos da ciéncia; antes, ocupou-se em ressaltar a estrutura
cultural da ciéncia, como as normas que a protegem, a critica, a universalidade, etc.
O objetivo era estudar a ciéncia como uma instituigdo sociocultural.

A designacgao de antropologia simétrica surgiu para fazer um contraponto com
a sociologia desenvolvida por Merton, modelo de argumentagao que adotam critérios
e justificativas distintas para dar conta de erros e acertos na ciéncia, por isso, &
conhecida por sociologia assimétrica da ciéncia (DIAZ, 2007). A partir da década de
1970, surgiram outros estudos sociolégicos que romperam com a tradicao
mertoniana, nos quais propuseram abrir as “caixas negras” da ciéncia e tecnologia.
O termo caixa negra ou caixanegrizar e descaixanegrizar faz referéncia “ao modo
com que o trabalho cientifico e técnico aparece visivel como consequéncia do seu
proprio éxito” (LATOUR, 2001 apud DIAZ, 2007, p. 321). Um exemplo facil para
compreender o termo “caixa negra” € pensar nas analises laboratoriais onde se

avalia teor de agucar ou gordura no sangue. Nesses exames sao adotadas taxas de
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referéncias sem questionamentos e o que se leva em consideragao sao os dados de
entrada e saida; quer dizer, ndo se atenta para o processo que levou a se adotar tal
procedimento e parametros. Assim, esses estudos passaram a se contrapor a
sociologia assimétrica da ciéncia, vindo a constituir-se na sociologia do

conhecimento cientifico.

Estudos como os de Barry Barnes e David Bloor, protagonizaram a critica ao
modelo mertoniano, embora ndo tenham sido os Unicos a se contraporem a Merton,
foram os mais beligerantes e emblematicos. Os autores autodesignaram seus
estudos como “programa forte”. Nele se propuseram a “questionar e relativizar as
ideias de racionalidade, verdade, objetividade, realismo que a concepgao herdada
da ciéncia assumia como préprias e as vezes exclusivas” (DIAZ, 2007, p. 322).
Deixaram de pensar a ciéncia como uma instituicdo autbnoma. Introduziram o social
em tudo, inclusive nas pipetas dos laboratdrios e nas formulas matematicas dos

astronomos.

Mais tarde, o “programa forte” também foi alvo de critica, tendo sido apontado
como profundamente relativista, por ter acrescentado ao seu objeto de estudo um
cunho sociocentrista; converteu a epistemologia em teoria social do conhecimento e,
desse modo, as causas que provocam as crencas verdadeiras ou falsas na
producdao do conhecimento cientifico passaram a ser vistas como simetricamente

sociais.

Diaz (2007) sugere que foi a partir do reconhecimento dessas deficiéncias
que surgiram outras rotas de investigagdes, com novas populagdes e politicas
conceituais, as quais direcionaram a atencdo desses estudos para as praticas
cientificas. Esses diferentes caminhos, nos quais se inclui a teoria do ator-rede —
TAR — de Bruno Latour, possui em comum pensar a interagdo ciéncia-tecnologia-
sociedade como um tecido sem costura. Uma rede em que as varias instancias

estao intimamente interligadas.

A teoria do ator-rede adota a perspectiva da sociologia simétrica do
‘Programa Forte”, mas radicaliza os questionamentos, pois para a TAR esta
sociologia ndo € de todo simétrica. Latour vai adiante a busca de combater a
dicotomia entre natureza e sociedade. Ha um monopdlio da sociedade para explicar

tudo, enquanto que para ser simétrico tem que ser aplicado a natureza: “os
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fendbmenos sociais e naturais devem ser aplicados com a mesma série de
argumentos” (DIAZ, 2007, p. 324). Para Latour, o que é exercido duradouramente
nao pode depender de vinculos sociais, pois nesse caso nido duraria muito. Se
referir a forgcas sociais sem “explicar de onde vem a ‘consisténcia’ que reforca as
conexdes frageis das habilidades sociais” € uma resposta conveniente, porém fragil
(LATOUR, 2012, p. 102).

Sua suposicao é a de que os socidlogos empregam a explicagao do social um
tanto livremente, quando na pratica seriam as coisas que dotam de consisténcia a
‘sociedade’. Portanto, a TAR, busca desmontar “a ilusdo moderna de que é possivel
isolar o dominio da natureza (o inato) do dominio da politica (a agdo humana)”
(LATOUR, 2004, p. 397), o mundo para Latour é formado “pelas coisas ao mesmo
tempo naturais e domesticadas, os quase-sujeitos e quase-objetos dotados

simultaneamente de objetividade e paixao”.

Seriam os socidlogos do social ingénuos a ponto de nao perceber
uma tautologia tdo oObvia em seu raciocinio? Estariam mesmo
apegados a crenga mitica num outro mundo por tras do real?
Acreditariam realmente nesse estranho four de force de uma
sociedade nascida de si mesma? Claro que n&o, pois nunca
transferem isso para a pratica e, portanto, nunca enfrentam a
contradigao inerente ao conceito de uma sociedade ‘autoproduzida’
(LATOUR, 2004, p. 103).

Diaz (2007) destaca como premissa central da TAR, a proposta de uma nova
politica conceitual, a recusa de exilar os objetos das praticas humanas em geral e
das tecnocientificas em particular. “Eles sédo tdo constitutivos da vida humana como
os proprios atores e acdes humanas” (DIAZ, 2007, p. 325). Apesar da proliferacdo
dos lagos sociais entre atores humanos e ndo-humanos em sociedades pré-
modernas e modernas, parece ser mais evidente nas sociedades pré-modernas. Dai
a relevancia de indagar as praticas nos laboratérios tecnocientificos como se o
investigador fosse um antropdlogo em visita a uma cultura pré-moderna. Nesse
sentido, Latour propde o método etnografico nos ECTs; assim, o pesquisador

descreveria os eventos e daria voz aos atores.

A diferenca entre as sociedades pré-modernas e modernas é que nesta ultima
as redes ou coletivos “traduzem, entrecruzam, enrolam e mobilizam mais elementos
e esses elementos se acham mais intimamente conectados na trama social que na

primeira” (LATOUR, 2012, p. 328). A rede de atores humanos e n&do humanos estao



41

associados a um programa de agdes e cada ator tem um grau de associagado com
seu programa. O desenvolvimento humano esta relacionado com as redes ou
coletivos. O grau de unido dos atores com seus programas variam com o tempo.
Diaz cita Latour para ressaltar que as inovagdes nos mostram que nao trabalhamos
em um mundo cheio de atores que se possa atribuir contornos fixos, de um lado
objetos e de outro relagdes sociais; antes, nos deparamos com redes ou
associagdes humanas e ndo-humanas, onde devemos estudar associagdes e suas
transformacodes.

Nessa perspectiva, a ideia central defendida por Latour (2012) para se
contrapor ao que ele chama de sociologia do social, € a de que ndo ha grupos, mas
apenas a formacao deles, se opondo a ideia do social como o dominio da realidade,
e portanto, se contrapondo a teoria critica de Bourdieu. Evita adotar o termo social,
preferindo, antes, os termos associagédo, agrupamento, rede ou coletivo para se
referir a reunido entre AH e ANH. O social € abordado como um ente que se
constitui apenas na acao; portanto, os atores nao estio prontos, esperando a agao.
A acdo é pensada como um evento e ndo como ato — “localizando sujeitos e
objetos”. Nesse mesmo sentido, Strathern (2014) faz coro a critica elaborada por
Latour. A antropdloga combate, o que ela chama de reificagdes estabelecidas na
antropologia, ao usar os conceitos de cultura e sociedade como coisas; por mais que
essas coisas demonstrem n&o serem coisas, aparece nos escritos dos estudiosos
como categorias, que por sua vez sao utilizadas para explicar outras categorias.
Todavia, esse modelo antropoldgico, que € alvo da critica tanto da Strathern (2014),
quanto de Latour (2012), determinam a organizagdo do conhecimento sobre os
assuntos humanos, pois vai definir “os contornos do que pode ser reconhecido como
relacional® nas condutas das pessoas umas com as outras” (STRATHERN, 2014, p.
359).

Na busca em definir e distinguir o termo “social”’, Latour (2012) afirma tratar-se
de uma associacdo entre elementos heterogéneos, que n&o precisam
necessariamente ser sociais € ndo se restringem aos seres humanos. Apés fazer
uma breve genealogia da palavra social, Latour diz que adota a seguinte definigao

para o social: seria “‘um movimento peculiar de reassociacdo e reagregagao”

°0 que Strathern entende por relacional sdo as condutas nos sistemas de troca entre as pessoas,
em que nao implica necessariamente numa entrega; mas, refere-se aos valores que sao destacados
de uma pessoa para serem ligados a outra pessoa.
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(LATOUR, 2012, p. 25). Portanto, Latour sugere que deixemos de usar o termo
“sociedade” e passemos a usar “coletivo”. A vida social € um conjunto de coletivos
com a associagdao de AH e ANH que nao devem estar a margem de avaliagcéo e

discusséao.

De acordo com Latour, a TAR explica melhor o que ainda esta se
constituindo: “o mais importante € descobrir novas instituicoes, procedimentos e
conceitos capazes de coletar e reagrupar o social” (LATOUR, 2012, p. 30). Nesse
sentido, pensa-se ser possivel falar de reassociagao do social através da joia e dos
coletivos formados entre AH e ANH no universo da joalheria. Ao contrario da
sociologia do social, que nao funciona para o que ainda n&do € um tipo de esfera
social, a TAR, ao seguir os atores, auxilia no entendimento do que ainda nao esta

consolidado.

[...] cumpre seguir os préprios atores para tentar entender suas
inovagdes frequentes e bizarras, a fim de descobrir o que a
existéncia coletiva se tornou em suas maos, que métodos
elaboraram para a sua adequagao, quais definicbes esclareceriam
melhor as novas associagdes que eles se viram forcados a
estabelecer (LATOUR, 2012, p. 30).

Portanto, a primeira fonte de incerteza com a qual o sociélogo das
associagoes tera que lidar, segundo Latour (2012), é ndo haver grupos relevantes ao
qual possa ser atribuido o poder de compor agregados sociais e tampouco ha ponto
de partida inquestionavel. Nesse sentido, vai-se privilegiar “o empenho de algumas
pessoas em desenhar fronteiras que as separam de outras; enquanto que, o0s
sociélogos do social consideram que a principal caracteristica [...] consiste em
reconhecer a existéncia inquestionavel das fronteiras” (LATOUR, 2012, p. 52). O
ponto de vista dos socidlogos das associagdes reside justamente nas controvérsias
acerca do agrupamento a qual alguém pertence; do mesmo modo, os conceitos dos
atores figurariam como mais fortes que o do analista. Com relagao as incertezas ou
dissenso entre os tedricos sobre o que seria o componente basico da propria
sociedade, Latour (2012) afirma que as proprias controvérsias oferecem recursos
para o analista rastrear as conexdes sociais. Seria através das mudancgas que se

poderia compreender como o social € engendrado.

Assim, os agrupamentos ao serem refeitos deixam tragos que podem ser

usados como dados pelo informante. Como os agrupamentos nao possuem a
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definicdo de um objeto, o que eles possuem é uma definicdo performativa. Os
grupos existem na medida em que sao feitos e refeitos; a vista disso, o recurso
principal que os pesquisadores podem usar para compreender como o social &
gerado seria o rastreamento das conexdes sociais. Ao contrario dos socidlogos do
social, para a TAR a regra é a performance. Os grupos usam porta-vozes, para que
elaborem sobre a existéncia do grupo e para a criagao de fronteiras entre eles e os
outros; ha um esforgo também em se distinguirem dos que ndo fazem parte do
grupo, os quais Latour (2012) denomina de antigrupos, a fim de demarcarem as
diferencas. Entre as acdes performativas, fica evidente o papel dos porta-vozes, que
podem contar com a colaboracédo de estudiosos para a formagao dos grupos. Para
mapear a a¢ao dos atores, o autor chama atencao para os relatos que acompanham
as agoOes; para as figuragbes, nao apenas humanas; para as caracteristicas dos
relatos, em que sado acrescidas e retiradas entidades, como também, para o fato de
que os atores possuem suas proprias teorias sobre o desenvolvimento da acéao.

Mais uma vez, o enfoque € na voz dos atores e na descricao dos eventos.

Uma das questdes centrais na argumentagao de Latour se refere a agao dos
objetos — ANH: embora ndo seja uma acéao intencional, os objetos sao dotados de
alguma subjetividade. A acgdo esta relacionada a surpresa, mediacdo e
acontecimento. Latour (2012, p. 75) esclarece que “ator” ndo € fonte de ato, mas sim
“alvo moével de um amplo conjunto de entidades que enxameiam em sua diregao”.
Nesse sentido, observou-se que a joia, através de sua agéncia, pode alterar o
estado de quem a usa ou ser usada para instaurar comunicacido com outros atores,

sendo essas algumas das formas de acdo dos ANH nos coletivos.

Por fim, outro aspecto importante a ser destacado s&o as politicas conceituais
que sao adotadas na ciéncia. Os conceitos possuem sua proépria historia, estruturas
e formas de se vincularem com outros conceitos (DIAZ, 2007). Dito isso, identifica-se
na rede um campo de forgas, uma estrutura de poder e fonte de desigualdade,
sendo o controle dos recursos escassos habitualmente assimétricos. A critica que
Diaz (2007) faz a teoria do ator-rede, especificamente nos estudos da tecnociéncia,
refere-se a auséncia de uma teoria do poder para compreensao da natureza politica
de toda rede. Richards Adams, a partir de uma argumentagdo muito distinta da TAR,
afirma que “a tecnologia constitui uma base de poder social” (ADAMS, 1983 apud

DIiAZ, 2007, p. 335). Dai o autor inferir que os laboratdrios e os ANH de um coletivo
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conformam uma das bases de poder social que também precisa ser posta em
discussado. Com o intuito de ilustrar as politicas conceituais, pode-se pensar nas
introducgdes de tecnologias que impactaram na nossa forma de viver, particularmente
certos contextos nos quais para atender a aplicagdo da tecnologia foram
desenvolvidos materiais que passaram a ser produzidos em escala, como no caso
de filamento elétrico para a luz elétrica, por exemplo. Sdo decisbes que determinam
servicos ou produtos massivamente consumidos. Latour, dessa forma, chama
atencao para as decisbes que sdo adotadas nos laboratérios, no fazer ciéncia, que
impactam a nossa maneira de viver.

Assim, no intuito de pensar as redes que se formam entre a joia e seu usuario
ou entre o universo da joalheria e seu produtor e, por conseguinte, refletindo na
constituicdo do corpo do joalheiro, decidiu-se partir da teoria do ator-rede.
Considera-se, assim, que para fazer ciéncia das associacdes, conforme proposto
por Bruno Latour, é seguir os coletivos, e seus modos de construir agéncia e dirimir
conflitos.

Seguir a los actores en red no es optar por el punto de vista de los
individuos en vez de las estructuras, sino tomar en serio la relativa
libertad de movimiento de quienes pueden ser actores en la medida
en que los vinculos con los otros los hacen actuar en una u otra
direccion (CANCLINI, 2012, p. 7).

A sugestdo em utilizar Canclini despontou a partir do conhecimento de um
dos seus artigos, o qual poderia contribuir para a reflexdo do material empirico
levantado. No seu artigo, Canclini (2012) aborda as condigbes dos jovens que
trabalham na industria cultural, sobretudo, musica e editoracdo, porém nao
conseguem viver do préprio trabalho, nas areas que escolheram atuar, levando-os a
serem financiados por suas familias, algumas vezes retardando a saida da casa dos
pais, assim como, a intercalarem essa atuacdo com trabalhos precarios ou sazonais.
Como em sua analise utiliza os pressupostos da TAR, a partir da atuagao dos atores
em rede, os quais se aproximavam do perfil dos jovens informantes que atuam em
joalheria contemporanea, essa reflexdo auxiliou na compreensdo dos aspectos
politico-sociais que se operam na joalheria de arte. A proposta que Canclini
apresenta do trabalho é de compreender os novos comportamentos dos jovens e
estudar as taticas e estratégias criadas pelas novas geragdes, distintas das que sao
diagnosticadas pelas pesquisas de opinido e balango de vendas das industrias

culturais. Nesse contexto, o autor se questiona até que ponto um mercado laboral
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precario induz a acomodagao em trabalhos instaveis, produz uma dependéncia
familiar e, se nao bastasse isso, articula essa dependéncia familiar com a
independéncia pessoal, em taticas de agrupamento inovadores de trabalhar e lidar

com a incerteza.

A introdugdo da tecnologia e as varias facilidades alcangadas com os novos
procedimentos nao evitaram que o trabalho do musico permaneca precario, sem
garantias conquistadas pelos trabalhadores assalariados. O condicionamento digital
marcou a ruptura na forma de produzir cultura, mas cada segmento possui suas
peculiaridades; entretanto, o que Canclini demarca como aspecto comum em todos
esses contextos é que a criacdo é formulada como programagao, ou seja, manejo
criativo de materiais preexistentes e das suas mudangas de circulagdo. Outra
ruptura que ocorreu na atividade dos produtores culturais é a escassez de locais de
trabalhos; agora, o que se apresenta sdo nomeacgdes temporais inseguras. Os
projetos independentes ndo prescindem de apoio publico ou privado, os trabalhos se
ancoram na liberdade criativa com que fixam seus objetivos, elegem conteudos e
administram suas trajetorias. Em sua abordagem critica, que Canclini pde em duvida
a sustentabilidade de projetos sem os fundos publicos e as instituicdes nao
lucrativas na educacao e cultura.

Segundo Canclini (2012) estamos vivendo uma mutagéo no desenvolvimento
dos bens simbdlicos e na forma de produgao, comunicagao e acesso. O estudo dos
habitos, formas de agrupamentos e organizagao, estilo de trabalho e sobrevivéncia
dos jovens ndo mostram uma reestruturagdo geral e homogenia. O autor observa
que as formas industriais e pos-industriais de produzir e circular os bens e
mensagens convivem com habitos comunitarios antigos, formagdo de novas
comunidades e tipos de negécios; dessa forma, se combinam os gostos por uma
cultura massiva com novas formas de trabalho artesanal, local e transnacional.
Canclini insiste em afirmar que ndo houve uma substituicdo de um modelo por outro.
Muitas das atitudes econémicas novas tem como principio a sustentabilidade, mais
que o lucro. As praticas empreendedoras sao hibridas combinadas, de tal modo que,
para serem compreendidas, elas requerem seguimento etnografico aberto e flexivel.
Nesse ponto, o autor volta a se aproximar da TAR, no sentido em que se referem as

redes como associacdes entre atores AH e ANH em um movimento de constante
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reassociagao, para focar nos aspectos politicos que perpassam a industria cultural
no México.

Uma das criticas que Canclini faz a Bourdieu diz respeito a ideia de que os
paradigmas utilizados para analisar a sociedade, as cidades e a cultura, ja nao
seriam suficientes para entender os processos no contexto atual, os quais exigem
outra légica. Para Canclini (2012), observar a distribuicdo e as desigualdades na
economia, ou a distribuicdo da populagdo em zonas mais centrais ou periféricas do
espaco urbano — mas conectadas com equipamentos culturais — tampouco auxilia no
entendimento dos novos processos. Assim, com todas as mudancgas advindas da
introducdo de novas tecnologias na industria cultural, que provocaram reflexos na
atividade laboral, a nogédo de campo ja nado ajuda na compreensao do que esta
ocorrendo, tendo ficado evidente a inadequacdo do conceito no final do século
passado. O autor observa que os atores que atuam por projetos, frente as mudancgas
laborais, enfrentam uma transversalidade em muitos processos, dificultando a
permanéncia no trabalho e o quase desaparecimento da figura do especialista.
Desse modo, alguém que tenha formacdo em arte visual, por vezes atua como
designer grafico ou de superficie, ou ainda na moda, campos transversais nos quais
o0 modelo de trabalho é de projetos pontuais. As caracteristicas proprias do método
etnografico permitem examinar produtores culturais que transitam em varias

disciplinas.

2.3.1 As Redes na Formacéao do Corpo na Joalheria

Outro aspecto que se buscou explorar foram as associagdes estabelecidas
entre joia e usuario. Na antropologia, a tradicdo de estudo do corpo remonta a Boas,
que explorou mascaras, pinturas e tatuagens de povos do noroeste americano.
Exploragdes que posteriormente foram aprofundadas por Levi-Strauss. Mas foi em
Mauss (2003) que pautamos a reflexado sobre o corpo. Em seu estudo das “técnicas
corporais”, trabalho seminal, Mauss vai evidenciar o mecanismo que mais tarde vai
ser apropriado por Bourdieu como habitus, forma de poder incorporado. Para esse
autor, a estrutura que permeia a sociedade tem um papel decisivo na constru¢cao do
habitus.

Em contrapartida, Mauss, no intuito de apresentar uma teoria da técnica do

corpo, defende ser necessario uma “descricdo pura e simples das técnicas do
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corpo’®” (MAUSS, 2003, p. 401). Quer dizer, Mauss parte do concreto, do
aprendizado que as diferentes sociedades fazem do corpo, através das diferentes
técnicas corporais, para chegar ao conceito, ao abstrato. Para o autor, toda atitude
do corpo é fruto de uma lenta aprendizagem. Da mesma forma, as distintas técnicas
sao dotadas de diferentes formas. Nesse sentido, vale atentar para o relato de uma
das informantes, Livia Canuto, a respeito da aprendizagem de ourivesaria na sua
experiéncia como professora. A técnica do recozimento'', que tem por objetivo
possibilitar a deformacdo do metal sem que ele sofra ruptura, é o ato de aquecer o
metal até determinada temperatura, para em seguida resfria-lo, inserindo-o em agua
fria. A identificacdo do recozimento é visual, se da através da observagao das
nuances na cor avermelhada que o metal atinge. Assim, nas primeiras aulas os
alunos nao conseguem ver a alteragdo na coloragdo avermelhada e distinguir o
ponto em que devem interromper o processo com a fonte de calor. Livia acrescenta,
“a mesma coisa acontece em identificar que esta mal serrado, limado e lixado. Isso
tudo vocé vai adquirindo”. Para conseguir que os alunos obtenham uma boa
performance na execucdo das técnicas, Canuto demonstra o manuseio das
ferramentas e mostra, de forma recorrente, as imperfeigdes.

“Eu falo: esta cheio de risco;

ele: ndo té vendo risco nenhum;

Eu chamo: vem ca, mostro com minha unha os riscos, olha esse
risco aqui, olha esse risco ali. Eles sempre falam; que olhar! Mas
dessa forma estou treinando.

Eu digo: vocé vai ter esse olhar. E tem, e passa a ter.

Eu observo uma mudancga; no inicio eles ndo enxergam aquilo e
depois eles passam a ser rigorosos. [...] de tanto falar, eles dizem;
vocé vé coisas que eu nhdo vejo, mas depois eles veem, ficam
detalhistas” (Entrevistada)."

No seu estudo sobre as técnicas do corpo, Mauss (2003) recupera a nogao
de habitus de Aristoteles por sua intencdo de se referir ao “adquirido” e a

“faculdade”. Nessa perspectiva, o sentido que Mauss adota para a palavra habito,

1% Grifo no texto do proprio autor.

A temperatura ambiente o metal é formado por uma série de estruturas regulares, dispostas numa
ordem, chamadas cristais. Alguns metais possuem forma cubica, enquanto outros possuem formas
hexagonais. Todos os metais utilizados na joalheria possuem uma estrutura cubica. Ao ser fundido
eles perdem sua estrutura geométrica e ordenada. Quando arrefece, comegam a recupera-la; mas,
de modo desordenado. E neste intervalo, quando suas moléculas estdo desordenadas, que se torna
possivel trabalha-lo. A este processo chama-se recozimento. l|dealmente, o recozimento deve ser
feito em forno, para que atinja a temperatura exigida de maneira uniforme. Entretanto, devido a
praticidade do trabalho na banca de ourives, o recozimento é quase sempre feito com o magarico, dai
a importancia da visualizagao da cor do metal na identificagdo da correta aplicagéo da técnica.

12 Entrevista consedida por Livia Canuto em 1° Outubro 2015.
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esta articulado com o efeito que as “técnicas e a obra da raz&o pratica coletiva e
individual, as quais se imprimem no corpo” (MAUSS, Op. cit., p. 404). O autor adota
uma perspectiva mais ampla, que envolve os pontos de vista biolégico e sociolégico,
sempre destacando a posi¢ao da educagao na arte de utilizar o corpo, o que pode
ser observado no seu cotejamento sobre a formagdo dos conceitos a partir da

experiéncia sobre a educacgao, e, portanto, do corpo.

Ela [a palavra] ndo designa os habitos metafisicos, a “memdria”
misteriosa [...]. Esses “habitos” variam ndo simplesmente com os
individuos e suas imitagdes, variam, sobretudo com as sociedades,
as educagdes, as conveniéncias e as modas, os prestigios (MAUSS,
2013, p.404).

Em suma, para Mauss os aspectos psicoldégicos funcionam como
engrenagem, em que geralmente sdo comandados pela educagao, assim como, em
menor escala, pelas circunstancias da vida em grupo. Muito embora, o autor nao
descarte os aspectos psicoldgicos, “da capacidade individual, da orientagao técnica,
e a da caracteristica, da biotipologia”, os quais impactam na incorporacdo da
técnica. Contudo, ndo sao as causas de um determinado rendimento do corpo. As
técnicas visam adaptar o corpo a certos interesses de uso, 0s quais podem ser
orientados para a corrida, para dormir numa determinada posi¢ao, enfim, as técnicas

adaptam o corpo visando atender aos mais variados interesses de aplicagao.

Da leitura desse autor, infere-se que, em Latour, o termo habito no sentido de
se adquirir um corpo que atenda as necessidades dos agrupamentos se aproxima
mais dos ensinamentos de Mauss. De modo que, para Latour o corpo € pensado
como “aquilo que deixa uma trajetéria dindmica através da qual aprendemos a
registrar e a ser sensiveis aquilo de que é feito o mundo” (LATOUR, 2004c, p. 39). O
autor afirma ainda que, a fim de evitar a obrigacao de falar da esséncia ou natureza
do corpo, ele vai definir o corpo nao diretamente, mas através de elementos que o
sensibilizam e o tornam consciente. A saida que o autor encontra para driblar a
dificuldade do tema vai ser teorizar sobre “as conversas do corpo” — body talks, ou
seja, a forma como o corpo expressa os relatos daquilo que faz. Quer dizer, o autor
aborda o corpo que € treinado e incorpora habitos a partir dos “equipamentos
materiais que o tornam sensivel as diferengas” (LATOUR, Op. cit., p. 40). O autor
fala do corpo a partir do momento em que ele passa a ser afetado pelos objetos.

Assim, serao os objetos que permitem ao corpo adquirir consciéncia.
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Latour mostra através do treino de “narizes” para a industria de perfumes, em
que a participacdo de ANH, como uma maleta de odores, € de fundamental
importancia para o corpo vir a ser afetado. O treino transforma, o que o autor chama
de um nariz “mudo”, em um “nariz com voz”, possuidor de caracteristicas que foram
desenvolvidas através de treino com ANH, “capaz de discriminar um numero
crescente de diferengas subtis, e de as distinguir entre si, mesmo quando estao
disfarcadas ou misturadas com outras”. Nesse sentido, & pela pratica que o corpo
adquire capacidade para experimentar um mundo de sensagdes. “Adquirir um corpo
€ um empreendimento progressivo que produz simultaneamente um meio sensorial
e um mundo sensivel” (LATOUR, 2004c, p. 40). De novo, Latour apresenta a maleta
de odores como parte do corpo no treino para ser afetado. Afinal, a maleta é
fundamental para se obter um corpo necessario para atuar na industria de perfumes.
Dessa forma, uma rede de atores, tais como: o professor, o kit e o treino,
possibilitam que as diferengas nos odores sejam, finalmente, percebidas e, ao
mesmo tempo, transforme o que era antes um comportamento imperfeito, em

possibilidade de se criar coisas diferentes.

Parece-me apropriado afirmar que o kit de odores «articula»
percep¢des das pupilas, fragrancias da industria e demonstragdes do
professor. Se a diferenca é o que produz sentido, entdo engarrafar
odores puros em frasquinhos, abri-los numa determinada ordem,
comegando com contrastes mais marcados até chegar, depois de
muitos ensaios, a contrastes mais suaves, € uma forma de dar voz -
isto €, um sentido - as condi¢gées que geram a prova de cheiro. O
contexto local, material e artificial ndo pode ser construido como
mero intermediario; nem, sobretudo, como simbolizacao arbitraria de
um mundo «indiferente» realizada por um sujeito. Sera antes
construido como aquilo que, por causa da artificialidade do
instrumento, possibilita que as diferengcas do mundo sejam
acumuladas naquilo que, a principio, pareciam ser conjuntos
arbitrarios de contrastes (LATOUR, 2004c, p. 43 — 44).

Outro termo que o autor introduz € de articulagédo, o qual se refere ao sujeito
quando ele é afetado, pondo-o em movimento por novas entidades. A vantagem que
o autor vé na adogao desse termo é fazer referéncia aos componentes artificiais e
materiais que permitem progressivamente adquirir ou alcangar um determinado
corpo. Quer dizer, a materialidade da mala de odores vai articular o surgimento de
um novo corpo. A vantagem de usar a nogao de articulagdo é que ela anuncia uma
ocorréncia que nao termina, “pois aqui ndo se espera que os relatos convirjam numa

versao unica que feche a discussdo com uma afirmagéo, mera réplica do original”.
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As discussdes e controvérsias nao terdo fim, ficardo cada vez mais interessantes.
Latour avanga um pouco mais, ao argumentar que “quanto mais controvérsias
articularmos, mais vasto se torna o mundo” (LATOUR, 2004c, p. 45). Dessa forma,
quanto mais articulacdes incidir sobre o corpo, mais sensivel ele se tonara aos

diferentes instrumentos e contextos artificiais.

A partir desta perspectiva, da importancia da materialidade para a
compreensao da maneira como vivemos € nos organizamos, temos também a
abordagem da cultura material. Segundo o antropdlogo Daniel Miller (2002), é
através do consumo que construimos as nossas relagdes sociais. O mesmo
universo material que serve para reproducao fisica e social serve para medir nossas
relagcdes sociais, construir identidade, criar fronteiras entre grupos e pessoas.

Ao buscar confrontar a oposicdo estabelecida pelo senso comum entre
pessoas e coisas, Miller defende que a nossa relacdo com as coisas revela a nossa
humanidade. A fim de defender a intima relacdo que constituimos com as coisas, 0
autor mostra uma caracteristica facilmente identificavel da sociedade moderna: a
tendéncia a particularizagao e, ao mesmo tempo, a universalizacido. Essa ideia que
esta presente no mundo moderno € apontada como a nog¢ao de dialética da filosofia
de Hegel, a qual fundamenta o trabalho de Miller.

Em Material Consumption, Daniel Miller (1987) nos apresenta o termo
objetificagdo, “violentamente abstraido de Hegel”’, segundo o préprio autor, para
tratar da relacdo dos produtos de massa na cultura contemporanea. A luz dessa
abordagem, os artefatos, para além de nos constituir como sociedade industrial
através das nossas identidades, nossas organizagbes em grupos, participam do
processo social de autocriacio em que eles sao partes constitutivas da
compreensao de nés mesmos e dos outros. Assim, sujeitos e objetos sé podem ser
entendidos juntos, ou seja, o0 sujeito € sempre compreendido através do processo de
absorcao dos seus proprios objetos. Dito de outra maneira, sujeito e objeto so6
podem ser entendidos através de uma matriz relacional.

Secundariamente, outras abordagens antropoldgicas também enriqueceram a
pesquisa; assim, tem-se a perspectiva de Marylin Strathern (2014), em que o corpo
como superficie publica vai dar a imagética para a prépria nogéo de vida social, ou
de Els Lagrou (2007, 2009, 2012) que chama atencéo para o entrelagamento entre o

corpo e artefato em sociedades amerindias. Novamente, o interesse nessas
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abordagens diz respeito a um dos aspectos que se discute nesta tese, qual seja: as

redes que se formam entre sujeito e seus objetos.

2.4 Filosofia do Design

Do ponto de vista do design, optou-se por uma teoria formulada pelo filosofo
alemao, Peter Sloterdijk, o qual partilha de algumas das premissas defendidas por
Latour (2008), sobretudo, ao pensar o espago habitado. Foi, inclusive, através de um
dos artigos de Latour (2008), A cautious Prometheus? A few steps toward a
philosophy of design (with special attention to Peter Sloterdijk), que nos deparamos
com alguns aspectos do pensamento de Sloterdikj, os quais abordam a analise do
design. Ao mesmo tempo, este autor introduz no pensamento filoséfico
contemporaneo um conjunto de novos termos ao se referir ao mundo como cheio de
bolhas, espumas, esferas, tensdes verticais e sistemas imunolégicos (BRUSEKE,
2014). Para Sloterdijk (2003), sociedade é uma espuma, no sentido em que nao
pode ser entendida de fora, formada por um conjunto de redes, de grupos; o seu
conhecimento sé pode ser alcancado de dentro. Assim, a sociedade, que é
composta de unidades de comunidades, as quais sdo conectadas midiaticamente. O
sentido de midia, para Sloterdijk, diz respeito ao mundo material.

Portanto, a dimensao espacial, para o filosofo, deve fazer parte da analise da
teoria social. O que desperta o interesse do pensamento de Sloterdijk para a
disciplina do design é a compreensao da técnica na sua argumentacgao. “A técnica é
vista, neste contexto, como parte integrante do homem, ndo podendo fugir dela. A
unica opgao é melhorar a técnica e sistemas imunolégicos que nos protegem contra
técnicas nocivas”. (SLOTERDIJK, 2003, p. 4). Assim, da mesma forma que Strathern
(2014) e Latour (1994, 2001, 2009, 2012), para Sloterdijk a natureza é técnica, no
sentido de que ha uma técnica para o cultivo, a irrigacdo, etc., de modo a
problematizar as categorias de Natureza e Cultura.

De acordo com Sloterdijk, a vida na esfera global é um espacgo vivido,
habitado, ndo é espaco abstrato. Esferas sdo modos de habitar o mundo, n&do tém
uma unidade prévia, sdo diadicas, unidade de dois, unidade que tem inicio ja no
utero da mae, em que a midia é o liquido amniético. Da mesma forma, um individuo

andando no deserto forma uma esfera com o deserto, dai estar sempre formando
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relagbes diadicas. Devido ao seu estilo muito original, cheio de alusdes poéticas e
conclusdes surpreendentes, o autor € reconhecido como um pensador “capaz de
sacudir o mundo do politicamente correto, sem cair nas armadilhas moralistas
colocadas pelos ‘bons homens” (BRUSEKE, 2014, p. 53).

Pode-se dizer que, para Sloterdijk (2003) a histéria das civilizagbes foi a
conquista do exterior, do fora. Os espacgos exteriores habitados constituem uma
tentativa de formar uma diade com esse exterior estranho. A chave para formar
diades é criar sistemas de imunizagdo; assim a narrativa da espécie humana ¢é a
tentativa de domesticagdo do espaco externo. E nesse sentido que nos parece tdo
interessante a argumentacao de Sloterdijk, pois a partir do século XVIII a tecnologia
adquire uma preeminéncia e € usada para traduzir o exterior que nos é hostil.

Oosterling (2009), estudioso de Sloterdijk, cujo foco de interesse é o design
desenvolvido na atualidade, no século XXI, destaca que a forma como nos
relacionamos com o mundo atual, aponta para transformagbes geradas pelas
“‘midias”, termo que o autor utiliza para se referir aos objetos que nos constituem ou
o mundo material que nos envolve. Esses objetos estdo tdo intimamente
relacionados com os atores, que afetam a maneira como atuamos no mundo. Em
outros termos, para Oosterling (2009), a forma como estamos no mundo é afetada
pelas “midias”, as quais mudam a nossa maneira de agir e atuar, a ponto de termos
que desenvolver habilidades para participar do mundo. Nao s6 as nossas acgoes,
mas também o pensamento € intermediado pelo mundo material que nos cerca.
Com a crise ecoldgica, fruto da utilizacdo massiva das riquezas naturais para a
produgao de bens industrializados, outras propostas sao pensadas para o design.
Em suma, apenas com o intuito de introduzir brevemente as reflexdes de Oosterling
sobre o design, que serdo discutidos no capitulo 4, conclui-se essa se¢gao com a
seguinte reflexao: se concordamos que o design contribui para entender a maneira
na qual estamos e pensamos 0 mundo, o design também seria dotado de atributos

para mudar a vida em grupo?

“Authentic Dasein' is an unceasing attempt to give a decisive turn to our
state of thrownness in the world by moving together to design a society.
Design, then, equates to making decisions about form in order to liberate
ourselves from the arbitrariness of life'*” (OOSTERLING, 2009).

'® Dasein ¢ uma palavra alema que tem o sentido de existéncia.
" Dasein (Existéncia) auténtica € uma tentativa continua de dar uma reviravolta decisiva no nosso
estado de ser-langado no mundo, movendo juntos para projetar uma sociedade. Design, entao,
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A melhor maneira de entender Dasein foi através do trocadilho feito por Henk
Oosterling, "design Dasein ist". Ou “a existéncia é design”. Segundo Latour, o que
Sloterdijk trata por Dasein é o que torna sua filosofia tdo interessante para nés que
somos bombardeadas com ofertas para redesign para tudo, de cadeiras a clima
(LATOUR, 2009. p. 7).

Latour, ao apresentar Sloterdijk, diz que “definir humanos € definir os
envelopes”; isso porque ndo encontramos humanos nus, sem o sistema de suporte
de vida, o envelope que os possibilita respirar (LATOUR, 2004, p. 8). Da mesma
maneira que um traje espacial ou uma estagdo espacial € inteiramente artificial e
cuidadosamente concebido para proteger a vida, todos os envelopes se constituem
como suportes da fragil vida dos humanos. Nesse sentido, os humanos precisam ser
tratados com extremo cuidado durante toda vida, desde o ventre, natural ou artificial,
no qual eles sao cultivados, até o lugar onde sobrevivem e morrem. Nesse contexto,
Latour faz referéncia a filosofia de Sloterdijk como um tipo de obstetricia, visto os
termos adotados na sua argumentacéo.

Dessa forma, ao contrario dos humanistas que se ocupam apenas de
humanos, Sloterdijk trata ambos, humanos e ndo humanos, como “questbes de
grande preocupacao e cuidado” (2003, p. 10). Conforme Latour indicou, projetar algo
implica ndo s6 em aumentar as questdes semidticas de significado do que vai ser
produzido, como também envolve as questdes normativas de bom e mau design. A
insisténcia em voltar a questdo do design ser inteiramente normativo se deve a
necessidade de acompanhar a pergunta: € um bom ou mau design? Esta seria uma
boa maneira para trazer a questao da politica. Se todo o tecido da nossa existéncia
tem que ser redesenhado em detalhes excruciantes; se para cada detalhe a questao
do bom e do mau tem de ser levantado; se cada aspecto tornou-se uma questao de
preocupacgao e contestacao, ja ndo se pode ser estabilizado como uma indiscutivel
matéria de fato'®. Entdo se estaria entrando em um territorio politico completamente

novo.

equivale a tomar decisdes sobre a forma, a fim de nos libertar da arbitrariedade da vida (Tradugao
nossa).

'° Os termos ‘matéria de fato’ — the matter of fact, se refere ao fato da natureza ou Natureza. De
acordo com Latour, trata-se de uma invengao que gerou o estilo empirico que usamos até hoje. A
esse termo ele opde o termo the matter of concern, ou matéria de preocupagéao, ao se referir ao
mundo das coisas.
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No artigo “A cautious Prometheus?”, Latour (2009) discute a transformacéao
pelo qual o design passou. Nesse artigo, dois termos sao usados de forma
recorrente a fim de apontar a direcdo tomada pela disciplina, quais sejam: matters of
fact e matters of concern, de forma que as "questbes de fato" ou materialidade se
diluiram e se transformaram em "matérias de preocupacgéo" ou objetos de design.
De novo, Latour combate a logica de divisdo tipicamente modernista entre a
materialidade, de um lado, e do outro, as questdes humanas. Latour, na sua forma
provocativa e muitas vezes irbnica de argumentar, compara a transformacéo pelo
qual o sentido da palavra design passou a partir de duas narrativas desconexas, que
sdo as mesmas narrativas associadas ao modernismo e também discutidas em
outros trabalhos. Uma das narrativas € voltada para a ideia de emancipacéo,
desapego, modernizagao, progresso e dominio e, a outra, completamente diferente,
defende os principios de apego, precaugao, complicagao, dependéncia e cuidados;
de forma que, a palavra "design" poderia funcionar como uma pedra de toque
importante para identificar o caminho que estamos tomando e como o modernismo

(e também o pds-modernismo) foi perdendo o dominio do conhecimento.

2.5 Hipdteses da pesquisa

A partir da fundamentacgao teérica, em conjunto com um trabalho de campo
preliminar, chegou-se as hipéteses que aqui se apresentam.

Trabalhou-se com a hipotese de que esses dois campos geram duas formas
distintas de conceber o objeto joia. Melhor dizendo, as diferentes atuagbes na
joalheria apresentam particularidades das estruturas e processos que condicionam
as atuacbes dos sujeitos. Com o surgimento da joalheria contemporéanea, outro
aspecto presumido foi a do surgimento de um produto mais democratico, tanto em
termos de expandir o acesso do publico consumidor, quanto facilitar o ingresso dos
produtores no oficio, visto ndo ser necessario investimentos vultuosos em matéria-
prima. Sendo o intuito desta investigacdo apontar para as circunstancias que
engendram as distintas formas de operar no campo da joalheria. De acordo com a
hipotese deste estudo, a partir da identificagdo das joias produzidas por joalheiros

num determinado contexto, e joias produzidas por artistas e seu respectivo contexto,
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permitiria evidenciar que as diferentes atuagdes na joalheria apresentam uma

apreciacao das estruturas e processos que condicionam as atuagdes dos sujeitos.

Partiu-se, ainda, do principio que a arte e o design geravam duas formas
distintas de conceber o objeto joia; de um lado, teriam joias produzidas por artistas,
cujas caracteristicas seriam o pouco apuro técnico na execugdo, resultando em
pecas com baixo investimento em acabamento. Alguns artistas ndo se preocupariam
em esconder as marcas geradas na propria fabricagado, por exemplo. Os sistemas de
fechos e articulacdo seriam de baixa complexidade, ou seja, o acabamento e a
pericia técnica ndo estariam em jogo, ja que o interesse dos artistas esta em outro
campo de agao. Em contrapartida, as pegas dos designers de joias primariam pela
execugao, ja que tendem a ver a joia como um objeto autbhomo e altamente
complexo, acarretando em diferencas formais entre os produtos desses dois
profissionais. Ou seja, o resultado da analise das diferentes formas de produzir joias
mostraria que o joalheiro tenderia a valorizar a maestria, enquanto que o artista se
sentiria livre para fazer uma joia que nao primasse pelo acabamento ou para os
problemas de uso, porque a questao objetiva seria usar o objeto para veicular suas
proposi¢des. Assim, o artista atuaria num campo mais expandido, no qual a joia
pode ser apresentada em outros suportes; trata-se da joia mais o seu contexto. O
trabalho do joalheiro, por sua vez, seria fazer a joia autbnoma em relagédo a todo o
resto. O artista pode suprimir qualidades e complexidade formal para que o
espectador olhe para joia e olhe para o que esta em volta da joia; ao contrario do
joalheiro, cuja premissa se baseia em que tudo esteja na joia. Contudo, o ponto
seminal para identificar a expressao artistica no trabalho joalheiro é possuir uma
proposta que deflagre a nogédo de intencionalidade do trabalho. Acrescenta-se a
isso, as circunstancias que permeiam os produtores dessa categoria, nas quais a
atuacdo se aproxima, antes, ao de um ativismo social, conforme veremos no

decorrer do trabalho.

Em suma, além da hipétese acima mencionada, de que as diferentes
atuacodes revelam as estruturas e processos que condicionam a forma de atuar na
joalheria, a concepcgéo da joalheria € construida a partir da experiéncia com novas
formas de organizagdo econdémica e tecnoldgica, bem como com as dificuldades

advindas de comportamentos anteriores.
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2 FACETAS DA JOALHERIA

“I think there is no difference between art
and jewellery, because in jewellery and
sculpture [...] we are usually faced with the
same problems such as form, proportions,

theme and concept”.

(Peter Skubic)

A joalheria, como tantas outras atividades profissionais, pode ser produzida
de diversas maneiras, sob diferentes perspectivas. Como nesta pesquisa
comparam-se, sobretudo, duas distintas maneiras de operar na joalheria, em uma
via com uma perspectiva mais artistica e outra mais comercial, buscar-se-a verificar
0s processos que condicionam a atuacao dos produtores. De modo que, a proposta
neste capitulo é apresentar as diferentes categorias que compdem a Joalheria,
levando em consideracao tendéncias que vem do mercado e tendéncias que vem do
campo da arte para, dessa forma, compreender a maneira como essas diferentes
influéncias se articulam, tendo em vista o conceito bourdiesiano de campo.

Embora a nogéo de campo seja alvo de muitas criticas (ALEXANDER, 1995;
CANCLINI, 2012), pois a organizagao social, assim como o mercado laboral, ja nao
apresentam a estabilidade e organizacdo em campos claramente delimitados, como
podia ser observado no periodo em que Bourdieu realizou sua pesquisa, entre os
anos 1970, se estendendo até quase o final do século XX, ainda assim, pode-se
notar que a flexibilizacdo laboral ndo foi absorvida uniformemente em todos os
setores da economia. Isto €, alguns setores produtivos foram mais impermeaveis a
flexibilizacdo das condicbes de trabalho, escapando das transformacdes
implementadas no mundo laboral apontada pela critica. Para Canclini (2012), a
incorporagdo de novas tecnologias, novos recursos comunicacionais, novas légicas
de atuagao no mercado laboral, de um lado, e do outro lado, a flexibilizagdo desse
mercado e das formas de sua ocupagao, como também da atuacdo social, foram
responsaveis por gerar a instabilidade dos empregos e a consequente dissolugéo de

carreira mais duradoura, conduzindo os atores a atuarem em distintas areas
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profissionais, como é frequente nos profissionais que possuem formacédo em arte e
trabalham com design grafico, iluminagao ou estamparia para produtos de moda, por
exemplo. Todavia, essas mudangas foram diagnosticadas em campos onde ocorre a
transversalidade em muitos processos, no sentido de compartilhar areas comuns a
outras disciplinas. Na joalheria em particular, oficio que requer investimento de muito
tempo na formacgéao profissional e que exige uma especializagao a fim de dominar a
técnica, ao mesmo tempo em que resiste a adotar tecnologia de forma massiva, as
praticas de atuacdo no mercado nao sofreram modificagdes tdo radicais como em
outros setores da economia. Dessa forma, entende-se que a nogao de campo pode

sim auxiliar na compreensao dos segmentos que compdem a joalheria.

Portanto, a atividade joalheira, na perspectiva dos produtores, conta com
especificidades que a faz formar especialistas, oferecendo uma direcao contraria da
tendéncia que outros setores econdmicos enfrentam da flexibilizagdo do trabalho.
Em vez disso, observa-se na joalheria uma atividade profissional de muita tradigéo,
identificavel mais fortemente em algumas regidées. Com o intuito de ilustrar em que
consiste a especificidade da formagao joalheira, passa-se ao relato da joalheira
Tissa Berwanger e de sua experiéncia na Alemanha, pais com vasto lastro na
joalheria. Tissa, apds um primeiro contato com as técnicas de joalheria na Escola de
Ourivesaria do SENAI-RJ, optou por complementar sua formagado em joalheria na
Zeichenakademie Hanau, Alemanha, escola conhecidas pela exceléncia na
formacéao técnica. A sua escolha por essa escola foi motivada pela orientacao que a
escola possui em formar ourives como produtor e criador de joia. Tissa enfatiza que
nao se trata de uma escola de design de joias e ainda esclarece que, “ha uma
diferenca entre design de joias e gestaltung de joias, o design é orientado para a
industria, enquanto a gestaltung é focada na configuragcdo da joia, na joalheria de
autor” (Entrevistada). Segundo Tissa, a cidade de Hanau, na Alemanha, conta com
varias instituicbes que reforcam a importancia da joalheria para a comunidade local.
Além disso, contam com tecnologia para a produgdo dos materiais utilizados na
fabricacao de joias, que ndo encontramos no Brasil. Para isso, € fundamental contar
com equipamentos como laminadores grandes, que permitem a elaboragdo de
chapas de espessura calibrada e de grande dimensdo. Ou seja, contam com

facilidades que auxiliam no desenvolvimento profissional.
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Na cidade de Hanau, nao s6 tem a escola, eles tem o museu que é o
Goldschmeidhaus, todas as exposi¢des que passam por Munique,
elas vao parar em Goldschmeidhaus. Eles tém varias empresas de
metal, eles tém a Heraeus que vende ‘os metais’, entdo os alunos
encomendam... os alunos que fazem objetos, tem uma turma sé de
objetos de prata, eles encomendam uma chapa grande de prata,
lisinha, da espessura que eles queiram. Pra fazer o desenho é muito
facil, virava o metal aqui, virava o metal ali, vocé fazia um objeto
porque vocé tem essa possibilidade de ter chapas grandes, muda a
sua forma de pensar no projeto. E eram muitos incentivos, no projeto
final, a gente pedia o metal e podia devolver o resto. Entdo a gente
s6 pagava aquilo que se usava. Tudo, soldas, metais, todos perfeitos
e maravilhosos. Tinha uma empresa de ferramentas, que vende pra
Alemanha inteira, na propria cidade, entdo era muito facil vocé
comprar e ter o material. E se no meio da aula vocé via que tinha que
ter uma broca, na hora da pausa vocé corria com a bicicleta e
comprava a broca e voltava. Entdo dava pra desenvolver.
(Informacéo verbal)'®

Embora o exemplo da formacgao alema esteja muito distante do que ocorre na
realidade brasileira, a intencdo de mostrar uma formagao de exceléncia é poder
identificar a construgdo de um especialista, cujo inicio do desenvolvimento ocorre
desde a selecao dos alunos, que é constituida por provas, uma de desenho, outra
que avalia a habilidade em constru¢gdes com papel, ou seja, a escolha dos alunos
para a escola técnica de joalheria esta condicionada a que eles possuam
habilidades manuais. Uma vez identificado os candidatos possuidores dessas
habilidades, os alunos serdo introduzidos aos saberes'’ relacionados & atividade e
treinamento em técnicas finas e precisas, em um curso com duracao de trés anos e
meio e com 35 horas de carga horaria semanal. Para além dessa formacéo, para a
conducéao da profissdo os joalheiros contam com facilidades como o acesso de toda
cadeia produtiva, de materiais, metais, ligas especiais e ferramentas de qualidade™,
a eventos relacionados ao segmento, espagos expositivos e de comercializagao.
Esse contexto favorece o desenvolvimento dos profissionais, uma vez que possuem
acesso as tecnologias que facilitam a materializagéo dos projetos, além de contarem
com a permanente circulacdo do trabalho de outros produtores, estimulando a

reflexao do universo no qual estdo envolvidos.

'8 Entrevista com um grupo de joalheiros realizada em 14 junho de 2014.

' Tissa comentou que a formagao contava com aulas praticas de ourivesaria e tedricas de quimica,
histéria da arte, economia, politica, matematica e gemologia.

A qualidade a que se refere é da precisao e ajustes das ferramentas suigas e alemas.
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3.1 O Campo da Joalheria

Feita essas consideracbes, passa-se para uma concisa apresentacdo da
joalheria. Para isso, faz-se necessario mapear as diferentes categorias que
compdem o campo da joalheria, a fim de identificar-se a disposi¢do das categorias
no conjunto do campo. Embora a Joalheria, ou mais precisamente, a ornamentacao
corporal, seja uma das atividades mais antigas ja praticadas pelo homem, e esteja
presente em todas as formas de organizagado social, a joalheria que analisaremos
aqui é a ocupacao profissional desenvolvida nos dias atuais. Em outros termos, a
atividade que aqui discutiremos € a composigao do campo da joalheria e sua relagao
de profissionalizagao hoje, no qual pode prevalecer uma compreensao mais artistica
ou mais comercial da atividade a depender do contexto ou da segmentagao

abordada.

3.1.1 Joalheria de Autor

Conforme ja mencionado, a joalheria € uma atividade com uma série de
denominagdes, algumas dessas denominagdes estdo mais relacionadas a fungao de
ornamentagao corporal, como a alta joalheria, a joalheria industrial, joalheria ligada a
moda ou ao design, de um lado, e, no outro extremo, encontramos as categorias que
problematizam a joia como ornamentagdo, como € o caso da arte joalheria. A
historiadora da arte e estudiosa da joalheria, Liesbeth den Besten (2011), define
uma série de categorias da Joalheria, tais como: joalheria contemporanea, joalheria
de estudio, arte joalheria, joalheria de pesquisa, design joalheria e joalheria de autor.
Alguns desses termos tém origem especifica em um pais, como € o caso da
“‘joalheria de autor”’, que € uma derivagdo do “Cinema de Autor”, que surgiu na
Franca, na década de 1950, através das ideias de Francois Truffaut e André Bazin,
de que o diretor de filmes era o autor/criador e, portanto, artista do processo. Em
seguida, esse termo se expandiu para uma experiéncia nova com a Joalheria,

também mais relacionada a arte, até ganhar outras regioes.
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Para Ramén Puig Cuyas' (ROJAS, 2016), “a joia de autor € um termo
confuso que s6 nos indica a vontade de autoria, mas ndao nos da informacao se € um
produto artistico, de artesania, de design ou de joalheria convencional®®”. Conforme
dito anteriormente, ha pouca precisdo em algumas denominagdes de categorias que
compdem a joalheria, nesse caso especifico, joalheria de autor ndo € uma
denominacgdo adotada atualmente pelos informantes para se referirem a joalheria
com expressao artistica, pois identificam no termo uma carecia de rigor e referéncia
a um periodo. Contudo, esse termo foi muito utilizado pelos joalheiros brasileiros nas
décadas de 1980 e 1990. De acordo com a informante Elizabeth Franco, joalheria de
autor era a designagao adotada, aqui no Brasil, pelos produtores que buscavam uma
criagcao propria, tanto na forma como no material, em oposi¢céo as joias comerciais.

Entretanto, o termo apds esse periodo, foi paulatinamente caindo em desuso.

3.1.2 Alta Joalheria

A seguir, passa-se para a apresentacdo da alta joalheria, cujo propdsito &
produzir pecas de luxo. Isso significa que para produzir pegas dessa categoria se
enfatiza, sobretudo, dois elementos, matéria-prima rara e mao-de-obra altamente
qualificada e extremamente habilidosa. As matérias-primas utilizadas nestas pecas
sa0, sobretudo, as ligas, que é a combinagdo de dois ou mais metais, e as gemas®’
com caracteristicas naturais especiais. As gemas precisam possuir varios aspectos
para alcancgar valor no mercado joalheiro, tais como; elevado teor de pureza,
intensidade na cor (quando se trata de gema corada), ndo apresentar clivagem, nem
incrustacédo. A lapidagdo € um beneficiamento pelo qual a gema passa antes da

montagem na joia, cujo objetivo é realcar a beleza dos minerais, amplificando suas

¥ Ramén Puig Cuyas é professor de joalheria na Escola Massana, em Barcelona. A escola faz parte
do centro municipal de arte e design, tendo sido fundada em 1929. Ramon possui uma carreira
exitosa na joalheria contemporénea e de reconhecimento internacional, desde 1974, seu trabalho tem
sido exposto em varias cidades da Europa, Estados Unidos e Canada.

VER: http://www.escolamassana.es/es/page.asp?id=21

D a joya de autor es un término confuso que solo nos indica la voluntad de autoria, pero no nos da
informacion de si es un producto artistico, de artesania, de disefio o de joyeria convencional (ROJAS,
2016, Tradugao nossa). Depoimento de Ramon Puig Cuyas

VER: http://www.goldandtime.org/noticia/80898/Goldtime/La-armonia-matematica-del-

joyero-Ramon-Puig-Cuyas.html
%1 0 sentido de gemas é derivado da gemologia, significa pedras preciosas.
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propriedades fisicas, como o brilho (reflexdo), o fogo (dispersao), o jogo de cores
das gemas, entre outros aspectos, de acordo com a estrutura cristalina de cada
material. Inclusive, em termos de valorizagdo das gemas, a gemologia € um aliado
importante na associagao de conhecimento para a industria joalheira.

Com relacdo a mao-de-obra, o outro aspecto destacado da producéo da alta
joalheria, implica em uma formacgéao longa e, por isso, cara, na qual o pretendente
deve ser iniciado ainda jovem, por volta dos 15 ou 16 anos, pois quanto mais jovem
iniciar no oficio, mais facilidade tera em incorporar habilidades mais finas?. A
producdo de uma peca de alta joalheria exige um alto grau de perfeigcéo,
evidentemente que outras caracteristicas sdo importantes, como o design e as
inovacdes tecnoldgicas, no entanto, os dois itens destacados sao os mais
emblematicos para essa categoria. Mais uma vez, ressaltariamos na producédo da
peca de luxo esses dois itens, a dobradinha dos aspectos naturais/tecnolégicos, da
preparagao das gemas e ligas e os recursos humanos da execugao precisa da joia.
Como é exigido um alto grau de perfeicao nos produtos desta categoria, a produgao
nao pode prescindir da maestria do artesdo, combinado com matérias-primas
especiais e raras. Esse aspecto acaba por ndo permitir muita escala, pois a énfase
recai na qualidade da execucdo. O resultado da producdo sao pegas muito
sofisticadas e, talvez por isso mesmo, a sua fabricagdo permaneca ainda artesanal,
pois exige exceléncia em todas as etapas do processo. E preciso contar com
extraordinarios especialistas da ourivesaria, tanto o cravador, como o polidor, ou 0
ourives; todos precisam ser excelentes artesdos, mesmo que parte da peca seja
fundida. Virgilio Bahde, um dos nossos informantes, compara a fabricagéo de pecgas
de alta joalheria com a fabricagdo de produtos de marcas de luxo. Assim, ele diz, “é
um sistema de industria, mas uma industria que passa por um processo artesanal. E
como a fabricacdo de bolsas da Hermés, que conta com o melhor couro, [...] é
industrial? E, mas é feito com os padrdes do artifice. Tem que ter um artifice ali, que
conhece muito, a vida dele € aquilo [...]". Ainda para ilustrar e distinguir a categoria
da alta joalheria das outras categorias recorre-se a outro exemplo do consumo de
luxo, trata-se de um modelo de bolsa da marca Hermeés, que foi expresso por uma

consumidora da marca, “Gosto da Birkin pela sua histéria e qualidade. Dura. Nao

2 Essas informagdes fazem parte da minha prépria trajetéria profissional. Fiz formagao em joalheria e
uma curta extensdo em joalheria industrial, em Portugal e, anos depois, trabalhei como técnica de
educacéao na formagao de mao-de-obra para a H.Stern, de 2004 — 2009, através do SENAI —RJ.
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tem igual. Vem numerada e é confeccionada por um Unico artesdo” 2. Ou seja, em
ambos os relatos é ressaltado a artesania de exceléncia para caracterizar um
produto de luxo, mas também, conforme mencionado por Virgilio, a qualidade da
matéria-prima.

Se pensarmos o conceito bourdiesiano de campo para essa categoria da
joalheria, artefatos produzidos por marcas como a Chanel, Bvigari, Christian Dior,
podemos observar que funciona como um demarcador de classe ainda mais
predisposto a exprimir as diferencas sociais. O consumidor de uma peca de luxo é
portador de um capital simbdlico altamente distintivo. Quer dizer, esse consumidor
possui um bem que o distingue por pertencer a uma fragdo dominante da classe
dominante. O consumo de uma pecga de alta joalheria exige ndo sé possuir um alto
capital econbmico, como um conhecimento especial em gemas e conhecimento
técnico, os quais implicam numa competéncia cultural especifica necessaria para
que a apropriacao destes objetos. Isto €, ao consumir uma peca desta categoria é
preciso possuir tanto capital econdmico, como capital cultural, dai se poder afirmar
que o consumidor da joalheria de luxo pertence a fragdo dominante da classe
dominante. Essa joia tem todos os atributos de um bem distintivo, ou seja, a peca &
confeccionada com material tdo exclusivo e raro e, ao mesmo tempo, é elaborado
por especialistas treinados nesse oficio de quase tradicdo familiar®*, que é
exclusividade de poucos, visto que o consumo de bens de luxo implica em altos
custos e conhecimento especifico. Para Bourdieu, as fracbes com alto capital
econdmico, ao consumir bens de luxo, como as que sao compostas por matérias-
primas especiais e a mao-de-obra com alto grau de especializagdo, estdo se
distinguindo através dos instrumentos econdmicos e culturais, simultaneamente, a
joia ndo se distingue apenas por ser cara ou por ser especial, mas por ambos. O

estilo de vida do consumidor de pecas de luxo esta em consonancia com 0 consumo

2 VER: http://oglobo.globo.com/ela/moda/duas-it-girls-falam-da-relacao-com-bolsa-birkin-

um-investimento-seguro-18522678

A formagdo na ourivesaria ndo € muito divulgada, aqui no Brasil, o SENAI, que oferece
aprendizagem industrial, s6 capacita alunos em cinco cidades: Salvador, Belo Horizonte, Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e Guaporé-RS. Ha algumas formas para obter formagéo em joalheria, algumas
sdo mais estruturadas outras ocorrem através de uma experiéncia mais livre. Uma das formas de
aprendizagem ¢é diretamente nas empresas, onde o0 jovem inicia o aprendizado através da
observagao, enquanto exerce as mais diversas atividades do funcionamento de uma oficina, para, em
seguida, passar a ser um auxiliar das atividades dos ourives, até ter mais autonomia de executar
pecas de elaboragdo mais simples. Outra forma de adquirir o conhecimento nas técnicas de
ourivesaria é através de cursos livres em ateliés de joalheiros. Esse ultimo recurso € mais adotado
por artistas/joalheiros que querem experimentar a linguagem da joalheria.
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de outros produtos de capitais culturais consagrado pela classe ao qual pertencem.
Embora o consumidor de joias de luxo necessite possuir, sobretudo um alto capital
econdmico, suas opgdes culturais correspondem a sua posi¢cao social, ou seja, o
consumo se realiza em produtos ou servigos raros, que os permitam se distinguir do
comum, pois como membro da classe dominante, esse sujeito transita num mundo
fechado, exclusivo e limitado. Mais ainda, a arte de viver dominante esta de acordo
em relacdo as mesmas distingdes fundamentais que é: oposicdo entre necessidade
bruta e brutal que se impde ao comum, de um lado, e, de outro, o luxo como a
confirmagdo da distdncia da necessidade ou a ascese como obrigagao
deliberadamente assumida, que significa modos de negar a natureza, o apetite e o
desejo.

Nesse sentido, € com a intencdo de compreender a atuacdo das diferentes
categorias que compdem a joalheria e as disputa que tem origem nesta atividade,
que o conceito de campo pode ajudar a analisar o espago estruturado onde se
produz joalheria. Vai ser através do espaco de disputa que se determina as lutas e o
que elas visam manter ou redefinir. Assim, € a légica do campo que vai estabelecer
as propriedades da relacdo entre classe e pratica. Outra questdo reiterada por
Bourdieu, a qual sera abordada mais adiante, diz respeito a relagado entre “gostos
com as condi¢gdes econdmicas e sociais, por um lado, e, por outro, os produtos que,
por intermédio desses gostos, recebem suas diferentes identidades sociais”. No
entanto, € importante esclarecer que este aspecto, a relacdo entre producao e
consumo, implica em outro nivel de analise, que néo é o foco dessa pesquisa, pois

como se enfatizou os produtores, s6 eventualmente fez-se referéncia ao consumo.
3.1.3 Joalheria Industrial e de Estudio

A joalheria industrial, por sua vez, se distingue das outras categorias que
compdem o universo da joalheria por adotar as praticas do design com intuito de
obter escala. Neste aspecto, a contribuicdo do design é no sentido de desenvolver
projetos que permitam agilizar a produgdo. Desse modo, ao otimizar os recursos a
fim de atingir escala, essa categoria opera a diferenga mais marcante com a alta
joalheria. Aqui a tecnologia tem um papel relevante na obtengdo de um produto de
qualidade, tanto no acabamento, quanto no design, tendo em vista proporcionar o

desenvolvimento de pecgas inovadoras. Assim, a industria faz uso de varias
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tecnologias, como a prototipagem rapida, e algumas ferramentas de modelagem que
possibilitam a criacdo de pecas que nao poderiam ser executadas na bancada do
ourives. A solda a laser é outra tecnologia que permite soldar distintos materiais, que
nao poderiam ser unidos através dos processos tradicionais da ourivesaria e, dessa
forma, permite a inovagdo na unidao com distintos materiais. Ou seja, ao alterar o
processo de fabricagdo da joia, o uso da tecnologia possibilta uma nova

configuragao da joia e, com isso, mantém-se a competitividade do negdcio.

Uma classificagdo da joalheria fornecida por outra informante, a designer de
joia Livia Canuto, nos auxilia a compreender a dimenséao internalista do segmento.
Sua trajetdria ilustra bem a distingdo das categorias, pois neste momento Livia opera
a mudancga de designer de joias de atelier para uma produgao industrial. Livia iniciou
sua formacgao no curso de escultura das Belas Artes, UFRJ e, pouco tempo depois,
ingressou no curso de desenho industrial da UniverCidade, também no Rio de
Janeiro. Durante um periodo, chegou a frequentar os dois cursos, até fazer a opgao
pelo design. Para Livia, designer de formagédo, o campo da joalheria pode ser

compreendido da forma relatada a seguir.

“Eu vejo a alta joalheria, que é Tifany, Catrtier, [...] vejo uma joalheria
mais industrial, [...] mais ligada ao design. Para mim o Antonio
Bernardo é industrial, tem fabrica, tem muitas lojas, tem produgéo,
mas tem a preocupagdo de designer. Tem o industrial H.Stern, que
cada vez mais tem uma preocupagdo com o design. Uns sdo mais
bem sucedidos que outros em relagédo a isso, mas é industrial. Vejo
pequenos produtores, designers no mercado, com seus ateliés, com
suas oficinas, com suas produgbes mais reduzidas. Que também
estdo comercializando. E tem os artistas joalheiros, que infelizmente
eu hao vejo mercado para eles se mostrarem. Nao vejo galerias que
estejam abertas para receber esses joalheiros. Ndo vejo exposicbes
aqui. Mas eu sei que tem uma minoria que tem outra proposta dentro
do ramo todo da joia.” (Entrevistada)®.

Livia, ao ser indagada sobre a forma em que atua no campo da joalheria, diz
que se vé “‘como um pequeno atelier, uma pequena oficina, como designer de joias,
porque tenho preocupacdes que fazem parte do design, da comercializagdo, da
estética, da funcionalidade.” Mas em breve Livia vai abrir uma loja no Shopping da
Gavea, local que se destaca na area da joalheria, pois conta com varias marcas do

segmento. Assim, ela diz que vai “deixar de ter a cara de atelier, pra ter um negécio

2 Entrevista concedida por Livia Canuto em 20 Maio 2014.
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mais industrial, mas sempre com a preocupacgao do design”. A distingdo que Livia

faz entre a joalheria de atelier para a joalheria industrial € a escala.

“Eu acho que ainda é uma coisa muito artesanal. Eu fago uso de processos
da industria, da fundigdo, da prototipagem, da produgcao em serie. Nao séo
pecas Unicas, ndo é uma coisa tao artistica, tao artesanal, tem esse uso,
mas ndo tem esse uso tdo exacerbado, tdo dominante. Ainda tenho pecgas
que séo feitas a mao, que nao séao utilizadas o processo de fundigdo, como
o anel lago [...] ele eu nédo consigo fazer na fundigdo, nao consigo fazer na
prototipagem, eu ndo consigo fazer em nada. Ndo consigo fazer nenhuma
parte dele em nenhum desses processos. E todo feito na bancada. Mas sédo
poucas pegas assim. Eu acho que é industrial quando vocé esta fazendo
uso das tecnologias para agilizar a produgdo, para tornar sua produgao
mais econdémica, viabilizar ela em menos tempo. Essas sdo questbes da
industria.” (Entrevistada)%.

Outra definicdo, desta feita, fornecida por um representante da joalheria
artistica, Ramon Puig Cuyas, sobre o produto da joalheria industrial, diz tratar-se de
“una joyeria anacronica formalmente hablando, pues sus criterios y valores son mas
propios del siglo XIX que del XXI. El valor de los materiales, especialmente el oro y
las piedras preciosas estan muy por encima de los valores de nuestra época” .
Para Ramoén, o que é produzido pela joalheria, por ele denominada de convencional,
‘en general refleja un mundo muy conservador y vacio de propuestas formales

renovadoras” %,

De acordo com essa perspectiva, a joalheria ndo possui uma
originalidade formal da sua produgao, mesmo dispondo de tecnologias e recursos,
0s materiais se sobrepdem ao projeto formal das pecas.

Portanto, a depender do nicho que a empresa escolhe atuar, &€ possivel
agilizar e otimizar boa parte da produgao, no sentido de eliminar ao maximo as
etapas artesanais de montagem das pecas e o0s processos de acabamentos
manuais, 0s quais passam da bancada do ourives para procedimentos
automatizados da producdo. A fabricacdo continua a ter uma predominancia de
materiais nobres, mas a joalheria industrial pode adotar combinagdes com outros
materiais, como madeira, couro, esmaltes, aco e titanio, etc. Para essa categoria de

joalheria, tanto o design, como o processo produtivo visam agilizar a produgao.

26 Entrevista concedida por Livia Canuto em 20 Maio 2014.

7 E uma joalheria anacrénica formalmente falando, pois seus critérios e valores sao mais proximos
do séc. XIX que do XXI. O valor dos materiais, especialmente o ouro e as pedras preciosas estao
muito acima dos valores de nossa época. (ROJAS, 2016, Tradugao nossa).
VER:<https://www.google.com.br/search?q=%3Chttp%3A%2F %2F www.goldandtime.org%2F pdf%2F
RPC.pdf%3E&0q=%3Chttp%3A%2F %2Fwww.goldandtime.org%2F pdf%2FRPC.pdf%3E&ags=chrom
€..69i57.1431j0j9&sourceid=chrome&ie=UTF-8>

B Em geral reflete um mundo muito conservador e vazio de propostas formais renovadoras (Tradugao
nossa)
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Nesse sentido, é importante destacar que ao se pensar em design e processo

produtivo, esta-se incluindo duas etapas de um mesmo processo.

“E a questdo da quantidade e do pensamento. Quando vocé pensa
na industria, vocé tem que adaptar o seu design para aquilo, para
producgdo. Entdo vai ter uma interferéncia no design, na criagao.
Quando vocé ta muito no atelier, dominando aquilo dali, vocé tem o
controle daquela produgdo. Aquilo acaba tendo mais liberdade’.
(Entrevistada)29

Por conseguinte, pode-se definir a joalheria de estudio como sendo executada
por produtores individuais em seus proprios ateliés, em que podem contar com um
ou dois assistentes, mas o que vale destacar nessa forma de producgao é o controle
que o produtor tem de todas as etapas de fabricacdo da peca, da ideia a
comercializacdo, cabendo aos assistentes as etapas de preparagao do metal ou

materiais a serem adotados na produc¢ao, assim como do acabamento das pecas.
3.1.4 Joalheria Contemporanea ou Arte Joalheria

Joalheria contemporanea e arte joalheria sdo denominagbes adotadas de
maneira intercambiavel, sem distin¢gdo, assim, para designar a categoria da joalheria
pautada pela arte encontram-se essas denominagdes. Desse modo, pode-se afirmar
que sao categorias que se contrapdem a joalheria industrial ou ao modelo que é
praticado com intuito de obter escala. Em termos do pouco rigor empregado nas
denominacgdes e da influéncia dos fatores e critérios de avaliagdo externos, segundo
Wacquant (2005) e a abordagem bourdiesiana, configuraria uma fragilidade na
autonomia do campo. Em particular, a joalheria de expresséo artistica, ainda que
careca do acumulo de histdria, devido ao pouco tempo de existéncia, capaz de criar
motivos e atos estéticos que se auto referenciem, € o conhecimento especifico ou o
capital joalheiro que faz a mediagdo do conhecimento exégeno.

Portanto, a arte joalheria € uma categoria muito recente, cuja disposigcao
propriamente estética, se opera através da experiéncia com a arte que a subsome
na fungdo corporal. Ou seja, a arte joalheria toma por base os pressupostos do
campo da arte, por um lado, e, por outro, a arte a concebe associada na funcao
corporal. No entanto, é precisamente essa caracteristica, a fungcdo, que para o
campo da arte afasta qualquer possibilidade da joalheria ser considerada uma

atividade artistica. A fim de ilustrar o surgimento da categoria da joalheria

29 Entrevista concedida por Livia Canuto em 20 Maio 2014.
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contemporanea, cito o depoimento de Rudolf Ruthner®, para quem essa categoria
surgiu para se contrapor a alta joalheria e os altos custos envolvidos nos materiais
empregados nas pegas. Rudolf explica que na década de 1960 os produtores mais
jovens, formados pelas melhores escolas europeias, dominavam com maestria a
técnica da ourivesaria. Para se contraporem a alta joalheria, passaram a
desenvolver um trabalho de cunho mais pessoal, cuja proposta foi misturar materiais

nobres com materiais alternativos.

“De novo, a joia contemporanea comegou nos anos 70, ndo? Eu
conheci pessoas que comegaram com isso. Meu amigo fez a
primeira exposi¢do quando abriu a Electrum Gallery, em Londres, ele
foi o primeiro. Como aconteceu? Veio da ourivesaria tradicional, ndo
da ourivesaria, mas de certa forma da ourivesaria tradicional, cada
um, esses artesados, procuraram uma linguagem propria, cada um
desenvolveu um determinado estilo e se afastaram da alta joalheria.
Eles foram contra essa forma de fazer joalheria porque era muito
caro, as pedras eram caras e coisas assim. Mas 0s primeiros
contemporaneos em 1960 e 1970, eles usaram materiais tradicionais
e néo tradicionais cada um, Hermann Jilinger, meu amigo Fritz
Maierhofer, de Viena, criaram uma coisa, quando vocé via a pega
sabia de quem era e eles tinham clientela, eles vendiam.”
(Entrevistado)*".

Entre os meus informantes, tanto do Brasil, como 0os mexicanos, argentinos e
chilenos, que atuam na joalheria de arte, eles usam a denominagao de joalheria
contemporanea ou arte joalheria, indiscriminadamente. Inclusive sera dessa forma
que nos referiremos aos produtores dessa categoria, conforme eles se
autodenominam.

As categorias com expressao artistica, como a arte joalheria, joalheria
experimental, joalheria contemporanea sofrem influéncia do campo da arte e
surgiram no final da década de 1960. A primeira geragdo de criadores dessa
categoria de joalheria nasceu durante, ou logo apds a segunda guerra mundial, e
cresceu num periodo de reconstrugao dos paises afetados pela guerra. Den Besten
(2011) relata alguns eventos e exposi¢cdes que foram importantes para a difusao de
uma nova tendéncia na joalheria, entretanto, desde o inicio, o campo da arte
joalheria se confrontou com dificuldades em se auto normatizar e se unificar sob

uma unica denominagéo, se diferenciando da joalheria relacionada a bens de luxo.

% Rudolf Ruthner ¢ natural de Viena, Austria, de 1941. Em 1966, se formou em mestre de ourivesaria
e prataria e complementou sua formagao através da trabalho desenvolvido em varios ateliés, tanto
em Viena, como em Munique. Mora no Brasil desde 1974.

31 Rudolf Ruthner, encontro com joalheiros em 14 Junho 2014.
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No entanto, é esse entrelugar da joalheria ou espago liminar, como é
conhecido na antropologia, ao se referir a um espago ambiguo entre o design e a
arte, que pode dificultar a unificacdo da doxa, cujo significado é estabelecer uma
concepgao dominante e hegemoénica da atividade. Por conseguinte, a auséncia da
doxa na joalheria revelaria os limites do conceito de campo para analise do objeto
em questdo. A ndo ser que o conhecimento especifico da joalheria, ou para utilizar
os termos bourdiesianos, o capital joalheiro opere a mediagao entre o campo e o
conhecimento exdgeno. Se for correto afirmar que ha o capital joalheiro, pois é ele
que faz a intermediacéo entre a joalheria e os outros segmentos profissionais, pode-
se conceber a ideia da constituigdo de um campo da joalheria. Por capital joalheiro
entende-se 0 conhecimento especifico da joalheria, os materiais, técnicas,
tipologias, formas de comercializagdo e produgcdo acumuladas através da histéria
adquirida pela antiguidade da posicao.

Portanto, o conceito de campo pode auxiliar na analise mais internalista da
joalheria, na medida em que permite a compreensao da atuagcdo das diferentes
categorias que compdem a joalheria, o surgimento de categorias e as disputa que ai
sdo engendradas. Vai ser através do espacgo de disputa que se determina as lutas e
0 que elas visam manter ou redefinir. Para Bourdieu, € a légica do campo que vai
estabelecer as propriedades da relacdo entre classe e pratica, ou classe e
preferéncias de gosto. Nesta perspectiva, a correlagdo se da entre “gostos com as
condicbes econbmicas e sociais, por um lado, e, por outro, os produtos que por
intermédio desses gostos, recebem suas diferentes identidades sociais”
(BOURDIEU, 2013, p. 95).

A produgcdo do campo da joalheria possui indicadores que nos chamam
atengao, assim, de um lado, temos os limites tecnoldgicos, visto que no campo
joalheiro as empresas nao possuem estrutura para financiar as suas préprias
atividades de pesquisa — veremos esse aspecto mais adiante, quando abordarmos o
design na joalheria, que por se tratar, na maioria dos casos, de micro e pequenas
empresas, nao apresentam as caracteristicas necessarias para investir em atividade
de pesquisa e desenvolvimento—o que ocorre é a transferéncia de tecnologia de
outros campos. Para ilustrar, cito a tecnologia a laser (corte e solda a laser), a alta e
baixa fuséo, a sinterizagao, que foram tecnologias desenvolvidas por outros campos,

para depois serem adaptadas para a Joalheria. Nesse sentido, pode-se afirmar que
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0 campo possui uma autonomia relativa para determinar seus avangos tecnoldgicos,
uma vez que depende do conhecimento que € gerado fora da Joalheria para
produzir o novo. Ou seja, quando as empresas joalheiras tém intencao de inovar, se
associam aos Centros de Pesquisas ou Universidades a fim de produzir tecnologia
para fugir do banal e gerar novas praticas e bens. O campo precisa da pesquisa
externa para operar as adaptagdes para a joalheria, a fim de poder empreender a
sua propria busca em direcdo ao novo. Por outro lado, temos os detentores dos
instrumentos de apropriagdo simbdlicos, que no caso do campo joalheiro, pode-se
pensar, por exemplo, em empresas como a De Beers®, que controla a entrada dos
diamantes no mercado para manter o preco elevado e, dessa forma, dificultar a
possibilidade de vulgarizagdo dos bens de luxo, no sentido de manter restrito o
publico consumidor de joia. Poderiamos citar outras empresas de joias, que atuam
da mineracdo a comercializagdo e, a depender da ocorréncia dos materiais
gemoldgicos das minas que estdo na posse dessas empresas, elas regulam o fluxo
da entrada do material no mercado. Em outros termos, no campo joalheiro, pode-se
trabalhar com dois demarcadores, de um lado, encontramos os limites e avangos da
tecnologia na busca de inovacdo e de competitividade, de outro, nos deparamos
com a orquestracao feita pelos possuidores dos meios e recursos para a producao
de bens de um campo especifico, aqui nomeado de aparelhos simbdlicos do campo,
que ditam o que e quanto de matéria-prima vai ser liberado para ser adotado na
producao dos bens de luxo.

A joalheria, conforme pudemos observar pela sua atuagcdo e também pela
incorporagao da tecnologia, embora possa parecer um exemplo de campo com uma
autonomia relativa, possui uma dimensdo histérica que n&o pode ser
desconsiderada, tem suas proprias leis e permanece irredutivel ao que cada agente
pode se apropriar. Neste aspecto, o fato da tecnologia ser importada ou sofrer
adaptacdo para o campo da joalheria € menos determinante para indicar se é
possivel falar de um campo da joalheria, do que o conhecimento especifico gerado
pela joalheria. A nogcdo de campo artistico mostra um “espago estruturado de

posicdes e tomadas de posi¢ao, onde os individuos e instituicbes competem pelo

%2 De Beers € um conglomerado de empresas envolvido na mineragao e comércio de diamantes. A
empresa esta ativa nas diversas categorias da industria de mineracédo de diamantes, ao mesmo
tempo em que, construiu e consolidou o monopdlio global sobre a industria de diamantes. Durante
muito tempo ocorreu uma série de controvérsias, incluindo a fixagdo de precos e defesa de
concorréncia.
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monopolio sobre a autoridade artistica a medida que esta se autonomiza dos
poderes econdmicas, politicos e burocraticos” (WACQUANT 2005, p.117). O que o
autor quer dizer com a autonomia do campo para além das outras dimensoes, € que
o critério estético se sobrepde de acordo com o principio predominante da
percepcao artistica. Ao transpor a nogao de campo para a joalheria, poderiamos nos
referir ao conhecimento especifico da joalheria, pelo o qual os membros desse
campo lutam para obter o monopdlio de engendrar um arbitrario cultural que Ihes
interessa. “Esses conflitos sdo o motor da histéria especifica do campo: a luta é o
“principio generativo e unificador” através do qual “este se temporaliza e se abstrai,
em certa medida, de determinagdes envolventes” Bourdieu (apud Wacquant, 1992,
p. 199)”. Quer dizer, a unificacdo do campo se da por meio das disputas em que
predomina a defesa de interesses. Em termos de introdugcdo de tecnologias
exdgenas a Joalheria, o que vai importar € conhecimento especifico da Joalheria ou
o “capital joalheiro” na adogdo e adaptacdo da tecnologia e a conseguinte
competitividade no processo produtivo refletira no posicionamento da empresa no
campo.

Como campo, a joalheria € perpassada por influéncias externas, neste ponto,
ressalta-se uma influéncia de outra ordem, desta feita, quando o assunto diz respeito
aos aspectos estéticos/formais, a disputa tem, outra vez, origem externa, nos
campos do design e da arte, muito embora, seja importante ressaltar que a
influéncia é sempre mediada pelo conhecimento especifico da joalheria, o capital
joalheiro. Ou seja, mesmo sob influéncias externas, € o capital joalheiro que fica
entre o campo e a interferéncia externa. Infere-se deste raciocinio, a ideia da
constituicdo de um campo da joalheria. Portanto, o campo € o tempo todo crivado
por questdes e concepgdes que tem uma procedéncia exterior, o que implica numa
luta de poder a fim de consagrar um arbitrario, pois de acordo com a compreensao
da nocgao bourdiesiano de campo, ndo é possivel conceber nichos relativamente
independentes, cada um dos quais movidos por concepgdes diferentes do que seja
joalheria, assim, de acordo com a correta terminologia utilizada pelo o autor,
teriamos que conceber cada um desses nichos como campos autbnomos. Segundo
Bourdieu, teriamos que pensar, antes, o campo da Joalheria enredado em uma luta
pelo monopdlio da consolidacdo, em cada momento, por uma concepcido de

joalheria. Em outros termos, seria os efeitos dos outros campos, ou entrelugar da
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Joalheria, os quais repercutem do ponto de vista das lutas internas do campo, das

lutas pelo monopdlio da capacidade de dizer o que € joia.
3.2 Articulacdes Liminares

Neste ponto, propde-se refletir sobre a ideia de entrelugar, que na Antropologia
€ conhecido pelo termo liminar, conceito desenvolvido por Turner (1974), em que
tem como caracteristica um espago de ambiguidade, “uma vez que esta condigao e
estas pessoas furtam-se ou escapam a rede de classificagcbes que normalmente
determinam a localizacéo de estados e posicdes num espacgo cultural” (TURNER,
1974, p. 117). Nesse sentido, o espaco liminar ndo pertence nem a um campo, nem
ao outro, ao mesmo tempo em que tem alguns aspectos de um campo e de outro,
como se estivessem num limbo, sem pertencer ou poder ser classificados em uma
posicdo ou outra. Em geral, a liminaridade €& definida como espagos que se
localizam nos intersticios da estrutura social, pois fogem das classificagcdes dos
campos que a influenciam. A Joalheria estaria na zona cinzenta, termo cujo
significado se aproxima ao de liminaridade, tendo sido usado no Simpédsio de
joalheria contemporanea, que aconteceu em 2010, na Cidade do México, “Walking in
the gray area”, com a intencdo de denominar uma area indefinida, conforme o site®®
do evento esclarece, € um segmento de dificil demarcagdo. Todavia, aqui, a
discussdo se centrara mais especificamente na ambiguidade gerada pela influencia
que dois distintos campos, pois conforme os relatos dos produtores, mesmo sob a
influéncia externa, a joalheria possui caracteristicas que ndo podem ser definidas
exclusivamente pela arte, nem pelo design, esta entre um campo e outro, uma vez
que conta com atributos tanto de uma disciplina, como da outra.

Embora possa parecer fragil o espago que as pessoas ou fendmenos
liminares ocupam, observa-se uma dialética nessas posi¢des. Para Turner (1974),
esta condigdo pode revelar a estrutura social, pois sdo lugares em que é possivel

observar os elementos mais velados das relacbes sociais. “Nos momentos ou em

%% O termo foi escolhido por representar a indefinicdo do segmento, assim, a definicdo de grey area é
a seguinte: [grey air-ee-uh] an intermediate area; a topic that is not clearly one thing or the other. A
grey area is a term for a border in-between two or more things that is unclearly defined, a border that
is hard to define or even impossible to define, or a definition where the distinction border tends to
move; something that is open to interpretation... Wordnet Princeton Online.

VER: http://www.grayareasymposium.org/en/



72

posicoes onde sao suprimidas relagdes cotidianas, revela-se os lagos que unem as
pessoas” (DAWSEY, 2005 p. 165 - 166). Nesse sentido, pode-se pensar nas
situacdes mais intensas, como nos momentos de crise ou nas revolugdes, em que
se passa por momentos de liminaridade, até que essas disposicdes se transformem
em uma nova posi¢cao na estrutura social. Ou ainda, pode-se pensar nos grandes
revolucionarios do pensamento ou da arte que passaram por experiéncias liminares,
no sentido que ao romperem com concepgdes prévias, estiveram a margem da
norma até adquirirem uma nova posig¢ao social. Além disso, as posi¢cdes liminares
podem, mesmo na fragilidade ou na auséncia das classificagdes da norma ou de
status operado nas relagdes sociais, permitir a mediacao da estrutura social e, dessa
forma, voltar, revitalizado, para outra posicdo dessa estrutura. E do movimento de
negacao da estrutura, entendido como instantes transgressores, que reside o
potencial transformador da liminaridade. O que antes estava em uma posicao
liminar, hoje é estrutura.

Como as categorias que compdem a joalheria se distinguem por se
aproximarem de formas distintas dos dois campos, em que algumas se aproximam
mais da arte e outras do design, possuem caracteristicas de um e outro campo,
embora ndo sejam nem arte, nem design exclusivamente, dessa forma, o campo da
Joalheria ocuparia esse espaco liminar por estar entre os dois campos. Para ilustrar
essa posicao, reproduzo uma entrevista que ocorreu entre os joalheiros

contemporaneos mexicanos.

Cristina: entonces estas como moviéndote en hilo y no sabes bien
donde ‘tlin”, alli es donde tienes que quedar en el medio, o al mejor,
mas alla hacia el arte, o al mejor alla hacia el disefio, donde vas
llegar. Estamos asi todos, tratando de encontrar nuestro lugar.

Alberto: Si, porque ademas en disefio la joyeria es como: ah, joyeria
es donde disefio. Y el arte, ah, joyeria ... hahahah
Fernanda: Alli tampoco tenemos un lugar®*. (Entrevista) *°

Mas nesse caso, em que cada categoria se posiciona de forma distinta no
espaco entre os campos que as influenciam, em algumas dessas categorias o

espaco liminar estd menos evidenciado. Conforme veremos no capitulo dedicado a

% Cristina: Entdo estas como te movendo em um fio e ndo sabes bem onde o “clic”, ali é onde tens
que ficar no meio, ou melhor mais pra la em diregao a arte, ou melhor ali em diregdo ao design, onde
vais chegar. Alberto: Sim, porque além disso no design a joalheria é como: ah, aonde que joalheria é
design. E a arte, ah, joalheria....Fernanda: ali tampouco temos um lugar. (Tradug&o nossa)

3 (Entrevista com o coletivo “Sin Titulo” em 8 Abril 2015)
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analise do design na Joalheria, que gradualmente vé-se consolidada a adogédo do
processo de design pelo setor joalheiro, podendo-se até questionar a intensidade da
utilizagdo do design ou a segmentagdo de suas praticas, mas nao deixa de ser
incontestavel a introdugdo do design pelos os empresarios joalheiros e o
entendimento de que essa pratica profissional pode auxiliar na competitividade dos
negocios. Por outro lado, no segmento da joalheria que se aproxima mais dos
paradigmas da arte, fica mais pronunciada a ocupag¢ao do espaco liminar.

Nesse contexto, os joalheiros que se auto denominam artistas joalheiros
parecem se encontrar em um espago a margem das convengdes. De um lado,
afirmam que o que os diferenciam das outras formas de produzir joalheria € a
exploracdo ou experimentacdo® da joia, em que a propria concepgao de joalheria
sofreu uma expansao, podendo ser um objeto, um video ou imagem, cujo intuito
pode ser problematizar os efeitos de adornar, ou de refletir sobre o sentido de tomar
emprestado as qualidades aparentes das coisas, ou mesmo questionar a propria
linguagem da joalheria, como o luxo, a preciosidade, a ornamentagao ou a tipologia.
Por outro lado, a distingdo que esses produtores ressaltam entre as suas atividades
e as outras expressdes artisticas € a interagdo com o corpo. Para defenderem a
formulacdo da joia como objetos de arte argumentam que possuem o0 mesmo
espaco exploratério que a arte. A diferenga € ter como suporte o corpo, o qual gera
um modo mais direto de experimentar o objeto, tanto através da interagdo entre os

expectadores, como individualmente, tendo o corpo como plataforma de exibicéo.

“Para mi, el campo de la Joyeria Contemporanea es un espacio
exploratorio en que al arte ha buscado, a través de un nuevo soporte,
una clase de interaccion mucho mas directa con los espectadores y
con el modo de experimentar las obras y exhibirlas. Considero que
su interaccién con el cuerpo humano es basica, pues es ahi donde la
diferencia entre “Joyeria de arte” y “escultura” tiene lugar. Creo que
una pieza de Joyeria Contemporanea debe tener ante todo un
discurso implicito; una intencién o un concepto, que al instante de ser

%0 sentido que se adota para o termo “experimentagao” se refere a uma atuagaéo que rompe com as
convengdes e desafia as tradigdes da joalheria.
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portada, sea reforzado o incluso completado por el cuerpo mismo.”’
(Entrevistado)*®

Em varios depoimentos dos joalheiros € recorrente a definicdo da joalheria
contemporanea como uma atividade de expressao artistica, que se diferencia de
outras linguagens por usar o corpo como suporte. A interagdo do objeto-joia e corpo
ou o corpo sendo afetado pelo objeto e vice versa, em que o trabalho muitas vezes
se completa no uso, seria a diferenga seminal entre a joalheria e outros segmentos

da arte. De acordo com outros depoimentos, como Francisca Kweitel*

, pensa que
muitos trabalhos saem do espaco fisico do corpo e defende que nem todo resultado
da produgdo de arte joalheria precisa ser portado ao corpo. Para exemplificar,

Francisca cita o trabalho de Liesbet Bussche, “Urban Jewellery*®”

, em que o trabalho
€ um colar de bolas de areia no meio de uma obra, em uma cidade. Outro exemplo
que Francisca recorreu foi o trabalho que Gemma Draper®' realizou durante seu
periodo de residéncia em Middlesbrough, na Inglaterra, que consiste em fotografias
de sinalizacao das ruas da cidade, mais especificamente no bairro que morou, onde
as ruas tinham nomes como, Rua Pérola, Rua Diamante, Rua Esmeralda, Rua Coral
e assim por diante. Para a comunidade local, Gemma explica, a localizagado se
chama de Jewellery Streets. A coincidéncia de morar nessa localidade a fez realizar
uma série de fotos com as sinalizagdes, pois como ela mesma comentou, era a

primeira vez que usava pedras preciosas no seu trabalho de joalheria.

" para mim, o campo da joalheria contemporanea € um espacgo exploratério em que a arte tem
buscado, através de um outro suporte, uma tipo de interagao muito direta com o expectador e a forma
de experimentar as obras e de exibi-las. Considero que é basica a interagdo com o corpo humano,
pois é ai que ocorre a diferenga entre arte joalheria e escultura. Acho que uma pecga de joalheria
contemporanea tem que ter antes de qualquer coisa um discurso implicito, uma interagdo ou um
conceito, em que no momento de ser portada seja ressaltado ou completado pelo corpo. (Tradugao
nossa)

38 Alberto D’Avila, participante do coletivo “Sin Titulo”, entrevista concedida em 23 Fev 2015, na
Cidade do México.

* Francisca Kweitel é joalheira contemporénea e fez formagao de joalheria na Escola Massana, em
Barcelona. Se reconhece como gestora e ja realizou varios eventos de joalheria, o mais recente foi o
Simpdsio “En Construccion II”, que ocorreu entre 1 a 5 de Setembro de 2015, em Valparaiso, Chile.
40Imagem em anexo. VER:
https://www.google.com.br/search?q=%3Chttp%3A%2F %2Fwww.liesbetbussche.com%2Furban_jitc.h
tmI%3E&0q=%3Chttp%3A%2F % 2Fwww.liesbetbussche.com%2Furban_jitc.html%3E&aqgs=chrome..6
9i57.472j0j9&sourceid=chrome&ie=UTF-8

*! Conheci Gemma Draper devido a sua participagao no Simpdsio “En Construccion II”, em setembro
de 2015. Foi nesse evento que assisti sua palestra, na qual apresentou o trabalho que desenvolveu
na residéncia artistica na Inglaterra, além de ter aproveitado para conhecer seu posicionamento sobre
a joalheria contemporanea.
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Figura 1- Urban Jewellery.

; "7, | LB s ’
Fonte: Bussche, Liesbet (2009).%

Portanto, mesmo que os trabalhos citados por Francisca escapem do espaco
fisico do corpo, todos eles fazem referéncia a linguagem da joalheria, ora usam uma
tipologia da joalheria, como o colar, mesmo que em espacgos urbanos e em grande
escala, ora usam equipamentos ou sinalizagbes da cidade por adotarem termos
recorrentes ou materiais adotados na tradigao joalheira, tendo como produto ou
resultado final as imagens. De modo que, observa-se que varios trabalhos nao
necessariamente usam o corpo como suporte, mas fazem referéncia ao universo da
joalheria. Ainda de acordo com Francisca, a aproximagao com a arte, ou melhor,
dizendo, os que fazem arte a partir da atuagéo na joalheria, buscam romper com os
limites impostos pelas convengdes da joalheria. Entdo passam a experimentar em
outras disciplinas € mesmo que continuem fazendo joalheria, passam a se

denominar como criadores ou artistas.

*2 VER: http://www.liesbetbussche.com/urban_jitc.html
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“[...] quizas en algunos trabajos como en las fotos intervenidas que
tenia Célio™ en la exposicién, ¢son joyeria? Son fotos, papeles,
plastificadas, puestas en la pared, no se llevan en el cuerpo, ahora
las piezas que estaban dentro de la caja de Célio, ;Son joyeria?
Tienen pin, se pueden poner de alguna forma. Bueno, es un artista,
el lo decia, yo soy un creador. El mismo lo decia también que el tenia
problemas con sus piezas, porque dentro da joyeria eran un poco
dificiles de serien llevadas, pesadas, grandes y dentro de la escultura
son muy pequefas. Entonces es como ni una, ni la otra. Ahi es
donde los limites empiezan a volver confuso. Y con Gemma me
parece que pasa lo mismo, no sé. Cuando te pones a sacar fotos de
las calles porque se llaman piedras preciosas o porque lo que sea, 0
cuando se pone a hacer eses dibujos monoprint, grabados, cual es el
limite? Entonces, a mi, el simposio si me importa mucho, me importa
que eso sea cada vez mas. Si, es un encuentro de joyeros, pero
hasta donde podemos empujar en esos limites*. (Entrevista)*.

Outro aspecto muito enunciado, sobretudo pelos integrantes do coletivo “Sin
Titulo”, aponta para a fungdo de comunicagdo das joias. Nesse sentido, como
expressou Fernanda Barba, artista joalheira mexicana, “desde luego este tipo de
joyeria es arte, ya que expresa y tiene el interés de comunicar y hacer sentir” *°, ou
ainda, em outro momento da mesma conversa, quando refor¢ca a aproximacgao entre
a joalheria contemporanea e a arte, “desde el momento en el que no es disefo de

joyeria, sino una pieza que es emocional*”.

Para Cristina Celis, a joalheria
contemporanea pode ser definida como, “piezas unicas, con manufactura precisa,

impecable que transmiten un significado, un mensaje y vuelcan el interior de quien

3 célio Braga foi um dos joalheiros que ofereceu oficinas no Simpdsio “En Construccion II”. Sua
formagao foi na Gerrit Rietveld Academie, Amsterdam, Holanda. Atualmente mora entre Amsterdam e
Séao Paulo. Define o seu trabalho como um registro da fragilidade do corpo humano em relagao a
passagem do tempo. Trabalha com varias técnicas e faz uso de fotografia, videos e performance,
além dos objetos que podem ser portados ao corpo.

VER: http://www.celiobraga.net/search/label/00.Celio%20Braga

44[...] talvez em alguns trabalhos, como nas fotos com intervengdes de Célio, que foram apresentadas
na exposigao, sao joias? Sao fotos, papeis plastificados, postos na parede, ndo se usa no corpo,
agora as pegas que estavam dentro da caixa de Célio, sao joalheria? Tém pin, se pode por de
alguma maneira. Bom, é um artista, € o que dizia, ‘eu sou um criador’. Ele mesmo o dizia também
que tinha problema com suas pecgas, porque dentro da joalheria eram um pouco dificeis de serem
portadas, pesadas, grandes e dentro da escultura sdao muito pequenas. Entdo € como nem uma, nem
outra. Ai é onde os limites comegam a ficar confusos. Quando te pdes a tirar fotos das ruas porque se
chamam pedras preciosas ou o0 que seja, ou quando se pde a fazer desenhos monoprint, gravuras,
qual é o limite? Entdo, para mim, o simpdsio me importa muito, me importa que isso seja cada vez
mais. Sim, € um encontro de joalheiros, mas até onde se pode empurrar estes limites. (Tradugao
nossa).

* Francisca Kweitel, entrevista concedida em 9 Setembro 2015, em Buenos Aires.

6 Sem duvida que este tipo de joalheria é arte, ja que expressa e tem o interesse de comunicar e
fazer sentir (Tradugao nossa).

*" Desde que nao € joia de design, sendao uma pega que € emocional (Tradugao nossa).
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las cred” *®. No mesmo sentido, Alberto D’Avila, diferencia as duas disciplinas, por
observar que quando a joalheria é arte sua intengdo € comunicar inquietudes do

artista.

“La definicion que tengo tiene mucho que ver con la educacién que
recibi como disefiador. Inmediatamente pensando en Disefio voy
para soluciones en donde se engloba tanto la estética del objeto, con
un objetivo, como su produccion, su funcion, su ergonomia. Me Voy
por “parametros mensurables”, de la pieza, portandome en diferentes
cantidades, dependiendo do lo que tu disefias, pero me voy a
produccion que sea factible de hacer mas de una vez, o a tener
soluciones que beneficie al momento de producir la pieza, o a tener
modificaciones que beneficie el momento de portar la pieza y
siempre con una intencién estética. O sea, yo estoy pensando en
quien va dirigir esa pieza, quien va usarlo, o cuanto tiene que pesar
para costar tanto. Como que ya tengo todo un parametro relacionado
a que cosas tiene que solucionar a pieza que voy a proponer.
Cuando considero una pieza de joyeria mas posicionado por lado del
arte, considero que solamente se va hacer una, no digo que sea asi,
pero case por default, pienso que va ser una. No me importa mucho
la comodidad o la practicidad de produccion, siempre cuando el
resultado que yo obtenga sea el elegido, o sea, al mejor el proceso
que realizo es tedioso, muy cansado, muy caro, lo que sea, o lento,
pero si va haber el resultado que quiero, lo hago. Cosa que como
disefiador no consideré varias veces y personalmente y de mayor
importancia es la intencién. En el disefio tengo la intencién de
resolver ciertos problemas o de proponer ciertas innovaciones y el
arte tengo la intencion prioritaria de comunicar inquietudes propias.
[...Jen el arte pienso en lo que quiero, pienso en mi. En arte la pieza
tiene que responder a minecesidades de expresividades y en disefio
tiene que responder las necesidades del usuario™. (Entrevistado)®

48 Pecgas Unicas, com manufatura precisa, impecavel, que transmitem um significado, uma mensagem
e derrame o interior de quem as criou. (Tradugao nossa).

*9 A minha definicdo tem a ver com a educagao que recebi como designer. Imediatamente pensando
como designer vou para solu¢des que engloba tanto a estética do objeto, como sua produgao, sua
fungdo, sua ergonomia. Vou por “parametros mensuraveis” da pega, me reportando a diferentes
quantidades, a depender do que se projeta, mas me oriento pela produgédo que seja factivel de fazer
mais de uma vez, ou a ter solugdes que beneficie 0 momento de produzir a pega, ou a ter
modificagdes que beneficie 0 momento de portar a pega, tendo sempre uma intengédo estética. Ou
seja, estou pensando a quem vai se dirigir essa pega, quem vai usa-la, ou quanto tem que pesar para
custar tanto. Como que tenho todo um parédmetro relacionado as coisas que tenho que solucionar
para a pec¢a que vou propor. Quando considero uma pega de joalheria mais posicionada para o lado
da arte, considero que s6 se vai fazer uma, ndo digo que seja assim, mas quase que por default,
penso que vai ser uma. Nao me importo com a comodidade ou a praticidade de produgao, sempre
que o resultado que eu obtenha seja o escolhido, ou seja, mesmo que o processo realizado seja
tedioso, cansativo, caro, o0 que seja, ou lento, mas se vai ter o resultado que quero, o fago. Coisa que
como designer ndo considerei varias vezes, pessoalmente e de maior importancia é a intengdo. No
design tenho a intengéo de resolver certos problemas ou de propor certas inovagdes, e na arte tenho
a intencgao prioritaria de comunicar inquietudes proéprias. [...] na arte penso o que quero, penso em
mim. Na arte a pega tem que responder as minhas necessidades de expressividade e no design tem
que responder as necessidades do usuario. (Tradugao nossa)
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A partir dos depoimentos acima proferidos, pode-se identificar duas
formulagbes usadas na definigdo da arte joalheria e do seu espacgo de liminaridade,
de um lado, observa-se que os enunciados dos joalheiros contemporaneos que
passaram por escolas e que fizeram formacdo neste segmento da joalheria,
exploram e experimentam com mais rigor as fronteiras que demarcam o espacgo de
um campo, até ao ponto de alguns produtores se incomodarem em manter a
denominacéao de joalheiros. Nesse sentido, os relatos de Célio Braga, Gemma ou de
Francisca, apés alguns trabalhos mais transgressores, como performance, videos,
fotografias, apontaram para as duvidas em relacdo a atividade de atuagao,
chegando a se questionar se estavam fazendo joalheria. Por trabalho transgressor
entende-se trabalhos em que as fronteiras entre as disciplinas ficam mais difusas.
Para Francisca, as classificagdes apenas facilitam as conversacdes, mas nao fazem
sentido, concluindo que “voy ser siempre joyera, porque lo fue de una forma muy
intensa y ya esta dentro de mi cuerpo. Entonces eso no se va ir mas®"”.

Do outro lado, nas formulagdes dos joalheiros autodidatas prevalece a
reinterpretacdo que dao para o trabalho realizado no intersticio das diferentes
disciplinas. Assim, a diferenciagdo que os joalheiros fazem entre a joalheria de
design e a arte joalheria esta relacionada a quem o trabalho esta direcionada, se
precisa atender as necessidades do usuario ou do artista. A definicdo mais
recorrente da joalheria contemporanea é a de comunicar intengdes e inquietacdes
do criador ou conceitos, mesmo que essa comunicagdo seja para uma audiéncia
pequena. Outro aspecto salientado esta relacionado a escala, em geral, identificam
a joalheria contemporanea a fabricagao de pegas unicas. Em suma, como a joalheria
contemporanea realizada na América Latina € mais recente, onde nado se pode
contar com uma formacdo especializada pelas instituicbes culturais - escolas,
galerias, museus — prevalece o autodidatismo e a reinterpretacdo da ambiguidade
da arte joalheria. Portanto, o que predomina no entendimento de um trabalho de arte

€ a de comunicar e expressar questdes pessoais do artista.

>0 Alberto D’Avila, entrevista concedida em 8 Abril 2015, na Cidade do México.
" Vou ser sempre joalheira, porque o fui de uma forma muito intensa e ja esta dentro do meu corpo.
Entao isso ndo vai mais embora. (Tradugao nossa)
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3.3 O Principio da Homologia na Joalheria Industrial

Outro nivel de analise que pode ser adotado para o estudo do campo da
joalheria € a relagdo entre a produgdo e consumo. Conforme esclarecido
anteriormente, apesar da énfase da presente pesquisa recair no espaco de
producao da joalheria, o conceito de homologia em Bourdieu (2013), o qual trata da
correspondéncia entre a produgéo e os gostos, ou entre demanda e oferta, como o
resultado da orquestragao objetiva de duas légicas relativamente independentes, a
do campo de producdo e a do campo de consumo, quando transposto para a
Joalheria, pode levar o potencial do instrumental teérico ao extremo.

A luta entre a concorréncia e o surgimento de novos produtos, uma forma de
imposi¢ao simbdlica, é responsavel pela mudanga de gosto do consumidor. “O
campo da producéo [...] € que permite o gosto de se realizar ao oferecer-lhe a cada
instante, o universo de bens como sistema de possibilidades [...]” (BOURDIEU,
2013, p. 216). Em termos gerais, os gostos vao se estabelecendo através da
identificacdo com os produtos ou servicos adequados a sua posi¢cao social, e
condicionados com o que é ofertado. Além disso, nos campos mais autbnomos,
como moda, arte, entre outros, os grupos de especialistas ajudam na formagao do
gosto dos individuos.

Assim, contam com as formulagdes dos criticos, consultores, jornalistas,
escolhidos de acordo com a mesma légica da homologia dos campos
especializados. Isto é, esses especialistas, como membros do campo, reforcam e
defendem em suas opinides as suas posi¢des sociais. Para Bourdieu (2013), esses
diferentes campos atuam de acordo com a mesma ldgica, ou seja, uma luta entre os
dominantes, os quais possuem mais volume de capital especifico e antiguidade do
seu posicionamento, e os que querem se estabelecer no campo. Dessa forma,
Bourdieu fala de uma homologia entre bens e grupos, onde ha uma transferéncia de
capitais simbdlicos entre individuos situados em posi¢des homologas nos diferentes
campos; de modo que, sao as homologias que geram essas cumplicidades entre os
produtores e seus clientes. Vale ressaltar, que no dmbito da producgao, foco deste
estudo, a luta que se estabelece ja é entre grupos que compdéem o campo, por
assim dizer, entre joalheiros artesanais, designers das empresas maiores, designers

autbnomos, artistas joalheiros, etc. A fim de analisar o conceito de homologia na
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Joalheria, elegeu-se duas empresas emblematicas para se observar a transferéncia
de capital simbdlico entre bens e grupos e entre grupos e, ao mesmo tempo,
identificar a formagao do gosto por joia.

Portanto, elegemos duas empresas consagradas no campo joalheiro, ambas
com origem e sedes na cidade do Rio de Janeiro e com atuagdes na mesma
categoria, na joalheria industrial. Comegaremos pela H.Stern, cujo fundador, Hans
Stern®?, judeu de origem alema, chegou com a familia ao Brasil, em 1939, para fugir
do nazismo. No ano seguinte a sua chegada, apods ter passado por dois empregos, o
primeiro em um armazém e o segundo em uma casa filatélica, entdo com 17 anos,
trabalhou em uma empresa de exportagcdo de cristais de rocha e pedras de cor,
emprego que foi a sua entrada para o universo das pedras preciosas. Prestes ha
completar 23 anos, abriu sua primeira empresa, um escritério de comercializagao de
pedras em uma sala comercial no centro da cidade. Dessa forma, foi fornecedor de
muitos joalheiros, cujos estabelecimentos se localizavam nas imediagbes do seu
escritorio.

Com 27 anos, Hans passou a atuar no varejo, tendo instalado o seu primeiro
ponto de venda no pier Maua, porto do Rio de janeiro, uma vez que seu publico alvo
era os turistas estrangeiros. Em 1950, Hans passou a atuar também na produgao de
joias. Como a sua empresa ja era reconhecido pela qualidade das gemas, ao aplica-
las nas joias, ele apostou no aumento do valor do seu produto, assim passou a
competir com os seus clientes, para quem ele era fornecedor de pedras. A empresa
viveu e prosperou durante muitos anos, sem sofrer grandes inquietagcbes nos
negocios, apesar das crises econbmicas e dos sobressaltos do contexto politico
brasileiro, tais como, Estado Novo, suicidio de Getulio Vargas, ditadura militar, entre
outros. Nesse inicio, o processo de criagao visava realgar a composi¢do das gemas
brasileiras nas joias, eram elas que deveriam sobressair na peca. A empresa se
destacou em desenvolver um produto novo, pois as joias da H.Stern eram
confeccionadas exclusivamente com pedras coloridas, nadas de rubis, safiras e
esmeraldas, s6 eventualmente usavam diamantes. Portanto, o carro chefe eram as
gemas coradas brasileiras, era isso que encantava os turistas. Vale destacar que,

nesse momento, o design nao fazia parte do negdécio, nem era uma preocupagao,

%2 Dieguez (2015). VER: http://www.hstern.com.br/institucional/hs_timeline.aspx
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pois como ja foi dito anteriormente, a produgéo de joias ndo era considerada como
resultado de atividade de design.

Como o tipo de negécio foi orientado, primordialmente, para o turista
estrangeiro, tanto as técnicas de venda, como as lojas, as quais estavam localizadas
em pontos turisticos estratégicos, foram desenvolvidas a fim de atender esse publico
especifico. Ainda hoje, mesmo com a inclusdo do publico brasileiro, permanece o
sistema de agendamentos nos hotéis para as visitas guiadas as oficinas da
empresa, assim, os 6nibus da empresa passam nos hotéis para levar os turistas
interessados no four pelas oficinas e loja. Em seguida as visitas, se realizam as
vendas, a partir de estratégia minuciosamente desenvolvida. Enfim, esse foi o nicho
inicial que a empresa escolheu para investir.

No final dos anos 1990, a identidade das lojas foi alvo de atengdo, Roberto
Stern, o primogénito de Hans, ja como vice-presidente, resolveu adotar um modelo
unico de empresa. Ja haviam unificado o produto, o marketing, a gestao, faltava o
ponto de venda, aspecto que seria percebido pelo consumidor. Como o briefing
Roberto destacou que queria “dar a loja uma cara sofisticada, mas, ao mesmo
tempo, despojada, caracteristica do brasileiro”. De acordo com a biografia de Hans
Stern, a inauguragdo da primeira loja a adotar a nova identidade foi a das 5°
avenida, em Nova York, naqguele momento, a empresa se empunha como marca ao
apresentar para o mundo um novo conceito de joias, que nao existia em nenhuma
outra joalheria.

Em 2004, foi a vez da marca, outro elemento que acompanhou as mudancgas
pelas quais a empresa passou. Durante o longo periodo de hegemonia nos negécios
de produgdo e comercializagdo de joias, a H.Stern permaneceu com o logotipo
gotico, adequado ao produto que era mais centrado no turista ou voltado para um
publico mais velho — o qual era identificado como publico consumidor de joias.
Assim, a identidade da empresa nao foi alterada durante esta época, so
acontecendo apds a entrada de um novo pretendente. Para utilizar os termos
bourdiesiano, na légica do campo, a H.Stern estaria na posigcdo dominante, tanto
pela antiguidade na posicdo que ocupava, como pelo volume de capital especifico

adquirido, ou seja, ao capital relativo ao conhecimento especifico da joalheria.
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A partir dos anos 80, entra no mercado um novo pretendente, o joalheiro e
empresario Antonio Bernardo®®. A sua trajetdria profissional passa por formagdo em
empresas relojoeiras na Sui¢a e pelo curso de engenharia ndo concluido, mas vai
ser o contato com os ourives que frequentavam a empresa de relégio do pai, a
centelha para a entrada no mundo da joalheria. Em depoimentos, Antonio Bernardo
aborda a satisfagao que sentiu ao realizar, com o auxilio de um ourives, seu primeiro
projeto de joia. Em 1981, abriu sua primeira loja no Shopping da Gavea, Rio de
Janeiro. Em seguida, abriu mais trés lojas no Rio, outra em S&o Paulo e Brasilia
(GRUNOW, 2006, p. 11).

Embora, Antonio Bernardo seja um designer autodidata, talvez de forma
intuitiva, ndo descuidou da gestdo do design da empresa. Ou seja, todos os
aspectos do negécio sao cuidadosamente tratados com intuito de destacar o
conceito de cada joia e, a0 mesmo tempo, consolidar a empresa. Essa atencgao se
reflete desde a montagem das vitrines, passando pelas embalagens, bem como pelo
atendimento pds-venda, pela sua participagdo nos concursos internacionais, na
obtencao dos prémios, além da producao. Cito o exemplo do servigco que a empresa
oferece para substituir os elementos de pecas confeccionadas com material
perecivel como o couro, que com o uso sofrem deterioracdo, assim, o consumidor
pode solicitar a substituicdo desses elementos desgastados, proporcionando ao
cliente ter sempre uma pecga recondicionada e com o aspecto de nova. O
investimento nos prémios em concursos internacionais foi outra estratégia para ser
reconhecido internacionalmente. O negdcio foi tdo bem sucedido, que desde a
década de 90 a empresa vem, progressivamente, se destacando no segmento de
joalheria industrial. Os produtos da marca AB — Antonio Bernardo — tiveram como
caracteristica inicial o fato de apresentar colegdes com estilo mais jovem. Embora a
producao das pecgas seja em ouro, metal nobre — s6 mais recentemente a empresa
passou a produzir as mesmas pecas na versao em prata — a empresa alterou o
tratamento da superficie do metal, passando a adotar a textura fosca em grande
parte das joias, caracteristica que o diferenciou do que era ofertado pela
concorréncia. Isto €, ao evitar o acabamento polido e brilhante, dotou suas pecas

com um estilo mais discreto e mais facil de usar no dia a dia, mais coadunado com o

%% Grunow (2006). VER: http://www.antoniobernardo.com.br/biografia/
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comportamento de um publico, cujo perfil € mais despojado. Quer dizer, criou um
produto que se integrou com o estilo de vida mais jovem e casual e, apesar de se
tratar de uma joia, ndo tem as caracteristicas tradicionais da joia. Algumas dessas
pecas ndo possuem sequer gemas, de maneira que, muitas joias séo fabricadas s6
no metal, ao contrario do concorrente, a énfase na producdo da marca AB é no
conceito da pecga, ndo nas gemas ou material.

Portanto, no inicio da constituicdo da empresa Antonio Bernardo, identifica-se
a luta entre joalheria industrial dominante e joalheria industrial pretendente. Mas
como essa luta foi travada? Para fazer um contraponto com o que era oferecido pela
joalheria consagrada e dominante, Antonio Bernardo deu destaque a joia com
conceito, ou seja, as pegas passaram a contar histérias. Vé-se essa mudanca ser
operada com mais clareza no caso da pulseira “wish”, Figura 2, pe¢a com bastante
éxito comercial, em que € composta de couro, com ponteiras nas terminag¢des do
couro e componentes em ouro. O consumidor pode customizar sua joia e escolher
os diversos berloques de acordo com a profissdo, religido, supersticdo ou gosto,
entre o conjunto que era oferecido, encontram-se pendentes em forma de colher,
infinito, coragdo, anjinho, pombinha, taca, figa, bola, tesoura, a combinar com as
chapinhas, que vem com inscricbes de palavras, como: peace, hot, cool, love, sex,
humor, tesédo, ou desenhos, como o desenho de coragao, trevo com quatro folhas,
cujo significado é trazer sorte. Além disso, caso o cliente queira outra forma ainda
inexistente no mostruario, a marca também personaliza as plaquinhas. Como o
proprio Antonio Bernardo diz, na pulseira wish ele adotou o principio do amuleto da
fita popular, “é uma interpretacdo da fita do senhor do Bonfim” **. Enfim, o sucesso
comercial da pulseira ocorreu, sobretudo, pela inovagdo na sua forma de
comercializagdo, como a pec¢a podia ser comprada aos poucos, por itens, nao
pesava no bolso. Neste produto Antonio Bernardo atingiu um publico distinto da
joalheria industrial dominante, pois a aposta era alcangar um publico até entao
inédito para o comércio joalheiro, o publico jovem. Ou seja, ao contrario da H.Stern
que ao longo do tempo se manteve fiel ao mesmo publico, Antonio Bernardo
percebeu e atingiu um novo nicho para a industria joalheira. O sucesso foi tao

retumbante, que por ocasido do langamento do produto, jovens faziam fila em frente

* VER: http://loja.antoniobernardo.com.br/
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da joalheria, no shopping da Gavea, no Rio de Janeiro, para adquirir a sua joia.
Quando se poderia imaginar que fossemos ver fila na porta de uma joalheria? Na
figura 2, podemos ver varias pulseiras Wish em uso, ja com os berloques e as
chapinhas viradas sobre o fio de couro e, ao lado, em detalhe, as chapinhas com as
inscrigcdes.

Diante do sucesso comercial da joalheria Antonio Bernardo, a H.Stern que ja
estava ha muito tempo no mercado, fez varios movimentos com o intuito de operar
um reposicionamento da marca e criar uma identidade para empresa. Esse aspecto
envolveu algumas dimensdes, conforme veremos no proximo capitulo, ao mesmo
tempo em que passaram a introduzir o design na produgéo, a gestao foi alvo de
revisdo, que refletiu na unificagdo de todos os pontos de venda. O ponto de venda
também passou a refletir esse movimento, assim como a logomarca adotou uma
forma mais leve e moderna, reflexo da ampliacdo do publico alvo da empresa, pois o
foco agora nao era apenas os turistas estrangeiros.

De acordo com a informacao disponibilizada no site da H.Stern, vemos que o
logotipo com inspiragéo goética foi substituido pelo design moderno do artista grafico
inglés Neville Brody, em 2001 (Figura 3). As mudangas aconteceram também na
producdo, assim, houve investimento em colecdes e a empresa passou a trabalhar
com temas nas colegdes, a saber, a arquitetura do Oscar Niemeyer, Balé Corpo, ao
mesmo tempo em que fizeram parcerias com a consultora de moda Constanca
Pascolato, Carlinhos Brown, Irm&os Campana e artistas visuais, sem abrir méo do
nicho que ja haviam consolidado em varios anos de atuagao no mercado, a venda
para os turistas. Em suma, apesar da histéria exitosa da empresa, de ter expandido
e construido lojas e representacdo em varios paises do mundo, das suas joias
serem usadas por estrelas de Hollywood em tapetes vermelhos e participar das mais
prestigiosas feiras internacionais de joias, a empresa esta mais atenta aos novos
comportamentos e sabem que o “grande desafio é enfrentar essa concorréncia”
(DIEGUEZ, 2015, p. 263).

O desafio da empresa € a renovagao da clientela. Na década de
1990, a H.Stern atraiu novos clientes com as colaboragdes, que
resultaram em joias impactantes, que chamaram atencdo de um
novo publico, em busca de joias menos tradicionais. As colaboragdes
continuardo, mas Roberto esta preocupado em como fazer para
atrair novos e jovens consumidores para a H.Stern. Desde 2014, o
marketing trabalhava a mil em busca de novas ideias para alcangar
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esse publico. Comegaram com as midias sociais. Depois,
radicalizaram. Participaram de festivais de musica com DJs na
Croacia e na Bélgica. (DIEGUEZ, 2015, p. 267).

Figura 2- Pulseira, Wish. Curo e Ouro 750, 1993.
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Fonte: Bernardo, Antonio.*®

Figura 3- Os dois logotipos da H.Stern.

Fonte: H. Stern.*®

>> VER: http://www.antoniobernardo.com.br/catalogo

% VER: http://www.hstern.com.br/institucional/hs_timeline.aspx
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A partir desse breve relato, no qual envolve o langamento de um produto da
nova empresa joalheira, de um lado, e do outro, a consequente reagcdo da empresa
dominante, vé-se a luta do pretendente contra a forca do concorrente, bem
sucedido, que tem a seu favor a tradigao, constituida com o tempo que a empresa
teve para se consolidar. Em termos bourdiesianos, essa posicao resulta em maior
volume de capital especifico, como o capital € uma relagdo social, cada campo dita
os valores e suas leis especificas, de modo que, as propriedades associadas ao
capital s6 sao eficientes em relacdo a um campo particular. Em termos de capital
joalheiro, a H.Stern tinha o dominio da criagdo de objetos consagrados, cuja
qualidade foi reconhecida publicamente. A estratégia utilizada por Antonio Bernardo
para entrar no mercado e ganhar espaco, foi enfatizar o valor da joia mais pelo
conceito, inovar no uso das pedras ao introduzir novas lapidacdes, explorar as
caracteristicas do metal, tanto na forma como no acabamento, explorar o
minimalismo e as pecas com movimento, ao fazer uso de uma técnica da
ourivesaria, as articulagdes invisiveis. Dessa forma, vé-se surgir o capital joalheiro.
Esse capital € o conhecimento especializado da joia, mais o capital simbdlico
adquirido no campo de criagao de objetos consagrados.

Em 1993, quando Roberto Stern, filho de Hans Stern, assume a area de
criacdo da empresa, a orientacdo era romper com a pratica anterior, na qual a
criagcao priorizava essencialmente a composicao das pedras preciosas, e adotar o
processo de design para projetar joias. A partir deste momento, o conceito passa a
ser o ponto de partida para as novas criagdes da marca, e as pedras surgem para
complementa-las, de acordo com a determinagao dos designers57. Da mesma forma,
sao adotados novos acabamentos e texturas para o tratamento da superficie do
metal, 0 acabamento da joia passou a ter outras opg¢des além do polido, logo o metal
texturizado viria a fazer parte das caracteristicas da H.Stern. Conforme podemos ver
na Figura 4, primeira colecao resultado da nova orientagao da area criativa e fruto da
parceria com a consultora de moda Constanca Pascolato, foi adotado o acabamento
que se integrasse e representasse as formas organicas das pedras de rios.

Assim, o aspecto da nogado de campo responsavel pelo surgimento do gosto,

€ identificavel no campo joalheiro, de acordo com Bourdieu (2013), as empresas, na

" VER: http://www.hstern.com.br/institucional/hs_timeline.aspx
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luta pela concorréncia, criam bens que estdo na origem da criagdo dos gostos. De
fato, dessa concorréncia, fazendo uso da inovacgao tanto do processo de criacao,
como da tecnologia, surgiram cole¢gbes que marcaram o design de joias brasileiro.
Para ilustrar, cito mais duas colecbes, uma de cada marca, a colecdo Campana,
parceria da H. Stern com os designers Fernando e Humberto Campana, para a qual
foram desenvolvidas 65 pecas®®, algumas mais comerciais e outras pecgas unicas. A
inspiracao da colegcdo foi no mundo cotidiano das ruas de Sdo Paulo e da sua
mistura de culturas, as linhas da colecao tiveram temas diversos, como, mandalas,
ralos, cestarias ou em portas pantograficas, como as portas dos elevadores antigos,
mistura ago com brilhantes em brincos e anéis. Essa € a maneira como os
Campanas gostam de trabalhar, ou seja, na mistura do mundo ordinario com o
precioso. A pega mais original dessa colegcdo € uma estola feita com fios finissimos

de ouro fixados a um retalho de seda, Figura 5.

Figura 4 - Anéis: Colecao Pedras Roladas, Constanga Pascolato para H.Stern.
Diamante, Cristal e ouro 750.

Fonte: H. Stern.*®

8 VER: http://veja.abril.com.br/complemento/acervodigital/index-novo-acervo.htmi
¥ VER: http://www.hstern.com.br/joias/colecao/506/pedras-roladas
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Figura 5- Estola: Colecdo Campana para H.Stern. Estola de ouro. Seda e Au 750.

= s s S

Outra colegao que vale lembrar é a colegao Puzzle, Figuras 6 e 7, da marca
Antonio Bernardo, onde o encaixe perfeito foi resultado do emprego da tecnologia da
prototipagem rapida, cuja precisdo foi fundamental para a obtencdo do tipo de
articulagao almejada, segura e ao mesmo tempo sofisticada, no qual todo o anel é
preso por um unico elemento, ou seja, uma das pecas funciona como trave em que
todas as outras estao presas. Este anel, o retangular, recebeu prémio do IF Design,
em 2006, e, em 2010, a versdo arredondada recebeu o prémio Red Dot Design.
Enfim, houve, sem duvida, uma aposta em projetos coadunados com temas culturais
em voga, sem perder de vista, no entanto, a tradicdo do campo, pois € dessa forma
que o campo se consolida. No caso dos anéis Puzzle, as formas adotadas para

fazer os puzzles, foram as mais tradicionais da joalheria, o anel caixa e o bombé.

O VER: http://www.hstern.com.br/exposicaocouro/Compartilhar/18
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Figura 6- Anel Puzzle. Au 750, 2006. Figura 7- Anel Puzzle Curvo. Au 750,2010
e o o
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Fonte: Bernardo, Antonio. Fonte: Bernardo, Antonio. ©'

Apesar de se identificar algumas diferencas no publico consumidor dos
produtos mencionados acima, no caso da produgado de luxo ou de joia, a questao
que se coloca é até que ponto pode- se pensar no campo da joalheria, sobretudo
quando se fala de joalheria industrial ou alta joalheria, como tendo a mesma légica
dos campos especializados, uma vez que a produgdo da joalheria de ambas as
empresas € bem mais ampla do que os exemplos pingados. Ou seja, o leque de
produtos das duas empresas nado atende apenas a um publico. O que pode ser
identificado como inovador na atuagdo do Antonio Bernardo, quando recém-
chegado, foi a forma de comercializar alguns de seus produtos, foi explorar um nicho
de mercado ainda pouco explorado, foi dar mais uma opg¢ao para o tratamento da
superficie do ouro, aspectos que ndo podem ser considerados como vanguardistas
ou que tenham representado revolugdes simbdlicas no campo joalheiro. Mesmo
porque, nos mostruarios das duas marcas, pecas mais classicas e tradicionais
sempre estiveram presentes, afinal uma joalheria ndo prescinde da venda de
aliangas, argolas ou solitarios. Em outros termos, sera que podemos falar de uma
heresia ou uma ruptura critica com a doxa do campo da Joalheria? Com isso, a
reflexdo referente a joalheria industrial € que essa propriedade do campo, a

correspondéncia entre producdo e publico consumidor, talvez ndo funcione com

1 VER: http://loja.antoniobernardo.com.br/categorias/aneis.htmi
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tanta clareza como em outros campos especializados. Pode-se até considerar que
essa ruptura ocorra entre as diferentes categorias, entre grupos, mas nao entre os
membros da mesma categoria.

Quando se reflete sobre o principio da homologia, cuja premissa € a
correspondéncia entre o campo da produg¢ao e o campo do consumo, para analisar a
joalheria industrial — através de duas empresas, uma consagrada e outra recém-
chegada — a dificuldade que se coloca é em identificar a organizacdo do campo
segundo a mesma légica dos campos especializados, quer dizer, com a mesma
intensidade de outros campos culturais, onde, segundo essa abordagem, haveria
uma nitida cumplicidade entre os diversos publicos e produtores correspondentes,
permitindo aos atores a identificagcdo dos bens objetivamente adequados a sua
posicdo. Sera que se pode falar da homologia das posi¢des ocupadas pelos
produtores e seus clientes na joalheria comercial? De acordo com Bourdieu (2013),
alguns produtores trabalham visando os seus competidores, como exemplos ele cita
0s grandes jornais, 0s quais nao visam seu publico, mas os seus oponentes a fim de
demarcar posicdes e operar uma diferenciacido. Por outro lado, a propriedade que o
campo especializado possui de engendrar o gosto, os quais dependem do sistema
de bens oferecidos e as mudancas nesse sistema provocam e refletem mudancgas
nos gostos, € possivel identificar essa associagao no campo da joalheria. A partir do
continuo lancamento de colecdes, tendo em vista a concorréncia entre as marcas,
com atencao na qualidade técnica e design arrojado e inovador, foi sendo forjado um
publico apreciador dessa categoria de objetos de luxo. Afinal, a oferta aumentou, e
através dos lancamentos peridédicos, as marcas buscam atrair a atencdo do
consumidor e da midia especializada com temas que tenham um forte apelo
comercial e, a0 mesmo tempo, estejam coadunadas com os novos comportamentos,
para as quais novas solugdes técnicas precisam ser encontradas para a consecugao
da producao. Entretanto, uma das dificuldades que aqui se coloca é em identificar se
esses produtores estdo regidos na sua produgdo pela posigcdo que ocupam no
espaco de producao, uma vez que todos trabalham com produtos de luxo, os quais

sd0 bens da cultura legitima, emblemas da classe dominante®. De modo que, nesse

%2 para confirmar essa perspectiva, vai ser preciso continuar e aprofundar a investigagdo com os
produtores dessa categoria da joalheria, pois € importante conhecer a percepgdo que os produtores
tém uns dos outros. Qual é a opinido que os pares tém uns dos outros? Com a ampliagdo do
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exemplo especifico, ndo temos um polo dominante e outro dominado, uma vez que
ambos fazem parte do polo dominante.

Em suma, € possivel identificar alguma preferéncia do consumidor pelos
produtos das empresas citadas, ou por uma determinada cole¢do, mas o consumo
de uma marca nao exclui o da outra. O consumo de joia, conforme as marcas foram
se consolidando, através dos seus langamentos, tém suas cole¢cdes aguardadas e
festejadas. O consumidor de joias tem pegas de ambos os fabricantes, assim como
de suas coleg¢des de predilecido. Na década de 80, quando Antonio Bernardo entrou
no mercado, poderiamos afirmar que a joia da H.Stern era uma joia para mulheres
mais velhas ou para um publico mais tradicional, mas hoje, com o reposicionamento
da marca e com a expansao do Antonio Bernardo, as varias geragbes do pdlo

dominante consomem as joias das duas marcas.
3.4 A Concepcao da Joalheria De Arte

E importante observar que a compreensao da joalheria como uma expressao
artistica € uma elaboragao exclusivamente de quem atua nesse campo, ou seja,
essa abordagem nao € partilhada fora do campo da joalheria. Os pressupostos de
autonormatividade das artes visuais criam barreiras para que atividades como as da
joalheria, ceramica, mobilidrio ou moda, denominadas de artes aplicadas ou artes
decorativas, sejam consideradas como uma atuagao no campo da fine art ou belas
artes. Ao contrario da joalheria, o campo da arte possui autonomia, e € o terreno por
exceléncia para a delimitagdo dos espagos (BOURDIEU, 2013, p. 168). Ou seja,
para Bourdieu, o campo da arte reivindica o controle exclusivo da forma, sendo o
dominio que dita o que é de bom ou mau gosto. A maneira dos especialistas
classificar e distinguir as obras de arte sdo os instrumentos indispensaveis para a
criagdo do campo. Por outro lado, de acordo com o autor, o objeto de arte é a
materializacdo de uma relagao de distingdo e ela esta predisposta a manter essa
relacdo nos mais variados contextos. Os detentores da cultura legitima ignoram que
a apropriacdo de uma obra de arte implica, também, numa relacdo social, ao
contrario, reiteram que a apropriacao simbdlica das obras de arte € a unica forma de

apropriagao legitima, “como uma espécie de participagdo mistica de um bem comum

mercado, algumas joias serdo mais joias do que outras. Para esclarecer essa questdo vai ser
necessario conhecer o julgamento dos pares.
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[...]" (BOURDIEU, 2013, p. 213). Para combater essa ideia de autonomia do mundo
das ideias, Bourdieu argumenta que o capital cultural objetivado sé existe e subsiste
atuante como capital cultural, do ponto de vista material e simbdlico, nas e pelas
lutas travadas nos campos da produgao cultural e acima disso, ho campo das lutas
das classes sociais. (BOURDIEU, 2013, p. 213-214).

Nesta perspectiva, pode-se identificar a luta travada pela Joalheria em fazer
parte das atividades artisticas nas varias dimensdes do campo, desde as questdes
relacionadas a formacao profissional, pois alguns cursos de joalheria estdo
associados a area da arte e outros & area do design®, passando por disputas dos
espacos expositivos, publicacbes, producdo e atuagdo académica, até a
comercializacao e o consumo.

Ao mesmo tempo, o interesse em usar o conceito de campo foi também no
intuito de procurar entender o fazer artistico sob a perspectiva das relagdes sociais,
pois para Bourdieu a compreensao do objeto de arte passa pelo entendimento do
espaco dos produtos e do espacgo dos produtores, de maneira indissociavel. Nos
termos bourdiesiano, nao faz sentido o estudo da propria obra, por ele denominado
autonomizacao das obras, pois isso vedaria a revelagao dos tragos tematicos ou
estilisticos da obra, por onde se denuncia a posigao social do produtor. Ou seja, ao
propor uma analise que supere a oposicao entre analise interna e analise externa, é
que Bourdieu afirma poder compreender completamente as propriedades mais
especificamente internas das obras (BOURDIEU, 2011).

Uma caracteristica da joalheria que surgiu nesse periodo foi a procura por
alternativas aos materiais preciosos e tradicionais da ornamentacdo. Vale lembrar
que, para a categoria da joalheria vinculada a produgdo de bens de luxo, os
elementos nobres que compdem a pega, também a definem. Isto é, para ser joia tem
que ser produzido com metais nobres e pedras preciosas, podendo ser aceito a
mistura com materiais alternativos, sem nunca implicar na exclusao do material
nobre e raro. Nesse periodo, vemos os primeiros trabalhos de problematizacdo da

joia como adorno corporal e com o emprego de outros materiais, o que de certa

&3 Aqui no Brasil tivemos dois exemplos de pods-graduagado de Joalheria vinculada a formagao em
Design, a especializagao de Design de Joias da PUC-Rio e a pds-graduagdo em Design de Gemas e
Joias da UEMG. Por outro lado, na Europa e nos Estados Unidos a formagao da Joalheria ocorre nas
escolas de arte, tais como: EUA (Rhode Island College, Providence), (Universidade do Oregon,
Eugene), Inglaterra (Birmingham City University, em Birmingham) Espanha (Escola Massana, em
Barcelona), Portugal (Ar.Co, em Lisboa, ESAD, em Matosinho), Franga (ESAD, em Estrasburgo).
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maneira, questiona a linguagem do campo ao seu extremo. Essa forma de
questionamento também foi vivenciada pela propria arte quando se autonomiza
como campo. A arte tomou o problema da representacdo do mundo e o deslocou
como problema da linguagem, do que € o dizer artistico, desse trabalho técnico
sobre a linguagem. Pode-se ver algo parecido ocorrendo no campo da joalheria.
Portanto, neste momento, na categoria da arte joalheria, a forma ganha predominio
sobre a funcdo. Nesse sentido, a joalheria estda operando a mesma reivindicagao
feita pelo estatuto da arte. A partir da problematizagdo da linguagem, pode-se
identificar certo amadurecimento do campo, na medida em que seus especialistas se
acham donos de um conhecimento simbdlico especifico, que os habilita como
artistas.

Para Wacquant (2005), o conceito de campo artistico funciona como uma
ferramenta socioldgica da estética, e o grande mérito desse conceito foi ultrapassar
oposi¢des que fragmentam a compreensao do fazer artistico, como as posigdes
entre inovacgao individual e constrangimento coletivo, texto e contexto, de modo a
revelar os aspectos sociais que as obras possuem. De acordo com o autor, com o
conceito de campo ou campo artistico, Bourdieu resolve o problema da dicotomia
entre a necessidade social que as obras incorporam e o potencial que possuem para
expressar verdades e valores que estao para além da histéria. Mais uma vez, para
Bourdieu ndo faz sentido falar da autonomizacdo das obras de arte, assim, a
condicdo para conhecer a obra de arte, é através do conceito de campo, que €,
simultaneamente, o conjunto dos espagos dos produtos e o espago dos produtores.
Ao transpor o conceito para a Joalheria, identifica-se que algumas de suas
categorias estdo mais proximas do mercado do que outras, visto que cada categoria
tem uma proximidade particular em relacdo ao mercado, das mais experimentais e
artisticas, até a producao industrial, a analise proposta deste campo é a de um
espaco estruturado de posicbes e tomadas de posicdo, onde os individuos e
instituicbes competem pelo monopdlio da concepgao do que é joia em um
determinado momento.

De acordo com Wacquant (2005), para compreender as obras dentro do
campo artistico € necessario proceder a trés operagdes. Primeiro, localizar o
microcosmo artistico dentro do campo de poder, em seguida, identificar a

localizac&o das diversas categorias que compdem a estrutura interna do campo, que
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vigoram em um determinado momento, entre os agentes e as instituigdes, e, por
ultimo, envolve a construgdo de trajetérias sociais dos individuos que entram em
concorréncia no interior do campo, de modo a tornar visivel o sistema de
disposi¢des socialmente constituido (habitus) que guia a conduta na esfera artistica.

Em termos da segunda operacdo, que trata de identificar a localizagao das
diversas categorias que compdem a estrutura interna do campo, considera-se que a
breve apresentagao das categorias que compdem o campo da Joalheria no decorrer
deste trabalho, cumpre o objetivo de mapear a composi¢ado do campo. A fim de
investigar o microcosmo artistico ao qual o artista pertence e o principio gerador ou
trajetérias sociais, analiso o trabalho de um joalheiro consagrado na categoria da
arte joalheria. Em seguida, invertendo a ordem proposta por Wacquant, analisou-se
a constituicdo da categoria da arte joalheria brasileira e, eventualmente, o caso
internacional sera mencionado, na medida em que permite a observacao do estagio
de autonomizagao do campo da joalheria no Brasil, por contraste. No entanto, a
joalheria contemporanea sera discutida com mais detalhe no capitulo 4.

Para apresentar a trajetéria de um artista joalheiro, escolhi analisar o percurso
e algumas obras de Otto Kiinzli, sobretudo por dois motivos, primeiro pelo
reconhecimento que ele obteve no campo da arte joalheria e, depois, por seu
influente papel na recém-criada categoria da Joalheria, na qual marcou o campo por
suas estratégias heterodoxas, responsaveis por revolucionar o modo de fazer e
conceber joias. De acordo com o escritor Ralph Turner (1996)*, Kiinzli é
considerado “‘um dos mais inteligentes joalheiros e também um dos mais céticos”,
nasceu em Zurich, Suica, em 1948. Entre os anos de 1980 e 1990, foi,
internacionalmente, uma das maiores influéncias, com o trabalho conceitual, no qual
subverte os valores tradicionais e convencionais da Joalheria, priorizando a
comunicacado de ideias as questdes estéticas. O seu trabalho esta presente em
varios museus da Europa.

Portanto, Kinzli fez parte das primeiras geracbes de artistas joalheiros,
estudou joalheria na Academy of Art de Munique, com o professor alemao, Hermann
Junger (1928), nos anos 1970, época em que a perspectiva do ourives - como um
técnico habilidoso - ainda estava sendo desafiada. De modo que, esse foi o periodo

em que os joalheiros comegaram a questionar seu proprio campo de agao, pois

& Curador e especialista em arte joalheria



95

passaram a se sentir desconfortaveis frente as convengdées do mundo da joalheria e
suas tradicionais conotacdes de luxo e riqueza.

O proprio Hermann Junger, que teve um papel importante na formagao de
Otto Kuzli, no final dos anos 1950, apontou com a seu trabalho uma diferenca entre
os ourives da sua época. Nesse sentido, as marcas geradas na propria montagem
da joia, tanto pelo uso da solda, quanto de unides e outras técnicas da ourivesaria,
normalmente ocultadas, em suas pegas sao realgcadas e se tornam parte integral do
trabalho. Em sua obra, Junger justapde a tendéncia do design dos seus
contemporaneos europeus, mais pesado e geométrico, com a fabricacdo de pecas
em que o metal precioso é trabalhado de maneira delicada e simples, bem como
expoe os sistemas de fechos, que em suas pecas ficam a mostra e eram elaborados
de maneira bastante simples, como podemos observar na Figura 8.

Conforme o depoimento de Rudolf Ruthner, mencionado anteriormente, a
formagdo dos artistas joalheiros da geracdo de Otto Kunzli foi de ourivesaria
tradicional, o que implica em terem adquirido muito dominio técnico. Durante as
décadas de 1960 e 1970, diante do contexto politico e social, assim como, para
enfrentar os altos valores dos materiais nobres, passaram a reagir diante dos
preceitos do campo. Ao mesmo tempo, no campo da arte, esse foi um periodo em
que as obras estavam carregadas de mensagens politizadas. Na década de 1960,
com a Pop Arte, uma corrente de artistas passou a exaltar a cultura popular e, por
conseguinte, se opunham aos que menosprezavam o gosto das pessoas comuns.
Na Europa, foi uma época em que a juventude se mobilizou contra os valores mais
tradicionais da sociedade, esse periodo foi marcado pela contracultura, culminando
nos movimentos estudantis na Franga. Além disso, alguns artistas abandonaram as
abordagens de movimentos como o Expressionismo ou Cubismo, na busca do ideal
do “homem comum”, queriam que a pintura fosse clara e acessivel. De forma que,
nao € de se estranhar, que os aspectos politicos e sociais do trabalho de Kunzli se
devam as transformacgdes pelas quais a Europa passava.

De forma mais significativa, Kunzli foi contemporédneo ao periodo de
inquietacdes sociais manifestadas no movimento de contracultura. Artistas anti-
establishment usaram as novas midias como performance e o body arte, reagindo a
aparente apatia do mundo. Assim, Kizli pertenceu a geragao de joalheiros que criou

um trabalho que desafiou as nocdes de preciosidade e usabilidade, explorando
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criticamente a histéria e tradicdo da area para poder contesta-la. Muito préximo com
0 que aconteceu com a propria arte quando se autonomiza como campo, no qual
problematizou a representagdo do mundo, através da propria linguagem, e do seu

modo de dizer artistico, desse trabalho técnico sobre a linguagem.

Figura 8- Colar Ouro 750, esmeraldas, safiras, rubis, pedra da lua, esmalte.

Fonte: Jiinger, Hermann (1957). %

Klnzli, em um trabalho emblematico, comunica que deixaria de trabalhar com
ouro. O ouro, que para varias culturas foi o 'reflexo do divino' e era embebido em
uma aura mitica, tornara-se vazio e sem graga, segundo o artista. Talvez as
circunstancias sociais e politicas, como a extragédo de ouro na Africa do Sul, durante
o regime do Apartheid, tenha contribuido para sua critica. Em 1980, ele decidiu fazer
0 que seria seu “ultimo trabalho em ouro”. O artista anuncia que com esse trabalho
ele encontrou uma maneira de devolver o ouro a escuridao de onde veio, permitindo-
0 a revalorizagao do ouro, Figura 9, na pulseira, “Gold makes you blind”, uma esfera
de ouro € introduzida no interior de um tubo de borracha.

Otto Kinzli conquistou uma posicao bastante singular no campo da arte

joalheria, sua influéncia atingiu um longo alcance, ndo apenas como um artista e um

®5 VER: https://artjewelryforum.org/articles/all-world-over-global-ambitions-
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pioneiro, mas também como um autor e mentor. Seu trabalho faz parte das colecdes
de muitos museus e em sua carreira docente, deu aulas para nomes que despontam

no atual cenario da joalheria.

Figura 9- Pulseira, gold makes you blind, borracha e ouro, 1980. Otto Kinzli.

Fonte: Kiinzli, Otto (1980). %

Através da recapitulagdo da trajetéria do joalheiro Otto Kinzli, podemos
identificar, que embora tenha tido uma formacgao em joalheria, 0 que implica em uma
formagao longa nas técnicas de ourivesaria, uma forte tendéncia e experiéncia se
constitui na arte, assim, Kunzli expbe em galerias de arte/joia, realiza performances,
ou seja, procura atuar no campo da arte ( Den BESTEN, 2015). Mas nesse ponto
chegamos ao paradoxo da fungao, visto que uma das premissas do campo da arte é
que os objetos, fruto da criagéo artistica, ndo podem ter uma fungao pratica, embora
se possa encontrar fungdo para varias categorias da arte, como a pintura, a
arquitetura ou a escultura. Em outros termos, servir para ser portado ao corpo seria
uma fungdo que descartaria a possibilidade da joia ser arte, conforme ja foi apontado
por Hannah Arendt. Nessa perspectiva, vale a pena observar o depoimento de
Thomas Conh®, para quem os pressupostos de definicdo do campo servem para

defesa de mercado.

%6 VER: http://galleryfunaki.com.au/artists/ottokunzli/

" Thomas Cohn nasceu em 1934, na Alemanha. Em 1982, abriu sua primeira galeria de arte, no Rio
de Janeiro. Como houve uma retragdo no mercado de arte carioca, em 1997, Cohn mudou a galeria
para Sao Paulo. E muito respeitado no mercado da arte, tendo sido responsavel por apresentar varios
nomes que se tornaram consagrados no mercado de arte contemporanea, como: Lia Menna Barrero,
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“[...] a pintura se relaciona com as paredes, a escultura se relaciona
com o chdo, vocé tem que apoia-la no chdo, com o espago. A
Jjoalheria se relaciona com o corpo. E dai? Vocé também pode
pendura-la nas paredes, coisa que estou fazendo de propésito. Mas
vale, é um ornamento como é a pintura, ou seja, é uma expresséao
artistica. Pronto. Agora, se foi aceita a video arte como artes
plasticas, quando é cinema, por razbes puramente de mercado,
porque ninguém vai ao cinema para ver um video de 5, 10, 15 min.
Entdo jogou-se isso nas artes plasticas, mas ¢€ artificial. A
performance é uma coisa que esta no meio do caminho entre teatro
e ballet. E jogado nas artes plasticas. Entdo, essa resisténcia as
Joias, acho que é um preconceito e acho que basicamente tem um
fundamento material. [...] mas eu prefiro que tenha fungdo, nhdo me
interessa... tem fungéo, nao tem fungdo, ndo... minha suspeita é que
isso tem fundamento puramente de mercado.” (Entrevistado)®.

Para finalizar com a apresentagao da trajetéria de Kunzli, proponho comparar
duas obras produzidas em campos distintos a fim de observarmos as diversas
formas de atuagdo entre o campo da arte e joalheria. Ao explorar trabalhos que
partilham das mesmas caracteristicas formais e conceituais podemos refletir e
chegar ao limite dos conceitos estabelecidos para manter a autonomia dos campos.
Assim, de um lado temos o trabalho do artista visual Cadu, seu projeto Migragdes,
no qual ja realizou desenhos em diversos meios de transportes, como trens, avides,
Onibus, em varias cidades, como Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Paris e Londres. Para o
registro das trajetérias o artista criou um equipamento®. Do outro lado, temos o
trabalho de Kinzli que também é o registro de trajetérias, os broches das Figuras 10
e 11, foram baseados em rotas aéreas. A palavra alema Himmel significa tanto céu
como paraiso, por isso €, ao mesmo tempo, uma localizagao fisica e metafisica.
Segundo Kunzli, "Em nossa Himmel pode-se encontrar avides, nuvens e arranha-
céus, mas também os anjos, os sonhos e os ancestrais”. Os dois trabalhos, tanto de

Klnzli, como de Cadu, partiiham do mesmo conceito, registros de trajetérias, no

Lygia Pape, Adriana Varejéao, Edgard de Souza, Caetano de Almeida, Leda Catunda, Walter Goldfarb,
Rosana Palazyan, Raquel Garbelotti e Leonilson. Seu mais recente desafio € apresentar a joalheria
contemporénea como arte.

®® Thomas Cohn, entrevista concedida em 9 Outubro 2014, em S&o Paulo.

89 A estrutura de registro € composta por quatro molas de aproximadamente 12cm de comprimento
conectadas perpendicularmente a uma placa de metal quadrada de 33cm de lado presas, pelos
vértices, a uma base de madeira fixada, em nivel, ao chdo de uma caixa. Sobre elas, presa em seu
teto, pende uma pega composta por uma pequena base de madeira e uma unica mola, de 23 cm de
comprimento, prolongada em uma de suas extremidades com um tubo oco em aluminio, que abriga,
em seu interior, um lapis em grafite macigo. Esse lapis toca o centro de um papel repousado sobre a
primeira estrutura. Eles s&o responsaveis pelo registro graficos de todas as irregularidades de terreno
e condugao, que o veiculo esta sujeito durante qualquer deslocamento.

VER: www.galeriavermelho.com.br
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Projeto Migragdes, Figura 11, o resultado é o desenho sobre papel e, no outro, os

resultados sdo broches.

Figura 10- Broche, Himmel ll, aco. Figura 11- Himmel lll, ago.

Fonte: Kunzli, Otto (2009). Fonte: Kunzli, Otto (2009). "

Figura 12- Migracdes, grafite sobre papel.

Fonte: Cadu (2000- 2005)."

O VER: https://artjewelryforum.org/articles/all-world-over-global-ambitions-contemporary-jewelry-0
71VER:http://www.galeriavermelho.com.br/sites/defauIt/fiIes/artistas/pdf_portfolio/CADU_bx
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Portanto, encerra-se essa se¢ao com o intuito de provocar uma reflexao a
respeito das similaridades de intencionalidades entre alguns trabalhos de joalheria
contemporanea e os de artes visuais, conforme pode-se observar entre os trabalhos
de Otto Kunzli (Figura 10 e 11) e Cadu (Figura 12), muito embora sejam demarcados

como distintos, culminando na separagao dos campos aos quais pertencem.
3.4.1 Filigranas da joalheria contemporanea brasileira

A joalheria contemporanea no Brasil teve alguns precursores, ainda que nao
se autodenominassem artistas joalheiros, 0 mais comum era serem chamados de
joalheiros de autor. O que os uniam era possuirem um trabalho que se diferenciava
do que era produzido pela joalheria industrial, no sentido de privilegiar a forma em
detrimento dos materiais utilizados nas joias. Ainda que a intengdo da pesquisa seja
analisar o estado do campo hoje, a fim de compreender as obras dentro do campo
artistico, conforme orientacdo de Wacquant (2005), vale localizar esse segmento
dentro do campo de poder. Para isso, faz-se necessario conhecer alguns aspectos
que contribuiram para o momento atual. Ou seja, aqui considera-e a dimensao
historica do campo, para a melhor compreensao do contexto atual.

Portanto, tivemos joalheiros na década de 1950 e 1960, que exerciam a
joalheria com mais liberdade, assim tivemos Haroldo Burle Marx’?, criador de uma
nova forma de lapidagéo para as gemas coloridas, chamada “forma livre”, ao mesmo
tempo em que foi pioneiro em utilizar gemas como agua-marinha, citrino, turmalina,
berilo, amazonita, ametista, enfim, gemas que na época nao tinha valor no mercado
joalheiro. Mas foi com o seu irmao, Roberto Burle Marx (1909 -1994), que as pecas
ganharam o estilo modernista, o qual reflete o ambiente artistico em que viveu.

Outro nome também muito recorrente, quando se pensa em precursores da
joalheria contemporanea, foi Caio Mour&o (1933 - 2005)>. O seu inicio na joalheria
foi no final da década de 50, mas teve formagao em pintura e escultura. Na década
de 60, foi quem introduziu o termo de joalheria de arte, tendo sido um balizador para

o0 campo. Em 1963, ganhou o 1° Prémio Internacional de Joalheria na VIl Bienal de

"\ER: http://www.kimpoor-jewellery.com/about_haroldo_burle _marx.
"® VER: http://www.ateliermourao.com.br/caio_mourao.html
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Sao Paulo e, em 1968, trabalhou como designer de joias em Paris, para a marca
Pierre Cardin. De volta ao Brasil, no fim de 1969, comecou a abrir caminho para o
que veio a se chamar arte joalheria. Nesse sentido, é importante observar que Caio
como agente do campo da joalheria atuou em duas instancias distintas, na industria,
como designer e como artista joalheiro. Vemos isso ocorrer com mais frequéncia na
Europa, onde o joalheiro trabalha, simultaneamente, para a industria joalheira e no
seu projeto pessoal de joia. Outro aspecto da trajetéria de Caio que chama atengao
foi sua participacao e premiacdo na Bienal de Sdo Paulo. Nessa edi¢cao da Bienal,
em 1963, além de pintura, gravura, desenho e escultura, teve a inclusédo da joalheria
de arte com a participacdo de onze expositores, entre eles, Roberto Burle Marx,
Caio Mourao e Carlos Augusto Vergara, este ultimo, mais conhecido como pintor.
Ou seja, foi uma segao grande dedicada a joia, aspecto incomum e que depois nao
voltou a acontecer.

Conforme veremos com mais detalhe no capitulo 5, dedicado a joalheria de
arte, nao havia instituicbes de formacgao do joalheiro. Nesse periodo, imperava o
autodidatismo, e para conhecer as técnicas da ourivesaria havia dois caminhos, ou
se trabalha em oficina de ourivesaria, conforme fez Virgilio Bahde, um dos nossos
informantes, para aprender o oficio, ou se optava por ter aulas em ateliés de
joalheiros, como Caio Mourao, Marcio Mattar e o préprio Virgilio ofereceram.

A comercializagdo da arte joalheria é outro aspecto com muitos entraves, em
geral as experiéncias com o comércio desses artefatos ndo sao muito bem
sucedidos, pois ao que tudo indica, o mercado ¢é insignificante para a manutengao
desse negdcio. Assim, as duas primeiras galerias de joias no Brasil foram a
Simetria”™ e a Plural”®. A Simetria, de acordo com Virgilio, foi a primeira galeria de
joias do Rio de Janeiro a vender joias de autor, e representava Caio Mourao, Marcio
Mattar, Alfredo Grosso, Rub. Yallouz, além do préprio Virgilio. Em 1987, depois da
Simetria ter encerrado suas atividades, Caio Mourdao abriu a Galeria Plural em
Ipanema, Rio de Janeiro, a qual durou apenas dois anos. Em entrevista com uma
das socias da Galeria, Sonia Santa’Anna, ela conta, que nessa época, houve outras
tentativas de criar galerias de joias, mas todas acabaram fechando. No inicio, o seu

sécio foi Caio Mourdo e mais outra amiga, que também era contadora, mas a

™ De acordo com Virgilio Bahde a Simetria teve inicio de 1982
’® Entrevista realizada pela internet com Sonia Sant’Anna em 16 Margo 2014.
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sociedade nao durou muito tempo, eles sairam, e entrou outro, que ficou até o
fechamento do negdcio. Segue um trecho da entrevista.

“Alguns joalheiros representados pela plural: Caio Mourdo, Marcio
Mattar, Yvon Piederriere, Alfredo Grosso, Fred Pinheiro, Paula
Mouréao, Alain Viallon, Ana Luiza Rego, Abner Salustiano, Hilson
Cunha, Sonia Sant’/Anna. O publico achava linda a loja, mas tinha
dificuldade em aceitar como joias aquelas pecas tao diferentes. Mas
havia o grupo que ndo so aceitava como preferia essas joias, as
quais se destacavam mais pela forma do que pelo valor monetario
dos materiais. [...]". (Entrevistada)

Desse grupo de joalheiros, quase todos foram alunos de Caio Mourdo. Na
década de 70 o seu prestigio era tdo grande que chegou a representar a si proprio
em novela da TV Globo, “O Rebu”. Alguns de seus ex-alunos também tiveram
ateliés com o intuito de fornecer formacao na pratica profissional, como foi o caso de
Marcio Matar, outros se afastaram da joalheria e tempos depois retomaram a
atividade, como Alfredo Grosso, em atividade até hoje.

Em termos de profissionalizagao, de acordo com Rudolf Ruthner, a primeira
escola foi em 1969 e partiu da iniciativa da H. Stern, cuja intencéo era a formagao de
mao-de-obra para a industria, o curso contava com 18 meses de duragao e o publico
era formado por jovens entre 16 e 18 anos. A escola encerrou as atividades em
1998, ano em que Rudolf, mentor da escola, se aposentou. No Rio de Janeiro,
depois dessa iniciativa, a formagao passou a se concentrar nos ateliés e oficinas. O
SENAI abriu o primeiro curso de ourivesaria em 1999. Em 2001 a PUC-Rio criou a
pos-graduacdo em design de joias e, em 2004, a Veiga de Almeida criou uma
graduacéo tecnolégica em design de joias, tendo os dois ultimos cursos encerrados
as atividades. Porém, nesse mesmo periodo, final dos anos 1990 e inicio dos 2000,
varias escolas, no formato de cursos livres de joalheria, surgiram em varias cidades
do pais. De forma que, temos pouca formagao tanto no nivel de graduagao, quanto
técnico em Joalheria, isto €, o que se encontra com mais frequéncia sao cursos
livres, nos quais as énfases sao nas técnicas de ourivesaria.

Em contraste com o Brasil, ha uma série de graduagdes e ensino técnico de
Joalheria no exterior. No que diz respeito a arte joalheria, a formacao ofertada em
algumas escolas da Europa e dos Estados Unidos, esta vinculada ao departamento
de arte. Algumas escolas, como a de Rhode Island School of Design, sofreu forte
influéncia da “escola europeia”, Otto Kunzli foi um dos professores residentes dessa

escola (TURNER, 1996). Mas, ao mesmo tempo, é curioso observar que a formagao
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da arte-joalheria associada ao departamento de arte, como por exemplo, na ESAD®,
em Matosinho, Portugal, o programa possui disciplinas com forte énfase no Design:
(No 1° ano) Fundamentos do Design, (no 2° ano) Metodologias em Design e (no 3°
ano) Teoria do Design. O questionamento que se faz ndo é no sentido de oferecer
disciplinas que auxiliem na criagdo de volumes, na concepg¢ao espacial, expertise do
design, de fato, mas €, sobretudo, por se ocupar com metodologia de design,
instrumento especifico da disciplina do design e muito distinta do que é utilizado no
processo criativo artistico. Como se as graduagdes de joalheria estivessem também
no mesmo espaco liminar que a joalheria ocupa.

Virgilio Bahde foi outro joalheiro que teve um papel de mentor de muitos
joalheiros atuantes hoje no mercado atual. A trajetdria de Virgilio foi um pouco
diferente, ele foi aluno da Escola de Belas Artes, da UFRJ, e o aprendizado da
joalheria se deu diretamente na pratica profissional. Ele é conhecido por sua
habilidade técnica, e o fato de ter passado pela industria Ihe conferiu essa pericia
técnica. No seu caso, a industria funcionou como uma escola, apds ter adquirido o
conhecimento técnico, optou por desenvolver o seu trabalho mais autoral. Virgilio
produz e comercializa suas joias até hoje, ja teve loja prépria, mas atualmente
comercializa o seu trabalho em lojas de estilistas e em multimarcas.

Portanto, pode-se afirmar que os precursores da categoria foram devidamente
reconhecidos pelas instancias de consagracao, pelas quais os aproximaram da arte.
Foram as participagdes em Bienais e as exposi¢cdes em galerias de arte, por um
lado, e por outro lado, a atuacdo de artistas visuais produzindo e expondo joias.
Nesse periodo, entre as décadas de 1960 e 1980, vemos a joalheria e a arte numa
procura de estabelecer um dialogo franco e aberto, no sentido da joalheria ter
participado da maior instancia de legitimacao da arte. Nao obstante, de acordo com
Bourdieu, os pressupostos de autonormatividade que cada campo estabelece sao
alvos de lutas, o que significa que estdo sempre em tensao e em transformacgao.
Nesse sentido, temos o depoimento do galerista Thomas Cohn que mostra como os
pressupostos da arte podem mudar e estdo sempre num embate.

“E sé um preconceito, como o racismo e o casamento gay, iSso
também é. Isto ndo é porque é adorno... Nao! Qual é a ideia na
criagdo de joia? E por ai a coisa, se é uma expressdo da pessoa,
entdo é que é. Eu quando galerista eu tentei sempre correr atras em

S VER: http://www.esad.pt/pt/cursos/licenciatura/joalharia
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expandir os limites do meu trabalho. No ano 73, quando a fotografia,
0 pessoal da fotografia ainda se perguntava, mas fotografia é arte?
Hoje em dia é uma coisa natural, mas em 73, fotografia era duvida
grande se era arte ou ndo era. Se pertencia a arte contemporanea,
afinal as pessoas ndo fazem com os dedos, tem toda uma seria de
argumentos contra. Entéao eu fui @ Alemanha falar com o casal Bernd
e Hilla Becher, eles faziam fotografias de moinhos ou de casa de
operarios. Eles moravam em um moinho, eu os visitei em Dusseldorf,
estou falando de 40 anos passados. Eu perguntei vocés consideram
que estao fazendo arte? Ai ele me respondeu na lata, eu ndo estou
interessado se estou fazendo arte ou néo, estou fazendo. Hoje em
dia, os grandes expoentes foram alunos dos Becher. Eu trouxe em
85, quando vocé néao via exposigbes como vé agora, eu trouxe uma
exposigcdo de Diane Arbus que deu folha inteira aqui na Folha de S&o
Paulo.” (Entrevista).

Salvo os poucos episddios em que uma galeria abriu espago para uma
exposigao de joias, ou alguma publicagdo do campo da arte se interessou por uma
determinada acgéo da joalheria, de um modo geral, esse caminho € de mao unica, s6
guem esta no campo da joalheria se reconhece como pertencente ao campo da arte.
Entretanto, alguns trabalhos de arte joalheria elaboram ideias muito proximas da arte

contemporanea, se isso € verdade, como diferenciar os trabalhos dos dois campos?

Um dos aspectos mais critico da categoria da arte joalheria € a exposicéo e
consequente comercializagdo do trabalho. Segundo Mirla Fernandes, artista
joalheira com crescente atuagao internacional, nos diz que “existe um mercado
bastante especifico e limitado para a arte joalheria, que €& predominantemente
europeu e se distingue do mercado da joalheria comercial, seja ela industrial ou
artesanal. Distingue-se ainda do mercado da moda e do acessoério.” (Entrevistada).
Assim, a inexisténcia desse mercado no Brasil, impossibilita a seu desenvolvimento
para muito dos interessados pela atividade. Na medida em que nao ha instancias de
comercializagédo da arte joalheria, nao da para viver com os frutos dessa produgao.
A trajetéria que Mirla”” optou em atuar foi comercializar e divulgar seu trabalho na
Europa, onde, inclusive, realizou parte de sua formagdao. Ao mesmo tempo, Mirla
opera como uma representante local do campo, ao promover eventos e criar
didlogos com artistas de outros paises, e dessa forma, aproxima os artistas locais
das questdes mais atuais do campo e cria uma ponte com 0 que ocorre nas regioes

onde a arte joalheria é mais consagrada e ber¢go desse microcosmo. Portanto, € na

" Mirla estudou joalheria em Pforzheim, Alemanha, na Hochschule fiir Gestaltung und Technik, como
aluna visitante entre 1999 e 2000. VER: http://cargocollective.com/mirlafernandes/BIO




105

Europa onde ha mais tradi¢do, ndo s na arte joalheria, como na Joalheria de uma

forma geral.

Mirla ndo esta apenas preocupada em agenciar sua carreira, mas também em
criar um espaco local para a arte joalheria. Assim, ao se unir com outros artistas e
joalheiros a fim de planejar a viabilizagao da vinda de artistas joalheiros consagrados
na Europa e Estados Unidos, ela estd simultaneamente travando a luta pelo
reconhecimento e delimitacdo de um campo e a consequente atuacdo e

reconhecimento desse campo.

Por fim, pode-se inferir do que foi dito acima, que a categoria da arte joalheria
estd em vias de constituigdo aqui no Brasil. Possuimos algumas instancias do
campo, mas nao todas, ndo temos escolas com uma formacado mais estruturada, a
falta de espago de comercializacio € o reflexo da quase inexisténcia de um publico
consumidor desse tipo de artefato. Tentativas de criagdo de galerias de joias nao
faltaram, a ultima no Rio de Janeiro, foi o “Banquete”, cujo funcionamento se deu
entre dezembro de 2007 e marco de 2011. De acordo com Elizabeth Franco’®, uma
das sdcias, as vendas ndo cobriam as despesas com a loja. Ou seja, ocorreram
varias tentativas de comercializagdo de arte joalheria no decorrer da ultima década,
mas ainda sem o éxito necessario para manter o negdcio aberto. Mas esse aspecto
nao € exclusividade nacional, especialistas de outras regides do mundo também
expressam a preocupacdo nessa mesma questdo. Em uma matéria no Japan
Times’, Mio Yamada, editora do jornal, informa que como o mercado da arte
joalheria € novo, no Japao s6 ha trés galerias que comercializam arte-joalheria,
todas em Tokio, mas € interessante observar que todas apresentaram trabalhos na
feira de arte de Tékio, em 2012.

Em termos de critica especializada e publicagcbes sobre o campo, vé-se que
aos poucos a producdo esta em vias de delineacdo. Em depoimento®, por ocasigo
do langamento da colegcdo que desenvolveu para uma marca Suica, Caspita, a

arquiteta, Zaha Hadid, afirma que "atualmente ha mais fluidez entre design de joias,

’® Entrevista fornecida por Elizabeth Franco em 18/02/2014.
79VER:http://www.japantimes.co.jp/culture/2012/03/29/arts/the-precious-quaIities-of—todays-art-jewelry-
2/#.UyOFGT9dWSq
80VER:http://tmagazine.bIogs.nytimes.com/2013/12/16/by-design-zaha-hadid-jewelry-
designer/?_php=true& type=blogs&emc=edit tnt 20131216&tntemail0=y& r=1
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arquitetura e arte. Muito mais polinizacdo cruzada nas disciplinas". Todavia, o
depoimento de uma arquiteta consagrada, ou seja, uma profissional emblematica no
seu campo e, por conseguinte, no da arte, funciona como um demarcador favoravel
ou desfavoravel na delimitagdo do estatuto artistico da arte joalheria? A colecgéao foi
langada na feira de Basel, em Miami, no entanto, em uma pop-up da Colette, loja de
moda, e, simultaneamente, na galeria da propria arquiteta, em Londres. Nesse
sentido, vale lembra que a primeira exposicdo de Andy Warhol, ja como artista,
ocorreu na loja de departamento Bonwit Teller, em Manhattan, NY. Inclusive, alguns
artistas do periodo de Warhol, buscavam abertamente romper e fazer uma critica ao
“‘ambiente de preciosismo dos museus e galerias de arte criados para refletir a
preciosidade da arte que exibiam” (DANTO, 2012, p. 56). De forma que, pode-se
considerar que o caminho para romper alguns entraves impostos pelo campo da
arte, seria questionar esses mesmos estatutos que legitimam a arte e que sao

problematizados também pela arte contemporéanea.



107

4 O DESIGN

“A vida é forma, o
pensamento & forma”.
(Peter Sloterdijk)

Antes de avangar na anadlise da influéncia do design na joalheria, propde-se
um pequeno recuo a fim de refletir sobre a constituicdo do design como um processo
social e suas consequéncias para a forma em que vivemos. Historicamente, foram
as transformacbes operadas a partir da Revolugcdo Industrial que criaram as
condicdes para as mudancas na forma de producao de bens de consumo. Embora a
intengcdo aqui ndo seja a de tragcar a historia da industrializagdo, entende-se que
destacar os aspectos mais significativos dessas mudangas nos auxilia a
compreender o contexto em que a disciplina se constituiu e sua progressiva
transformacao, até o entendimento que se tem atualmente. Portanto, uma das
caracteristicas mais marcantes para o surgimento do design foi a fragmentagao da
tarefa de fabricagdo de objetos que passou a se operar no processo produtivo. O
que antes da industrializacdo era produzido nas guilda381, onde a fabricagcdo dos
objetos eram elaborados por um unico individuo, responsavel pela concepgéao e
confecgao dos objetos, apos esse periodo de transformagédo dos meios de produgao,
passa a ser trabalhado parcelado; ja que sobreveio a consolidagao da separagao
entre as atividades de conceber e as de fabricar objetos e, dessa forma, vai se
estabelecendo o papel do profissional incumbido de preparar as instrucdes para a
producao dos bens fabricados.

Outro aspecto que se sobressaiu nesse periodo de industrializacdo foi o
aumento da escala atingida por alguns setores produtivos. Ainda assim, a
mecanizagdo e a escala foram questdes ressaltadas por historiadores
(HOBSBAWM, 2005), uma vez que a mudanga de um modelo de produgao para
outro ndo ocorreu de maneira uniforme nem mesmo na Inglaterra, pais que deu
inicio a Revolugcdo Industrial. Apesar do século XVIII ter sido marcado pelo

crescimento da economia, essa transformacdo nao foi claramente delimitada no

¥ As guildas eram as organizag¢oes de trabalho na Idade Média.
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tempo e no espacgo, o que significa que diferentes regides, em distintos periodos,
passaram pela mecanizagao da producéao e, portanto, pela producido em escala.

Curiosamente, ainda na antiguidade, a producao da joalheria, através da
técnica de fundicdo por cera perdida®?, ja permitia atingir escala, mas nem por isso
poderia ser identificada como uma atividade de design. Ja possuia escala, isso é
certo, mas nao era uma produgdo na qual se separava a atividade de projeto da
fabricagdo, como tampouco havia outras caracteristicas e etapas de projeto.

O processo de transformacdo dos meios de producdo se estendeu por um
longo periodo; a depender da orientagcdo do historiador, esse periodo pode
retroceder até o século Xl. De acordo com Cardoso (1996), um marco a ser
considerado foi a introducdo da mecanizagado na imprensa, a qual ocorreu ainda no
século XV. Porém, apds essa primeira alteracdo, a imprensa foi, permanentemente,
incorporando outras inovagdes no decorrer dos séculos XVII ao século XX. No
entanto, foram, sobretudo, trés grandes processos que deflagraram o surgimento do
design: a industrializagdo, com sua organizacdo dos meios de produgado; a
urbanizagao, com a concentragao populacional; e, por ultimo, a ampliagao das redes
de comércio, com uma grande aceleragao na propagac¢ao dos seus mercados.

A partir da metade do século XVIII, o processo de acumulagao de
velocidade para partida € tdo nitido que historiadores mais velhos
tenderam a datar a revolugcdo industrial de 1760. Mas uma
investigagdo cuidadosa levou a maioria dos estudiosos a localizar
como decisiva a década de 1780 e ndo de 1760, pois foi entdo que,
até onde se podem distinguir, todos os indices estatisticos relevantes
deram uma guinada repentina, brusca e quase vertical para a
“partida”. A economia, por assim dizer, voava. (HOBSBAWM, 2005,
p. 51).

Em referéncia aos resultados da industrializacdo para a economia,
Hobsbawm (2005) usa o termo “partida” para denominar o periodo de intensas
mudancas do poder produtivo das sociedades humanas, conhecida pelos
economistas como “partida para o crescimento autossustentavel”. Conforme foi dito

no capitulo anterior sobre os atributos da liminaridade, as revolugdes sao

82 \Ver em “Metalurgia basica para ourives e designers: do metal a joia”, de Andrea Madeira Kliauga e
Maurizio Ferrante. A fundicdo por cera perdida € uma técnica que teve inicio entre 4000-3000 a.C.,
sendo utilizada para a reproducgéo de objetos esculpidos em cera, atualmente se adota cera sintética,
mas na antiguidade era usada uma mistura de cera de abelha com resina de arvores e dleo vegetal.
Apods esculpir a pegca na cera, passa-se para a etapa do revestimento dos modelos de cera. Em
seguida o revestimento € levado para uma estufa onde a cera é derretida, permanecendo apenas o
molde em negativo. A proxima etapa € a fundi¢cao da liga metalica que, por fim, sera vazada para o
molde pré-aquecido.



109

acontecimentos que nao tem principio e fim definidos; trata-se de um episédio que
para romper com concepg¢des prévias passa por um periodo liminar, momento
ambiguo em que conviviam simultaneamente as ideias transgressoras junto com o
ideario estabelecido e hegemdnico. Nesse caso, a revolugdo industrial foi um
periodo de transformacgdes tdo profundas que se estendeu por uma longa fase, cuja
tarefa de precisar o espaco de duragdo ja gerou muita controvérsia entre os seus
estudiosos. No entanto, o que merece ser destacado € que como um fendmeno
liminar, o que foi alterado depois se tornou estrutura, se transformou em norma. Ou
seja, as transformacgbes dos meios de produgdo foram, paulatinamente, sendo
adotadas por outros setores e, dessa forma, foram vencendo os posicionamentos de
resisténcia, como o do movimento Arts & Crafts, que viam na introdugdo de
mecanizagao e na produg¢ao em série a miséria do novo modelo de sociedade.

Portanto, a Revolugao Industrial foi um dos acontecimentos mais marcantes
para a histéria da humanidade, nele destacando-se a mudanca nos meios de
producao, aumento da escala, concentragao da populagcdo em areas urbanas e a
expansdo do mercado de bens de consumo. Como o design despontou a partir
desses acontecimentos, seu surgimento esta, portanto, relacionado a um
determinado estagio da histéria do capitalismo e teve um papel fundamental na
criacao da riqueza industrial.

Mas isso ndo é tudo. O design além de esta relacionado ao lucro, tem se
mostrado uma grande influéncia na nossa forma de pensar. De acordo com Forty
(2007) é como se os “bens encarnassem os mitos”. Com tal objetivo, € utilizado nos
produtos um involucro ou uma exterioridade que tenha o potencial de aludir a uma
ideia. Todavia, para imprimir nos produtos essas ideias, € preciso esta coadunado
com os meios de producdo disponiveis e com propostas que possuam apelo
comercial. Nessa perspectiva, ao optar por uma determinada aparéncia, o design
tem o poder de disfarcar ou “mudar a forma do que supomos ser a realidade”; dai
essa capacidade que a atividade tem de encarnar mitos (FORTY, Op Cit., p. 21 —
40). Em cada momento, tem-se um vocabulario visual que domina a imagética de
um periodo ou de um grupo social. Assim, o design se identifica com as escolhas da
aparéncia das coisas, em consonancia com as circunstancias de sua producdo e

consumo.
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A abordagem de Forty (2007) é histérica. Nela o autor se foca na analise do
design compreendido no periodo entre meados do século XVIII até meados do
século XX. Mas é, sobretudo, no século XIX quando o autor explora as distintas
categorias de objetos, que corresponderiam as diferengas sociais. “Portanto, tomada
em seu conjunto, toda a gama de bens manufaturados constituia uma representagao
da sociedade” (FORTY, Op. Cit., p. 91). Assim, os reflexos dos aspectos formais tem
uma forte influéncia na criagcdo de uma realidade, pois 0 que o estudo do design
confirma, para além da existéncia das distingdes entre grupos sociais, é que as
diferencas das categorias dos bens manufaturados ratificam “o que se pensava que
eram essas diferengcas sociais” (FORTY, Op. Cit.,, p. 89 — 91). O autor chama
atengcao para os reflexos que a adogao de certas formas, associadas a ideologia
hegemonica de um periodo, teriam para transformar a realidade. Nessa perspectiva,
a chave para entender as mudangas no design € examinar o sistema social na qual
eram usados os artefatos. Isso ndo significa que o design pudesse revelar as
minucias das diferencas entre as classes sociais, até porque durante muito tempo na
histéria da humanidade uma grande parcela da classe trabalhadora n&o tinha
acesso aos bens de consumo; o que Forty destaca é que, na medida em que
patrées passaram a comprar roupas e artigos para seus empregados, como 0s
uniformes dos trabalhadores domésticos ou determinados tipos de chapéus, por
exemplo, ficaram cada vez mais patentes as diferengas de classes.

Contudo, para compreender as transformacgdes pelas quais o termo design
passou, mais atualmente, no sentido da expanséo que a palavra design ganhou nos
ultimos anos, recorre-se as abordagens de dois filésofos contemporaneos, os quais
tomam o design como objeto de suas reflexbes: Oosterling (2009) e Sloterdijk
(2003). De acordo com esse enfoque, também compartilhada por Latour (2009), a
ampliagao do termo se tornou mais facilmente identificavel devido a crise ecoldgica a
qual atravessamos, pois ultimamente a nossa existéncia precisa ser reelaborada.
Em outros termos, tornou-se premente repensar o universo de objetos que nos
cercam a forma de construir casas, de produzir comida, eletrodomésticos, a busca
pelo uso de energias renovaveis, enfim, a forma de se estar no mundo precisa ser
reconfigurada, levando o design a ter um papel central na construgdo dos espagos
que habitamos. Destaca-se neste sentido, o surgimento de um novo paradigma para

o design, o qual passa a implicar na maneira de olhar e se engajar no mundo. Dessa
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forma, esses filésofos contemporaneos argumentam que a ampliagdo do termo
design esta associada a propria concepgao de criagdo de espago para a nossa
existéncia e, € nesse sentido, que a disciplina passa a ser tdo crucial para pensar o
homem, uma vez que para esses autores, o homem se constitui através da sua
associagao com objetos e agdes. De acordo com Oosterling (2009), Sloterdijk (2003)
posiciona a sua nog¢ao de ‘esfera’ na tradi¢cao de praticas artisticas, como a escultura

|83

social™ de Joseph Beuys, tendo como definigdo a citagdo abaixo.

neighbourhood, city, world — together, all these scales of publicness
and publicity make up a layered gallery with no exit. The spaces
between are not vacuums; they pulse with designed interactions and
transactions® (OOSTERLING, 2009, p. 5).

Nessa perspectiva, as coisas nos constituem e viabilizam a nossa existéncia,
[...] we account for ourselves via the media that surround and connect us, from
automobiles to mobile phones™® (OOSTERLING, 2009, p. 5). Apesar dessa
discusséo ja ter sido apresentada na introdugao da pesquisa, vale chamar atengao
para a nogao de ‘coisa’ adotada pela tradigdo da filosofia, da qual Sloterdijk e Gell
fazem parte. Assim, o sentido de coisa ndo € a de um ente que nos é estranho, ou
uma alteridade que nos é distante, ao contrario, as coisas parecem sair de nos
mesmos € € iSso que promove uma espécie de intimidade e familiaridade propria da
relagao de dois que formamos com essas coisas que afetamos e nos afetam.

Mais uma vez, as nogdes de sujeito e objeto n&do estdo separadas. De
maneira mais radical, o objeto € o ambiente, ou melhor, 0 espago em que ocorrem
as nossas agoes. Segundo essa argumentacgao, da qual Latour também compartilha,
nao faz sentido separar sujeito e objeto, pois para os pensadores que romperam
com essa gramatica, o0 homem se constitui através da associagcdo com as coisas,

sendo esse 0 processo que possibilita a existéncia humana. Ou seja, o design foi

8 A teoria da escultura social foi desenvolvida pelo artista alem&o Joseph Beuys nos anos de 1970,
no qual qualquer aspecto da vida pode ser apropriado como arte. Ele defendia que a vida era uma
escultura social em que todos participavam da sua feitura.
VER:https://www.google.com.br/search?q=%3Chttp%3A%2F %2Fwww.tate.org.uk%2Flearn%2Fonlin
e-resources%2Fglossary%2Fs%2Fsocial-

sculpture%3E.&0q=%3Chttp%3A%2F %2Fwww.tate.org.uk%2Flearn%2Fonline-
resources%2Fglossary%2Fs%2Fsocial-
sculpture%3E.&aqs=chrome..69i57.758j0j4&sourceid=chrome&ie=UTF-8

# Bairro, cidade, mundo - em conjunto, todas estas escalas de dimensao publica e de publicidade
compdem uma galeria em camadas sem saida. Os espagos entre ndo sao vazios; pulsam com as
interagdes e transagdes projetadas. (Tradugédo nossa)

8 Nos nos avaliamos através da midia que nos envolve e nos conecta, de automdveis a celulares.
(tradugao nossa)
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tendo sua atuacao expandida, a medida que os sistemas de suporte a vida foram se
tornando cada vez mais explicitos®. Dai a relevancia que a crise ecoldgica teve para
revelar a fragilidade da existéncia e a necessidade humana de equipamentos que
dao suporte a vida. Portanto, é neste sentido que a filosofia do design pode auxiliar
na compreensao da prépria transformacao do sentido da palavra design e suas

consequéncias para a vida.
4.1 Ondas do Design

Para o filésofo que tem se dedica a reflexdo sobre o design, Henk Oosterling
(2009), embora o design tenha uma brevissima historia, este campo de atividade ja
sofreu algumas mudancgas. Ainda assim, a producao critica da disciplina costuma
retornar de forma recorrente para os mesmos temas, principalmente como: o papel
do artesanato no design, a ambiguidade em sua relacdo com a arte ou a
responsabilidade social e ética do designer. O autor observa alguns acontecimentos
marcantes na trajetoria do design, e seus reflexos na agao dos atores, entre as quais
esta o Arts & crafts, movimento que teve uma forte influéncia nas artes aplicadas, na
criagao de escolas de design e de arte. Passado esse primeiro momento, no qual as
ideias criticas dos fundadores do movimento tiveram muita forca, os designers
tiveram interesse de desenvolver uma linguagem propria.

After that, designers went in search of their own plastic and flexible
language of forms, a kind of 3D visual syntax. Though their search
was initially founded on values of craftsmanship, they eventually
grudgingly accepted industrial values (OOSTERLING, 2009, p.2)¥.

Outro momento do design, destacado por Oosterling, surgiu em torno de
1960, quando a énfase incidiu nos aspectos simbdlicos. Ao se associar a linguagem
visual dos meios de comunicagido, ‘o design passou a ser uma histéria”, néo
precisava “ser util para ser funcional” (OOSTERLING, 2009, p. 3). Para o filésofo,
como O objeto passa a ter um status ndo importando a sua utilidade, a teoria da

distincdo de Bourdieu auxilia a entender esse momento, no qual os consumidores de

8 Sloterdijk usa uma metafora do cosmonauta no espago sideral, que nao sobreviveria sem o traje
espacial, para demonstrar a necessidade de embalagens para a vida dos seres humanos. Nesse
sentido os espagos sao equipados com sistemas de suporte a vida.

8 Ap0s isso, os designers foram em busca de sua propria linguagem de formas plastica e flexivel,
uma espécie de sintaxe visual 3D. Embora inicialmente a pesquisa tenha sido fundada nos valores do
artesanato, s6 eventualmente aceitavam a contragosto valores industriais”. (Tradugao nossa)
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cultura usavam produtos culturais para se distinguirem em seus grupos; mas claro
esses grupos precisavam partilhar dos mesmos gostos, caso contrario, nao
valorizariam as nuances e peculiaridades caracteristicas dos produtos. Em seguida,
foi a fase da revolugao digital; aqui a interatividade entre designers e usuarios
passou a ser a questao central. “Tecnicamente, PCs e Macs tornaram isso possivel.
Ideologicamente, a demanda por mais democracia e transparéncia fortaleceu o
processo” (OOSTERLING, 2009, p. 2 — 4). Dessa forma, o design que é praticado a
partir desse paradigma, fortaleceu a interagdo. A criatividade, que era um atributo
necessario para a atividade do designer, foi deslocada para as relagdes entre
produtores e consumidores e entre disciplinas. Para o autor, essas mudancas
podem ser melhores compreendidas ao serem formuladas no formato de pergunta.
Assim, o que antes era “Como deve ser sua aparéncia? passou para O que isso
significa pra mim? até Como isso funciona entre nés?”. Entretanto, uma mudancga
ainda mais atual e por isso mesmo ainda difusa, integraria o que Oosterling chamou
de “design relacional” (OOSTERLING, Op. Cit., p. 5).

A abordagem relacional do design é inspirada na filosofia de Sloterdijk,
sobretudo, no aspecto o qual o autor apresenta o “design como o cerne de uma
maneira diferente de olhar e se engajar com o0 mundo”, em especial através de sua
trilogia, a Esfera (OOSTERLING, Op. Cit.,, p. 3). Nesta obra, o autor esboga uma
teoria de mediacao da coexisténcia, uma vez que os seres humanos nao estao sés
no mundo, mas estdo envolvidos pelo ‘outro’, em uma relagdo diadica, onde a
unidade é formada por dois seres. Nesse sentido, mesmo se pensassemos uma
situacao extrema, como a de um homem no deserto, homem e o deserto formariam
uma unidade. Para ilustrar a relacdo diadica que formamos com os outros seres,
Sloterdijk usou a Figura 13, do pintor inglés, Sir John Everett Millais (1829-1896),
para mostrar que o outro seria como a bolha da pintura e, portanto, € produto da
acao da crianga, nao se tratando de uma alteridade que Ihe cause uma estranheza;
ao contrario, € um outro que saiu dele mesmo, a afeta por suas caracteristicas de
leveza e airosidade e, ao mesmo tempo, é afetado por ele, por sua agao. Neste

sentido cada ator € um meio, ou um ser de alta permeabilidade.
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Figura 13- Pintura Bubbles.

Fonte: Sir John Everett Millais (1886).%

De acordo com Oosterling, Sloterdijk argumenta que nos ultimos duzentos
anos o conceito moderno de escassez, liberdade e autonomia, sofreram mudancas
substanciais. Nas palavras do autor: vai ser o principio de abundancia, introduzido
pela intensificacdo da producdo em massa e pelos estimulos ao consumo, que sera
o ponto de partida para a agao e o pensamento.

Over the last two centuries, the modern concept of scarcity has been
turned inside out, as have those of freedom and autonomy. Once,
freedom meant independente self-determination; nowadays, it means
claiming the right to limitless mobility and the festive wasting of
energy. Media are essential in this. We depend on them. Westerners
live in a world of too much. Shopping and consuming are our
biopolitical duties as citizens, to which we are called in times of
emergency such as terror attacks and credit crises. Go forth and buy!
[...] In everyday life, the decision to buy an item is driven more by fear
and the need for identity than by inter-esse and belonging. Every
Dasein is styled through the consumption of design. Without design,
Dasein®® is meaningless®’(SLOTERDIJK, 2009 p. 4).

% VER: http://www.liverpoolmuseums.org.uk

% VER: “A cautious Prometheus? A few steps toward a philosophy of design (with special attention to
Peter Sloterdijk)”. Latour explica que Sloterdijk adota o conceito de Dasein, extraido da obra de
Heidegger, cujo sentido pode ser traduzido por existéncia. Mas a diferenga central entre as duas
argumentagdes, € que uma adota a gramatica sujeito/objeto, e a outra propde um rompimento desse
modelo. Para Sloterdijk, ndo existe condicionantes materiais, de um lado, e condicionantes humanos
e simbdlicos, de outro. Ao contrario, criamos os espagos, tanto internos, quanto externos, que sejam
equipados com sistemas que nos permitam viver.
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A partir dessa perspectiva, destacam-se dois aspectos nos quais a filosofia de
Sloterdijk se mostra interessante para pensar o design. O primeiro aspecto € pensar
0 mundo em sua relagao entre os seres humanos e os objetos; nessa chave de
pensamento, 0 homem nunca esta s6, a unidade é sempre de dois. O outro aspecto
€ por ele ser um pensador do espaco intimo, nao no sentido de uma interioridade do
sujeito, mas da necessidade humana de criar espaco interior habitavel, na forma de
um receptaculo, que surge da prépria intervengdo do individuo. Melhor dizendo,
surge da necessidade humana de imprimir sua feicdo no mundo, permitindo-o,
dessa forma, a possibilidade de ser habitado. Mas para chegar a essa formulagao,
Sloterdijk91 precisou romper com a separagao entre sujeito e objeto, pois essa
abordagem n&o permitiria descrever o que se passa em uma relagao diadica, entre
0os seres humanos e, portanto, ndo seria possivel formular a fenomenologia do
espaco intimo. Nao estamos s6s no mundo, ao contrario, somos acompanhados por
outros, os quais podem ser compreendidos por comporem uma familiaridade com o
espaco habitado. Em outros termos, de acordo com essa argumentagao, o outro nao
€ uma alteridade que nos surpreenda; ao contrario, o outro parece sair do proprio
individuo, reforcando, desse modo, a existéncia de uma familiaridade e, por
conseguinte, da prépria nogao de espaco interior. Como herdeiro do pensamento de
Nietzsche e Heidegger, Sloterdijk toma como uma de suas questdes, pensar a
transformacao operada em um ser selvagem, para se tornar um ser domesticado.
Para responder a essa questdo, o autor vai se alinhar aos pensadores que se
ocupam em pensar que ‘o homem é fundamentalmente aquele que se autoproduz’.

A resposta marxista, por exemplo, também vai nessa dire¢cao; no entanto, para a

% Ao longo dos ultimos dois séculos, o conceito moderno de escassez foi virado ao avesso, assim
como, os de liberdade e autonomia. No passado, liberdade significou independente de
autodeterminagao; hoje em dia, esse termo significa reivindicando do direito ilimitado de mobilidade e
de desperdicio festivo de energia. Midia sdo essenciais neste processo. Nés dependemos delas. Os
ocidentais vivem em um mundo de muito. Comprar € consumir sdo os nossos deveres como cidadaos
biopoliticos, para os quais somos chamados em momentos de emergéncia, tais como: ataques
terroristas e as crises de crédito. Va em frente e compre! [...] Na vida cotidiana, a decisdo de comprar
um item é impulsionada mais pelo medo e pela necessidade de identidade do que pelo interesse e
pertencimento. Todo Dasein é denominado através do consumo de design. Sem design, Dasein nao
tem sentido. (Tradugéo nossa)

! Sloterdijk seria um ontdlogo do espago intimo. No entanto, isso s6 foi possivel devido ao
rompimento com a gramatica sujeito — objeto, para que fosse possivel entender uma relagéo diadica
ou relagao entre os seres, humanos e ndo humanos.
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teoria marxista a resposta € a de que o homem se autoproduz no trabalho. Dessa
maneira, trabalho e homem sao quase um produto Unico.

Para Bruno Latour, “Sloterdijk abordou a ampliagdo da compreensdo e da
extensdo da nogado de design desde muito cedo e muito literalmente” (LATOUR,
2009, p. 8).

Human are to be handled with infinite precaution from the womb (natural or
artificial) in which they are grown (Sloterdijk defines philosophy as a kind of
obstetrics!) all the way to the place where they survive and die® (LATOUR,
2009, p 8).

Nesta perspectiva, Sloterdijk adota a mesma argumentagcédo que Latour usou
no livro “Jamais fomos modernos”; qual seja, a de ultrapassar as duas narrativas
que, segundo o autor, formariam a modernidade, segundo a qual, de um lado, se
encontrava a narrativa, por ele chamada de attachment ou anexada, acessoria e
escondida, na qual ha a producéo de hibridos e, de outro lado, a histéria oficial da
emancipacdo, que busca através da purificacdo® criar duas ontologias distintas,
uma para humanos e outra para ndo-humanos. Neste ponto, o pensador alemao
concorda com Latour e defende que as duas narrativas fazem parte de uma unica
historia. Latour complementa essa ideia ao destacar que a unificacdo das duas
narrativas ocorre quando se modifica profundamente o sentido do que é o ser “no
mundo”, ou na relacdo em que o homem estabelece com o espaco por ele habitado,
tal como o cosmonauta que se libertou da dependéncia da gravidade, sem a qual ele
nao resistiia uma fracdo de segundo, através da comunhdo com um artefato.
Segundo Latour, as duas narrativas engendradas pela modernidade, emancipacgéao e

associacdo, sao duas encarnacbes do mesmo evento, passiveis de observacao,

2 Humanos devem ser tratados com infinita precaugao desde o ventre (natural ou artificial), na qual
eles sao cultivados (Sloterdijk define como uma filosofia tipo de obstetricia!) todo o caminho até o
lugar onde sobrevivem e morrem. (Tradugao nossa)

% Ver em ‘Jamais fomos modernos’. A purificagdo faz parte da pratica da critica. Critica aqui &
entendida como o conjunto de conhecimentos nos quais se opera o tratamento de separagédo dos
hibridos. Latour trabalha com a hip6tese de que o termo moderno cria dois conjuntos de praticas
diferentes: de um lado cria os hibridos, também chamados de redes, nas quais ha a mistura de
natureza e cultura; por outro, por purificagdo, cria duas ontologias distintas, uma para os humanos e
outra para os nao-humanos, a qual é denominada de critica. Latour chama atengdo para a
diferenciagao dos repertérios que os criticos utilizam para falar do mundo. Nesse sentido, o autor cita
Changeux com a naturalizagdo, Bourdieu com a socializagdo e Derrida com a desconstrugao.
Embora essas criticas sejam potentes, sdo de tal forma incompativeis que nao podem ser
combinadas. De forma irbnica, Latour afirma que os epistemdlogos, socidlogos e desconstrutivistas
precisam ser mantidos afastados, “alimentando sua critica com as fraquezas das outras duas
abordagens” (Latour, 1994, p. 11)
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contanto que se atente para o modo como as atmosferas artificiais sdo bem ou mal

projetadas.

4.2 Expansao do Design

Latour compartilha os pressupostos de Oosterling e Sloterdijk, ao analisar o
design. Dessa maneira, argumenta que o sentido da palavra sofreu uma importante
ampliacdo em termos de compreensio e extensao, comparado ao que ele conhecia
quando jovem. Para desenvolver essa argumentagdo, Latour compara o
entendimento que tinha do design na sua juventude, com a dimensao que o termo
ganhou na atualidade. Assim, para o autor, o design, antes, era visto como uma
qualidade a mais agregada aos objetos, ndo passava de um invélucro para as
funcionalidades dos objetos. A ideia central para o autor refere-se a ampliagao que o
termo design passou a abarcar. Latour recorre ao exemplo do iPhone, o qual passou
a envolver muitas atividades, tais como: planejar, calcular, organizar, embalar,
acondicionar, definir, consertar, escrever em cédigo, e assim por diante. Assim, essa
extensdo ocorre em referéncia a ampliagdo do conjunto de coisas que passaram a
ser projetadas. O que antes era concebido como um papel secundario do design
visto ser um campo que se ocupava com 0s acabamentos que os bens deveriam
adotar, mesmo que esses bens fossem eficientes; agora, a disciplina ganhava outra
dimenséao, “passou a adquirir importancia para o cerne da producao” (LATOUR,
2009, p. 1 — 2). Em outros termos, o design deixava de se ocupar com a aparéncia
das coisas projetadas por engenheiros e cientistas, passando a operar em outros
universos, tais como: cidades, paisagens, nagdes, corpos, genes, e conforme Latour
vai defender, até mesmo na proépria natureza.

A tese de Latour é que essa ampliagdo do design € um reflexo da mudanga
que se operou na forma como interagimos com os objetos. Em outros termos, a
expansao do que passou a ser abarcado pelo design transformou a forma como se
lida com objetos e agdes de modo geral. Latour (2009) relaciona essa modificagao
com o argumento que defendeu no seu livro “Jamais fomos modernos”, no qual ele
discute, em ultima instancia, a separagdo entre natureza/matéria e cultura/design
como consequéncia de dois conjuntos de praticas diferentes, caracteristicas do
modernismo (LATOUR, 1994, p. 11 — 17). Latour vai além e diz que a palavra design

esta substituindo a palavra revolucdo, na medida em que tudo tem que ser
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projetado, inclusive a natureza, implicando em algo como: "ela nem vai ser
revolucionada, nem vai ser modernizada". De acordo com Latour (2009), a amplitude
da palavra design € mais um indicativo de que ja nem acreditamos mais que fomos
modernos, na medida em que evidencia que ndo ha separagédo entre sujeitos e
objetos. Portanto, a medida que se pensa que somos designers, na acepgao
proposta pelo autor, menos nos entendemos como modernos (LATOUR, Op. Cit., p.
1 — 2). De novo, através do termo design vai-se gradualmente dissolvendo a
separagao entre matéria e objetos de design. A comparagao da palavra design com
a adogao da palavra revolugdo em momentos de ruptura de paradigma € sugerida
para reforcar a artificialidade e construgdao do universo que nos cerca a partir do
design. E como se tudo passasse a ser construido, evidenciando que formamos
hibridos com os objetos.

Para Latour (2009), sao cinco as vantagens do conceito de design. Primeiro
no design nao existe a ideia de fundagao, apenas de incrementos, pois funcionaria
como acréscimos a materialidade ou as fungdes dos objetos cotidianos. A segunda,
e talvez mais importante implicagcédo do design, refere-se a atengcdo aos detalhes.
Portanto, o autor, destaca que a conotagao chave no design, para além da modéstia,
€ o0 senso de pericia, artesanato e atencdo obsessiva aos detalhes. A terceira
conotacgao da palavra design refere-se ao significado - seja em conotagao simbdlico,
comercial, ou outra — que se emprega ao analisar o projeto de algum artefato.
Portanto, o design é feito para ser interpretado na linguagem dos signos.

Latour acrescenta que, em sua definicdo mais fragil, design adiciona apenas
sentido superficial ao que era matéria bruta e eficiéncia. A medida que se atinge
outros niveis do objeto, se traz uma nova atencédo ao significado. Sempre que se
pensa em algo que foi projetado, aportam-se todas as ferramentas, habilidades e
oficios de interpretacdo para a analise dessa coisa. Neste sentido, Latour diz que,
pensar as coisas em termos de design é se afastar da concepgdo modernista de
objetos, e concebe-los mais como coisas®™.

O quarto recurso da palavra design ressalta a caracteristica de um processo

que nunca comega do zero: projetar € sempre redesign. Parte de uma coisa que

% VER: “The Thing” de Martin Heidgger, in Poetry, Languages, Thought, 1971. O sentido que Latour
da para a palavra coisa tem origem na concepgao Heideggeriana, em que coisa € uma reuniao,
aomesmo tempo, uma coisa em si, com autonomia e, também, é a totalidade de coisas mesmo
tempo, uma coisa em si, com autonomia e, também, ¢é a totalidade de coisas que a envolve.
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existe como um dado, como uma questdo, como um problema. “To design is never
to create ex nihilo” (LATOUR, 2009, p. 5). Nesse sentido, ha um abismo entre criar e
design. O que demonstra que para o autor a criagdo nao partiria de uma questao,
mas nao € o0 que se observa nas atividades criativas, de modo que, aqui fica uma
duvida, pode-se falar de criacdo sem um problema ou a partir de uma tabula rasa?
De toda forma, o redesign € uma qualidade do processo de design, pois a depender
do projeto, uma das etapas € a pesquisa dos similares. Porém, o que merece ser
destacado neste recurso é uma atitude reparatéria, pois a atividade que se ocupa
em alterar algo para que se torne mais sustentavel, mais comercial, ou mais intuitivo,
sinaliza uma fragilidade e contrasta com outras areas entendidas como ‘mais sérias’,
como a engenharia ou a ciéncia. “Designing is the antidote to founding, colonizing,
establishing, or breaking with the past. It is an antidote to hubris and to the search for
absolute certainty, absolute beginnings, and radical departures™® (LATOUR, Op. Cit.,
p.5).

O quinto e decisivo recurso do conceito design, refere-se, necessariamente, a
dimenséo ética, a qual esta vinculada a questao ébvia do bom versus o mau design.
No estilo modernista, essas questées, do bom versus o mau design, referiam-se a
qualidades que as “matérias de fato” ndo poderiam possuir. Sobre a matéria, ndo ha
nenhum julgamento possivel; € apenas um fato a ser revelado. A propagacgao do
design para o interior da definicdo das coisas traz consigo, ndo so significado e
hermenéutica, mas também moralidade. Mais exatamente, € como se materialidade
e moralidade tivessem finalmente se aglutinado, se unido. As consequéncias dessa
premissa sdao de grande importancia porque ao se comegar a redesenhar cidades,
paisagens, parques naturais, sociedades, assim como genes, cérebros e chips,
nenhum designer podera se esconder atras da velha protegcdo da matéria de
fato/natureza. Ou a supor e afirmar que estariam apenas atestando o que existe.
Dessa forma, para Latour (2009), o design, ao se expandir, ndo vai poder se
esconder atras da materialidade ou sob as “questdes de fato”; precisara enfrentar as
questdes morais. Conforme Latour (2009), defende em outros trabalhos e reitera
neste artigo, nos estudos sobre ciéncia e tecnologia (ECT), os cientistas também

transformaram objetos em projetos, trouxeram sentido ao que era definido como

% Fazer design € o antidoto para os atos de fundar, colonizar, estabelecer ou romper com o passado.
E o antidoto para a arrogancia e para a busca de certezas absolutas, comegos absolutos e de
desvios radicais. (Tradugao nossa)
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mera limitacdo material, assim como também contestaram os argumentos da forma
versus a fungdo, além de transformarem “matérias de fato” em associacdes
complexas e contraditérias de seres humanos e ndo-humanos conflitantes.
Mostraram, portanto, que os artefatos tém politicas.

Latour questiona os designers sobre onde estariam as ferramentas de
visualizacdo que vao permitir que a natureza controversa e contraditéria da “matéria
de interesse” possa ser representada? Por representagao incluem-se as técnicas de
representacao artisticas, cientificas e politicas. Assim, sua proposta € que haja uma
ferramenta de visualizagado para coisas desenhadas juntas — coisas e humanos. E se
pergunta por que os poderosos vocabularios visuais que puderam ter sido utilizados
no passado por geragoes de artistas, designers, fildsofos e ativistas da “matéria de
fato”, e nao possa ser reeditado para a representacdo das “matérias de
preocupacao”?

No Brasil, o surgimento da disciplina teve suas peculiaridades, a sua
instituicdo fez parte de uma proposta de industrializacdo do pais, tendo como
interesse promover o design junto a uma incipiente industria local. Para essa
iniciativa foi escolhido o modelo alemao como referéncia na formacao académica. A
ESDI — Escola Superior de Desenho Industrial, fundada em 1963, e fortemente
influéncia pela Escola de Ulm, tendo no seu corpo docente, 0os egressos da escola
alema. De acordo com Moraes (2006), o fato de a disciplina ter se desenvolvido de
forma mais significativa no meio académico do que na esfera produtiva industrial, é
uma caracteristica dos paises periféricos. Isto €, a disciplina contou primeiro com o
avanco na academia, ainda que, a atividade ja existisse como “pratica projetual
voltada para a producdo em série” antes da oficializagcdo dos cursos (MORAES,
2006, p. 30 — 31). Assim, identifica-se em alguns setores produtivos industriais,
como o setor moveleiro, 0 exemplo de pioneiros que se destacaram em introduzir os
conceitos modernistas na producado de moéveis.

A proeminéncia do desenvolvimento académico da disciplina pode ser
observada no empenho que Gustavo Bomfim, formado pela ESDI, em 1975, dedicou
na criagao de uma teoria do design, durante sua trajetéria profissional. Para Bomfim,
o design se ocupa com a configuragao de produtos fabricados em série, em que as
demandas do produtor, consumidor e das instituicdbes que regulamentam as normas

e diretrizes, convergem para o designer. Este autor define a atividade como uma
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‘praxis, que diferentemente da arte e do artesanato, procura seguir principios de
diversas ciéncias” (BOMFIM, 1994, p. 16). Entretanto, seria essa caracteristica do
design — a fragmentagado dos saberes responsaveis por sua fundamentagao — que,
segundo Bomfim, inviabilizaria a criagdo de uma ciéncia. Ao mesmo tempo em que,
seriam esses mesmos atributos que a demarcariam como uma teoria interdisciplinar.
Assim, a teoria do design pode ser entendida como um modelo no qual o estudo da
configuragdo de objetos de uso ou de sistemas de informagéo, tem como intuito
fomentar a critica, a fim de formular questdes que possam ser adotadas na pratica e,

dessa forma, retornar para o aprimoramento da teoria.

Grafico 1- Teoria do design segundo Bomfim.
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Para o autor, temas como relagdo entre o design e outras areas de
conhecimento, barreiras disciplinares, conflitos tedricos entre pesquisadores e entre
teorias, pouca visibilidade dos construtos ontoldgicos e epistemoldgicos, problemas
de conceituagao e de terminologia no campo do design, teorizagao tendo por base
exclusivamente a atividade pratica, falhas nos fundamentos epistemolégicos e
muitos outros problemas tém contribuido para retardar a construcido de uma teoria
do Design que dé conta da especificidade da disciplina. Segundo o autor, para o
desenvolvimento da teoria do design,

[...] € necessario o desenvolvimento de linguagens que promovam a
comunicagao entre especialistas na produgdo de conhecimento e
destes com os que se dedicam a aplicagdo dos conhecimentos na
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praxis, ou seja, uma interagao entre os que ‘sabem’ e os que ‘fazem’
(BOMFIM, 1994, p. 21).

Bomfim conclui que, precisamente pelas caracteristicas interdisciplinares da
teoria do design, seria preciso explorar a interagao entre os saberes, de modo que a
atividade compartilhada se desse a partir da disciplina do design. Nesse aspecto,
para existéncia de uma teoria do design mais consistente € necessario que o0s
interessados na atividade sigam uma via de interagdo entre teoria e pratica, no
intuito de transformar ideias em acoes.

Para Rita Couto (2008), apds todos esses anos, pode-se considerar que o
esforco de Bomfim continua como o marco no cenario nacional, mas nao s6. Sua
proposta permanece coadunada com as reflexdes que ocorrem no contexto
internacional. Em analises mais recentes a respeito das reflexdes de Bomfim (1994),
€ sua sintonia no plano internacional, a autora conclui que a énfase continua sendo
trabalhar no desenvolvimento de uma teoria do design que possua estatuto proprio
diante dos outros saberes, apesar do conhecido desafio que a formulagdo de uma
teoria baseada em atividades praticas e multifacetadas oferece. No entanto, de
acordo com essa abordagem, muitas questbes ainda ndo foram respondidas e
continuariamos a enfrentar os obstaculos na adocdo de outros saberes para a

resolucao de problemas especificos do design.

4.2.1 Sobre a Interdisciplinaridade do Design e Antropologia

Para esta pesquisa, também pareceu-nos fundamental articular o design a
outra area de conhecimento, nesse caso tratou-se de um dialogo com a
antropologia. Segundo o levantamento que foi realizado para o presente estudo, no
qual investigava-se a intersegao entre as duas disciplinas, design e antropologia,
para o estudo dos artefatos de uso pessoal, foi possivel observar uma tendéncia de
aplicagao dos estudos socioculturais nos trabalhos produzidos no campo do design.
Esta convergéncia esta presente, sobretudo, nos trabalhos produzidos nos Estados
Unidos, onde ha uma consolidagdo do campo da antropologia aplicada. Ao contrario
da realidade brasileira, no qual a antropologia é fundamentalmente académica, nao
possuindo, portanto, uma produgao nos moldes do que é discutido nos journals, nos
quais os estudos abordam as questdes de aplicagdo da antropologia em outras

disciplinas, no intuito de dirimir as lacunas e estreitar os aspectos complementares
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da area. A questao das diferentes abordagens entre as disciplinas foi especialmente
tratada em dois artigos, no de Christina Wasson (2000) e Rob J. F. M. van Veggel
(2005), ambos com formagédo em antropologia e atuagao profissional em escritorios
de design. A reflexdo proposta por Christina Wasson enfoca, justamente, esse
aspecto da antropologia pouco explorado no nosso pais, a antropologia aplicada. No
artigo, publicado pela Society for Applied Anthropology, em 2000, a autora,
professora associada de antropologia da Universityof North Texas, chamou atengao
para a impressionante popularizagdo dos métodos da antropologia no campo do
design industrial. Aqui a autora mostra como a etnografia passou a ser adotada
pelas firmas de design, sendo um dos objetivos a demonstracdo da antropologia
aplicada como uma nova tendéncia. A autora afirma que entre os pares, a producao
do campo do design é avaliada de acordo com a combinagdo entre aspectos
estéticos, funcionais e facilidade no uso. Assim, para o sucesso de um projeto, €
necessario que ele seja de facil adogéo pelos consumidores. A autora supde que o
emprego da antropologia sirva para adequar o uso do produto a um determinado
modelo de comportamento do usuario, ou para sinalizar para um novo uso, de uma
forma clara e convincente. Apds a adogdo da area da psicologia e marketing, a
antropologia se revelou como uma nova dimensao do usuario, pois a investigagao
busca abordar ndo apenas o que os sujeitos dizem que fazem, mas o que eles
efetivamente fazem.

Wasson (2000) ressalta que, embora a aproximagao do design com a
antropologia seja recente, o inverso, ou seja, o interesse dos antropdlogos pelas
questdes relacionadas ao campo do design é mais antigo. Quando a autora faz
alusdo aos estudos antropoldgicos do design, a referéncia tem um sentido mais
abrangente. Ela refere-se, por exemplo, aos estudos sobre consumo; nesse sentido,
os estudos remontariam a produgcdo de Marcel Mauss, cuja primeira publicagao foi
em 1925. Registra que partir da década de 80, houve um renovado interesse pelo
tema do consumo; muito embora, os antropdlogos ndo estivessem integrados a
comunidade do design; a aproximagao ocorreu em torno do eixo da produgao e
consumo. Ainda neste periodo, mesmo antes de ligacdo mais estreita com a
antropologia, varios designers ja assinalavam a importancia de situar os produtos no
contexto sociocultural. Ou seja, aqui podemos observar uma convergéncia das areas

de interesses, tanto por parte dos designers como dos antropdélogos.
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O trabalho do professor de antropologia da Universidade de Chicago, de van
Veggel (2005), apresenta sua experiéncia como antropélogo em atuagao no campo
do design. Neste artigo, publicado pelo Massachusetts Institute of Technology — MIT,
a énfase recai nas diferengas de entendimentos que o método etnografico possui,
consoante as disciplinas, aspecto também abordado por Wasson (2000), para quem
a interdisciplinaridade é identificada como uma experiéncia na quais ambos os
campos saem beneficiados, pois a contribuicdo advém do aprendizado através das
diferencas entre os procedimentos das suas respectivas praticas.

Na perspectiva da antropologia, a utilizagdo da etnografia ocorre em uma
dimensao mais ampla. Inicialmente a disciplina buscou no método um meio para
evidenciar caracteristicas que fossem fundamentalmente humano, em contraponto
as diversidades culturais presentes nas mais variadas organizagbes sociais. De
acordo com van Veggel (2005), a discricao do método da etnografia teria uma forma
mais abrangente de conhecer o comportamento humano.

The ethnographer participates as closely as possible in the lives of
the people he studies. And while participating, he observes these
people, what they do, and what they use for doing what they do. But
in a wider sense, the ethnographer asks for explanations, not through
the more conventional interviews, but through conversations that are,
for these people, as natural as possible. Thus, the ethnographer
integrates what they do and use with what they think. Every point of
contact that an ethnographer has with the subjects of his study can
result in data, which he later integrates into one holistic
understanding (VEGGEL, 2005, p. 5)%.

Para o autor, a etnografia contribui para o processo de design ao revelar os
modelos ou estruturas associadas aos comportamentos e sentidos/significados que
estdo “por baixo da superficie das praticas observaveis” (VEGGEL, 2005, p.13).
Assim, os antropélogos podem mergulhar mais profundo, no nivel da "gramatica" do
comportamento e atitudes dos usuarios e, dessa forma, podem facilitar uma
adequada ou "traducdo" do comportamento e atitudes em produtos mais

coadunados com os interesses dos usuarios. Para van Veggel, “theory isn’t

%0 etnégrafo participa, o mais perto possivel na vida das pessoas que ele estuda. E durante a sua
participagao, ele observa essas pessoas, o que fazem e o que eles usam para fazer o que eles
fazem. Mas em um sentido mais amplo, o etnégrafo pede explicagdes, ndo através das entrevistas
mais convencionais, mas por meio de conversas que sejam, para estas pessoas, o mais natural
possivel. Assim, o etnégrafo integra o que eles fazem e usam com o que eles pensam. Cada ponto
de contato que um etnografo tem com os sujeitos do seu estudo pode resultar em dados, os quais
mais tarde ele integrara em uma compreenséo holistica.
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necessarily something grand, but just a conceptual skeleton underpinning one’s
thoughts™’” (VEGGEL, 2005, p.15).

Outro aspecto identificado, desta feita, nas pesquisas realizadas a partir do
campo do design, séo as que levantam as questdes culturais dos artefatos, no caso
especifico, trata-se das questdes culturais presente nos materiais, conforme se pode
observar no trabalho de Tom Fisher (2004). Aqui chama-se atengdo para a
metodologia empregada pelo autor, a qual contou com entrevistas semiestruturadas
com 21 consumidores britanicos, empregando técnica de resumos e exemplos de
objetos; além do levantamento de dados realizado por e-mail com informantes da
lingua inglesa de todo mundo, condicionados a que tivessem interesse sexualmente
fetichista em plasticos. A originalidade da pesquisa reside em investigar a percepgao
que um material pode possuir, através dos objetos sexuais, pois dessa, dessa forma,
o autor pretendeu fugir das respostas mais automaticas, ou clichés, como poderiam
ocorrer caso os informantes fossem inqueridos a expressar suas impressdes do
plastico nas flores, utensilios, vasos, ou outros objetos, os quais ndo apresentassem

o0 mesmo nivel de interagao corporal que os objetos sexuais.

Portanto, o artigo de Tom Fisher (2004), versa sobre a relagdo entre
consumidores e o mundo material, mais especificamente, sobre a percepcido dos
plasticos pelos consumidores. O autor defende que a percepg¢ao do material é fisica
e afetiva. Neste contexto, é interessante observar que Fisher vai evidenciar um
aspecto do objeto, o material, para analisar o comportamento do usuario. O autor
nos relata que a percepcgao e atitudes dos consumidores em relagdo ao material ja
era foco de investigagao comercial, mas s6 raramente estavam disponiveis para o
dominio publico. No seu trabalho, Fisher procura recriar o ‘tom’ dos trabalhos
comerciais através de métodos que permitam acessar as atitudes dos

consumidores.

Na conclusao do autor, a investigacao demonstrou que os materiais sdo em si
mesmos, expressivos para a aceitagdo dos objetos pelos consumidores e, ao
mesmo tempo, podem gerar sentimentos fortes. As ideias que os consumidores
relacionam aos plasticos determinam suas atitudes em relagao aos objetos plasticos.

Fisher cita os aspectos culturais entre os fatores responsaveis pelas atitudes dos

" Teoria ndo é necessariamente algo grandioso, mas apenas um esqueleto conceitual subjacente
aos pensamentos de um grupo. (Tradugéo nossa)
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consumidores diante dos objetos, assim como pelas propriedades objetivas da
matéria. Assim, em contato com o plastico, os consumidores associam tanto a
aspectos culturais, os quais se referem a trés grupos de ideias: relativo a
modernidade, quando associado aos bens tecnoldgicos; em termos de imitagdo, em
bens que copiam flores, utensilio de vidros ou revestimentos de madeira, por
exemplo; e com a higiene, como no teclado de computador, exemplo fornecido pelo
autor, o qual, com o uso, deixam visiveis as marcas de sujeira presentes na
superficie das teclas; quanto aos aspectos sensoriais e fisicos o material faz

referéncia, como: a textura, flexibilidade, ou superficie.

Na abordagem de Fisher, a intengdo €& compreender as caracteristicas
culturais e objetivas da relagdo que se opera entre sujeito e objeto. A criatividade
desse estudo deve-se, sobretudo, na busca por compreender as atitudes
relacionadas ao consumo a partir da matéria-prima dos objetos. Neste caso, a
atitude que os consumidores possuem em relacdo aos plasticos, oscila entre o

simbdlico e o fisico.

Para fazer uma ponte com a reflexdo que considera a maneira que o0s
atributos materiais se articulam com os sujeitos, tem-se a argumentacao de Gell
(1998), para quem os objetos de arte podem agir e afetar o publico da mesma forma
que os objetos do cotidiano podem afetar seus usuarios no dia a dia. Em sua teoria,
Gell pensa a arte como um acontecimento que se opera no interior de um nexo de
agéncia. Nesse sentido, a arte pode ser agente ou paciente, termos que podem
significar pessoas, coisas ou animais, os quais possuem efeitos distintos uns sobre
os outros. Como se trata de uma teoria do efeito relacional, um agente requer um
paciente, a fim de mostrar os efeitos da agéncia do outro.

Assim, através do mapeamento dos estudos que reunem os saberes da
antropologia e do design, pode-se confirmar a tendéncia na constituicdo de uma
area de intersecado entre ambas. Ao mesmo tempo, percebeu-se que ja ha uma
comunidade no Brasil ocupada com a colaboragao entre as disciplinas. Em suma,
sabe-se que designers e antropologos possuem pontos de vistas distintos sobre o
universo que envolve as disciplinas. Na medida em que os profissionais trocam e
experimentam as metodologias uns dos outros, metodologia de projeto ou as da

pesquisa de campo se dao conta que essas praticas enriquecem suas areas de
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conhecimento, sobretudo, quando se deixam afetar, da mesma forma que, na
etnografia, a imersdo remete a deixar-se afetar pelo outro.

Por fim, é possivel observar que o termo design anthropology vem se
consolidando e, atualmente, essa area de intersecdo encontra-se mais fortalecida,
visto que, paulatinamente, passou a despertar o interesse de mais pesquisadores,
gerando mais debates nos féruns académicos. Ao mesmo tempo, ao se pensar
separadamente, dois aspectos nos chamam atencdo no que diz respeito as
disciplinas: de um lado, vé-se a disseminacdo da palavra design surgir de forma
categorica, a qual vai implicar em ultima instancia, em pensar a propria conservagao
da vida (OOSTERLING, 2009; SLOTERDIJK, 2003; LATOUR, 2009). Por outro lado,
a antropologia, para Latour (2012), foi mais bem sucedida que a sociologia, “na
tentativa de dar espago aos membros de uma sociedade [...] para definirem a si
préprios”, ou seja, a antropologia mostrou que os proprios atores se encarregam de
redefinir e dar sentido a todos os elementos do mundo, ao se envolverem “nas
construgdes metafisicas mais abstrusas” (LATOUR, 2012, p. 68 — 82). Sendo assim,
o dialogo entre as duas areas envolve pensar que estamos em um mundo
meticulosamente criado para suprir as nossas fragilidades, associado a um corpo
tedrico que adota a imersao no campo de pesquisa, para, a partir das elaboracdes
dos proprios atores, compreender esse estar no mundo. Portanto, ndo deixa de ser
surpreendente que o novo paradigma "revolucionario" da area das ciéncias sociais
seja tomado a partir do conjunto de atitudes que, de acordo com Latour, séo
caracteristicas do design, e que sao dificeis de encontrar em movimentos
revolucionarios, tais como: modéstia, cuidados, precauc¢des, habilidades, artesanato,
significados, atencdo aos detalhes, o cuidado de conservagdes, redesign,

artificialidade, e modas sempre transitérias.

4.3 Seguindo o Design na Joalheria

ApOs essa breve reflexdo sobre a trajetoria do design, em que destacou-se o
contexto de origem da atividade, passando por abordagens que tratam de
compreender o termo design na atualidade; doravante essa pesquisa examinara as
condigdes em que foi introduzida a disciplina no segmento da joalheria.
Historicamente, a joalheria € uma das praticas profissionais mais antigas; assim, se

pensarmos de uma forma mais abrangente, ou seja, ndo apenas em termos da



128

joalheria que é feita na sociedade moderna, mas como adorno corporal, observa-se
que a tarefa de adornar e transformar os aspectos corporais através da incorporacao
de objetos esteve presente em todas as formas de organizagéo social. As diferengas
encontram-se na forma de conceber e no sentido atribuido ao seu uso. Observando
a riqueza do seu uso para constru¢gao dos corpos e sua interagdo na organizagao
social, recorremos ao exemplo dos amerindios estudados pela antropdloga Els
Lagrou (2012), para quem a relagdo entre corpo e objeto possui a poténcia de
fabricar corpos com capacidade agentiva. Lagrou observa que, para a maioria das
sociedades amerindias, o exterior é fonte de inspiracéo artistica e cultural. “[...] as
forgas do inimigo sao controladas e introduzidas através de uma incorporagao que
os redefine, transforma, para que possam ser postos a servigo da sociedade”
(LAGROU, 2012, p. 2). Assim, ao incorporar na pintura corporal ou nas pecas de
ornamentagao corporal, padrboes de animais ou mesmo dentes e sementes, 0s
amerindios se associam a esses objetos com o intuito de criarem um novo corpo e,
dessa forma, afetar e ser afetado pela “rede de intencionalidades” que emerge
desses coletivos formados pelos sujeitos e seus objetos (LAGROU, 2007, 2009,
2012; GELL, 1998).

A estética é, neste caso, o operador relacional central que garante a
eficacia ritual que consiste na transformagao de inimigos em aliados,
permitindo a produgdo de pessoas a partir de pedagos de artefatos
‘vivos’ que carregam agéncia de outros seres na sua propria
constituicdo. Porque artefatos s&o produzidos para agirem dentro da
rede de intencionalidades humanas na qual surgiram, constituem o
indice desta rede de relagdes, o nd, a cristalizagdo de um campo de
forcas relacionais que pode ser explorado através da analise
detalhada de sua materializacdo (LAGROU, 2012, p. 3).

Portanto, a joalheria pensada de forma ampliada, na acepgédo de adorno
corporal, pode ter sentidos muito diversos e s6 o estudo dessa dimensdo em
conjunto com outros aspectos da vida social dariam a extensdo da construgdo de
uma realidade (DOUGLAS, 1998). No entanto, o foco de interesse deste capitulo
reside em compreender como a influéncia do design na joalheria foi sendo enredado
no que é produzido na atualidade.

Conforme ja mencionado, essa pesquisa adota o método da Teoria do Ator
Rede - TAR, cuja caracteristica é reconceitualizar as praticas de pesquisa, as quais
consistem em “seguir as coisas através das redes em que elas se transportam,

descreve-las em seus enredos” (LATOUR, 2004, p. 397). Nesse contexto, Latour
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defende que os atores devem ter espaco para eles proprios se expressarem. Em
funcdo disso, o pesquisador deve privilegiar a descrigdo em detrimento de uma
interpretagdo sobre o seu objeto de estudo. A luz da perspectiva da TAR, a proposta
deste estudo ndo € a de avaliar a incorporagdo do design na pratica joalheira. O
papel do analista diria respeito a um objetivo mais simples, porém nao menos
importante, que € descrever as redes que foram e prosseguem sendo tecidas no
processo de inclusao do design na joalheria.

Para pensar o design na joalheria, de inicio destaca-se o trabalho realizado
na joalheria industrial, visto que o design foi introduzido por essa categoria. Ao se
mencionar a joalheria industrial, ressalta-se a escala alcangada na produgao, na
qual atinge proporgdes bem superiores® ao que é praticado pela alta joalheria, ou
qualquer outra categoria da joalheria. Assim, a depender do nicho que a empresa
escolhe trabalhar, é possivel agilizar e otimizar boa parte da produgéo, no sentido de
eliminar ao maximo as etapas artesanais de montagem das pecgas € 0Ss processos
de acabamentos manuais, 0s quais passam da bancada do ourives para
procedimentos automatizados da produgdo. A fabricagdo continua a ter uma
predominancia de materiais nobres, mas a joalheria industrial flexibiliza a adog¢ao de
outros materiais combinados aos metais nobres e pedras preciosas, tais como;
madeira, couro, esmaltes, ago e titanio, etc. Para essa categoria de joalheria, o
design, como processo produtivo visa agilizar o aumento da produgao e, por
conseguinte, o lucro. Nesse sentido, € importante destacar que ao se pensar em
design e processo produtivo, esta-se incluindo etapas de um processo maior.
Segundo a pesquisa realizada por Walsh (1996), as empresas adotam uma grande
variedade de significados para design. Entretanto, para uma visdo mais ampliada da
atividade de design, mais relacionada a gestdo da atividade, o sentido é o de
construir vinculos entre as varias fungdes da empresa e seus ambientes; dai nio
fazer sentido separar a area de configuragdo ou projeto, do processo produtivo,

quando o objetivo da empresa € um s6: atingir os melhores resultados nos negocios.

98VER:<http://www.co|enindustrial.com.br/website/?menu=Not%EDcias&tituIo=VicenzaOro%202012%
20-%200lhares%20sobre%200%20futuro%20inevit%E 1vel&id=6>
Os equipamentos utilizados na industria joalheira tém por objetivo maximizar a produgdo. Um
exemplo sao as pré-cravagdes nos modelos em ceras, os quais sao preparados para serem fundidos
em altas temperaturas. Essa técnica acelera o processo de cravagao, pois as pecgas ja saem da
fundigdo com as gemas, o cravador apenas da os arremates finais.
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Contudo, a passagem de uma produgdo mais intuitiva, cuja intengdo era
destacar a beleza das pedras coloridas e, dessa forma, comercializar um produto
com maior valor agregado para uma produgao orientada pelo design, na qual varias
questdes sdo contempladas no seu processo, tais como: se adequar a produgao as
questdes tecnoldgicas, desenvolver um produto direcionado ao nicho de mercado da
empresa, ou ajustar a comunicagdo com seu publico, por exemplo, foi um processo
longo. E passa ainda pelo processo de consolidagao. Pode-se ilustrar esse processo
com os primeiros anos de atuagao da H.Stern, onde a visdo do empresario guiava a

conducéao dos negocios.

[...] Hans estava mergulhado em pesquisas para montar a joalheria.
Passava a maior parte do tempo na Europa e Estados Unidos
avaliando como operavam as grandes joalherias de luxo. Seu
objetivo era criar uma empresa de alto padrdao no Brasil, cujo
mercado ele considerava muito amador (DIEGUEZ, 2015, p.117).

Hans Stern tinha 16 anos quando chegou com a familia ao Brasil, em 1939.
Fugiam dos horrores do nazismo na Alemanha. Seu primeiro contado com o
segmento de joias foi como comerciante de pedras brasileiras, conhecidas também
como gemas coradas. Trabalhou em uma “empresa de exportagcdo de cristais de
rocha e de pedras de cor”; |la aprendeu muito sobre a tramitagcdo das exportacoes,
mas foi, sobretudo, no trabalho de compra de pedras que conheceu e se encantou
pela variedade das gemas coradas. “Hans passou a selecionar, analisar e comparar
as pedras, aprendendo a distinguir as mais bonitas, as mais perfeitas, as mais
valiosas, [...] e isso o entusiasmou bastante” (DIEGUEZ, 2015, p. 91). Aos 22 anos,
depois de adquirir experiéncia pelas varias empresas pelas quais passou, abriu 0
seu préprio negocio.

Com o dinheiro da venda do instrumento (seu velho acorde&o) e
mais um pequeno empréstimo bancario, Hans conseguiu os recursos
de que precisava para criar sua firma. Em setembro de 1945, abriu
um escritério de comercializagado de pedras em uma minuscula sala,
na Rua Gongalves Dias, no Centro da cidade [...]. A Gongalves Dias
era um local estratégico no Centro. Pelas calgadas estreitas,
circulavam homens e mulheres elegantes que tomavam cha na
Confeitaria Colombo, perto de seu escritério. A Colombo era um
excelente local para Hans travar relagcbes com empresarios de todo o
Brasil que afluiam a capital federal. A rua também ficava proxima a
larga Avenida Rio Branco, principal artéria comercial da cidade, onde
estavam instaladas varias joalherias (DIEGUEZ, 2015, p. 111).
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Conforme podemos notar por essa brevissima trajetéria profissional, Hans foi
um destacado empreendedor; desde o inicio, ao se encantar pela beleza das pedras
coloridas, buscou conhecer o universo dos negocios que envolvia a joalheria; assim,
quando iniciou a fabricagao de joias, ao invés de comercializar apenas as pedras,
apostou que “uma joia com bom acabamento, aumentaria o valor do seu produto”
(DIEGUEZ, 2015, p. 115) e poderia competir com os joalheiros, para quem fornecia
pedras. Portanto, sua intengdo era colocar no mercado um produto cujo destaque
fosse as gemas coradas.

Em sua avaliagdo, o desenho nao poderia, de forma alguma, se
sobrepor a beleza da pedra. O metal a sua volta — fosse ouro
amarelo ou branco — seria apenas uma moldura. Para isso, o
processo de criagcédo partiria sempre da gema. A pedra é que daria a
direcao da forma que a joia teria (DIEGUEZ, 2015, p. 117).

Nesse ponto, € importante salientar que o campo da joalheria ndo era um
segmento vocacionado ao design, pois apesar do uso de algumas técnicas que
permitiam a obtengdo de escala, a producdo ainda era muito artesanal; ou seja,
grande parte da produgao era executada na bancada do ourives. Mas nao foi s6 a
forte presenca da artesania que distanciou a introdugdo do design. A joalheria
entendida como a produgao de objetos de luxo, estava distante de se enquadrar nas
definigdes mais classicas dos manuais de design, a saber; “design € um processo de
resolucdo de problemas atendendo as relagbes do homem com seu ambiente
técnico” ou “design é o processo de adaptacdo do ambiente ‘artificial’ as
necessidades fisicas e psiquicas dos homens na sociedade” (LOBACH, 2001, p. 14),
em que o sentido de solucionar problemas para as configuragdes de ambientes
artificiais era um aspecto predominante na disciplina. A percepgao que os membros
do campo do design tém em relagao a joalheria foi alvo do comentario de um dos
informantes da pesquisa. O joalheiro contemporaneo mexicano, Alberto D’Avila,
designer de formacgao, nos relata: “Si, porque ademas en disefo, la joyeria es como,
ah, ;joyeria es donde disefio®?”.

A fim de compreender como se deu a aproximagao entre o design e joalheria,
e identificar a maneira como ocorreu a introdugédo da pratica projetual no campo da
joalheria, a proposta foi relatar dois acontecimentos importantes de um periodo

recente, por ocasido da instauragdo de um Foérum de joias e da publicagdo de um

% Sim, porque também no design, a joalheria € como, ah, onde que joalheria é design? (Tradugao
nossa)
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documento norteador das politicas e ag¢des para o setor joalheiro, cujo intuito era
consolidar um conjunto de ideias defendidas como decisivas para algar a joalheria
para outro patamar. Para isso, desde o inicio dos anos 2000, pbs-se em pratica o
principio de uma luta politica, a qual envolveu varios representantes do setor
joalheiro; entre eles, sindicatos e 6rgaos publicos, a fim de estabelecer mais espago
para o campo da Joalheria. Esse processo culminou na realizagdo do “Férum de

Competitividade da Cadeia Produtiva de Gemas e Joias e Afins” '®

e o langcamento
do documento “Politicas e ag¢des para a cadeia produtiva de gemas e joias”
elaborada pelo Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior — MDIC
— e o Instituto Brasileiro de Gemas e Metais Preciosos — IBGM. Em outros termos, o
design na joalheria foi sendo enredado a partir da agcdo dos membros da joalheria
comercial, a saber: representantes de classe, empresarios, membros das
instituicbes de educacédo, representantes dos governos (MDIC — Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior). O pleito desse grupo tinha por alvo
defender uma pauta que viabilizasse a ampliagao de outros mercados para o setor
da joalheria. Assim, a demanda desses atores desenvolveu-se no sentido de obter
apoio dos 6rgéaos de regulagao, incentivos fiscais e promog¢ao dos produtos por eles
desenvolvidos. Assim, a proposta era unificar uma pauta para a joalheria, que
atendesse aos interesses desse grupo. Em termos bourdieusianos, a proposta era a
de unificar uma doxa que atendesse aos interesses desse grupo. A acgao foi
orquestrada visando uma mudanca na performance da producgao. Dai o interesse em
incorporar o design, pois além de otimizar a producdo, permitiria adequar os meios
de produgcdo em consonancia com os interesses do consumidor. Por conseguinte, a
questao que aqui se coloca seria discutir até que ponto ocorreu a violéncia em torno
da unificagdo de um “arbitrario cultural” legitimo no campo da joalheria ou, a partir de
que momento ele passa por uma decadéncia e, a partir de que momento outro
“arbitrario cultural” passa a se consolidar, por exemplo. E possivel se pensar em um
arbitrario hegemoénico na joalheria? Como ele se constitui? Se essa hegemonia é
construida, como se construiu um arbitrario hegemonico em torno da joia?

Como na Joalheria ha uma grande diversidade de categorias, algumas muito

destoantes entre si, tais como; joalheria experimental, joalheria de estudio, joalheria

100 VER: http://www.ibgm.com.br/
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industrial, entre outras; as quais sao pautadas por praticas que vao das mais
artesanais as mais industriais, interessa-nos conhecer qual seria o pretexto da luta
no campo da joalheria. Dito isto, vale ressaltar as implicagbes pelas quais a
categoria da joalheria industrial passou, por ocasido da instauragao dos
acontecimentos acima relatados.

Esses dois eventos tiveram por objetivo criar uma agenda para auxiliar as
empresas a aumentarem suas exportacdes. Portanto, na primeira década dos anos
2000, foi instalado um Férum de Competitividade da Cadeia Produtiva de Gemas,
Joias e Afins para fazer frente aos obstaculos que os empresarios enfrentavam, com
0 objetivo de aumentar suas participagdes no mercado internacional. O pleito do
Férum era também no sentido de aumentar a escala de producédo; incentivar e
alinhar as pesquisas realizadas por instituicGes de ensino e pesquisa, com as acdes
das empresas; direcionar iniciativas governamentais de fomento as realidades do
setor produtivo; fortalecer a imagem da joia brasileira no mercado externo; reavaliar
as questdes tributarias; intensificar o combate a informalidade; e estimular o
emprego do design nas praticas do setor joalheiro.

Vale notar que o movimento contou com as instituicbes governamentais por
identificarem o potencial de expansao do setor de joias, pois apesar do Brasil dispor
de reservas minerais e ser um importante produtor de ouro, deixavamos de gerar
rigueza e divisas para o pais, ao exportarmos mais matéria-prima, em forma de
commodities, que produtos beneficiados. A fim de elucidar a questdo, temos os
dados da tabela abaixo, (Tabela 1), que mostra a desproporgédo entre o que o pais
exporta de matéria-prima e em forma de joalheria ou produto manufaturado. Para
alterar esse quadro, instituigdes como MDIC e IBGM se juntaram para incentivar as
iniciativas que visassem a expansao das participacdes de empresas brasileiras no
mercado internacional. Varias agdes foram implementadas com o intuito de dirimir os
obstaculos e, dessa forma, estimular as exportagdes do setor produtivo. Nesse
contexto, vemos o Estado empenhado em transformar as fragilidades do campo, no

intuito de otimizar o seu potencial.
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Tabela 1- Exportagéo Brasileiras do Setor de Gemas e Metais Preciosos.

EXPORTAGAO BRASILEIRA DO CAPITULO 71 DA NCM * (em US$ mil)
JANEIRO - NOVEMBRO

2014 2015
ltens
) 1.376.327 1.434.977
Ouro em Barras, Fios e Chapas
, . ) ) ) 25.863 22.940
Joalheria / Ourivesaria Metais Preciosos

Fonte: MDIC/SECEX/DECEX. Elaboracéo: IBGM™"

Passados 15 anos dessa mobilizacao, se revelaria util uma analise dos dados
fornecidos pelo IBGM sobre a exportacdo brasileira, pois nos informaria sobre os
resultados das acgdes implementadas. Dado que o quadro comparativo entre os
valores exportados dos dois itens, matéria-prima e produtos de joalheria continuam
fortemente desequilibrados. Contudo, fugiriamos do foco de interesse da presente
investigacdo, que é pensar a integracdo do design na joalheria produzida no nosso
pais. De novo, pode-se observar que o fato do Brasil contar com uma situacao
privilegiada em termos de riqueza mineral, chegou a ser alvo de atengao de politicas
publicas, cuja intengcdo era melhorar o aproveitamento das riquezas naturais em
produtos beneficiados.

De acordo com dados do IBGM, o Brasil € o 11° pais consumidor de joias de
ouro, que compreende o uso de 27 toneladas de ouro; ou seja, bem a frente da 19°
posicao como fabricante de joias com a utilizacdo de 23 toneladas de ouro. Assim,
os brasileiros consomem cerca de 4 toneladas de joias/ano importadas e, em termos
produtivos, ficamos aquém da capacidade do mercado consumidor. Infere-se desse
raciocinio que o pais ndo aproveita a situagao privilegiada que dispde e, diante deste
contexto, a intengao dos representantes do setor joalheiro, no inicio dos anos 2000,
era colocar aos poucos o Brasil entre os principais fabricantes de joias do mundo.

Nao obstante a grande promogao por parte dos representantes da joalheria
industrial em estimular e organizar grupos de empresas, a fim de viabilizar a
participacdo dos empresarios em feiras internacionais e incentivar a participagao dos

designers em concursos no exterior, paulatinamente, o design foi sendo adotado

19" VER: http://www.ibgm.com.br/wp-content/uploads/podio_attach/357195004/198036993.pdf
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pelas empresas, sobretudo, através da incorporagdo de designers em seus
departamentos de criacdo. Ou seja, a adogao do design, mesmo circunscrito a area
de configuragdo, passou a fazer parte da atividade joalheira. Desse modo, o
contexto no qual o design se apresenta na joalheria, fez parte da estratégia tracada
pelo Férum, qual seja no inicio do século XXI tinha em conta promover a joia
brasileira no mercado internacional. Com isso, o Brasil alcancaria mais expressao na
exportagdo de joias, deixando de ser, predominantemente, exportador de
commodities.

Através das acbes do IBGM (Instituto Brasileiro de Gemas e Metais
Preciosos), pode-se afirmar que nos Uultimos quinze anos o design passou,
lentamente, a contribuir para melhorar a performance de empresas no Brasil. Mas
para que esses resultados pudessem ser consolidados, foi necessario associa-lo a
uma série de agdes, cujo intuito era fazer com que os empresarios joalheiros
passassem a reconhecer o mérito da incorporagdo do design nas suas praticas.
Pois, fora identificado, em levantamento realizado para a elaboragdo do documento
supracitado, entre outras coisas, a quase inexisténcia do reconhecimento da
necessidade de incorporagdo do design para o setor de joias. Como a grande
maioria das empresas joalheriasmz, 96%, sao formadas por micro e pequenas
empresas, 0s empresarios desse segmento tem que atuar um pouco em todas as
frentes e, nesse contexto, muitas vezes era mais valorizado a contratacdo de um

modelista’®, do que um designer.

102V/ER: http://www.ibgm.com.br/admin/_upload/estatistica/arquivo/671

1% O modelista é o profissional que prepara o modelo e encontra as solugdes técnicas que seréao
adotadas na produgéao da joia.
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Grafico 2- Diagndstico do setor produtivo de joias.

CIRCULO VICIOSO CONCORRENCIA PREDATORIA

CONJUNTURA NOVOS ENTRANTES
| <ASITICOS, GUAPORE, JUAZEIRO>
el o
v - 0 MERCADO £ LIMITADO E NAD SORISTICADO PERFORMANCE
- RESPONDER X BUSCAR X CRIAR
I > POUCA SORSTICACAO | INOVACAD PRODUTO
o = PIORA DA REPUTACAO
> (ONCORRENCA 2
- PRODUTOS ‘IGUAIS /b
- BAIXAS BARREIRAS
= AUMENTO DE OFERTA
 REDUCAO DA QUALIDADE
- INFORMALIDADE £ DI![R[N(IA(kO

- TRABALHO INFORMAL
- SALARIOS BAIXOS
- BAIXA QUALIDADE DA MAD-DE-OBRA
= MEIO AMBIENTE

- MATERIA PRIMA DE BAIXA QUALIDADE
Fonte: IBGM, MDIC (2005'%).

O diagnéstico do setor produtivo de joias foi resumido no Grafico 2. No estudo
apresentado no documento “Politicas e agdes para a cadeia produtiva de gemas e
joias”, é revelado um quadro que apresenta a precariedade de aspectos que vao da
falta de formacao da mao-de-obra do setor, passando pela comprometida reputagao
do produto, que por sua vez é gerada pela baixa qualidade do produto, reflexo do
uso incorreto de técnicas e materiais, além do baixo investimento em produtos
diferenciados e em novas tecnologias.

Diante desse contexto, o trabalho desenvolvido pelas associacbes de classe
foi no sentido de convencer os empresarios da industria joalheira da importancia em
investir em design, ao mesmo tempo em que desenvolveram agdes de marketing a
fim de valorizar o design brasileiro no exterior, para isso, um dos itens incentivados
foram os concursos de design de joias. Enquanto isso a formagdo de mao-de-obra
acabou por ser preterida. Infere-se que dois aspectos contribuiram para essa
disposi¢cdo. Em primeiro lugar, a formacao de ourives foi durante um longo periodo

inexistente, pois ndo contavamos com o ensino formal de ourivesaria. Para ilustrar,

1% \VER: http://desenvolvimento.gov.br/arquivos/dwnl 1196865342.pdf
Diagnéstico do setor produtivo de joias.
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tem-se o caso do Estado do Rio de Janeiro, em que a primeira escola voltada para
formacado técnica foi criada em 1999 através de uma acdo coordenada entre
associacoes de classe, AJORIO, SEBRAE e SENAI.

Apesar da escola de ourivesaria funcionar no Servigo Nacional de
Aprendizagem Industrial, ndo era utilizada pela industria, pois a pratica corrente era
formar o ourives na propria empresa ou oficina. Ou seja, 0 empregado iniciava como
ajudante e aos poucos passava a executar tarefas simples na producgado, até
experimentar e treinar técnicas mais complexas. Portanto, se por um lado, ndo havia
tradicdo de escolas para o ensino da pratica da joalheria, por outro, no ambiente
laboral a formacdo estruturada em ourivesaria ndo era estimulada, por ndo ser
considerada importante. Como a educagdo em um conjunto de conhecimentos
especificos € uma agao que depende também do comprometimento das empresas
para viabilizar a qualificagdo dos seus funcionarios, essa formacao nao foi alvo de
investimento. A énfase dos empresarios voltou-se para os outros aspectos presente
na pauta das demandas do documento elaborado pelo Férum, a saber: a aquisicao
de equipamentos e a incorporagao de novas tecnologias. No entanto, segundo a
imprensa especializada, essas agdes deram resultados, sobretudo, na crescente
valorizagdo do design de joias brasileiro, apontado como a mudanga mais
significativa, como sugerida nos comentarios que seguem.

[...] O que faz uma pessoa optar por trocar de celular, em vez de
comprar uma joia nova? O novo design e 0 consumismo, pois a joia,
para muitos, deixou de representar o glamour de outrora.
Acostumados antigamente com a compra de joias italianas
sucateadas naquele pais e trazidas como novo design por muitas
industrias nacionais, o brasileiro hoje ja tem a opg¢ao de adquirir joias
com design vanguardista, criadas por nés mesmos e cobi¢cadas por
estrangeiros. Temos, entdo, a faca e o queijo ha mao, s6 temos que
reaprender a corta-los'®. (Como vender..., 2004).

Ou

Neste contexto em que tanto o glamour como a sustentabilidade esta
em alta, o Brasil se destaca pela criatividade e qualidade de design.
O mercado internacional se rende aos encantos da joalheria e da
criatividade brasileira, e o mercado interno lentamente passa a
valorizar a importancia do design. (O DESIGN... 2009) "%

Nesse contexto, uma das acdes com bastante visibilidade foi a proposicao de

concursos de design de joias, que o IBGM passou a langar a partir de 1995. Durante

195 VER: http://www.joiabr.com.br/comex/agos04.html

1% VVER: http://www.abcdesign.com.br/o-design-que-e-uma-joia-e-a-joia-que-e-puro-design/
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um longo periodo a opgao dos empresarios era contratar artistas ou autodidatas
para a criagao de joias, uma agao, muitas vezes, combinada com a cépia de pecgas
de revistas estrangeiras, pois eles ndo consideravam que a joia resultasse de um
projeto de design.

Portanto, verifica-se que a inser¢cdo do design foi uma agdo politica,
promovida, sobretudo, pelas associagdes de classe. Assim, nesse periodo, vemos
as regras do jogo sofrerem uma clara mudanga, uma vez que, paulatinamente, os
empresarios passaram a exigir uma formacado especifica em design para o
profissional ingressante na area de configuracdo de joias. Ou seja, a partir da luta
para modificar a performance da produ¢cdo do segmento da joalheria industrial,
estabeleceu-se uma pauta a ser seguida por seus membros. Nesse momento, o
campo da joalheria passou a incorporagdo as praticas do campo do design. O
design, enquanto fonte da racionalizagao da atividade tipica de todo campo, passou
a ser incorporado ao dominio técnico da joalheria. Embora as regras de
autonormatizagdo estejam em curso, as mudangas vem aos poucos se
consolidando, primeiro porque conta com todo o repertdério da linguagem da
joalheria, a qual faz uma traducéo e adaptagao do design para suas praticas e, por
outro lado, devido a resisténcia que uma transformacdo opera na ‘cultura da
empresa’, requerendo tempo para a introjecao das novas praticas.

Nessa perspectiva, varias outras acdes foram tracadas a fim de fazer com
que as empresas brasileiras atingissem os padrdes internacionais, as quais
viabilizariam a ampliagdo do mercado de joias. Isto €, o incentivo para a adogéo do
design pelos empresarios joalheiros foi apenas um aspecto que foi trabalhado, para
incrementar o desempenho e promover a inser¢gao das joias brasileiras no mercado
internacional. Outras caracteristicas da cadeia produtiva também foram apontadas
no documento, “Politicas e a¢des para a cadeia produtiva de gemas e joias”, quando
aborda as dificuldades para a exportagdo das joias. No intuito de contribuir para
chamada modernizagdo empresarial, os representantes do campo atuaram junto as
entidades de classe no pleito para reduzir as taxas tributarias, tanto nas esferas
federais, quanto estaduais, uma vez que a informalidade € muito elevada e os
membros do setor responsabilizam a alta taxa tributaria pela alta sonegacgéo. De

acordo com os dados do IBGM'”, as politicas fiscais implementadas ao longo do

97 VER: http://www.ibgm.com.br/site/info_legislacao.php
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tempo dificultaram o desenvolvimento e exportagao de itens de joalheria. Enquanto a
carga tributaria que incide nas joias brasileiras é da ordem de 53%'®, paises
asiaticos e europeus pagam bem menos, a india paga 4% de imposto, a China 5%,
a Tailandia 10%, Italia 20% e os EUA e Canada 7%.

O incentivo dos 6rgaos governamentais ndo pode deixar de ser mencionado,
principalmente através do Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio
Exterior — MDIC. Possivelmente, essa situacao se deva a identificacido do potencial
promissor que o campo joalheiro tem para se desenvolver, sobretudo, por contar
com uma situagao privilegiada em termos de matéria-prima. Com isso, pode-se
sugerir que a consolidagcao do campo da joalheria, para os representantes da
categoria da joalheria industrial, passou a incorporar o design. Ou seja, todo o
esfor¢co do campo joalheiro foi no sentido de se aproximar do design, para com isso;
modernizar as empresas torna-las mais competitivas em termos de tecnologia para
gerar inovacdo, aumentar a qualidade dos produtos e reduzir custos, a fim de

alavancar as exportagoes.
4.4 A Trajetdria dos Produtores

Conforme ja dito, a joalheria industrial se diferencia das outras categorias que
compdem o universo da joalheria por adotar praticas que visam a obtencdo de
escala. Neste aspecto, a contribuicdo do design € no sentido de desenvolver
projetos que permitam agilizar a producdo. A presente reflexdo a respeito da
atuagao dos profissionais que incorporam as praticas do design em suas atividades
foi ancorada pelo material etnografico realizado com joalheiros do Rio de Janeiro.
Inicialmente, selecionou-se, a partir do reconhecimento dos seus pares, trés
representantes do design joalheria: Livia Canuto, William Farias e Virgilio Bahde.
Entretanto, apés uma primeira sondagem, Virgilio se autodenominou artista
joalheiro, sendo esse depoimento decisivo para reagrupa-lo entre os joalheiros
contemporaneos, de forma que, para essa categoria 0 acompanhamento se
concentrou nos dois primeiros informantes. Outra fonte incorporada na pesquisa foi
uma biografia de Hans Stern fundador da joalheria H.Stern, na qual é apresentada a

historia do empreendedor e da empresa. Além de contar com depoimentos de outros

1% Dados extraidos da minha dissertagdo de mestrado.
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profissionais do setor e de sites especializados em design de joias, tais como:

www.joiabr.com.br/index.html e < http://novo.infojoia.com.br/>.

Através do enfoque latouriano, no qual a sugestdo € seguir e dar voz aos
atores, adotou-se a descricdo com o intuito de evidenciar os efeitos produzidos pelo
vinculo criado entre o design e a joalheria. Dessa forma, observa-se uma maneira
particular de fazer joalheria e reitera-se que a énfase da perspectiva da TAR é
descrever as redes que estavam sendo tecidas no processo de inser¢ao do design
na joalheria.

Dito isso, passamos a apresentar Livia Canuto. De acordo com o que foi
mencionado no capitulo anterior, Livia fez duas formacgdes, sendo a primeira
incompleta em Escultura na Escola de Belas Artes - EBA da UFRJ, e a segunda em
Desenho Industrial pela UniverCidade, também no Rio de Janeiro. Ja a formacédo em
joalheria foi iniciada no Atelié Mourdo e complementada na Escola de Joalheria
Contacto Directo, em Portugal. A designer explica que quando optou por trocar de
curso e passou a se dedicar ao design, foi com a intengdo de encontrar uma saida
profissional, pois identificava o mercado de trabalho mais restrito nas artes visuais,
em referéncia as poucas opg¢des laborais.

“Quando eu fui para o desenho industrial eu vi que poderia juntar
todo o meu lado estético, toda preocupagdo que eu tenho com a
forma, dentro do design e ter a questdo do comércio, da
sobrevivéncia, do dinheiro, entendeu? [...] Entdo eu fiquei muito feliz
de ter encontrado um atelier de joias, onde eu pude trazer questbes
da escultura; ou seja, eu poderia fazer um oficio. Eu gostava de ser
escultora, de modelar. Entdo, eu, na joalheria, parti primeiro para o
curso de ourivesaria, [...], eu poderia praticar aquele oficio criando
pecas e eu poderia comercializar aquilo de uma maneira mais facil.
Entdo foi uma dedicagdo muito rapida, uma escolha muito cedo. Isso
fez com que eu fosse fazendo minha trajetéria.” (Entrevistada)'®.

Livia se encantava com joalheria de arte, como ela propria diz, “eu admirava
esse tipo de trabalho; ndo admirava tanto os designers joalheiros, ndo admirava
tanto a parte comercial. [...] mas com o tempo eu fui percebendo, isso nao era eu.
Que nao adiantava querer ser uma coisa que nao sou eu”. A partir dessas reflexdes,
Livia foi construindo seu caminho e, de alguma forma, supriu a admiragdo e
interesse que sentia pela arte joalheria através das aulas que ministra na sua escola,

onde funciona também seu atelié.

109 Entrevista com Livia Canuto concedida em 20 Maio 2014.



141

“Sempre quis dar aula, sempre quis ser professora. Até a vontade
inicial de ser professora era para mostrar que existia outra coisa,
além da joalheria que estava todo mundo acostumado a ver naquele
momento. Eu comecei em 97, tinha muito pouco de design e nada de
Joalheria contemporénea. Eu comecei a ver que na Europa tinha, que
aqui ndo existia, se existia alguém eu néo sabia quem fazia isso. Eu
queria ser professora para mostrar isso. Tipo, olha, a joalheria é
muito mais do que um adorno, do que pedra, do que diamante. S6
que o tempo....hoje eu tenho uma escola, continuo admirando toda
essa vertente da joalheria, mas o meu foco ndo é esse. O meu foco é
mais comercial, 0s meus alunos me procuram porque querem ganhar
dinheiro, querem sobreviver daquilo. Eu acabo trazendo essa minha
bagagem dessa trajetéria que é isso ai. Design é comercio, entdo
ndo é muito da area reflexiva da joalheria. Porque acho que a
Jjoalheria contemporénea, artistica, € uma coisa mais de reflexéao,
questionamentos.” (Entrevistada).

Segundo seu depoimento, desde o inicio de sua atuacdo, a designer
identificou que a producdo de joalheria veiculada no mercado, era destituida de
design; assim, como a experimentacdo presente na categoria da joalheria
contemporanea era quase inexistente. Logo no principio, a estratégia que Livia
tracou para sua carreira foi conciliar sua produgao de joias com as aulas. Dessa
forma, ela entendia que as duas atuagdes se apoiavam mutuamente; os alunos
passavam a conhecer e consumir seus produtos e seus clientes poderiam se
interessar em aprender as técnicas de ourivesaria, em alguns dos cursos de sua
escola. Para se firmar na area de educacgao, a designer deu aula na Escola de
Joalheria do SENAI-RJ e na PUC-Rio, até abrir sua prépria escola, Figura 14, no
Bairro do Leblon, Rio de Janeiro, mesmo local onde funcionava a sua producéo e a

comercializagao das suas pecas.
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Figura 14- Escola Livia Canuto

STERITT, QT W

Fonte: Canuto, Livia (2014).

Livia Canuto'® diferencia a joalheria de estudio da joalheria industrial pela
escala. Afortunadamente, essa pesquisa coincidiu com a mudanga que a designer
operou em sua trajetéria profissional, de maneira que foi possivel acompanha-la
ainda em sua producgédo no atelié para, no momento seguinte, dar seus primeiros
passos rumo a abertura do seu novo negdcio, desta feita, nos moldes do padrao
industrial, inaugurando sua primeira loja em um centro comercial, Shopping da
Gavea, Rio de Janeiro, ano de 2014, Figura 15. Portanto, iniciamos os nossos
encontros em seu atelié, local onde funciona sua escola de joalheria'" e a sua
producao; cinco meses apds esse inicio, antes mesmo do meu periodo de estagio
doutoral no exterior, Livia inaugurou o seu primeiro ponto comercial. Assim, ao
responder sobre o0 seu percurso até abrir a loja, responde que todas as conquistas

foram fruto de muito trabalho.

“Ralando bastante....muitas coisas foram planejadas, outras foram
acontecendo. O meu inicio foi por acaso, porque eu queria ser
escultora, eu queria ser artista plastica, eu queria fazer a escola de
belas artes. Quando eu decidi fazer a faculdade de belas artes eu

"% Entrevista concedida por Livia Canuto em 20 de Maio de 2014.

" A escola de joalheria da Livia Canuto possui seis bancas e funciona nos trés turnos, manha, tarde
e noite. Ainda nesse momento, ela conciliava as aulas com sua produgéo e comercializagao.
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entrei em conflito, tipo, ah, vocé vai conseguir sobreviver de arte no
pais? E, por esse medo, eu fui procurar a faculdade de desenho
industrial, que eu sabia que tinha um lado criativo e comercial
também. N&o conhecia muito, mas sabia que tinha esse caminho. Ao
longo, fazendo as aulas dos dois cursos, eu percebi que a minha
esséncia, a minha identidade, apesar d’eu fazer escultura desde os
11 anos, as minhas preocupag¢bes sempre foram mais com o lado
comercial que com o artistico. Porque quando eu tinha 11 anos, 15
anos, fazendo escultura, eu queria vender a escultura. Entdo eu tinha
preocupagdo de venda, eu ndo tinha tanta preocupacéo de trazer
meu emocional, trazer os meus conflitos, extravasar numa catarse,
nao tinha isso. Poderia até funcionar, em muitos momentos, como
uma catarse, uma coisa terapéutica, mas eu néo tinha isso em

mente”. (Entrevistada)''?.

Um dos meus encontros com Livia, em 2014, foi atendendo ao convite para
eu apresentar um aspecto da minha pesquisa para seus alunos. Tinhamos
combinado que eu falaria sobre arte joalheria, dentro de um evento organizado por
sua escola, chamado “Encontros”. A sua intencdo ao promover o evento, era
apresentar outros enfoques da joalheria; de modo que, ao convidar outros
profissionais da joalheria, proporcionaria aos alunos a chance de entrar em contato
com diferentes abordagens da joalheria, as quais ndo eram contempladas pelo
programa do seu curso. Dessa forma, Livia buscava despertar o interesse dos
alunos por outros conhecimentos e outras formas de atuacdo relacionadas a
atividade profissional.

FIGURA15- Interior e fachada da loja L\C

Fonte: Canuto, Livia (2014).

"2 Entrevista concedida por Livia Canuto em 20 Maio 2014.
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Como a énfase da formacédo da Escola Livia Canuto esta mais atrelada ao
conhecimento técnico da ourivesaria, os convidados do “Encontros” abordaram
temas, como; a histéria da joalheria brasileira, empreendedorismo e prototipagem.
No meu caso, fui convidada para falar sobre a categoria da arte joalheria, uma vez
que era um dos objetos da minha investigacdo. O evento aconteceu uma vez por
semana, do més de Agosto de 2014. Na tarde que fui apresentar a arte joalheria,
poucos alunos estavam presentes; apenas quatro. A demonstracdo do desinteresse
por parte dos alunos deixou Livia incomodada, pois identificava um perfil imediatista
nos estudantes. Conforme comentou, seu alunado demonstrava um interesse
exclusivo nas aulas praticas, nas técnicas de confec¢ao de joias. Nenhum outro
assunto, mais reflexivo, que envolvesse a histéria da pratica profissional, mobilizava
seu publico. Ela ja tinha tentado introduzir assuntos teéricos no programa do curso,
por isso, oferecia, em horario a parte, outros saberes correlatos, mas nao teve éxito.
Dai ter criado o evento que néo acarretasse prejuizo no tempo das aulas praticas,
ao mesmo tempo, sem que implicasse um custo extra. Todavia, para sua surpresa,
nem mesmo assim houve qualquer alteragao na audiéncia dos alunos.

Nas nossas conversas em agosto, ela estava extremamente assoberbada
com o projeto de reforma da loja e vivendo sob grande presséao, visto que ja tinha
fechado o contrato de aluguel de um espaco no shopping da Gavea, zona sul do Rio
de Janeiro, espagco com uma forte presencga de joalherias. Tudo isso, conciliado as
atribuicbes da escola e produgado, agora tendo que pensar como equacionar a
producao para um ponto comercial de maior fluxo de clientes, como esse shopping
em particular. Desse modo, no notado periodo, dividia o seu tempo entre as obras
da futura loja e o trabalho do Atelié e da Escola, de novo, espago que concentrava
os cursos de ourivesaria, workshops e sua producao.

A loja L\C, Livia Canuto, abriu as portas no final de setembro e no dia 7 de
Outubro de 2014, foi a vez da inauguragdo. Um dos canais pelos quais acompanhei
o0 movimento da loja foi através das redes sociais — instagram e facebook, espago
que Livia utiliza para divulgar tanto os langamentos de novas colegbes, quanto
clipping, coletédnea de notas e matérias que saem na imprensa. No entanto, no inicio
do més de dezembro, més que se supde ser mais intensivo em vendas, vi que Livia
langcou uma promog¢ao: na compra de quatro pegas, o cliente ndo pagava a peca

com o prego menor. Diante desse contexto, intui que as vendas do més de
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dezembro estavam aquém do esperado. Nesse mesmo periodo, conversamos sobre
seus planos para novos projetos para a loja, em que suas preocupagdes visavam
encontrar meios de movimentar as vendas.

Nesse encontro de dezembro, tinha a intencdo de conhecer suas primeiras
impressdes sobre o0 andamento do novo negdcio, por seu lado, Livia, queria expor
seus projetos para ampliar as vendas. Nesse momento, embora ela soubesse que
eu gostaria de lhe indagar sobre a sua nova experiéncia como lojista, ndo usei o
gravador. Optando por fazer o registro das minhas observagées a partir da nossa
conversa. Ela queria conhecer a minha opinido sobre os novos direcionamentos que
precisava adotar na loja, chegando, inclusive, a cogitar a minha participagdo em uma
das possiveis agdes. Portanto, uma das propostas que cogitou para atrair publico
para a loja seria através de um ciclo de apresentacdes e palestras. Mas essa agao
foi logo descartada, pois, se nao tinha interessado ao publico de estudantes que
esta em formagao na sua escola, menos provavel seria despertar o interesse do
publico consumidor do shopping. Ela sabia que algo precisava ser feito para
alavancar as vendas; assim, outra ideia conjecturada foi a de representar outros
joalheiros, mas essa ideia também foi descartada. Sua assessora de imprensa nao
apoio essa proposta, pois para a assessora, o importante era reforcar a
comunicagado da marca L\C. Livia também concordou que abrigar outros produtores
na loja descaracterizaria todo projeto de identidade da marca. Até aquele momento,
0 que havia prevalecido para alavancar as vendas da loja era uma agao que desse
vida a sua vitrine. Para isso, Livia pensou em levar uma bancada de ourives e ela
mesma demonstrar a execugao de algumas pecgas com intuito de atrair o publico que
circula no shopping.

Embora Livia estivesse atenta para importancia do projeto e identidade visual
da loja, a sua preocupagado em dar celeridade na sua execugao, uma vez que ja
estava pagando aluguel e tendo toda sorte de despesas relacionada a obra, a
impediu de uma apreciagdo critica do que havia sido proposto no projeto de
arquitetura. Vale observar, que a arquiteta foi a mesma que fez o projeto do seu
atelié, cujo resultado, de acordo com Livia, tinha sido muito exitoso. Desse modo,
como ja havia um conhecimento prévio do trabalho da arquiteta, muitos aspectos
nao passaram pelo crivo da designer. Tudo isso, aliado a pressa em concluir os

trabalhos de adequacgao da loja, gerou um resultado que, para Livia, ndo traduzia a
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identidade da marca. Para a designer, sua identidade poderia ser definida através da
percepgao que seu publico tem do seu trabalho; ou seja, “joias que evidenciassem o
cuidado e preocupagdo com o design na sua concepgdo. As minhas criagdes
possuem como caracteristicas: originalidade, feminilidade e romantismo” '**.

A preocupagao em imprimir na loja a mesma identidade do seu produto,
sempre foi muito presente para Livia. Em nossos encontros anteriores, ela chegava
a comentar e relacionar os casos exitosos de marcas com a identidade visual
adotada na loja. A maior critica que ela fazia ao projeto de sua loja era a de nao ter
se identificado e ndo se reconhecer no que havia sido implementado. De acordo
com uma sondagem feita entre seus amigos, surgiram algumas suposi¢des, entre as
quais, a de que a loja criava uma inibicdo para adentra-la, ou seja, ndo estimularia
uma visita descompromissada. Como naquele periodo, a loja ndo havia completado
os trés meses de inauguragdo, ela achava prematuro operar qualquer mudanga
antes de explorar todas as possibilidades via agao de divulgagao.

Livia sempre expds uma preocupacao em apresentar uma unidade em todos
0s aspectos do seu negocio, ndo se restringindo aos produtos. Esse cuidado se
estende ao material de divulgacao, vestimenta das vendedoras, loja, enfim, todos os
aspectos que envolvem a marca L\C foi alvo de uma atencdo meticulosa por parte
da Livia. Todo esse cuidado nos remete as observagdes destacadas por Latour
(2009), em termos do conceito de design. Assim, uma das dimensdes do design se
refere a “atencdo aos detalhes”. Nesse sentido, todas as coisas precisam ser
reelaboradas tendo em vista uma atencdo obsessiva as minucias. A loja, as
funcionarias, a embalagem, a decoragao, os produtos, quer dizer, todo conjunto da
marca precisava ter unidade.

Outros detalhes sao fartamente elaborados para producdo das colecdes, com
destaque para os temas, o lancamento e a ambientacao para o langamento. Nesse
sentido, Livia que ja conta com um acervo de 16 colegbes, as quais sao
desenvolvidas sempre em torno de um tema. Na colecdo “uma tulipa ou uma rosa”,
Livia faz referéncia aos botequins cariocas; as fachadas dos bares da Lapa, copos
de cachacga, botdes de rosa, santinhos e relicarios foram escolhidos como elementos
que traduzem o universo da noite carioca. Assim, as pe¢as usam esses elementos

nos itens da colegdo: em anéis, brincos e colares. Mais ainda, para o lancamento

"SEntrevista com Livia Canuto realizada em Fevereiro 2014.
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dessa colecdo a decoragao do ambiente fez referéncia ao bar, tendo sido servido
cachaga e caldinho de feijao aos visitantes da exposi¢cdo de langamento. Outro
exemplo foi a colegdo “de um corpo pralma”, Figura 16, cuja inspiragao foi o balé
classico. De acordo com Livia, especificamente o balé “O Lago dos Cisnes”. “a
inspiracéo surgiu de lembrangas de um tempo perdido, da infancia de menina, [...] a
ideia €& transmitir delicadeza, proporcionar um momento magico”. De novo, o
ambiente foi decorado para criar a atmosfera do balé, contando com uma
performance de uma bailarina em coreografia solo. Ou seja, todos os elementos que
envolvem a colecdo reforcam a ideia do tema, por isso, sdo cuidadosamente

elaborados, ndo se restringindo as pecgas de joalheria.

Figura 16- Brinco e pulseira Cisne Negro. Prata 950 e pluma.

Fonte: Canuto, Livia (2005).

Outra colegédo que vale destacar chama-se “Patissérie”. Segundo a designer:
“inspirada nas classicas receitas de doces franceses, cones de chocolate e confeitos
florais inspiraram as forma para as pecas em prata”. Dessa colecdo, o destaque vai
para duas pegas extremamente originais: o colar de acrilico branco, em referéncia
as toalhas de papel que sao utilizadas sob os bolos nos pratos e a pulseira “Mil
Folhas”, “fabricada por varias camadas de papel presas por rebites de prata”, Figura
17.
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Figura 17- Colar Acrilico Branco e Pulseira Mil Folhas, papel e prata 950.

Fonte: Canuto, Livia (2006).

Entretanto, aspectos mais originais e inventivos precisaram ser repensados
diante da necessidade de atender um publico mais amplo. No modelo de joalheria
de estudio, quando vendia por consignagao para outras lojas ou no proéprio atelié,
cada colecao era desenvolvida tendo em conta que todos os elementos formassem
uma unidade coerente. Assim, cada colegcao era composta por varios itens, como:
pulseiras, anéis, brincos colares, concebidos em uma clara referéncia ao tema. No
novo modelo, entretanto, a loja precisa ter pega mais classicas do universo da
joalheria: “passei a ter pegas mais comerciais, mas sempre sao criadas a partir de
um tema, de uma colecao”.

Por outro lado, o contexto que estavamos vivendo em 2014 ja era de alguma
retracdo nas vendas. Os comentarios na imprensa nao eram nada otimistas para as
vendas de natal daquele ano. De acordo com o noticiario, o natal de 2014 teria sido

1114

mais modesto do que o dos ultimos cinco anos. No portal do G1'*, a noticia é de

gue o movimento das vendas ja apresentava uma tendéncia de queda.

De acordo com a economista-chefe do SPC Brasil, Marcela Kawauti,
o resultado negativo reflete a tendéncia de desaquecimento das
vendas no varejo observado ao longo de 2014, em virtude do
"cenario econdmico desfavoravel" - com crédito mais caro, inflacéo
elevada e baixa confianga do consumidor (VENDAS... 2014)."

"0 G1 faz parte do grupo de midia da Globo, o qual atua no ambiente digital. A referéncia a noticia

veiculada no portal teve como intengao o registro do contexto econémico no periodo de abertura da
loja da Livia Canuto.
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Ciente do cenario econbmico, Livia estava atenta para possiveis dificuldades
que poderia enfrentar nos meses vindouros. Dai querer adotar agdes alternativas na
loja, com intuito de driblar a dificil conjuntura econédmica anunciada para pais.

Portanto, Livia, que ja conta com mais de 15 anos de experiéncia profissional,
dedica uma atengao meticulosa aos varios aspectos que envolvem o negdcio, tais
como: planejamento da producgdo, langamento de colegdes, processo de criagao,
quantidade de produtos que a loja precisa possuir; além de se ocupar com a gestao
da escola. Assim, busca criar eventos, atrair a colaborag¢ao de outros joalheiros para
complementar a formacdo do seu publico. A referéncia ao publico diz respeito a
captacao dos interessados em estudar joalheria, pois a escolhem como professora
por conhecer sua trajetoria profissional. Nesse sentido, as duas atuagdes, loja e
escola, sado complementares.

Em fevereiro de 2016, no nosso ultimo encontro, Livia comentou que havia
encontrado uma saida para as dificuldades enfrentadas na administracédo da loja.
Conseguiu um sécio investidor. De acordo com seu depoimento, ela “tinha ilusdo de
abrir uma loja”, mas logo percebeu a dificuldade em gerir 0 negdcio, além de ocupar
grande parte do seu tempo, implicava em possuir um capital de giro. Entretanto, o
que mais lhe incomodara naquele modelo de negdcio, foi “precisar transformar a
criagdo em algo mais comercial”. Como Livia consumira o capital reservado, durante
13 anos, para investir na loja, seu félego para manter as despesas do negocio
estava curto, tendo passado por momentos dificeis nos ultimos meses de 2015. De
modo que, o0 socio investidor surgiu no momento que Livia estava a ponto de
encerrar as atividades da loja. Para sua felicidade, o sbcio, além de entrar com
capital, assumiu toda parte administrativa da loja. Seus planos atuais referem-se a
dedicar-se mais tempo a criagao, pois a meta € cumprir com o langamento bimensal
de colecgdes, as quais contém de 15 a 20 pecas cada.

O segundo informante da categoria de design joalheria foi Willian Farias, que
atua ha 16 anos no segmento da joalheria, tendo passado por duas formagdes
académicas: “ingressei na faculdade de Arquitetura e de |a me transferi para
desenho industrial com especializagcdo em produtos”. Mas foi, sobretudo, a histéria
familiar que exerceu uma grande influéncia na condugao da sua profissao. Sua méae

trabalhou no comércio de pedras preciosas, empresa que atendia varias marcas de
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alta joalheria. Desse modo, o contato com a oficina de ourivesaria teve inicio ainda
muito jovem.

[...] Arquitetura e desenho industrial. Mas durante toda minha infancia
fui muito instigado, estudei piano, frequentei o Parque Lage, porque
amava pintura, escultura, desenho. Mas como artista plastico nunca
fui figurativo. Eu nédo sei fazer essas coisas. Eu me expresso.
Sempre tive preferencia por escultura. A arquitetura néo foi eu quem
escolhi, meu pai engenheiro, minha méae diamantaria, ndo foi facil,
nédo nasci querendo ser arquiteto. Design era menos conhecido, fiz
arquitetura, meus pais viram dessa forma. Ndo tem nada a ver.
Entdo eu comecei pela arquitetura, ndo pretendia fazer as duas.
(Entrevistado)'".

O designer diz que ja sabia que a arquitetura ndo despertaria seu interesse,
pois “detestava obra, calculo, fazer uma elipse de um tunel, eu nao ia fazer tunel. Eu
poderia fazer o planejamento, mas nunca os calculos”. Segundo Willian, isso
demonstrava que ele nao era inclinado a trabalhar em uma “dimensao macro”, como
no caso das edificagdes. Por outro lado, o micro sempre despertou seu interesse. O
sentido que empregou para micro dizia respeito ao desejo de dominar o que esta
fazendo, cuja ideia era a de obter um resultado rapido. O fato de uma obra ter um
tempo mais estendido entre o planejamento e sua execugéo era outro fator que o
desagradava na arquitetura. “Nao ter que ficar esperando trés anos, dois anos, sei la
quanto tempo leva para fazer o edificio. Entdo eu fui para o design, mas desde a
arquitetura eu ja fazia joias”. Willian comegou a estudar joalheria durante a sua
graduacéao, estudou no Ateli€ Mourdo, com Caio Mourdo e sua filha, Paula. “Eu
comecei a faculdade e simultaneamente eu fiz joalheria”. Willian participou de varias
exposi¢cdes, tanto individuais quanto coletivas, desde 2001. O reconhecimento
internacional veio com quatro premiacdes: em 1998, com o DeBeers Diamond
International Awards; em 2000, como vencedor internacional do Gold Virtuosi -
World Gold Council, cuja premiagao aconteceu em Vicenza, durante a feira de joias

e em 2003 e 2005, ganhou a Antwerp Diamond High Council Awards.

[...] uma coisa que eu adoro é quando alguém me da um desafio.
Agora, por exemplo, eu ndo estava pensando nada, quando Fatima
Lomba, Novamente'®, me liga e diz, tenho os corais brutos e queria

"% Entrevista concedida por Willian Farias em 18 Dezembro 2014.

"8 Novamente foi uma loja multimarcas de propriedade de Fatima Lomba, que funcionou no Rio de
janeiro entre 1993 a 2015. A proposta da loja foi reunir, em um mesmo espago, importantes nomes da
moda brasileira, como Gloria Coelho, Reinaldo Lourengo, Fause Haten, Coven, Huis Clos e
Alexandre Herchcovitch, tendo também apostado em novos talentos da moda. Uma caracteristica
marcante da loja foi a ousadia. A partir de 2007 desenvolveu também sua prépria marca: O Eiras a
Lomba, assinada pelo estilista Felipe Eiras e pela proprietaria Fatima Lomba.
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misturar com brancos, vocé faria? Eu disse, fago. Eu sabia o que ela
queria que ndo podia ser caro por causa da proposta da loja. Ela
queria que fosse em prata para ndo ser caro, mas eu disse, em prata
vai ser caro. Eu fiz uma pesquisa, mas também tinha a limitagdo do
tempo, eu precisava desenvolver algo, cujo langcamento fosse até
essa semana, como foi da colegéo late. Eu pensei: ano novo Rio de
Janeiro, as pessoas adoram sair pra velejar, ir pra Angra, todo
mundo de branco, ela queria coral, Copacabana, fogos de artificio.
Eu vendi essa ideia pra ela. Eu criei essa historia, inclusive pra ela
ter uma histéria pra contar para os clientes. Conseguir levar os
clientes pra loja ainda nesse momento. (Entrevistado).

O langamento da colecao late aconteceu na loja multimarcas novamente no
dia 16 de dezembro de 2014, com a presenca de Willian. Parte da observacéao do
trabalho do autor foi feita no dia do langamento, aproveitando sua presenga na loja,
durante toda a tarde, das 15h até 21h, horario de fechamento da loja. Da
observacao pode-se constatar todo o movimento em torno do langamento. A
assessora de marketing de Willian, Adriana Socci Barbosa, também esteve
presente. Naquela altura vim, a saber, que atua na representagdo dos negocios,
marketing, vendas e comunicagdo dos trabalhos de Willian, e também de Yael
Sonia, outra joalheira que atualmente esta radicada nos Estados Unidos, com loja
prépria em Nova York. Adriana chegou acompanhada do pai, que ndo se demorou
muito, cumprimentou Willian e se retirou. Logo que Adriana chegou, tratou de
escolher um dos colares da nova colecdo para usar no evento, mesma atitude
adotada pela dona da loja. Estavam presentes, além da assessora e do staff da loja,
a mae de Willian e um casal, que chegou um pouco mais tarde. Na ocasiao foi
possivel conversar com todos e, tendo sido encarregada, ainda tirei fotos do William
com a Fatima Lomba e com o casal. Infere-se, a partir do que foi dito, que os
organizadores do evento possivelmente nao tiveram muito tempo para divulgagao,
pois conforme o comentario do Willian, o tempo para o desenvolvimento da colecao

foi de um més.
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Figura 18- Colecgéao late

Fonte: Farias, Willian (2014)."""

Ainda segundo Willian, a colegao tem o estilo das produc¢des de Fatima, o que
implicava em possuir caracteristicas mais exageradas, com dimensdes maiores.
Seguindo a orientagcédo do briefing, Willian usou elementos que remetem ao mar e,
por conseguinte, ao verdao. Embora inicialmente Fatima tivesse sugerido o uso da
prata, Willian a desencorajou devido ao custo que as pegas atingiriam, indo de
encontro como a politica adotada pela Novamente, que € a de fazer uma moda, ao
mesmo tempo, ousada e acessivel. Por isso, Willian resolveu adotar as cordas e os
nds usados nas embarcagdes. O resultado obtido atingiu os objetivos, pensados, a
saber: ser uma colegao para o verdo, original e que despertasse o interesse do

publico da marca.

A Novamente, local do langamento da colegao late, tem um percurso que vale
registrar, pois é o perfil de loja de roupa que langa e comercializa joias. A loja surgiu
no mercado ha 21 anos. Naquele momento, em 1993, a proposta de criar uma loja
que abrigasse outros estilistas e apostasse em novos talentos era inovadora. Essa
estratégia idealizada por Fatima Lomba foi decisiva para se diferenciar e se
posicionar no mercado. De modo que, foi nesse contexto que Fatima contatou
William, objetivando o desenvolvimento de uma colecéo de acessérios que utilizasse

0 seu estoque de corais brutos. Ou seja, a partir desta encomenda, que para Willian

" Imagem fornecida por Willian Farias.
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era um desafio, em termos de tempo e de animo, surgiu a colecéao late, Figura 18. O
desafio para Willian, diz respeito ao momento que ele estava vivendo, entre o
lancamento de pecgas dentro da semana do design para a loja Gabinete Sartori, no
circuito off-Jéquei da Semana de Design Rio, e a disputa judicial contra uma marca

de roupas por plagio de uma de suas pegas.

Figura 19- Colar da colegao late, corda e linha e coral.

Fonte: Farias, Willian (2014).

A comercializagao do seu trabalho é outro aspecto que vale ressaltar. De
novo, como no Rio de Janeiro ndo existem lojas especializadas em joalheria
contemporanea, Willian optou entdo comercializar seu trabalho em dois distintos
pontos comerciais. O primeiro sdo as sofisticadas lojas de moda, que através da
apresentacao de estilos variados, adotam um conceito de moda para nichos de
mercado menos explorados e mais exclusivos, conforme se observa nas lojas que ja
representaram ou representam o trabalho do joalheiro, tais como: Dona Coisa, Sénia
Pinto ou Novamente. Outro ponto comercial que acolhe as pegas do joalheiro sdo as
lojas de decoragao que, especificamente no caso do Gabinete Duilio Sartori, reune,
além de pecas de decoragao, acessorios femininos e papelaria. Mais recentemente,
as pecgas de Willian Farias foram para um espago comercial novo, inaugurado em

junho de 2015, a Saddock, 207. Trata-se de uma casa com trés andares

118 . - .
Imagem fornecida por Willian Farias.
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compartilhada entre os s6cios. Embora a énfase recaia no design de moveis, a loja

oferece outros produtos, como fotografia, esculturas e joias.

A intencdo de destacar o perfil dos locais de venda é identificar por onde
circula o publico que consome essa produgcao, pois possibilita uma série de
informagdes que envolvem a joia, tais como: relacionar o modelo dos negdécios com
a categoria de joalheria adotada, compreender o perfil do consumidor da loja,
identificando os circuitos por onde as joias circulam, e ainda, identificar quem sao os

agentes envolvidos na sua produgao e consumo.

Figura 20- Colar anunciado pela Farm e Colar Trapézio.

Fonte: Farias, Willian (2“0‘(6’).119

Conforme foi mencionado anteriormente, Willian protagonizou uma polémica
em torno do plagio de uma das pecgas de sua colecdo Slim. Em julho de 2014,
Willian entrou na justica com a acusagao de que a marca de roupas Farm, havia
plagiado o design de seu colar Trapézio 3D. E interessante notar que a denuncia de
plagio na joalheria é dificil de ser evidenciado, uma vez que pequenas alteragdes na
forma da peca sao suficientes para caracterizar um novo produto e, portanto, uma
negacao do plagio. Entretanto, no caso da Farm, ndo houve qualquer preocupagao
em disfarcar a copia, ja que manteve o mesmo comprimento do colar, espessura do
fio e mesmas dimensdes da forma do trapézio, conforme se observa na Figura 20. A
copia esta a esquerda e a direita a pega original. A indignacao de Willian foi ainda
maior devido a forma como ocorreu, pois foi a prépria dona da marcar de roupas

quem comprou a peca € mandou reproduzi-la. Mas nao foi s isso: a reagao dos

119 . - .
Imagem fornecida por Willian Farias.
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empresarios, donos das lojas que o representam, provocou também uma reacao de
revolta do produtor, pois o encorajaram a deixar o processo de lado. Para Willian,
essa atitude equivale a tomar o partido de quem o copiou. “Era de latdo, dourado
velho, por R$ 69,90 e na compra vocé ganhava um brinde da Natura; eu nem dou
brinde. Eu ndo vendi muito desses colares porque essa colecdo tem quase 200
pecas.” A loja que comercializava a pega do Willian, Dona Coisa, vendia o colar em

ouro amarelo no valor de R$ 3.635,00.

Nos seus 16 anos de joalheria, Willian transitou por algumas categorias do
campo. Inclusive, de acordo com seu proprio relato, “diferente de outros joalheiros,
eu consigo passear por varios tipos de joalheria”. O joalheiro explica que essa
caracteristica foi fruto do desprendimento da sua formagao, ja que estudou piano,
canto, pintura, ceramica. “Eu acho que comecei pela alta joalheria. Alta joalheria em
termos de acabamento e de materiais, mas acho que sempre tinham uma
contemporaneidade”. O inicio de sua atuacao profissional foi muito marcado pela

profissdo de sua mae, a quem Willian se refere com muita frequéncia.

Minha mé&e foi diamantaria por 50 anos. Hoje ela estda com 72;
comecgou com 15 anos, foi indo até ser tornar uma das donas. Ficou
la até o dia que fechou a empresa. Ela ja tinha deixado de ser dona,
néo era mais ela quem comandava, mas ela atendeu Tiffany, Cartier,
as melhores joalherias do mundo, porque o escritério foi o mais
importante do Brasil, quando o Brasil foi o maior produtor de
diamante. O escritério tinha uma lapidagdo com 60 lapidarios. [...]
Mas a maméae atendeu o Brasil inteiro, por isso foi facil pra eu
comecgar. Ela sabia pra onde me mandar e eu nunca tive problema
com copia. [...] Frequentei festas que meus pais nos levavam, eu e
minhas irm&s, que era soO alta joalheria. Eu ia para o escritério da
minha mae, eu via montar as grandes joias, joias de alta joalheria.
Foi minha mée que ensinou aos grandes joalheiros a fazer um pavé
perfeito, pois como era ela quem procurava as pedras para encaixatr,
na verdade, eles iam la e pediam quero X pegas para um pavé. Ai
levavam, produziam e ai voltavam e diziam ndo ta dando certo, ndo
esta encaixando aqui. Entdo minha méae entendeu sozinha como era
fazer um pavé. [...] porque ela ficava sentada numa mesa, onde ela
atendia gente do mundo inteiro pra pedir pedra de todos os
tamanhos de todas qualidades. (Entrevistado)'®°.

Portanto, no caso especifico do trabalho desenvolvido por William, ndo temos
como destacar uma atuagdo em uma unica categoria, pois, a depender da colegao,

ora ele pode se aproximar mais da alta joalheria, ora de uma joalheria mais

120 Entrevista concedida por Willian Farias em 18 Dezembro 2014.
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experimental, como em projetos de exposi¢cdes e mesmo na colegao late. Assim, as
joias criadas no inicio da carreira do joalheiro sdo mais préximas da categoria da alta
joalheria. Com isso queremos dizer que a execugao € extremamente bem realizada,

0s materiais adotados sdo abundantes, nobres e de alta qualidade, Figura 21.

[...] a morganita exigia perfeicdo nesse tipo de pega de 40 g de ouro.
Hoje eu me acho tao louco de ter feito as coisas. Ao mesmo tempo,
eu percebo a oportunidade que tive de fazer. Porque hoje eu hdo me
vejo mais fazendo essas coisas, pela evolugdo do meu trabalho, mas
também pelo momento, pelo valor do material. (Entrevista).

Figura 21- Anel em ouro branco 750 e ametista.

——

Fonte: Farias, Willian (2001)."’

Assim, de acordo com seu proprio relato, Willian foi influenciado pelo mundo
em que sua mae atuava e que acompanhou desde criangca. De modo que, os
conhecimentos de sua mae facilitaram seu aprendizado e o introduziram nos meios
de producdo e nas oficinas de sua confianga. Assim, suas primeiras pe¢as primam
pela qualidade do material, robustez e luxo. A medida que vai amadurecendo, sua
atencgao recai para outros aspectos da joia, como os aspectos ludicos e elementos

que complementam quem a usa.

“As joias tem como primeira fungéo enfeitar, mas entre outras, elas
identificam quem é a pessoa que a porta. Acredito que, por mais
discreto que alguém possa ser, este deseja ser interessante também.
Sendo assim, quando trabalho uma pega exclusiva, uma pequena
linha ou colegéo, tento incluir a curiosidade. Gosto que minhas joias
se transformem ao serem usadas. N&o necessariamente por um
movimento, mas através do toque, criar uma brincadeira. Se a

121 . - .
Imagem fornecida por Willian Farias.
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pessoa esta experimentando ou passa o dia com ela, ela se distrai
se diverte com esse objeto.” (Entrevistado).

Em 2013, Willian fez seu primeiro trabalho em prata, uma colecdo chamada
“‘Prata 1000”. Segundo o designer, a opgao pela prata se deu por motivos de
mercado. Com o aumento do valor do ouro nos ultimos anos, varios joalheiros
passaram a apresentar cole¢cdes também em prata. Willian igualmente experimentou
esse nicho do mercado. Para essa colegao, “meu desejo [...] era a intervencgao direta
do publico. Criei pecas faceis de usar, lisas e sem textura”. Sua intencao era criar
uma interagcdo com o publico; ou seja, incentivar que o0s usuarios intervissem nas
pecas e as complementassem com suas imaginagdes. “No dia do langamento, que
foi divulgado como ‘O afeto que nos afeta’, contava com um artista de gravagbes em
metais para realizar os desejos de cada um”. As pegas eram customizadas com a
ajuda de um gravador, que atendia aos desejos dos clientes, gravando desenhos,
nomes, datas, enfim, essa foi uma das maneiras que o designer encontrou de
revelar nas pecas o0s vinculos que existem entre as joias e seus usuarios, “...]
sempre achei relevante a interagao entre o publico e suas joias. O objeto fala com o
publico e estes continuam uma conversa estabelecendo uma relacdo de
aproximacao”.

O trabalho mais atual de William é a colegao BOLD, “que é a Slim recheada.
Nela volto ao uso de pedras”. Como o designer € extremamente criterioso, critério
que foi desenvolvido desde muito cedo, na convivéncia com o comercio de pedras
da sua mae, é suposto que na nova colegao Willian volte a ‘flertar’ com a alta
joalheria. Isso é s6 uma aposta, pois as peg¢as ainda estdo em processo de
desenvolvimento. No entanto, Willian adianta que a BOLD é uma derivagao da
colecao Slim, mas se diferencia pela introducdo de mais material; “trato também de
formas, mas usando volumes fechados representados por pedras e chapas no lugar
das linhas. Também inicio uma nova proposta em meu trabalho na questdo da
escala”. A passagem das primeiras pegas, nas quais o material era abundante, para
a linha Slim representou uma mudanga profunda; assim, os mesmos 60g de ouro
que eram usados em uma unica pecga, foram suficientes para fazer dezenas de itens
da colecdo Slim. Com a colecao BOLD Willian se reaproxima dos seus primeiros

trabalhos.

[...] meus volumes sempre foram generosos e até extravagantes. De
repente surgiu a SLIM, que continua o mesmo dialogo ao tratar de
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volumes, mas de forma totalmente nova dentro das minhas criagées.
Com a BOLD volto aos volumes fechados, mas em uma escala bem
menor que a propria SLIM. A SLIM tem mais ou menos 4x6cm,

3x8cm, 5x5¢m; a BOLD mais ou menos 1x1, 5 cm sendo o retadngulo

mais longo por volta de 6 cm, acho. (Entrevistado)'?.

Ano passado, em 2015, durante o periodo do meu estagio doutoral no
México, Willian se mudou para Suigca. Para dar continuidade a pesquisa, 0 nosso
contato foi mantido por e-mail. Dessa maneira, fui me inteirando da sua adaptacéao
no estrangeiro e das diferengas por ele identificadas na forma de atuacdo em
joalheria entre a Suica e Brasil. Willian continua a produzir no Brasil, mas esta a
procura de uma maneira de viabilizar sua atuagdo e, por conseguinte, a
comercializacdo do seu trabalho na Suica. Uma dos aspectos que lhe chamou
atencao foi a importancia que os suicos dao a autoria da execugao, sobretudo, no
modelo de negdcios que ele gostaria de atuar. Acrescente-se a isso, o fato da Suiga
ter uma das melhores formagdes em joalheria, inclusive, reza a lenda que a Suica
forma os melhores relojoeiros e ourives. Portanto, a execugdao faz parte da
concepgao do produto, ou seja, a qualidade de uma pecga contempla também a
execugao. A formagdo em joalheria ocorre nos moldes do que foi descrito
anteriormente a respeito da Alemanha. De forma que, como o investimento grande
na formagao, ndo s6 de recursos, como de tempo, é compreensivel que haja uma
valorizagao do oficio e certa recusa a ideia de um criador de joias que nao execute
suas criacbes. Comentando sobre a possibilidade de produzir no contexto Suico,

Willian afirma:

“Como estou em um local onde as coisas feitas a maos, tem um
valor muito grande. E muito mais interessante que o préprio criador
execute seu pensamento e seu trabalho. Mas dentro do que disse no
e-mail anterior, também, se eu abro um atelié onde eu ndo executo
minhas criagbes, ele estara fadado ao insucesso, ja que em todos os
outros a volta, seus criadores executam. Um ultimo fator é a
barbaridade que custa em mandar produzir. O valor final da pega fica

fora de prego de mercado”. (Entrevistado)'?.

No Brasil ndo ha nenhuma exigéncia para que os designers de joias
executem, eles proprios, suas criagcdes e nao possam ser produzidas por outros
profissionais, nomeadamente pelos ourives. Inclusive, no Brasil, o mais recorrente é

que designers de formagao ndo saibam ou dominem as técnicas de ourivesaria.

122 Eptrevista concedida por e-mail em 19 Janeiro 2016.

123 Entrevista concedida por e-mail em 22 Janeiro 2016.
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Alguns procuram a formagado em ourivesaria para conhecer as técnicas basicas e
adquirir uma base para projetar, mas sem a intencdo de realizar a producdo ',
Comentando sobre as possibilidades de comercializacdo do seu trabalho nos dois

paises, Brasil e Suica, Willian afirma:

“Pretendo comercializar toda minha criagdo nos dois paises. Quer
dizer, tudo o que for produzido no Brasil, ser também comercializado
aqui. O motivo para isso é que ha muitos anos ndo sento na banca
para produzir [...] e aqui se da um valor enorme para pegas
produzidas pelo autor e sei que se abro um negdcio onde néo
produzo, mas vendo o que crio, ndo vai funcionar.” (Entrevistado)'?°.

Para concluir com a seg¢ao sobre a trajetoria dos designers, propde-se uma
reflexdo sobre como ocorreu a introdugado do design na Stern. Conforme se havia
comentado, o publico-alvo da empresa eram os turistas estrangeiros. Todas as
estratégias comerciais desenvolvidas por Hans Stern tinham a intengcdo de atingir
esse nicho de mercado. Quais sejam: abrir pontos comerciais dentro da cadeia de
hotéis Hilton, na area do porto do Rio de Janeiro e em outros aeroportos, além de
terem introduzido uma inovadora técnica de venda conhecida como os tours guiados
a empresa. A ideia foi sugerida pelo pai de Hans e s6 foi implementada quando os
funcionarios estavam suficientemente treinados, pois ndo queriam que os clientes se
sentissem pressionados a comprar. A ideia era a de mostrar a area de lapidacao e
confecgao de joias aos interessados. Para isso, divulgaram o tour guiado em hotéis
e no porto, “que passaram a avisa-lo todas as vezes que um grupo grande de
viajantes estivessem chegando. A H.Stern, entédo, enviava os seus relagées-publicas
[...] ao encontro dos turistas. As visitas viraram atragdo, e enormes grupos se
formavam para conhecer a joalheria” (DIEGUEZ, 2015, p. 124). Toda a légica do
tour foi criada de forma intuitiva, mas se revelou uma técnica de venda inovadora.
Desta forma, primeiro era apresentada a area de confecg¢ao do produto, para no final
se mostrar as pecas a venda. “A visita era uma aula”.

Hans desenvolveu a joalheria em torno das gemas coradas brasileiras, tendo
sua experiéncia com a comercializacao das pedras, em um dos seus primeiros

empregos no Brasil, Ihe permitido conhecer e distinguir as qualidades dessas

' Livia Canuto € um exemplo de designer que executava suas colegdes. Porém, com o crescimento

e ampliagao do seu negdcio, Livia passou a terceirizar a produgao.
125 Entrevista por e-mail em 19 Janeiro 2016.
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pedras, além de ter possibilitado estabelecer parcerias e relagao de confianga com
os fornecedores das matérias-primas.

No final dos anos 1960, um fendmeno curioso despertou a atencdo do
empresario; sua filial em Sao Paulo “passara a atrair os consumidores brasileiros”
(DIEGUEZ, 2015, p. 153). Esse foi um aspecto completamente inusitado, visto que o
foco da empresa sempre fora os turistas estrangeiros. Mas a explicagdo para essa
mudanca no publico da empresa foi fruto da atuagdo do executivo contratado para a
loja de S&o Paulo: Gerd Tykocinski era um profissional que contava com uma
experiéncia anterior, atuara na Volkswagen no setor de propaganda e marketing,

levou seu conhecimento prévio para o negocio com joias.

Nesse periodo, as lojas tinham autonomia, fato que permitira uma mudancga
no conceito das joias vendidas em Sao Paulo. Em datas como Natal e outras datas
especiais eram os brasileiros que faziam fila para comprar seus presentes na
joalheria, ao contrario do Rio de Janeiro, que “eram os estrangeiros que aguardavam
na porta” (DIEGUEZ, 2015, p. 154).

Mas foi, sobretudo, com a entrada de Roberto Stern que se operou a maior
mudanc¢a na empresa. O filho primogénito de Hans fora preparado para assumir o
negocio da familia. Com formagdo em Economia, precisou, por vontade do pai,
passar por outras experiéncias profissionais antes de ser admitido na empresa
familiar. Em 1984, ingressou na H.Stern e aos poucos foi se inteirado do
funcionamento da empresa (DIEGUEZ, 2015, p. 169 — 171).

Em 1991, com a saida do executivo de S&do Paulo, Roberto assumiu a filial,
tendo sido a sua prova de fogo, em um cargo de direcdo da empresa, pois as
caracteristicas que fizeram da filial de Sdo Paulo uma operagao exitosa, ao ganhar o
publico brasileiro, também eram o seu grande desafio. Esse foi 0 momento de
implantacdo do Plano Collor no Brasil, 0 qual conduziu o pais a uma recessao
gigantesca, comprometendo severamente o0s negoécios, sobretudo, para as
empresas que trabalhavam com ouro, cuja cotagcdo tinha disparado. “Roberto
assumira, portanto, ndo sé uma operagdo gigantesca, mas uma operagao
gigantesca com problemas” (DIEGUEZ, 2015, p. 176).

Ao contornar os obstaculos, Roberto foi bem sucedido na implantagao de um
novo modelo de gestao para a filial paulista. “Em um ano, as vendas aumentaram,

0s gastos cairam e a operacgao voltou a dar lucro” (DIEGUEZ, 2015, p. 178). De volta
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ao Rio, Roberto passou a replicar a gestdo que introduzira em S&o Paulo.
“Comecava uma nova era na H. Stern”.

Todas as mudangas operadas até esse momento fora em termos da gestao
da empresa, na otimizagcdo da operagdo do negécio e uniformizagdo dos
procedimentos adotados pela empresa em suas diversas areas, a fim de eliminar
duplicagéo de setores e custos. Ou seja, até esse momento o design néo fora
integrado no negocio. “Roberto sabia, porém, que para a H.Stern ndo perder espago
no mercado, ele precisava fazer muito mais”.

Foi apenas depois de um ano da sua volta ao Rio que a empresa passou a ter
um “marketing unico, que incluia um catalogo unificado com as pegas a serem
vendidas em todas as lojas do Brasil e no exterior’” (DIEGUEZ, 2015, p.178).
Portanto, até 1993, as lojas distribuidas pelo Brasil e as do exterior possuiam
diferentes produtos, de acordo com o gosto de cada filial.

Desde 1993, Roberto vinha trabalhando na modernizagao do design
das joias, o que ja era percebido pelos consumidores. Com a
mudanga, a H.Stern ndo s6 encantou seus clientes tradicionais,
como atraiu a atengdo de um novo publico, também surpreendido
pelo novo estilo das joias da empresa (DIEGUEZ, 2015, p. 185).

Mas o design de joias s6 passou a chamar atengao de Roberto Stern, quando
foi para Sdo Paulo e teve que assumir também a area de criacdo. Sua percepgao
era a de que “apesar da indiscutivel qualidade, nao tinham a elegéancia, a ousadia e
a contemporaneidade que imaginava que deveriam ter as joias da H.Stern”. Mesmos
as joias produzidas na filial de Sdo Paulo tampouco o agradavam (DIEGUEZ, 2015,
p. 185 — 186). Mas um acontecimento corriqueiro durante uma viagem a Nova York
Ihe despertou para um aspecto que poderia ser transferido para a joalheria. Assim, a
fim de se proteger do intenso inverno nova iorquino, em 1993, entrou em uma loja de
moda infantil e, ao observar os produtos, se deu conta do modus operandi do
desenvolvimento de colecdo na moda e de como um projeto desenvolvido a partir de
um conceito poderia transformar a joalheria.

Roberto entrara numa loja da Baby Gap com o unico intuito de se
aquecer. Sentou-se em um banquinho e ficou olhando para os
armarios e prateleiras. [...] Tudo coordenado, arrumado em colegdes,
a mesma padronagem replicada em varios produtos: saias, calcas,
vestidos, blusas de manga curta e comprida. Era tudo tao facil e
simples de entender. Nao havia mistura de desenho. Apenas um,
replicado em todas as roupas. De repente tudo clareou na sua
cabega. Era aquilo que ele buscava: o conceito da colegéo, tao obvio
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na moda, mas inexistente, até entdo, na joalheria (DIEGUEZ, 2015,
p. 186).

Passados 20 anos, essa concepcao de desenvolvimento de colecdo a partir
de um conceito, ndo é adotado universalmente na joalheria, conforme ja
mencionado, o design é adotados por algumas categorias desse campo. Entretanto,
a joalheria industrial na década de 90 produzia “diversos tipos de conjuntos: anéis
combinando com brincos e pulseiras” (DIEGUEZ, 2015, p. 186). Assim, o que se via
nas vitrines das joalherias era uma profusado de variagdes de diferentes estilos.

A proposta que Roberto gostaria de implementar na empresa era um modelo
que substituisse padrao de alta joalheria adotado pelo designer-chefe da H.Stern, o
alemao Gunnar Lathe, cuja fama era de ser genial, sobretudo, ap6s a criagédo do
reldgio Safira, “langado em 1986, feito em parceria com uma fabrica Suiga. O relégio
azul foi um sucesso estrondoso”, primeiro produto com um éxito global da empresa
(DIEGUEZ, 2015, p. 187).

Nao obstante, suas criacbes eram pesadas, portentosas, em estilo art déco,
“dignas de rainhas e de divas de Hollywood” (DIEGUEZ, 2015, p 187). A produgao
era propria da alta joalheria, as pecas precisavam ser executadas individualmente,
se tornando pouco acessiveis. “O resultado é que a maioria delas ficava encalhada
no estoque anos a fio até serem desmontadas e transformadas em novas joias”
(DIEGUEZ, 2015, p 187).

Roberto acabou por assumir também a area de criagcdo, tendo convidado

Constanza Pascolato'?®

para a primeira parceria dessa nova fase da empresa, cujo
resultado foi a colecdo Pedras Roladas.

Durante a década de 90 muitas mudancgas foram implantadas na H.Stern, da
introducao do sistema Just in time, inicialmente aplicado na industria automobilistica,
até uma grande transformag¢des na area de informatica. Segundo Dieguez (2015, p.
1991) “As mudancgas possibilitaram a padronizacdo do sistema. Da sede, tornou-se
possivel visualizar todas as lojas do Brasil e do mundo, obtendo solug¢des rapidas
para os problemas que surgissem”. O impacto das mudancgas se refletiu, inclusive,
na area da predilecdo de Hans, o setor de pedras brasileiras. As pedras, a partir
daquele momento, s6 seriam compradas se fossem solicitadas pelo setor de criacao.

Uma verdadeira revolugdo na concepgao de fazer joia na H.Stern, “[...] o desenho

126 vver imagens dessa colagao no primeiro capitulo.
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ganhava protagonismo, e ndo mais a pedra. Ela seria comprada para atender a
exigéncia do desenho, néo o contrario” (DIEGUEZ, 2015, p 1991).

Vale ressaltar que, as mudancgas feitas na H.Stern ocorreram a partir dos
insights ou visao do diretor da empresa, numa perspectiva de nao perder espaco
para os concorrentes. Hans havia construido uma grande empresa e seus filhos a
adaptaram aos novos tempos. Em seguida, procuraram apresentar a uniformidade
alcangada na gestao ao publico, através da identidade da visual da marca e de suas
lojas. Ou seja, aos poucos o design foi sendo incorporado em uma das

multinacionais brasileiras mais reconhecidas no exterior.
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5 ARTE JOALHERIA

“[...] art objects are the equivalent

of persons, more precisely, social
agents.”
(Alfred Gell)

A arte joalheria ou a joalheria contemporanea, como também é conhecida, é o
enfoque deste capitulo. Historicamente, este segmento da joalheria surgiu na
década de 1960, periodo de plena efervescéncia no campo profissional da arte,
tendo como um dos seus principais pressupostos problematizar a prépria linguagem
da joalheria, tais como: o luxo, a preciosidade, os materiais, as técnicas, a tipologia
adotada e a ornamentacgao.

Nesse periodo, vale chamar atengdao para as muitas inquietacdes sociais
manifestadas nos movimentos de contracultura que marcaram a década de 1960,
periodo em que as obras de arte estavam carregadas de mensagens politicas.
Artistas que comegavam a romper com o0 modernismo passaram a usar novas
midias, como a performance e o bodyart, nas quais abordavam temas relacionados
ao contexto politico e social VIDELA; ARAUJO (2014, p.2). Toda essa
efervescéncia também teve seus reflexos no segmento da joalheria que despontava
no periodo. Os primeiros joalheiros a participarem do segmento artistico da joalheria
criaram pecas em que levantavam questbes sobre preciosidade, ornamentacao e
usabilidade, desafiando e explorando a tradicdo do campo para contesta-la. Pode-
se, inclusive, pensar o questionamento da prépria linguagem da joalheria como o
indicativo de um amadurecimento do campo, pois algo muito proximo havia
acontecido com a arte contemporanea através do seu processo de diferenciacido da
arte moderna, no sentido em que problematizou a prépria linguagem de
representacdo do mundo e do seu modo de fazer artistico.

De acordo com Archer (2001), as mudangas que ocorreram na arte da Europa
e Estados Unidos, sobretudo, a partir da pop art, mas também com o surgimento do
minimalismo e da arte conceitual, deflagrou-se uma modificagdo da relagdo entre
arte e vida cotidiana. Nesse sentindo, os novos movimentos procuravam aproximar a
arte da vida cotidiana. Pode-se observar, nos trabalhos desse periodo, que muitas

obras da pop art faziam referéncias ao comportamento, atitudes e estilo de vida da
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América contemporanea. A concentragdo era nos lugares-comuns ou nas
banalidades da existéncia. De modo que o significado do trabalho podia nao estar
mais contido na propria obra, mas, antes, encontrar-se associado ao contexto que o
artista queria discutir. Esse contexto podia ser tanto o movimento artistico anterior,
que no caso da pop art era O expressionismo abstrato, quanto questdes
relacionadas ao consumo cotidiano. As obras deixaram de ser avaliadas e
pensadas, prioritariamente, em termos estéticos; outros aspectos passaram a ser
ressaltados.

Um dos rompimentos mais significativos, desse periodo, foi em relagdo a
narrativa modernista da historia da arte. Essa mudanca histérica da produgcao da
arte foi conhecida como o “fim da arte”, tese defendida tanto por Hans Belting
(2006), como por Arthur Danto (2006), cujo sentido “tinha mais a ver com a maneira
como a histoéria da arte tinha sido concebida enquanto uma sequéncia de fases de
uma narrativa em desdobramento” (DANTO, 2013, p. 3). Dito de outra maneira trata-
se do fim da narrativa que teve inicio no renascimento, em que se levava em conta
um encadeamento dos movimentos pensados em termos de uma linha evolutiva.
Esse modelo de narrativa ndo mais servia para compreender as novas proposi¢oes
de arte que surgiram a partir da década de 60. Para o entendimento da arte
contemporanea precisava-se de uma narrativa de outra ordem, pois as exposi¢oes
dos acontecimentos artisticos passaram a nao ser narrados de forma encadeada, na
qual um movimento sucede outro. Desse modo, foi identificado um fim para a
narrativa da histéria da arte, mas obviamente ndo para as obras de arte, o assunto
transmitido por essa narrativa.

Entretanto, o maior desafio foi o reconhecimento de que o significado de uma
obra nao estava necessariamente contido nela, mas podia emergir do contexto em
que se encontrava, o qual podia ser social, politico ou formal. A arte contemporanea
precisava ter significado e ter sua apresentagao coadunada com esse significado; as
questdes estéticas ndo eram mais a problematica norteadora de uma obra.

Com relagao a arte joalheria, observa-se, neste mesmo periodo, os trabalhos
de alguns artistas joalheiros que discutem os aspectos constitutivos do seu campo,
trazendo conceitos a partir de seus envolvimentos com a linguagem da joalheria, tais
como: o corpo, as questdes sociais e politicas que os cercavam, o luxo, a

ornamentagao. Assim, foi a partir da década de 1960 que os joalheiros comegaram a



166

questionar seu préprio campo de acao. A primeira geragdo de joalheiros europeus,
que inclui os suigcos Otto Kinzli (1948) e Bernhard Schobinger (1946), o holandés
Gijs Bakker (1942), a inglesa Caroline Broadhead (1950), sentiam-se
desconfortaveis frente as convengdes do mundo da joalheria e suas tradicionais
conotagbes de luxo e riqueza Den Besten (2011). Para Damian Skinner (2013),
critico de arte contemporanea, Kinzli € o mais perfeito exemplo da natureza critica e

conceitual do campo.

By this | mean the way contemporary jewelry objects and practices
are intended to actively grapple with the conditions and
circumstances in which contemporary jewelry takes place. In general,
contemporary jewelers work in a critical or conscious relationship to
the history of the practice and to the wider field of jewelry and
adornment "¥'(SKINNER, 2013, p. 1).

A fim de exemplificar essa perspectiva, passa-se a apresentar um brevissimo
apanhado dos trabalhos de quatro precursores da joalheria contemporanea citados
acima. Portanto, inicia-se com Kinzli, que em sua trajetoria discute a materialidade
das pecgas de joalheria como em seu trabalho intitulado “The gold makes blind”,
1980. Kinzli também chamou atengao para o consumo, na série de pendentes
“When Mickey Mouse was Born”, 1992; assim como abordou o tema da
ornamentagdo em sua série “Beauty Gallery”, 1984. Em seu trabalho a
representacdo das ideias precedem claramente as questdes estéticas. Na peca
“corrente”, de 1985 — 1986, Figura 22, o inicio do trabalho se da na publicagdo do
anuncio de compra de aliangas no jornal. Nesse trabalho, Kunzli problematiza uma
das pecgas mais classicas da joalheria, a alianga de casamento, pois ao usar as
aliancas conforme comprou, ainda com as marcas e nomes de casamentos
desfeitos por separagcado ou por morte, como matéria-prima para confeccionar uma
corrente, chama atencdo para o simbolo do casamento a partir de pecas de unides

8 sobre esse

rompidas. Segundo o depoimento de uma das minhas informantes'?
segmento da joalheria, na “Corrente”, Kiinzli propée “um comentario critico-lirico, um

deslocamento de sentido, um ruido no uso tradicional da tipologia (partindo de

27 Com isto quero dizer a maneira como objetos e praticas da joalheria contemporaneas se destinam

a lutar ativamente com as condigdes e circunstancias em que eles ocorrem. Em geral, os joalheiros
contemporaneos trabalham de forma critica ou consciente em relagédo com a histéria da pratica e do
campo no sentido mais amplo da joalheria e adorno. (Tradug&o nossa)

128 Entrevista com Mirla Fernandes, concedida em 12 de fevereiro de 2014.
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aliangas para chegar a um colar), transitando assim no campo da arte, na medida
em que desloca o sujeito [...] do lugar ébvio, esperado e prudente”.

Outro trabalho que problematiza material de confecg¢ao, luxo e adorno é o
colar Bottleneck, de Bernhard Schobinger, Figura 23, no qual sdo usados doze
gargalos de garrafas. Esses fragmentos foram desenterrados de um depdsito de lixo
coberto que pertencia a um hotel de luxo situado as margens de uma floresta na
Suiga. O lixo foi descoberto acidentalmente, enquanto Schobinger fazia o plantio de
arvores. Apesar de suavizar as extremidades quebradas dos gargalos e os amarrar
em um pedago de corda tingida de vermelho, a pega mantem, visualmente, um
aspecto hostil. Nela o autor usa produtos descartados do consumo de luxo na

criagao de joia, produto que também comumente denota luxo.

Figura 22- Corrente Ouro. L: 85 cm.

Fonte: Kiinzli, Otto (1985-1986) '*°.

129 VER: http://www.die-neue-sammlung.de/press/?page_id=6497&lang=en
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Figura 23- Bottleneck chain.

Fonte: Schrodinger, Bernhard (1988). 130

Gijs Bakker € um dos primeiros joalheiros minimalista. Desde o seu inicio foge
da conformidade dos materiais adotados pela tradigdo joalheira, e passa a
experimentar produtos industriais mais baratos Turner (1996). Assim, usa em suas
pecas materiais, como: aluminio e perspex™'; além de adotar a técnica de
impressdes em linho, tecidos, pvc; como também mistura plastico com prata ou
ouro. Na peca “Profile ornament worn by Emmy van Leersum”, 1975, Figura 24, se
propde a refletir as tipologias do adorno, sugerindo ornar partes do corpo
inexploradas pela joalheria.

Para concluir a exposi¢cao dos trabalhos dos quatros joalheiros escolhidos,
cujo intuito foi tragar um panorama do que podia ser encontrado na Europa, entre as
décadas de 1970 - 1980, em termos desse segmento da joalheria, encerra-se esta
secdo com a apresentacao de Caroline Broadhead. Pode-se dizer que sua atuacao
foi decisiva para o desenvolvimento da joalheria do seu tempo. Segundo alguns

autores'?, Broadhead exerceu uma forte influéncia sobre os joalheiros mais

"VER: http://www.schobinger.ch/index.php?parent_link=[B.S.]&link=[B.S.]

1o Perspex é um acrilico ou polimetil-metacrilato (PMMA), material termoplastico rigido,
transparente e incolor.

32 \/er Dormer e Turner em La nueva joyeria, disefos actuals y nuevas tendencias, 1986.
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radicais. Ela investigou e explorou o nylon na joalheria, a ponto de desenvolver
pecas que se aproximaram do territorio das roupas, propondo pecas como parte do
corpo ou misturadas em uma abordagem que se assemelhavam a uma estrutura de
protecdo de bragos e cabecgas, Figura 25. Na sua pesquisa, buscou privilegiar a
relacdo entre a pega e o usuario para, em um momento seguinte, enfatizar o
processo e 0s movimentos repetitivos de vestir, conduzindo-a gradualmente para o

trabalho com performance.

Figura 24- Profile ornament worn by Emmy van Leersum.

Fonte: Bakker, Gijs (1975)."*

Figura 25- Véu, D. 25 cm.

Fonte: Broahead, Caroline (1983)."**

133
134

VER: http://www.gijsbakker.com/home
VER: http://www.abc.net.au/radionational/programs/bydesign/the-panel---contemporaryjewellery/
4002850
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Segundo os autores, Ralph Turner (1996) e Lisbeth den Besten (2011), os
aspectos sociopoliticos abrangendo os trabalhos dessa geragcdo se deve as
transformacdes pelas quais a Europa passou e, os paises de maior expressao na
joalheria deram distintas respostas a essas mudancgas. Para Turner, na Inglaterra, a
joalheria também ja havia sido alvo de critica desde movimentos como Arts and
Crafts, pois era considerada como uma atividade excessivamente préoxima do
comércio e moda, esta ultima, ainda incipiente, e afastava a joalheria dos principios
socialistas de William Morris. Mas a partir da década de 1960, com a introducéo de
mais escolas de artes com énfase em praticas artesanais, paulatinamente, as
barreiras foram sendo desmanteladas ou realocadas. Esse momento gerou um
rompimento com a joalheria tradicional, tal como era praticada antes da década de
1960. Para Turner (1996), essas mudangas foram responsaveis por criar um hiato
entre essa geragao e a anterior.

Na Alemanha, posteriormente a divisdo do pais, ocasionada pela segunda
guerra mundial, foi na parte ocidental onde houve um impulso para reconstruir as
tradi¢coes existentes. Escolas de joalheria foram reabertas a partir de novos modelos.
E claro, sendo a Bauhaus a mais influente dessas escolas de arte, com sua pujante
forca criativa. Pforzheim, cidade localizada no sudoeste da Alemanha, ja era
reconhecida como um centro joalheiro desde o séc. XVIIl, tendo surgido la a
iniciativa de construir um importante museu de joalheria do mundo, cujo acervo
contempla um vasto periodo da histéria da joalheria, das tradigdes mais antigas as
pecas com adogao das tecnologias mais atuais. Munique também teve um papel
importante para o desenvolvimento da joalheria contemporanea, chancelada pela
renomada Academy of Fine Arts, por onde passaram professores e alunos hoje
consagrados, como Hermann Junger, professor de Otto Kunzli, entre outros
joalheiros que despontaram na joalheria contemporanea.

A Holanda do pés-guerra também promoveu um significativo desenvolvimento
da joalheria de arte, tendo a Academia Gerrit Rietveld forte influéncia na joalheria
realizada a partir dos anos 1960. Gijs Bakker, aluno da Rietveld, foi um dos pioneiros
em romper com a tradigdo elitista, no sentido de se opor a joalheria que era
exclusividade de poucos, diante dos valores excessivos praticados pela joalheria
tradicional e de luxo, como também foi um autor que reagiu ao dominio dos

materiais da tradigdo joalheira, introduzindo materiais alternativos.
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La joyeria artistica es aquella que tiene voluntad para tratar con los
problemas universales del arte y de la creacién, que comparte los
mismos valores que el arte. Refleja una actitud inconformista, de
desafio, de trasgresién, y es consecuente con un compromiso con
las ideas sociales, politicas y culturales de su autor en el contexto de
su época. Por lo general, trata de romper con los limites, los del
autor, pero también con las convenciones sociales, ampliando los
horizontes de la propia joyeria. Generalmente trata de encontrar un
espacio dentro de las artes contemporaneas pero sin renunciar a la
funcion tradicional de la joya'®. (ROJAS, 2016)'*®

Em suma, os trabalhos dos precursores da joalheria contemporanea exploram
a linguagem e materiais usados pelo campo, relacionados ao contexto em que eles
viviam. Nesse aspecto, pode nos remeter a uma afirmacdo maxima do conceito e
intencdo, para além da funcdo de adornar, aspecto através do qual se pode
identificar a reinvindicagdo do pertencimento da joalheria ao campo da arte; por
outro lado, conforme se identifica a partir do depoimento citado acima, de Cuyas, a
joalheria contemporanea € uma expressao artistica que ndo tem a intencdo de
renunciar a fungcado de ser portada ao corpo. No entanto, a associagao da joalheria
com o campo da arte é uma formulagdo interna de um segmento especifico da
joalheria, pois mesmo que os trabalhos de joalheria contemporéanea partilhem dos
aspectos do campo da arte, a ideia desse pertencimento ndo é partilhada pelos

atores externos a joalheria den Besten (2011).

5.1 Seguindo a Arte Joalheria

A partir dessa breve apresentagdo da arte joalheria, ressaltando alguns
aspectos que a aproximam dos paradigmas da arte, passa-se a apoiar a reflexdo em
dados colhidos no material etnografico realizado em trés momentos diferentes desta
pesquisa, citados nas consideragdes metodoldgicas, além de fontes colhidas na

internet. Primeiro, conta-se com o material obtido em entrevistas realizadas, a partir

%A joalheria artistica que tem vontade de tratar com os problemas universais da arte e da criagao,

compartilhando os mesmo valores que a arte. Reflete uma atitude de inconformismo, de desafio, de
transgressao e é coerente com o compromisso com as ideias sociais, politicas e culturais de seu
autor no contexto de sua época. Em geral trata de romper com os limites, do autor, como também das
convengdes sociais, ampliando os horizontes de sua prépria joalheria. Geralmente trata de encontrar
um espacgo dentro das artes contemporaneas, mas sem renunciar a fungao tradicional da joia.

3eVER: http://www.goldandtime.org/noticia/80898/Goldtime/La-armonia-matematica-de-Ramon-Puig-
Cuyas.html

Entrevista com Ramén Puig Cuyas, Professor da Escola Massana, Barcelona.
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de 2014, com joalheiros residentes nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. O
segundo material foi obtido durante o meu estagio doutoral, que teve duragao de
sete meses na Cidade do México, no primeiro semestre de 2015, onde além da
experiéncia académica no departamento de antropologia da Universidad Autbnoma
Metropolitana (UAM), pude me aproximar e ter a chance de acompanhar o “Sin
Titulo”, coletivo™ de artistas joalheiros mexicanos. Além disso, conto com o material
colhido por ocasidao do Simpdsio de joalheria contemporanea, “En construccion |17,
que ocorreu em Valparaiso, Chile, entre os dias 1 a 5 de setembro de 2015, e
depoimentos de artistas joalheiros colhidos em dois sites especializados em informar
acdes relacionadas a joalheria contemporanea, através de entrevistas, artigos,
eventos e acdes educativas desse segmento (segue em nota de rodapé) -

O intuito, ao entrevistar produtores do segmento da joalheria contemporanea,
observar o coletivo dos artistas joalheiros mexicanos, assim como, acompanhar as
atividades de um simpdsio de joalheria desse segmento foi o de conhecer, a partir
de suas praticas, a maneira como realizam seus projetos, como se reconhecem e se
autodenominam. Vale ressaltar que a ideia deste estudo ndo é a de encontrar um
modelo unico de atuagdo, mas seguir os proprios atores e, dessa forma, entender
suas inovagdes. Se for correto afirmar que a TAR, como assegura Latour,
funcionaria melhor para o que ainda nao foi agregada, a teoria pode auxiliar na
compreensao desse segmento da joalheria no Brasil e no México, onde as
condigdes de produgao da joalheria contemporanea se assemelham.

Em 2014, o material obtido com os joalheiros, partiu de uma selegao realizada
através de entrevistas com os profissionais conhecidos, a partir da minha anterior
atuacao em joalheria13g. Como no principio da pesquisa estava vivendo em Recife e
meus informantes se encontravam no eixo Rio de Janeiro — Sao Paulo, com o
propdsito de iniciar uma aproximacao com suas distintas maneiras de elaborar sobre

as atuagdes do trabalho, os enviei por e-mail um roteiro de questbes e temas a

37 Conforme ja mencionado, nesse estudo o termo coletivo € utilizado de duas maneiras. A primeira

€ em referéncia ao grupo de artistas joalheiros, denominado “Sin Titulo”. A segunda maneira tem o
sentido de hibridos formados por humanos e ndao humanos necessarios para a formagao de
associagdes ou redes.

8 VER: https://artjewelryforum.org/ajf-blog%20e%20http://klimt02.net/

39 Fiz formagao em joalheria em Portugal, onde passei por duas escolas: Contacto Directo e ArCo,
Centro de arte e comunicagéao visual. De volta ao Brasil, durante dez anos, de 2000 a 2010, atuei na
educacéao profissional, na Escola de joalheria do SENAI-RJ, e na produgdo e desenvolvimento de
joalheria.
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serem respondidos e explicitados, no qual buscava informacbes sobre: atuacao
profissional; formacado, definicho do segmento em que atuavam forma de
comercializagao do trabalho, segmentos por onde circulavam os produtos e se na
criagao havia uma preocupagao em estabelecer uma relagao entre objeto e usuarios
ou se ja haviam passado por alguma experiéncia de interacdo entre sujeito e joia
que os tivessem surpreendido.

A partir das respostas, selecionei alguns joalheiros do eixo Rio — Sao Paulo,
cujos trabalhos eu ja acompanhava. Por entender que alguns se aproximavam da
joalheria comercial e outros de uma joalheria mais experimental'*’, selecionei trés
artistas joalheiros™'. A triagem tinha por intuito identificar os artistas joalheiros, dos
joalheiros com um viés mais comercial e, dessa forma, distinguir aspectos mais
amplos de suas formacbes e entendimento de suas atuagdes. No momento
seqguinte, foi possivel aprofundar as entrevistas, as quais foram conciliadas com
observagbes etnograficas em seus ambientes de acdo. No entanto, um dos
informantes que eu havia previamente selecionado como produtor de joalheria
comercial, pois comercializava suas pegas em lojas de multimarcas e de roupa, se
autodenominou artista joalheiro, aspecto que me levou a inclui-lo no grupo dos
artistas pesquisados. De modo que, trabalhei com os depoimentos e reflexdes dos
profissionais que se reconhecem como artistas joalheiros. Assim, em S&o Paulo
contei com dois artistas joalheiros, Mirla Fernandes e Flammarion Vieira, e do Rio de
Janeiro contei com Elizabeth Franco e Virgilio Bahde.

Dessa forma, a partir de 2014, de volta ao Rio de Janeiro, pude frequentar
seus ateliés, sobretudo o atelié do Virgilio Bahde e o da Elizabeth Franco. Este
ultimo estava localizado em uma antiga fabrica de tecidos, onde funcionam ateliés
de varios artistas. Para além do funcionamento de sua oficina, era o local onde
Elizabeth dava aulas para um grupo de interessados em joalheria contemporanea.
Fui convidada a apresentar minha pesquisa em algumas ocasides, assim como a

assistir suas aulas. O curso, nomeado OCCO — O Corpo Contemporaneo — tinha

0 sentido aqui adotado para experimental se aproxima de um desempenho que questiona as

convengdes e desafia as tradigbes da joalheria.

' Esse numero de informantes foi fruto de discuss&o durante o periodo de orientagao, tendo sido
sugerido por um dos professores que participou da minha banca de qualificagdo, como a
argumentagao era no sentido de aprofundar a investigagdo e um numero maior poderia dificultar esse
processo, entendemos que era procedente e foi acatado. Pois, como essa pesquisa é qualitativa e o
meu interesse era realizar um acompanhamento mais proximo dos produtores me parecia que esse
numero podia, ao mesmo tempo, me oferecer uma amostragem do segmento investigado e permitir
um aprofundamento na interagao com os artistas joalheiros.
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formato de grupo de estudo, o qual contava com coordenagao da Elizabeth e tinha
como intuito “explorar uma diversidade de saberes para discutir o estatuto do corpo
contemporaneo e sua ornamentagdo”. A proposta surgiu visando aprimorar e dar
continuidade a experiéncia anterior de um grupo de estudos, chamado ‘Pensando a
Joalheria’, conduzida durante um ano e meio por Elizabeth Franco, e que em 2015
assumiu este novo formato. A organizagdo adotada por Elizabeth para o grupo,
contou com a colaboracao de mais duas professoras, uma delas era a professora de
desenho, enquanto a outra se propunha discutir tedricos que refletissem a questao
do corpo, percepgao, visao e arte — como Foucault, Jonathan Crary, entre outros. A
orientagao técnica e conceitual ficava a cargo da Elizabeth. Portanto, nessa proposta
os alunos eram estimulados a expandir o desenho do corpo e a refletir sobre as
diversas abordagens que tinham como objeto de estudo os mesmos interesses, que
envolviam a produgdo da joalheria contemporanea, a saber: corpo, arte
contemporanea, filosofia da arte, processo criativo; além de contar com orientacéo
para o desenvolvimento dos seus projetos.

Ja o atelié do Virgilio esta instalado em uma casa, também compartilhada por
outros artistas. O joalheiro que ja adotou varios modelos de negdcio, atualmente,
conta com um ourives apenas para as producdes maiores, pois mantem o
desenvolvimento de duas colegdes por ano para a marca de moda da Lenny
Niemeyer; executando algumas vezes, também, pecas para desfiles de moda.
Entretanto, o que Virgilio conquistou durante esses anos foi a liberdade para mudar
o ritmo do seu trabalho; assim, ja teve ourives fixo, mas eventualmente sente
necessidade de interromper o padrao de trabalho para sair, conforme seu relato, de
uma zona de conforto e, com isso, se obrigar a fazer diferente. Em suas palavras,
“eu ndo quero alimentar mercado, eu quero ta fora do mercado. Cada vez mais eu t6
sendo bem aceito no mercado e posso restringir esse mercado pra mim”.

Com respeito a Mirla Fernandes e Flammarion Viera o acompanhamento nao
foi tdo intenso como com os joalheiros cariocas. Foram realizadas entrevistas por e-
mail e uma visita a Sdo Paulo. Em maio de 2014, como Mirla expos no SESC-Tijuca,
no Rio de Janeiro, pude acompanhar o desenvolvimento do seu trabalho na mostra
intitulada “Cetro”, na qual a elaboragao da obra acontecia a partir da interagdo com o
publico. A proposta foi trabalhar com o Cetro, simbolo do poder, elaborando-o de

forma concisa até sintetizar na materializagdo do gesto de segura-lo, confeccionado
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em ceramica, os quais eram oferecidos ao publico em troca de uma imagem com a
peca em uso. A proposta de Mirla é utilizar, em outro momento, o trabalho gerado
nessa exposi¢cao, no qual foi produzida uma série de fotografias para uma nova
mostra a ser intitulada por “Entre Tantos”.

A experiéncia no exterior ocorreu de forma distinta, duas fontes diferentes me
chamaram atengdo para o que estava acontecendo em termos de joalheria
contemporanea no México. A primeira fonte foi um repost'** publicado por uma
joalheira inglesa, Jo Pond, no seu perfil do Instagram, em abril de 2014. O post
original era de um perfil chamado “the jewellery activist”. Esse nome, relacionado a
um ativismo na joalheria me chamou muita atencéo, de tal modo que, através de
uma busca, acabei chegando ao nome de Holinka Escudeiro e de sua rede de
comunicagdo, a qual compreende uma conta no Instagram, uma pagina no
Facebook e um blog <http://holinkaescudero.com/blog/>. Esse € o meio pelo qual
Holinka utiliza para apresentar a joalheria contemporanea, tanto o coletivo do qual
faz parte, o “Sin Titulo”, quanto os varios eventos relacionados a essa categoria por
todo o mundo. Mas como a propria Holinka explica, ela precisava de um nome que
se diferenciasse dela mesma, um nome para a comunicagdo da joalheria
contemporanea. E foi a partir dessa busca que surgiu o titulo “the jewellery activist”,

o qual da nome ao site www.thejewelleryactivist.com e ao broche, Figura 26.

“Es lo que te digo: con mi blog, primero estaba conectada con la
pagina de mi trabajo comerciales, entonces el blog era conocido
como Holinka Escudero. Después eso no me decia nada, era como
Yo, no era eso. Después era ;o que significa joyeria
contemporanea? Tampoco me checaba y después de mucho tiempo
me concedi el titulo de ‘the jewellery activist”.Llegd el momento en
que me pregunté, ¢; que estoy haciendo? Todo el dia, todos los dias
estoy detras del monitor viendo joyeria, entonces me di cuenta de
que la manera en la que me desenvolvia era la manera de un
activista. No un activismo heroico, pero la joyeria es mi causa y mi
conviccién.” (Entrevistada).'*

2 0 repost € uma ferramenta que permite, ao usuario da rede social instagram, repassar um

conteudo de sua comunidade, mantendo a autoria original da quem postou a mensagem.

WEo que te digo, com o meu blog estava conectada com a pagina do meu trabalho comercial, entao
o blog era conhecido como Holinka Escudero. Depois isso ndo me dizia nada, era como eu, nao era
isso. Depois era, o que significa Joalheria Contemporanea? Tampouco me confirmava e depois de
muito tempo me deu o titulo de “the jewellery activist’. Chegou o momento que me perguntei, o que
estou fazendo? O dia todo, todos os dias estou detras de monitor vendo joalheria, entdo me dei conta
de que a maneira em que me desenvolvia era a maneira de uma ativista. Nao um ativismo heroico,
mas a joalheria € a minha causa e minha convicgao. (Tradugao nossa)
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Figura 26- Jewellery Activist- Broche

Fonte: Escudeiro, Holinka (2015).™*

A outra fonte foi um artigo de Kevin Murray'®, publicado no site

<www.artjewelryforum.org>, “Keeping the Faith with Contemporary Jewelry”, no qual

ele analisa o surgimentos do coletivo de artistas joalheiro mexicanos, chamado “Sin
Titulo”, e também do coletivo taiwanés, Mano ManMan. De acordo com o autor, a
formagao de coletivo foi uma maneira que os joalheiros encontraram para driblar as
dificuldades com as quais se deparam, tanto no México, quanto em Taiwan, sendo
ambos os contextos que, diferentemente do Europeu, ndo encontram espagos de
exposicao ou colecionadores. Dessa forma, esses atores resolveram se unir para
enfrentar tais dificuldades e buscar novas abordagens para atuar na joalheria de
arte. Ou seja, a partir de outras formas de atuagéo, encontrariam outros caminhos
para apresentar a producao de joalheria contemporanea.

Essas duas fontes de informacédo, que surgiram em um curto espago de
tempo, agugaram minha curiosidade em conhecer o trabalho dos artistas joalheiros
mexicanos. Mesmo antes de ir ao México, pude observar, através do artigo de
Murray e do blog de Holinka, que o cenario mexicano da arte joalheria tinha muitas
semelhangas com o que acontecia no Brasil. De forma que, se a analise de Murray
estivesse correta, me interessava conhecer esse trabalho coletivo, que sinalizava

para um novo caminho na produgao da arte joalheria.

“ VER: http://www.thejewelleryactivist.com/

% Kevin Murray escreve artigos para o site http://www.artjewelryforum.org/. Ele é curador e escritor
residente em Melbourne. Com Damian Skinner escreveu “Place & Adornment: a history of
contemporary jewellery in Australia and New Zealand (Bateman Publishing, 2014).

VER: https://artjewelryforum.org/articles-series/keeping-the-faith-with-contemporary-je
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O meu primeiro contato com o coletivo “Sin Titulo” ocorreu através de um
encontro com Holinka Escudero, no dia 30 de janeiro, a quem fui apresentada pela
curadora Valéria Vallarta, no final de 2014, quando ainda estava no Brasil. A reunido
com o restante dos membros aconteceu no dia 18 de fevereiro, seis semanas apos a
minha chegada ao México. Nao considerei que pudesse ocorrer qualquer dificuldade
em estabelecer uma aproximagao com o coletivo, afinal tivera a recomendacgao da
curadora mexicana de uma importante exposi¢cdo de joalheria contemporanea,
“Think twice, new Latin American jewelry”*. Valéria, ao me apresentar & Holinka,
explicou que eu faria parte da minha pesquisa de doutorado na Cidade do México e
que eu tinha muito interesse em estabelecer contato com o “Sin Titulo”. Como
Valéria € muito respeitada por sua atuagcédo na joalheria contemporanea, pois além
do trabalho de curadoria, dirige a fundacdo “Otro Disefio”, cujo objetivo é dar
oportunidade para os designers e artistas Latino Americano no mercado
internacional, considerei que o contato fluiria bem. Valéria ainda coordenava outros
projetos, entre os quais se destaca o “Taller Viajero”, cujo objetivo era disseminar a
linguagem da joalheria contemporanea entre publico interessado e residente no
México, inclusive frequentado pelos membros do “Sin Titulo”. Assim, durante os
ultimos cinco anos, aconteceram workshops de varios artistas joalheiros, no México,
entre eles, Hanna Hedman, Jiro Kamata, Tanel Veenre, Jorge Manilla, todos
reconhecidos internacionalmente, razdo pela qual subestimei qualquer dificuldade de
aproximacao com o coletivo.

Para minha surpresa, passei aproximadamente um més e meio procurando
efetivamente encontrar com algum representante do coletivo. Tendo em vista que o
meu contato inicial havia sido com Holinka, e como ela ndo conseguia reunir o
grupo, ofereceu-se para falar comigo em um café em Coyoacan. Depois desse
primeiro encontro e diante da dificuldade de reunir o grupo, Holinka sugeriu um
encontro na feira de arte, Zona Maco, que aconteceria entre os dias 4 a 8 de
fevereiro de 2015, para conhecé-los. Recomendou que eu entrasse em contato e
tentasse uma carona com Zinna, também membro do coletivo, que mora no mesmo
bairro que eu residi. Dessa forma, aproveitaria 0 momento que eles estariam na feira

de arte para encontrar os outros membros do coletivo. Holinka também havia me

16 A exposicao “Think twice, new Latin American jewelry” foi uma exposigéo itinerante, a qual teve

inicio em 2010, no Museu de Arte e Design — MAD, em Nova York e encerrou em 2015, no Museu
Franz Mayer, na Cidade do México.
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informado que Fernanda e Alberto estariam no stand da joalheria para a qual eles
trabalham. Portanto, seria uma excelente oportunidade para uma aproximagao com
os outros membros do “Sin Titulo”, com excecdo de Poleta, que nao estaria

presente.

Fiz conforme a sugestdo de Holinka: liguei para Zinna e lhe disse que tinha
muito interesse eu ir com ela a Zona Maco. Ela ja sabia quem eu era e disse que
estava esperando o contato de Cristina, com quem estava planejando ir a feira. Logo
que acertasse os detalhes da visita, como o dia e horario, me retornaria para me
informar os detalhes. Zinna me ligou no mesmo dia e disse que n&o iriam mais e que
estava preocupada que eu pudesse perder a chance de conhecer a feira por minha
conta propria. Respondi que lamentava muito, mas caso elas viessem a mudar de

planos, que me avisassem.

No dia seguinte, recebi um convite de outra amiga para ir a feira naquela
tarde. Aproveitei a oportunidade, pois eu sabia que Alberto e Fernanda estariam no
stand da joalheria na qual trabalham e fui por minha prépria conta. Apds visitar a
area destinada as galerias de arte, fui & procura do setor de design'’, a fim de
encontrar a joalheria em que dois membros do “Sin Titulo” trabalham. Foi muito facil
reconhece-los, pois tivera acesso a uma foto do coletivo. Assim, me apresentei para
os dois e, para minha surpresa, Alberto pediu que eu aguardasse um pouco, pois iria
chamar Zinna e Cristina, que estavam por perto. Ou seja, mesmo sem planejar,
finalmente consegui me apresentar ao coletivo.

A partir desse encontro Fernanda passou a ser minha interlocutora do “Sin
Titulo”. Ela explicou a dificuldade do contato a uma falha de comunicacdo, mas que
se encarregaria de me convidar para um encontro do grupo. Por meio de
mensagem, uma semana apos o encontro na feira de arte, voltei a perguntar sobre a
minha participagao na reunido semanal. Entretanto, a resposta da Fernanda foi de
que a reunido daquela semana seria privada; eles trabalhariam em assuntos
restritos e que ela veria com o grupo um dia em que poderiam me propor um

encontro.

A Zona Maco, assim como as feiras de arte do Brasil, SP-Arte e ArtRio, delimitam uma area

restrita para design. Nessa area encontra-se marcas de moveis, joias, estilistas, decoragéao, etc. Por
conta desse critério de organizagao de algumas feiras de arte, aconteceu, em 2015, uma polémicas
recusa da SP-Arte, pelo segundo ano consecutivo, em aceitar que a Galeria Thomas Cohn incluisse
obras de joalheria contemporanea ao lado de esculturas de Tony Cragg e pinturas de Carlos
Gorriarena.
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Estava bastante preocupada, pois havia observado que o mexicano sente
dificuldade de responder negativamente as demandas; em geral, vao postergando a
resposta. Felizmente, duas semanas depois do encontro na feira de arte, Fernanda
me enviou uma mensagem perguntando se eu estaria disponivel na quarta-feira, dia
18 de fevereiro. Data do nosso primeiro encontro.

Marcamos as 20h. Zinna e Cristina foram pontuais, mas Fernanda e Alberto
s6 conseguiram chegar uma hora depois. Vinham do trabalho, localizado do outro
lado da cidade e no inicio da noite, hora de rush, o transito ainda costuma ser muito
intenso. S6 depois que Fernanda chegou, fiquei sabendo que Holinka e Poleta nao
viriam. A explicacéo para auséncia de Poleta foi um compromisso na Universidade e
para Holinka eles foram reticentes.

De inicio, apresentei minha pesquisa e os motivos pelos quais estava
interessada em me aproximar e acompanhar o coletivo. Até aquele momento, s6
havia conversado com Holinka, razdo pela qual n&o tivera oportunidade de expor o
objetivo da minha pesquisa para o coletivo e, portanto, ndo ficara suficientemente
claro o motivo do meu interesse no trabalho desenvolvido por eles. Falamos de
joalheria, de suas formacdes e dos interesses que o0s uniam, além de ter a
oportunidade de conhecer os seus principais projetos, entre os quais, se destaca:
“La Chiclera”, “San Titulo”, e da parceria em constru¢ao juntamente com um coletivo
de joalheiros da Nova Zelandia.

O “Sin Titulo” estava no processo de implantacdo do seu primeiro espaco
fisico, motivo que impediu 0 meu acesso as suas reunides. Naquele momento, inicio
de 2015, estavam discutindo questdes financeiras relacionadas ao aluguel de uma
sala comercial. Entretanto, passado esse primeiro momento, pude acompanhar a
reedicdo dos seus projetos, desta feita, no novo espaco fisico do coletivo. No projeto
La Chiclera, Figura 27, o funcionamento é exatamente o mesmo do equipamento
utilizado para a venda de chicletes; ou seja, nesse caso, eles adotaram uma moeda
de 10 pesos mexicanos para ser introduzido na ranhura destinada ao pagamento.
Em seguida, giramos a manivela e, de forma aleatéria, somos surpreendidos com
uma peca dentro de esfera de plastico, que pode ser um colar, anel ou broche.
Nesse projeto, ressaltam-se alguns aspectos; o primeiro é a ampliacédo da
concepgao corrente do que € joia, ja que nele a joia pode ser produzida com

diversos materiais, além de poder ser vendida em qualquer lugar, basta transportar o
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equipamento, prescindindo do espacgo especifico de uma joalheria. Outro aspecto &
a forma de comercializagao, ja que deslocaram um equipamento comumente usado
para vender produtos infantis, doces e chicletes, para a venda de joia, associada ao
consumo de luxo, no qual a venda requer um atendimento especial. Ou seja, uma
forma de comercializagao oposta a venda aleatoéria proposta no “La Chiclera”. Nesse
sentido, o trabalho tinha a intencdo de ampliar o publico consumidor de joalheria
contemporanea, na medida em que oferece um produto com um prego popular'*® e,
ao mesmo tempo, apresenta e divulga, através de uma proposta ludica, o segmento

da joalheria contemporanea.

Figura 27- La Chiclera. “Sin Titulo”

Fonte: A autora (2015).

O outro projeto, San Titulo, Figura 28, faz um jogo com a palavra San, santo
em espanhol, e o nome do coletivo, “Sin Titulo”. A ideia do trabalho teve como
origem a dificuldade que os joalheiros precisam enfrentam a fim de realizar seus
trabalhos. Como a sociedade mexicana vive sob uma forte tradicao do catolicismo,
onde ha santos para todas as causas, o coletivo decidiu que também precisavam

criar o santo do joalheiro contemporaneo. Ao santo, os membros do coletivo pedem

8 Na época, em 2015, o cambio de dez pesos mexicanos tinha o valor em torno de R$ 2,00.
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que ele fornega fé na disciplina e forga para continuarem o trabalho como joalheiros.
Neste caso, eles chamam atengao para a necessidade da fé para lograr atuar como
joalheiros contemporéneos, uma vez que para conseguir ultrapassar todos os
obstaculos de formacgao, exposicao e comercializagcdo com os quais se deparam,
necessitam contar com a forca de um santo. Nas palavras de Alberto, um dos
membros do coletivo, “En México, dedicarse a la joyeria contemporanea es un ato
de f&”'*°. Esse trabalho gerou um video, o qual foi apresentado no simpdsio de

» 150

joalheria contemporanea, “En Construccion Il , em setembro de 2015.

Figura 28- San Titulo, “Sin Titulo”.
E

Fonte: “Sin Titulo” (2015).""

Em algumas das agbdes que pude acompanhar do “Sin Titulo”, havia uma
nitida preocupacdo em formar publico e posicionar a joalheria contemporanea,
através da diferenciacdo com os outros segmentos da joalheria. Em um desses
encontros, o grupo convidou a professora Daniela Rivera'? para realizar uma
palestra sobre sua experiéncia em joalheria contemporanea, que aconteceu no dia
26 de junho de 2015, no Estudio Sin Titulo, que fica no Barrio Alameda, na Cidade

do México. A ideia do coletivo, ao promover esses eventos, € apresentar e divulgar o

149

5 No México, dedicar-se a joalheria contemporanea ¢ um ato de fé.

VER: http://holinkaescudero.com/blog/category/sin-titulo/

¥1VER: http://sin-titulo.com/San-Titulo

%2 Daniela Rivera, Guadalajara, (1985). Fez licenciatura em Desenho Industrial, ITESM Campus
Guadalajara (2003-2008), tem formagao em Joalheria Contemporéanea pela Escola d’art i Superior de
Disseny de Valéncia EASD Valencia, Espafia (2008-2010).
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préprio segmento de joalheria contemporanea. Para isso, pretendem formar uma
agenda de eventos para movimentar o Estudio Sin Titulo, sendo as palestras um
importante momento de discussao e de formacéo de publico.

Em um de seus artigos'™®, Bruno Latour chama atencdo para as questdes
controversas da teoria do ator-rede, TAR'™*, através de um dialogo imaginario que,
segundo ele, foi inspirado em conversas reais. No diadlogo, um aluno do doutorado
em sistema da informacao pede orientacdo ao professor sobre as possibilidades de
usar a TAR em sua pesquisa. Nas respostas, Bruno Latour esclarece como a teoria
do ator-rede orienta o analista a conduzir a pesquisa, isto €, norteia o estudo para
“‘como estudar as coisas ou como nao estuda-las e, também, como deixar que os
atores possam se expressar’ (LATOUR, 2004, p. 62). Com isso, propde que 0s
pesquisadores, ao invés de buscarem interpretar ou explicar os atores ou evento,
passem, antes, a descrevé-los, deixando os atores falarem por conta propria, pois
apenas dessa forma seria possivel acessar as redes que se formam entre atores
humanos e ndao-humanos. Aqui convém acrescentar que o interesse em usar a TAR
nesta pesquisa justifica-se pela prerrogativa de enfocar o objeto, o artefato
relacionado a nogao de um corpo artefatual. Ndo apenas em referencia a um corpo
fabricado, mas entender o corpo como feito pelos artefatos, tanto através do uso,
quanto da maneira adquirida na educag¢ao ou formacgao profissional. Dito de outra
forma, pensar o corpo como constitutivamente sendo construido a partir da
composicao do humano e nao-humano e observar como se operam 0sS
investimentos corporais e elaboracbes estéticas sobre o corpo através da
associagao com o universo da joalheria. Assim, um dos aspectos que se discute sdo
as redes de sujeito e seus objetos, ao mesmo tempo em que se propde refletir sobre

a circulagao desses objetos e a maneira como as pessoas 0s consideram.
5.2 Trajetdria dos Produtores de Arte Joalheria

Para esse segmento de joalheria no Brasil, trabalhei com quatro joalheiros,
dois de Sao Paulo e dois do Rio de Janeiro. Em S&o Paulo, trabalhei com Mirla
Fernandes e Flammarion Vieira. A escolha por esses nomes se deu, sobretudo, pelo

reconhecimento dos seus pares e por suas atuagbes como joalheiros

%3 VER: http://www.bruno-latour.fr/sites/default/files/90-ANT-DIALOG-LSE-GB.pdf.
“On using ANT for studying information systems: a (somewhat) Socratic dialogue.” In:
™A sigla em inglés € ANT — actor networktheory.
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contemporaneos. Mirla, apesar de ter se aproximado da joalheria de maneira
enviesada, conforme pode ser identificado em seu proprio depoimento, era
extremamente atuante no segmento; possuia um blog,
<http://novajoia.blogspot.com.br/>, que funcionou de 2006 a 2014, cuja proposta era
‘informar e divulgar a Arte Joalheria no Brasil e fora, além de promover o
intercambio de ideias através de exposi¢cdoes, cursos e palestras”. Além disso,

promoveu eventos, workshops e proferiu palestras, tanto no Brasil como no exterior.

“Sou formada em Farmacia Bioquimica (USP) e no ultimo ano de
Farmacia eu comecei a pintar e logo fiz exposigao no Iltatu Cultural. Ai
pensei que queria ir mais pra esse lado. Depois que eu fiz essa
exposicdo comecei a estudar pintura e entrei na FAAP, Educagdo
Artistica. Ai eu queria arrumar um emprego, ter um trabalho. Achei
um estagio em joalheria e comecei a fazer. Aprendi na raga, mas
tinha que fazer tudo la. Fundir, fazer chapa, lixar, soldar. Passei por
todos os processos, s6 ndo cravava. Depois vender, tudo, toda as
etapas, porque era pequeno, ndo era setorizado. E 6timo, porque dai
vocé conhece. Desenhar e testar com cliente... todas as etapas. Ai
eu achei muito fantastica essa relagdo com o cliente, o papinho,
gostei; ai conta a histéria do que aconteceu, o efeito que a joia teve,
0 comentario, a felicidade...Eu vi que eu gostava disso, saber que
aquilo que vocé fez estava afetando concretamente a pessoa no dia
a dia dela. Ai comecei a fazer, levava para a faculdade e abria assim
numa mesinha e as pessoas faziam encomendas. Foi 6timo. Tinha
esse contato, foi a coisa que mais me atraiu de tudo. Ai sai da
faculdade e montei uma oficina. Aos poucos, ao longo da faculdade,
fui montando e no final eu tinha uma oficina. Contratei um menino
pra me ajudar. A gente estava fazendo e pondo nas lojinhas de
museus e vendia la. Chegou um ponto, é porqué sou muito
acelerada, depois de uns 6 meses, (Mirla foi atender alguém da
expo) fui curtindo e tal e comecei a ver na vitrine que estava tudo
igual. A minha pega com a do outro. Fui achando aquilo uma
mesmice e pensei que eu hao ia vender mais, porque eu fago igual o
que todo mundo esta fazendo, ndo tem pequenas variagbes. Ai
comecei a fugar e achei a Schmucke™®, a revista, e achei umas
coisas esquisitas. Ndo estava entendendo, fiquei intrigada. Né&o
entendia o que estava acontecendo. Acho que é o estranhamento
que todo mundo tem quando vé aquelas pecas. Mas que material é
esse? Como usa? Que que é isso? Ai comecei e falei: eu preciso
fazer um estagio com essas pessoas. E mandei cartas pra varios. Os
que eu gostei eu mandei cartas. S6 me responderam os que eram
professores. E eles responderam, venha aqui pra ver se vocé quer
fazer o curso.” (Entrevistada)."®

1%% Revista alema especializada em joalheria contemporanea.

1% A entrevista foi realizada em uma de suas exposi¢oes, na qual pude acompanhar a interagdo que
ela proponha com o publico. A exposigdo Cetro (individual) aconteceu no SESC Tijuca, Rio de
Janeiro, em 31 de Maio 2014.
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Como Mirla transitava no mercado europeu, pois era onde realizava as
exposi¢coes e comercializava seu trabalho, conheceu profissionais consagrados do
segmento da joalheria contemporanea e alguns foram convidados a vir ao Brasil
desenvolver workshops. Por agbes como essas, era considerada por seus colegas
como uma representante do segmento da arte joalheria no Brasil. Poucos meses
depois do inicio da pesquisa com o seu trabalho, Mirla revela que estava pensando
seriamente em se afastar da joalheria contemporanea. Esse movimento passou a se
conformar por ocasidao da defesa de sua dissertagcdo no Programa de Artes da
Unicamp, cujo objeto de investigagado foi o pensamento poético no seu trabalho de
joalheria. O questionamento surgiu a partir da arguicdo de um dos membros da

banca sobre a denominag¢ao do seu trabalho.

“Mas isso vocé nédo podia chamar de objeto? Eu falei, posso, porque
néao? Vocé nao pode chamar de desenho? Posso. Entdo eu vi que o
meu trabalho estava confinado num nome, que confina ele em
lugares menor. Sem fronteiras eu deixo ele circular mais...”
(Entrevistada)'’.

O teor da fala da Mirla deixa claro o seu entendimento do lugar da joalheria,
ou da arte joalheria enquanto atividade: denominar o seu trabalho de joalheria era
reduzi-lo a uma categoria de pouco alcance, pois implicava em limitar a circulagao e
o reconhecimento de seu trabalho artistico, aspecto que Mirla considerou relevante e
a fez interromper o percurso da sua trajetéria na joalheria contemporanea. Esse
aspecto, a limitagdo da joalheria no campo artistico, foi observado nos depoimentos
de alguns artistas joalheiros estrangeiros presentes no Simpésio “En Construccién”.

A exemplo disso, Francisca Kweitel'®

comenta que os joalheiros que se aproximam
da arte, apos terem feito a primeira formagdo em joalheria, chegam a um
determinado momento em que se sentem limitados nessa disciplina, entdo passam a
se autodenominar criadores ou artistas; fazer joalheria, segundo Francisca, pode

implicar em se impor limites.

“Pero empezaba a sentir la necesidad que no todo era un objeto para
ser llevado en el cuerpo. De hecho, después de eso hice fotografia,
fotografia no porque yo sacara a las fotos, si no porque yo armaba
un escenario, una accion, un objeto que iba relacionar a mi cuerpo y

*7 Entrevista concedida por Mirla Fernandez em 31 maio 2014

%8 Francisca Kweitel, joalheira contemporanea argentina, € uma das coordenadoras do Simpésio “En
Construccién”, sua formagao foi em Design de Indumentaria, na Universidad de Buenos Aires, e em
joalheria na Escola Massana, em Barcelona.
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alguien me sacaba esa foto, y después hice video. Entonces claro,
vos me preguntais, soy joyera? Yo hace un tiempo que contestaba
que ya no, que ya no era joyera. Pero el otro dia charlaba con
Gemma Draper y le decia se vos mirar en Klimt hay muchos trabajos
que no solo se salen del cuerpo, si no que son instalativos en el
medio de una ciudad, como un collar de bolas de arenas en medio
de una obra en una ciudad, creo que en Alemana. Y asi hay muchas
otras opciones. Entonces cuando yo veo todos eses trabajos, me
pregunta cual es el limite de la joyeria y no lo sé. [...JLos limites nos
facilitan ciertas conversaciones, pero no tiene mucho sentido. Mi
parece que la respuesta es que voy ser siempre joyera, porque lo fue
de una forma muy intensa y ya estad dentro de mi cuerpo”.
(Entrevistada)

Francisca discute os limites da area de atuacédo da joalheria, pois muitos
trabalhos ja ndo s&o para serem portados ao corpo, mas lhe fazem referéncia, como
no seu trabalho “Respiro”, o qual foi realizado a partir do envolvimento de outras
pessoas. Segundo Francisca, os protagonistas do seu projeto foram a tradicéo e a
palavra, de forma que ela solicitou que artesas das regides de Oaxaca e Chiapas,
México, bordassem em mascaras respiradoras, respeitando os desenhos, o estilo e
as cores tradicionais do artesanato mexicano. O envolvimento de outras pessoas,
com suas histérias e inquietudes, imprimiu a forga do trabalho, Figura 29. Com esse
colar, que tem um didmetro de 3 metros e ja ndo é para ser portado, Francisca se
questiona se todo trabalho de joalheria deve se manter nos limites do corpo.
Entretanto, o colar “Respiro”, cujo resultado é a imagem, além de ter gerado um
video com registros do processo de elaboragéo junto com as artesas, faz referéncia
a linguagem da joalheria, pois é uma tipologia de joia e de alguma forma Francisca o

porta, conforme vemos na imagem.

% Mas comecei a sentir a necessidade de que nem todo objeto era para ser levado ao corpo. De

fato, depois que fiz fotografia, fotografia ndo por eu tirar as fotos, mas porque eu armava um cenario,
uma agao, um objeto que iria se relacionar com o meu corpo e alguém tirava a foto, e depois fiz um
video. Entao claro, vocé me pergunta, sou joalheira? Fazia tempo que eu contestava que nao, que ja
nao era joalheira. Mas outro dia conversava com Gemma Draper e |Ihe dizia, se vocé olhar no
<http://klimt02.net/> tem muitos trabalhos que nao sé saem do corpo, mas sao instalagdes no meio da
cidade, creio que na Alemanha. Assim tem muitas opgbes. Entdo quando eu vejo todo esse trabalho,
minha pergunta é qual é o limite da joalheria e eu ndo sei. Os limites facilitam certas conversacgoes,
mas nao tem muito sentido. Me parece que a resposta € que vou ser sempre joalheira, porque o fui
de uma forma muito intensa e ja esta dentro do meu corpo. Entdo isso ndo vai mais embora.
(Tradugao nossa).
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Figura 29- Respiro.

160

Fonte: Kweitel, Francisca (2010).

Aqui no Brasil, a auséncia de uma série de instancias desse segmento faz
pressupor a resisténcias que os produtores identificam para o desenvolvimento da
atividade; assim, néo existe uma formacéo de joalheria com expresséao artistica, as
escolas existentes oferecem formacgéo técnica em ourivesaria, como igualmente
inexistem espacos expositivos e de comercializacdo do trabalho com expressao
artistica. Nesse sentido, os produtores se tornam autodidatas, pois ndo encontram
espaco para fazer formagdo e tampouco para encaminhar suas carreiras, como
expor e comercializar os seus trabalhos. Outro aspecto ressaltado por Mirla foi a
dificuldade em relagdo a sua intengao inicial de instaurar esse segmento. Ou seja, o
esforco em delimitar e movimentar um campo ainda incipiente foi sentido como
excessivamente grande: “esse meu discurso de batalha, eu me sentia muito
batalhando. Eu acho que aqui no Brasil a abordagem é muito comercial. Nao tem
interesse. Nao tem mercado e nao tem interesse também.”.

O outro joalheiro contemporaneo residente em Sao Paulo, Flammarion Vieira,
tem formagao incompleta em arquitetura. Sua formacao em joalheria foi realizada
em curso de desenho de joia, mas foi, sobretudo, o autodidatismo que marca a sua
trajetdria. No seu relato, Flammarion diz ter sempre trabalhado com moda. Também

trabalhou durante quatro anos em uma joalheria em Brasilia, passando a gerenciar,

160 VER: http://franciscakweitel.blogspot.com.br/p/respira.html
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depois, uma joalheria em Goiania. Segundo seu depoimento, estava convicto que

nao queria fazer joalheria comercial.

“Eu queria uma coisa diferente; eu gosto muito de imagem, desde
crianga eu gosto de ler livros de imagem e ai isso sempre me atraiu,
o recorte. E eu tive uma ideia de que poderia fazer joias, um misto de
Joias com bijuterias, mas que eu pudesse agregar aquela coisa da
paixao, o ouro, o brilhante, as pedras preciosas. E assim eu comecei
a fazer colares e que me satisfaziam enquanto artista, enquanto
jJoalheiro E ai a coisa foi aumentando, foi crescendo. Entédo eu acho
que a joalheria tem muito disso, de vocé hoje em dia ter uma
amplitude de coisas e de possibilidades de usos, de bolsos, de
gosto, enfim.” (Entrevistada).

Portanto, Flammarion uniu a suas duas paixdes, a joalheria e as imagens. A
partir da necessidade de criar joias sem necessitar fazer investimento em material,
ele passou a adotar as imagens na sua producao de joias. O insight ocorreu ao ver
uma imagem de um colar da Bulgari em uma revista que o impactou, “vi um colar [...]
e pensei: que colar maravilhoso, da vontade de pegar este colar da revista. Na hora
que eu falei isso, deu vontade de recortar, porque era exatamente a proporgao de
um colar”. Em seguida, com intuito de viabilizar a intensdo de usar as imagens de
joias nas suas criagdes, investigou materiais, como verniz e resina, que criassem
uma resisténcia para a pega e permitissem a composi¢cao das imagens com outros

elementos, como pedras, fechos, entre outros objetos.

Figura 30- O processo de trabalho de Flammarion Vieira.

<
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Fonte: Vieira, Flammarion (2010).

1T VER: https://www.flickr.com/photos/clubecafe2125/with/24029127673/
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Figura 31- Lalique et Eiffel.

Fonte: Vieira, Flammarion (2010)."%2

“Primeiro colei em papeldo, depois no mdf para dar mais resisténcia.
Em seguida levei no meu ourives para fazer dobradigas. Customizei
com pedras, zircbnias e strass. Nasceu uma coisa de papel resina,
elementos muito baratos, com prata, com ouro, com pedras
brasileiras e strass.” (Entrevistado).

Flammarion mistura imagens da joalheria industrial e da alta joalheria com
imagens veiculadas em revistas de moda, além de outros materiais como perolas
pedras e componentes de metal para criar suas pegas. Entretanto, as imagens
adotadas em uma peca dependem do tema no qual esteja trabalhando ou da
encomenda que ele receba. Seu processo se encora no “foco na ideia e com uma
coisa divertida de fazer uma joalheria que as pessoas tém acesso e ao mesmo
tempo sdo usaveis”. Conforme pode-se observar, Figura 30, no seu trabalho de
assemblage’® ha recortes de brincos de esmeralda e brilhante, grande imagens de
pedras, anel cravado de brilhante, ou seja, uma variedade de material que
ultrapassa os materiais adotados na linguagem da joalheria. Os materiais possuem
varias procedéncias, “uso muita coisa que eu acho na rua, que eu compro em sebo,

que as pessoas me dao”. Nesse sentido, podemos ver na pecga “Lalique et Eiffel”,

162 \VER: https://www.flickr.com/photos/clubecafe2125/with/24029127673/

163 Tecnica de colagem que reune objetos distintos para produzir outro objeto, no qual os elementos
adotados ganham um novo sentido, sem perder o sentido original.
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Figura 31, a torre Eiffel, icone francés, usada como o corpo da libélula, broche criado
por Lalique, joalheiro que foi referéncia do movimento da Art Nouveauna joalheria. O
colar ainda conta com recortes de imagens de rosas vermelhas, contas negras, além
do fecho e outros pequenos elementos em ouro. O conjunto ganha um novo sentido,
enquanto os elementos que o compde guardam individualmente seus sentidos.

A ideia de joia, para Flammarion, tem um sentido expandido. Assim, ele parte
do principio de que adorno € joia, rejeitando a definicdo da joia a partir dos materiais
que sao utilizados (materiais nobres ou raros) ou pela quantidade de metal que a
peca possui. Ressalta ainda dois aspectos que persegue em seu trabalho: o impacto

visual e a qualidade na composi¢ao.

Figura 32- Execugao de anel com lapis lazuli.
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Fonte: Bahde, Virgilio (2014).

No Rio de Janeiro, acompanhei os trabalhos de Virgilio Bahde e Elizabeth
Franco. Virgilio foi o informante que possui a trajetdéria mais longa e, por isso
mesmo, experimentou algumas formas de atuacgao na joalheria. Portanto, desde os
anos 70 atua no desenvolvimento e produgdo de joias. Tem formacdo em Belas

Artes pela UFRJ e aprendeu joalheria na pratica, no trabalho em oficinas.

“[...] cai numa oficina logo; por sorte peguei uns espanhois. Tinham
alguns espanhois que vinham pra trabalhar aqui. Colado com eles,
aprendi; eles ensinavam, faz assim... olhando, curioso...”
(Entrevistado).

Virgilio experimentou diversos modelos de negdcios na joalheria. Inicialmente,

ainda no periodo da sua formagao nas oficinas, chegou a produzir para a industria
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joalheira. Ele nos conta que nas décadas de 60 e 70 muitas industrias terceirizavam
a produgao, contratando o servigo de pequenas oficinas. Nesse modelo, a producéo
de uma grande empresa € complementada pelo trabalho executado em pequenas
oficinas. Muito embora a grande empresa tenha oficina propria para abastecer suas
lojas e ficar livre dos encargos com funcionarios, utiliza a produgéo de terceirizados.
Foi dessa forma que chegou a produzir para a H.Stern. Essa experiéncia contribuiu
sobremaneira para sua formacédo, pois como a H.Stern era e continua sendo muito
exigente com o resultado das pecgas, adquiriu conhecimento e pratica em trabalhos
extremamente sofisticados, como sistema de fechos e cravagao'®.

Em seguida, deu aula de técnicas de ourivesaria durante 3 a 4 anos. Atuou na
joalheria autoral'® e vendeu pecas nas primeiras galerias de joias do Rio de Janeiro,
como a Simetria, que foi a primeira galeria da cidade, em 1987. Caio Mourao que,
com mais dois socios, abriu a Galeria Plural, a qual durou dois anos. Entre os anos
setenta e oitenta, fez parte do grupo de artistas joalheiros representados pelas
galerias, junto com nomes que marcaram a joalheria experimental da época, como;
o préprio Caio Mourao, Marcio Mattar, Alfredo Grosso e Ruby Yallouz. Para Virgilio,
as galerias deram certo durante um periodo; no entanto, dois aspectos
comprometeram a sobrevivéncia desse tipo de negécio. Primeiro foi a introdugéo do
design pelo setor joalheiro, o outro aspecto foi a conjuntura econémicas do pais.
Para Virgilio, esses obstaculos foram responsaveis pela reorientagdo da sua
atuacgao profissional, pois foram criados grandes obstaculos para a sustentabilidade
das galerias.

“Fechou com o Plano Collor, ndo lembro quando foi o Plano Collor.
Acho que comegou em 82. Mas ai veio o tal do design também. Vocé
faz uma coisa, tira série, aquilo barateia o custo, ndo é? De certa
maneira facilitou certas coisas, mas também restringiu um pouco
esse trabalho da pecga unica, de vocé fazer uma pega como, nhdo vou
dizer como arte, mas como pega unica. Isso encareceu o custo. E o
design de certa maneira traz uma certa massificagdo. Vocé pée
coisas no mercado com produgdo, coisas novas, coisas legais, [...].
O publico se habitua aquilo.” (Entrevistado).

%4 Essa formacgao teve reflexos no trabalho que Virgilio desenvolveu durante todo o seu percurso

profissional. Apesar do seu trabalho ter uma forma arrojada, as articulagdes, fechos, mecanismos e
cravagbes sao extremamente complexos.

165 Virgilio esclarece que o termo que se utilizava para a joalheria com expressao artistica era
joalheria de autor.
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Para Virgilio, o design, ao permitir a produgédo em série, barateia o produto e
também forma o gosto. Todo o processo de design, que inclui pesquisas a fim de
conhecer o publico alvo, gera produtos que buscam agradar o publico e, a0 mesmo
tempo, como conseguem otimizar a produgao, calcular a quantidade de metal nobre
que cada peca deve ter e alcancgar escala, torna competitivo o preco final das pecas.
O processo se torna, muito diferente do trabalho do joalheiro experimental, no qual a
pesquisa € mais de cunho formal e intuitiva. Na medida em que o que é oferecido no
mercado € percebido como um estilo de joalheria, o publico, segundo Virgilio, se
habitua e, a partir do que é oferecido no mercado, forma-se o gosto por um
determinado tipo de produto.

Confirmando o relato sobre sua trajetoria profissional, Virgilio registra que na
etapa seguinte ao periodo das galerias, visto que o contexto se mostrava dificil para
comercializar joias, ele abriu uma fabrica de bijuteria que durou 6 anos. Durante
essa época, tinha como clientes as marcas de roupa como Lenny Niemeyer'® e
Férum, para quem personalizava as produgdes que acompanhavam o langamento
das colegbes de roupas. De acordo com Virgilio, o trabalho desse periodo foi
marcado por um ritmo intenso nas atividades de desenvolvimento e producio, pois
precisava acompanhar o calendario de lancamentos da moda.

Anos depois, de 1997 a 2004, atuou comercialmente na joalheria, abrindo
uma oficina de produgao de joias, showroom em Nova York e loja em Ipanema, a
qual demandava “uma certa produgao”. Virgilio relata que mesmo que o objetivo ndo
fosse ter escala, era preciso “ter uma certa produgao”. A exigéncia de se manter no
mercado e cobrir os gastos do negdcio fazia com que ele tivesse cerca de 10 ou 15
pecas de cada modelo. “Isso quando se atingia a pega, puxa essa pega €... nunca
fazia pra ser, mas ai uma caia no gosto. Depois esquecia aquilo, voltava pra fazer
uma pesquisa’. Em outras palavras, as pecas comercialmente mais exitosas
possuiam essa tiragem de 10 a 15 unidades de um modelo; mas esse resultado nao
era planejado, eram as vendas que orientavam a quantidade da producéo.

O retorno de Virgilio ao segmento da joalheria contemporanea ocorreu ha uns

6 ou 7 anos, a partir de um encontro com um antigo colega das Belas Artes, atual

166 A parceria com Lenny funciona até hoje. Embora tenham interrompido durante alguns periodos, de

tempos em tempos Virgilio volta a trabalhar no desenvolvimento de colegdes para a marca da estilista
carioca.
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professor da UFRJ. Os dois passaram a se encontrar para desenvolver um trabalho
em conjunto. Esse encontro teve reflexos na joalheria que Virgilio passou a
desenvolver, pois a ideia de atuar no campo da arte € uma ideia recorrente na sua
trajetéria. Nao obstante, curiosamente, a joalheria produzida por Virgilio tem
bastante éxito comercial, conforme relato da Elizabeth Franco, no periodo em que
era dona da loja Banquete, “tinham trés trabalhos na loja que vendiam bem, Virgilio
Bahde, o meu e a Paula Mordo. Eram os recordes de vendas”. De forma que deixar

de produzir joias significaria, para Virgilio, deixar de ter uma fonte de renda.

“Isso foi bom porque me deu um distanciamento do olhar que eu
tinha pra joalheria. Porque se vocé néo tiver sempre fazendo esse
distanciamento, cada vez olhando mais de fora a coisa, mais de fora,
vocé acaba embolando e sendo puxado para o design. E muito forte,
por isso esse olhar de fora é importante. E as artes plastica me faz
isso, de estar atento a interagdo da joia com outras expressbes e
como a forma de tirar ela do corpo também. Retirar ela do corpo,
para depois ela voltar a agregar.” (Entrevistado).

Figura 33- Colegéo Cortes Negros. Onix, ouro e diamante.
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Fonte: Bahde, Virgilio (2014).

O trabalho de Virgilio Bahde prima pela execu¢édo. Na Figura 33, nos colares
da direita, ha um mecanismo de trava extremamente sofisticado, que atravessa o
Onix e possibilita ao usuario alterar o comprimento do colar. Vale ressaltar que
Virgilio trabalha com muitos recursos técnicos e inova na configuragéo da pega por

meio das técnicas tradicionais da ourivesaria, sendo toda a execucido artesanal.
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Para a criagdo dos sistemas de trava, ndo fez uso de tecnologias mais avancgadas,
como a solda a laser ou a prototipagem rapida, utilizadas na inovagdo da
configuragédo da joia. A solda a laser, por exemplo, possui uma fonte de calor tao
focada que ndo compromete os materiais que estdo proximos ao objeto que sera
soldado, facilitando a execugdo da soldagem junto as pedras ou materiais que nao
resistem ao calor. Assim, o que se observa no trabalho do Virgilio € uma exploragao
formal dos materiais, os quais depois sdo aplicados em pecas. Explora técnicas,
mistura com a investigacdo dos materiais para alcangar as formas que lhe

interessam.

“Ai a joia comegou a tomar (forma).... comecei a trabalhar com esses
ganchos, que sdo umas joias também, mas tem um processo de
agregacéao de coisas. Eles comegam num processo de banho, eles
sdo feitos em banhos. Isso é uma formacdo feita de banhos,
banhos,... depois de um ano ficou assim. Agregando cores, banhos
diferentes, niquel, prata, latdo.” (Entrevistado).

Por ultimo, apresento a trajetéria de Elizabeth Franco, cuja formagao inicial foi
em Quimica Industrial (UFRJ) e Educacao Fisica. De acordo com suas préprias
palavras, relativas ao inicio de sua atividade: “ndo associei a pratica do
desenvolvimento da joalheria ao corpo, mas hoje eu vejo que iSsO me puxou muito
para a joalheria [...]; depois eu comecei a fazer ceramica”. Seu percurso na joalheria
também ¢é longo — 22 anos de experiéncia profissional; mas a formacéao foi,
basicamente, autodidata. Aprendeu as técnicas basicas de ourivesaria em dois
ateliés, com Virgilio Bahde, entre 1989 e 1990, e com Marcio Mattar, de 1992 a
1995. Portanto, apesar de inicialmente ndo ter percebido uma relacdo entre as
disciplinas que compuseram sua formacdo — Educacdo Fisica e Quimica, no
desenvolvimento de sua pratica em joalheria, essa percepgdo mudou. Atualmente,
Elizabeth identifica que seu interesse pelo corpo e pelas artes do fogo — ceramica —
despertou sua curiosidade pela joalheria. Um dos aspectos explorados no seu
trabalho é a transformacgéo causada pela fundicdo dos metais; ou seja, experimenta
as variagcdes e comportamento na mistura dos metais, técnica conhecida como
casamento de metais, conforme podemos ver na Figura 34, em que a joalheira
explora a fusao de ouro 24 quilates, prata 950 e ouro branco de 18 quilates. Essa foi,

marcadamente, a técnica mais experimentada em seu trabalho.

“Entrei em contato com o poder transformador da ceramica e fui buscar a
joalheria muito por conta do material, do metal. Que tem essa possibilidade
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de ser transformado e fundido por causa do fogo. Tanto é que eu acho que
tudo que busquei em termos de forma foi muito simples e acabei caindo no
casamento de metais. Que é essa investigacdo do material mesmo. E o
conhecimento do material e ndo das formas. Me mantive mesmo no
material.” (Entrevistado).

Figura 34- A praia e Série Interferéncias. Ag 950, Au 1000, Au 750 branco.

Fonte: Franco, Elizabeth (2011).

Elizabeth experimentou varias maneiras de atuar na joalheria. Na area da
educacéo foi professora em escola técnica de joalheria, assim como orientou alunos
no desenvolvimento de seus trabalhos no ambito técnico e conceitual. Produziu por
conta propria, trabalhou com ourives, tanto em oficinas de ourives, como teve
ourives no seu atelier. “Depois, quando comecei a dar aula, sempre lutei para a
formagao de pessoal pra estagiar”.

Comercialmente, Elizabeth iniciou suas atividades com a venda para amigos,
participou de feira de design, chegou a vender colegdo para loja, aspecto muito
incomum na area, pois, em geral, os comerciantes ficam com as pegas em
consignagcédo e se nao venderem devolvem-nas para o produtor. Em seguida,
trabalhou consignado para lojas. De acordo com seu relato, “corri atras de
consignado. Teve um momento que eu tive muitos pontos de vendas; eu cheguei a
ter 6 ou 7 pontos de venda entre Rio e Sao Paulo, quando em 2003, tudo acabou”.
Para Elizabeth, 2003 foi um ano muito dificil para o segmento da joalheria
contemporanea; um ano “de muitas perdas de espago para exposigao, pelo menos
para o meu perfil de trabalho: ja € um perfil, ndo é o tradicional, € um pouco
diferenciado”. Nesse ano, trés pontos de vendas fecharam, entre eles a “Lodja” de
Sao Paulo e a “Guilda” do Rio, espagos especializados em joalheria. A explicagao

que Elizabeth fornece para o fechamento desse espacgo €, sobretudo, pela situagao
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econbmica daquele periodo. Em 2003, o ouro comecgou a ficar muito caro, como
também foi 0 momento em que o Plano Real comecgou a se desestabilizar.

Entre os anos de 2007 a inicio de 2011, Elizabeth teve loja com mais duas
sécias. Como a proposta era fazer uma loja-galeria de joias, chegaram a representar
33 joalheiros. Durante o funcionamento da loja, experimentaram a venda no e-
commerce, que durou até 2014, mas nao funcionou, de modo que fecharam porque
nao vendia. Segundo Elizabeth, “as pessoas querem olhar, experimentar”, pondo em
duvida a eficacia da venda de joia pela internet.

Em 2010, voltou seu foco de interesse para sua formacgado. Investiu nos
estudos tedricos e praticos de arte contemporanea. O resultado desse esforgo foi a
transformacao do seu trabalho. Assim, fez parte de um grupo de estudo com um
professor da UFRJ e também formagdo pratica e tedrica com Charles Watson'®’,
professor da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. A partir do tema da meméria,
comegou a usar 0s cacos que vinha guardando da louga de sua avé. Nos primeiros

trabalhos o produto foi a imagem, Figura 35.

[...] alarguei o trabalho, sempre como imagem, juntando cacos ao
corpo. Eram como complementos e extensées do meu préprio corpo.
Em dado momento, [...] comecei a utilizar os talheres de alpaca,
também da minha avo. Neste momento comecei a criar novos
objetos e com a ideia de manter suas fungées, leva-los a um limite
de utilizagdo e fotografa-los no meu corpo. Utilizei também cacos de
copos de cristal. (Entrevistado)

Essa imersao no estudo promoveu uma mudancga significativa no trabalho que
a artista joalheira passou a desenvolver. Ou seja, a pratica artistica intensa provocou
uma ruptura no curso do seu trabalho, revelando um pensamento poético de
estranhamento dos objetos da cotidiana, como lougas e talheres, Figura 36. A sua
questao foi associar os fragmentos da sua memoria ao corpo. Utiliza os utensilios
que eram da sua mae e avo como extensdao do seu corpo. Representar esses
utensilios no papel nao fazia parte de sua proposicédo, pois eles precisavam ser
incorporados. Assim, Elizabeth utiliza os objetos que fazem parte de sua memdria
como extensdes de seu corpo ou como incorporagdes transformadoras, como é o

caso dos talheres.

%7 Charles Watson é professor especializado no Processo Criativo. Formado em Arte e Literatura

pela Bath University na Inglaterra, leciona na Escola de Artes Visuais do Parque Lage desde 1982.
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[...] objetos da nossa sociedade ocidental, que caracterizam nossos
costumes e nos constituem como seres sociais e civilizados, [...]. Sdo
ferramentas que somos levados a apreender a dominar desde a mais
tenra idade e se tornam tao naturalizadas pelo uso, que nos passam
despercebidas no uso diario, como as préteses funcionais. E como
em uma brincadeira, talheres, copos e lougas sdo modificados o
suficiente para que seu uso regular, na agdo de sentar-se a mesa
para comer, seja estranhado. Este ato, tao cotidiano e banal, faz com
que esses objetos se tornem “invisiveis”.

Figura 35- Colar Prato. Ceramica.

Fonte: Franco, Elizabeth (2013).

Figura 36- Objetos do cotidiano — profanagao nos processos de utilizagao.

Fonte: Franco, Elizabeth (2013).
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Em relagao a trajetéria dos membros do “Sin Titulo” — relativo ao contexto dos
joalheiros contemporaneos do México, dos sete integrantes que atualmente compde
o coletivo: Holinka Escudero, Fernanda Barba, Cristina Celis, Alberto D’Avila, Zinna
Rudman, Paulina Lépez, também conhecida como Poleta e, mais recentemente,
Brenda Farias, a quem s6 tive a oportunidade de conhecer no dia 30 de abril de
2015, no evento de inauguragdo do espaco fisico do coletivo e langamento do
projeto “San Titulo”, quase todos tém formacao em design.

Portanto, com excec¢do de Zina, que tem formagdo em “conservacion y
restauracion de bienes culturales muebles”, todos possuem formagdo em alguma
area do design; assim, Holinka estudou design grafico, Poleta design de moda e
téxtil e Fernanda, Alberto, Cristina e Brenda fizeram design de produto.

De acordo com o depoimento de Holinka, o interesse em se unir surgiu a
partir do simpésio de joalheria contemporanea, “Walking in the gray area”, o qual
aconteceu na Cidade do México, em 2010. O objetivo central do simpdsio foi reunir
um grupo de artistas e joalheiros contemporaneos Latino Americanos e Europeus
para que pudessem trocar experiéncias, ideias, reflexdes e imagens relacionadas a
trés principais temas; joalheria, mobilidade global e identidade. Apds esse encontro,
com a participagdo de tantos diferentes artistas joalheiros, varios aspirantes a
joalheiros mexicanos se interessaram em criar um movimento local. A principio,
segundo relato de Holinka, eles eram muitos, mas no inicio de 2015 ficaram seis;
Holinka Escudero, Alberto Davila, Cristina Celis, Fernanda Barba, Zinna Rudman, e
Paulina Lopez.

Todos os integrantes relatam algum episddio que despertou o interesse pela
joalheria. Para Holinka foi a influéncia de um professor: “al final de mi carrera tuve un
maestro, en toda a extension de la palabra; disefador industrial de profesion con
una gran trayectoria: diseno textil, automotriz, trabajé en joyeria con Gijs Bakker y
TANE'®® (marca de uma joalheria mexicana). Cristina fez graduacdo na UNAM —
Universidad Nacional Auténoma do México e mestrado no Royal College of Arts,

ambos em design. Assim como Alberto, Cristina teve seu primeiro contato com a

'%® No final do meu curso universitario tive um professor, em toda extensdo da palavra; designer

industrial de profissao com uma grande trajetdria: design téxtil, automotivo, trabalhou em joalheria
com Gijs Bakker e TANE. (Tradugao nossa).
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joalheria através de curso oferecido na Universidade; tendo todos estudaram na
UNAM.

“Hace muchos afios me inscribi a un curso basico de joyeria en la
Universidad UNAM por mera curiosidad. Al conocer las posibilidades
que ofrecia la joyeria, participé en talleres y cursos y contraté a un
Joyero espafriol para ensenfar técnicas basicas de joyeria en mi taller.
Después asisti al Simposio Gray Area y fue cuando supe de la
existencia de ésta ofra area maravillosa que ofrece la joyeria
contemporanea. Desde entonces, no he dejado de buscar, a través
de talleres y exposiciones el entender el lenguaje de la joyeria

contemporanea. Poco a poco me he alejando de la produccién en

serie, tratando de hacer sentido a través de mis piezas”®.

(Entrevistado).

Para Brenda, o seu contato com a joalheria vem desde pequena, pois sua
mae vendia joias. Profissionalmente, seu primeiro trabalho foi em uma empresa
joalheira. Zinna se aproximou da joalheria através de Lorena Lazard®: “Tomé
clases de joyeria en el taller de Lorena Lazard durante 8 afos. He tomado varios
workshops con diferentes maestros como: Tom Miur, Tim McCreight, Diane
Falkenhagen, Lori Talcott, Andy Cooperman, Hanna Hedman, Kevin Murray y Jiro

Kamata'’"”

. Muitos desses workshops foram oriundos do projeto “Taller Viajero”,
coordenado por Valeria Vallarta, cujo intuito era proporcionar aos residentes no
México o contato com joalheiros internacionalmente consagrados, visando, dessa
forma, suprir a formagao dos interessados em joalheria contemporanea no pais.

O que se pode destacar na formagao dos integrantes do “Sin Titulo” é que de
alguma maneira eles ja tinha uma aproximacgao e interesse por joalheria, ou por um
percurso familiar ou pelo conhecimento do campo através de uma disciplina ofertada
na Universidade, ou pelo conhecimento de uma pessoa, professor ou amigo que
Ihes apresentou ao universo da joalheria. Contudo, foi no Simpésio “Walking in the

gray area”, em 2010, que eles vivenciaram o segmento da joalheria com expressao

%% Anos atras me inscrevi em um curso basico de joalheria na Universidade UNAM por pura

curiosidade. Ao conhecer as possibilidades que a joalheria oferecia, participei de oficinas e cursos e
contratei um joalheiro espanhol para ensinar as técnicas basicas de joalheria em meu atelié. Depois
assisti o Simpésio do Grey Area e foi quando soube da existéncia dessa outra area maravilhosa que
oferece a joalheria contemporénea. Desde entdo, ndo deixei de buscar, através de oficinas e
exposicoes, entender a linguagem da joalheria contemporanea. Pouco a pouco fui me afastando da
producéo em série, tratando de fazer sentido através de minhas pegas. (Tradugédo nossa)

7% | orena oferece curso de joalheria em seu atelié, na Cidade do México, cujo enfoque € o ensino
das técnicas da joalheria.

' Tive aula de joalheria no atelié de Lorena Lazard durante 8 anos. Fiz varios workshops com
diferentes professores, como: Tom Miur, Tim McCreight, Diane Falkenhagen, Lori Talcott, Andy
Cooperman, Hanna Hedman, Kevin Murray y Jiro Kamata. (Tradugao nossa)
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artistica. Nao desconheciam a existéncia da joalheria contemporanea, mas o
Simpdsio os aproximou mais intimamente ao segmento. Nesse sentido, tém-se dois
relatos que esclarecem o inicio do coletivo e o encontro com o segmento da

joalheria contemporanea, respectivamente, o de Alberto e o de Holinka.

“Todo comenz6 al raiz del simposio de Gray Area, que yo no pude ir;
todavia apenas estaba como adentrandome, dandome cuenta que
me gustaba la joyeria. En eso simposio se uniran muchos joyeros
mexicanos, disefiadores, artesanos, empresarios. Como el tema era
la joya y se entusiasmaron mucho, como que se dieron cuenta que
eso existia, les gustd, se entusiasmaran y se uniran. No inicio
éramos mas de 20 personas. [...], bueno, ya estaban reunidos, y yo
llegué como en los ultimitos alli. Trabajamos alrededor de 2 afios,
casi. Lo que sucedi6 era que era demasiadas personas y se volvia
muy complexo organizar los trabajos y al final quién le organizaba la
chamba, éramos los quién estabamos entusiasmados por el tema.
Muchos nada mas tenian como intencion de ir a, no sé, abrir
contactos, no sé a qué. Y a final hubo como una depuracion, una
seleccion natural de quién se ibamos resistiendo y después de eses
afios éramos alrededor de 13, hasta que nos demos cuenta, el grupo
actual, que nosotros estabamos haciendo la chamba y que lo que
nosotros nos interesaba era lo contemporaneo, no nos interesaba
ponernos en bazares o vender comercial, sino irnos para el lado del
arte””?. (Entrevistado).

No depoimento de Holinka, a énfase dada €& na importancia que os dois
simpdsios, “Walking in the gray area” (2010) e “En Construccion” (2012) tiveram para
definir o segmento da joalheria contemporanea para eles, que estavam no México, e
que conheciam essa abordagem da joalheria por livros e pela internet. A
possibilidade de reunir, trocar e conectar com pessoas interessadas na mesma
atividade foi decisivo para promover o surgimento do coletivo de artistas joalheiros
mexicanos.

“Con el colectivo vamos a cumplir 3 afios. Hace 5 afios el simposio

del gray area vino a mover conceptos y alboroté6 muchas cabezas. A
partir de ahi fue como darnos cuenta que todo el mundo estaba

2 Tudo comegou no inicio do Simpésio do Gray Area, que eu ndo pude ir, pois ainda estava me

encaminhando, me dando conta que eu gostava da joalheria. Nesse Simpdsio se uniram muitos
joalheiros mexicanos, designers, artesaos, empresarios. Como o tema era a joia e se entusiasmaram
muito, se deram conta que isso existia, gostaram, se entusiasmaram e se uniram. No inicio éramos
mais de 20 pessoas. [...] bom, ja estavam reunidos e eu fui um dos ultimos a chegar ali. Trabalhamos
em torno de dois anos, quase. O que ocorreu é que éramos muitos e se tornava muito complexo
organizar os trabalhos e no final quem organizava a “trampo”, éramos os que estavam entusiasmado
pelo tema. Muitos tinham como intenséo de ir, ndo sei, fazer contatos, ndo sei o que. No final houve
uma espécie de depuragao, uma selegao natural de quem resistia e depois desses anos éramos em
torno de 13, até que nos demos conta, o grupo atual, que estdvamos fazendo o “trampo” e o que nos
interessava era o contemporaneo, nado nos interessava nos colocar em bazares o vender
comercialmente. Sen&o nos aproximarmos da arte.
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pasando algo y con nosotros no pasaba nada. O sea, no habia una
asociaciéon, no nos conociamos todos. Entonces, a partir de eso se
hizo una lista de personas interesadas y se formd un grupo enorme y
cada vez entraba mas y mas gente. Pero estabamos confundidos en
los objetivos, fue dificil y poco a poco la gente fue desertando. Hasta
que quedamos los seis.

En 2012, fuimos al Simposio En Construccion en Argentina; ahi otra
vez se movieron cosas que cambiaron en nuestra mente y nacié “Sin
Titulo™"? (Entrevistada).

A partir destes relatos podemos observar a importadncia que os Simpdsios
operaram para o surgimento de uma associagdo em torno da joalheria
contemporanea. Como no México ndo se encontra as instadncias de formacéao
profissional, onde as pessoas interessadas por essa atividade possam discutir as
questdes relacionadas ao segmento, os Simpdsios foram responsaveis por
promover a descoberta da joalheria de arte.

Nesse sentido, a associagao € performativa os integrantes do “Sin Titulo”
deram inicio e se reconhecem como grupo na medida em que formaram o coletivo a
fim de encontrar um objetivo que reunisse pessoas em torno de uma atividade que
tem a joia como resultado de uma expressao artistica. A definicdo do coletivo
também é performativa, ja que nela se encontra um esforgo por sua manutengao,
assim como por demarcar suas diferencas com as outras formas de atuar em
joalheria. Esse aspecto de luta por se apresentar e constituir um segmento
profissional € também denominado de ativismo por Holinka. De acordo com Latour,
o mundo social sé pode ser captado quando ocorre alguma mudancga, por mais sutil
que seja, na qual se opera uma diferengca com uma associagao mais antiga. Nesse
sentido, esse movimento continuo e performativo do ativismo praticado pelo “Sin
Titulo”, implica em precisar ser representado constantemente a fim de definir a
joalheria contemporanea.

Portanto, em termos de formagao, podem-se identificar algumas semelhangas

nas trajetérias dos artistas joalheiros. Os joalheiros que foram abordados nesta

% Vamos completar trés anoscom o coletivo. Faz cinco anos que o simpdsio Grey Area veio para

mudar conceitos e bagungar muitas cabegas. A partir disso nos demos conta que no mundo todo
estava acontecendo alguma coisa e conosco ndo acontecia nada. Ou seja, ndo havia uma
associagdo, nao nos conheciamos todos. Entdo a partir disso se fez uma lista de pessoas
interessadas e se formou um grupo enorme e cada vez entrava mais gente, mas estavamos com o0s
objetivos confusos, foi dificil e pouco a pouco as pessoas foram desertando. Até que ficamos os seis.
E, 2012, fomos ao Simpdésio “En Construccién” na Argentina, ai outra vez se mexeram coisas que
mudaram com a nossa mente e nasceu “Sin Titulo”.
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pesquisa sado todos autodidatas, tendo como formacdo em joalheria os cursos
técnicos em ateliés de joalheiros ou no préprio trabalho em oficina de ourives'™*.
Tanto no México quanto no Brasil inexistem escolas de joalheria com formagao mais
longa e estruturada, a qual possa abarcar saberes que fagcam parte da joalheria,
como projeto, processo de design, arte, processos criativos, estudo dos materiais,
técnicas, histéria da joalheria e da arte, apenas para elencar alguns aspectos que
envolvem o universo da joalheria. O que se destacou na trajetéria dos joalheiros foi a
aproximacgao da joalheria através da formagao técnica em cursos livres. Pois, com
raras excegdes'’®, praticamente ndo existem laboratério de joias em cursos de
graduacéao de design ou de artes, como 0s que se encontram em universidades da
Europa e Estados Unidos, conforme foi comentado anteriormente.

Assim como nao ha tradicdo do ensino ou formacdo consistente nessa
atividade profissional. Também n&o se encontram espacgos para expor trabalhos
mais experimentais. Muito recentemente, em 2012, a Galeria Thomas Cohn'’®
passou a expor arte joalheria; no entanto, quase nao se apresentam trabalhos de
brasileiros neste espaco. A explicacdo fornecida para essa decisdao € que nao
encontram consisténcia nos trabalhos que sao feitos no Brasil. Segundo Cohn, “eu
nao quero inventar para o mundo que o Brasil inventou a joia de arte, que vale a
pena ser conhecido. Eu quero formar o consumidor, o mercado”. Continua Cohn:

[*...] aqui ndo tem mercado e os artistas ndo tém eco, ndo ha motivo
para o qual eles tenham que trabalhar para obter um resultado”. E a
explicagdo que ele fornece para o contexto ao qual nos encontramos
é a falta de escolas, “o trabalho que é feito aqui, em termos de
qualidade, esta para tras”. Porque nédo tem condigcbes de esta na
frente. Veja s6, suponha que vocé quer ser uma grande artista em
fazer joia, entdo aonde vocé vai? Vocé nado tem aonde Iir.
(Entrevistado)

A conducgao do relato é a de que os paises que possuem as melhores escolas

sao também locais onde se discute as questdes do campo; e € para onde as

74 diferenca aqui adotada entre joalheiro e ourives € que o primeiro executa os projetos que ele

préprio cria, enquanto o ourives confecciona pegas sob encomenda e criadas por outros.

' O anico laboratério de joalheria que tenho conhecimento é o da Universidade Federal do Cariri,
onde sou professora e no curso de design da Universidad Nacional Auténoma Mexicana - UNAM.

'® Thomas Cohn nasceu em 1934, na Alemanha. Em 1982, abriu sua primeira galeria de arte, no Rio
de Janeiro. Como houve uma retragdo no mercado de arte carioca, em 1997, Cohn mudou a galeria
para Sao Paulo. E muito respeitado no mercado da arte, tendo sido responsavel por apresentar varios
nomes que se tornaram consagrados no mercado de arte contemporanea, como: Lia Menna Barrero,
Lygia Pape, Adriana Varejao, Edgard de Souza, Caetano de Almeida, Leda Catunda, Walter Goldfarb,
Rosana Palazyan, Raquel Garbelotti e Leonilson. Seu mais recente desafio € apresentar a joalheria
contemporanea como arte.
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pessoas do mundo inteiro interessadas em arte joalheria se dirigem em busca de

formacao.

“Porque tem as escolas e porque gente de todo lado do mundo véao
parar ai. Entdo, transplante isso pra joalheria e vocé tem a Geri
Revel, na Holanda, as numerosas universidades alemas e agora,
desde o inicio do século, na Escandinavia também. Bem, e ainda
tem a Australia, Nova Zelandia, onde também ha um movimento
sobre isso. E vocé vé que artistas de Taiwan, da Asia em geral, vao
onde? Vdo a Europa. Eu sei que esse artista que fez esse colar com
a borboleta é taiwanés. E estuda onde? Em Birmingham, na
Inglaterra. Para Geri Revel, na Holanda. Na Alemanha tem trés
cidades, Idar-Oberstein, Munique e Pforzheim; onde se faz joalheria,
antes a classica, e agora também a contempordnea. Entdo, os
artistas se encontram ai, onde tem as melhores escolas, estao os
melhores artistas.” (Entrevistado).

Outro aspecto que apresenta semelhancgas nos dois paises, Brasil e México, é
o0 desconhecimento sobre o segmento de joalheria contemporanea. Para Thomas
Cohn, mais do que resisténcia do mundo da arte em reconhecer que a joalheria
contemporanea é arte, o desconhecimento € o maior problema. Ele mesmo se disse
surpreso ao descobrir esse “nicho da arte” e, para matar sua curiosidade, teve que
se informar, foi preciso estudar a produgdo do segmento. Poleta Rodete, artista
joalheira mexicana, também chamava aten¢do para o desconhecimento que os
artistas visuais tinham em relagao a joalheria contemporanea, “hay muy poca gente

en México dedicada a las artes que sabe de la existéncia de la joyeria

» 1" (Entrevista concedida em 26 Margos 2015).

contemporanea
“Agora, para ir mais longe, um dia, e para me candidatar pela
primeira vez (candidatura a SP-Arte), que acabou ndo acontecendo,
mas eu chamei um critico respeitado como é o Agnaldo Farias... eu o
chamei a minha casa, coloquei umas 15 ou 20 joias em cima de uma
mesa. Agora vou te pedir um bom motivo porque isso ndo é arte.
Néo fiz a pergunta contraria, ndo é arte. Ele olhou e disse: isso é
arte. Eu disse: se eu tivesse que fazer um catalogo, vocé escreveria
sobre isso? Ele disse, sim, porque ndo? Ou seja, ndo estou sozinho
nisto”. (Entrevistado).

Cohn tentou, por duas vezes, participar da SP Arte, feira de arte de Séao

Paulo, convidou Agnaldo Farias'® para escrever um catalogo para a mostra que

" Tem poucas pessoas no México dedicadas as artes que sabem da existéncia da joalheria

contemporanea.

178 Agnaldo Farias é professor da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sao
Paulo, USP, critico de arte e curador. Foi Curador Geral do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1998/2000) e Curador de Exposi¢oes Temporarias do Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo (1990/1992). Realizou curadorias para a Fundagao Bienal de Sao Paulo e
da 1a. Bienal de Johannesburgo (1995). Atualmente & consultor de curadoria do Instituto Tomie
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faria na feira, que acabou nao acontecendo, pois sua candidatura foi rejeitada.
Portanto, a resisténcia, segundo Cohn, é fruto do desconhecimento e préprio do que
ocorre quando se abre um mercado novo. Por fim, resisténcia, desconhecimento,
falta de escolas e de espagos expositivos sdo condicionantes que existem nos dois
paises, Brasil e México. Dai surgir experiéncias com trabalho coletivo, o trabalho em
forma de ativismo e a intengéo € criar uma agenda de atividades para apresentar e

definir o que € a joalheria contemporanea.
5.3 Atuacgao Profissional

Apesar dos membros do “Sin Titulo” se definirem como artistas, ainda que
nao possuam uma formacgao especifica no campo da arte, eles ndo consideram que
a auséncia de formagdo seja um aspecto determinante ou comprometa o

desenvolvimento dos projetos. Conforme o depoimento de Cristina Celis, “La fina
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raya que existe entre las disciplinas creativas, se borra cada dia, mas "°”. Ou seja,

no entendimento de Cristina, ndo existe uma diferenga substancial entre as
disciplinas criativas, tendo como reflexo a dificuldade de delimitar algumas obras de
arte, pois certos trabalhos compartiiham e tangenciam diversas disciplinas, de tal
maneira que fica dificil definir se devem ser nomeados de danca, performance ou
teatro, por exemplo. Ainda assim, os membros do coletivo distinguem com clareza a

atuacao nas duas disciplinas, arte e design.

“La definicion que tengo tiene mucho que ver con la educacién que
recibi como disefiador. Inmediatamente pensando en Disefio voy
para soluciones en donde se engloba tanto la estética del objeto, con
un objetivo, como su produccion, su funcion, su ergonomia. Me Voy
por “parametros mensurables” de la pieza, portandome en diferentes
cantidades, dependiendo de lo que tu disefias, pero me voy a
produccion que sea factible de hacer mas de una vez, o a tener
soluciones que beneficie al momento de producir la pieza, o a tener
modificaciones que beneficie el momento de portar la pieza y
siempre con una intencioén estética. O sea, yo estoy pensando a
quien va dirigir esa pieza, quien va usarlo, o cuanto tiene que pesar
para costar tanto. Como que ya tengo todo un parametro relacionado
a que cosas tiene que solucionar a pieza que voy a proponer.
Cuando considero una pieza de joyeria mas posicionado por lado del
arte, considero que solamente se va hacer una, no digo que sea asi,
pero case por default, pienso que va ser una. No me importa mucho

Ohtake. Autor de alguns livros de arte. Publica regularmente artigos e criticas em alguns dos
principais jornais e revistas nacionais e é correspondente da revista de arte espanhola “Artecontexto”.
VER: http://dcult-agnaldofarias.blogspot.com.br/.

% A ténue linha entre as disciplinas criativas se apagam mais a cada dia.
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la comodidad o la practicidad de produccion, siempre cuando el
resultado que yo obtenga sea el elegido, o sea, al mejor el proceso
que realizo es tedioso, muy cansado, muy caro, lo que sea, o lento,
pero si va haber el resultado que quiero, lo hago. Cosa que como
disefiador no consideré varias veces y personalmente y de mayor
importancia es la intenciéon. En el disefio tengo la intencién de
resolver ciertos problemas o de proponer ciertas innovaciones y el
arte tengo la intencion prioritaria de comunicar inquietudes propias.
Muchas veces en el disefio se que no estoy disefiando una pieza
para mi, se que al mejor sea dirigido a una sefiora de 60 arios, de
mucho dinero, o al mejor una nifia de 15 afios que no le importa la
calidad del material, no se, cosas asi. Y en el arte pienso en lo que
quiero, pienso en mi. En arte la pieza tiene que responder a mi
necesidades de expresividades y en disefio tiene que responder las
necesidades del usuario”®. (Entrevistado).

Portanto, o que de uma forma geral eles destacaram como diferenca entre as
duas disciplinas, arte e design, refere-se as limitagbes impostas pelo processo de
design, as quais estao relacionadas a otimizagdo da produgdo, publico ao qual o
produto é dirigido, recursos financeiros e de material, enfim, toda sorte de
requerimentos aos qual o projeto precisa atender como nos lembra Cristina. Para
Zinna, a escala da produgao € determinante para definir a producédo em design;
assim como as qualidades estéticas — que no design atende a uma fungao e na arte
seguem o intento de comunicar um conceito — encontram nos processos e materiais
a materializacdo da ideia. Fernanda destacou, ainda, que as vendas orientam as
criacdes. Assim, para que a colegao tenha éxito comercial, € preciso se colocar um

freio nos devaneios para torna-la mais vendavel.

180 A definicdo que tenho tem a ver com a educagao que recebi como designer. Logo que penso em

Design vou para solugdes onde se engloba tanto a estética do objeto, como um objetivo, como sua
producéo, sua fungéo, sua ergonomia. Vou por “parametros mensuraveis” da pega, comportando em
quantidades diferentes, dependendo de como vocé projeta, mas busco a produgado que seja factivel
de fazer mais de uma vez, ou ter solugbes que beneficie o0 momento de produzir a pega, ou ter
solugdes que beneficie o momento de produzir a pega, ou ter modificagdes que beneficie 0 momento
de portar a pega e sempre com uma intengao estética. Ou seja, a quem vai ser dirigido essa pe¢a,
quem vai ser o usuario, ou quanto vai ter que pesar para custar tanto. Como que ja tenho todos esses
parametros relacionados a que coisa tenho que solucionar a pega que vou propor. Quando considero
uma pega de joalheria mais posicionada pelo lado da arte, considero que vai ser pega Unica, nao digo
que vai ser assim, mas quase por default, penso que vai ser uma. Nao me preocupo muito com a
comodidade ou com a praticidade da produgdo, sempre que o resultado que eu obtenha seja o
escolhido. Ou seja, apesar do processo que realizo seja tedioso, cansativo, caro, o que seja, ou lento,
mas se tiver o resultado que quero, o fago. Coisa que como designer ndo considerei muitas vezes,
pessoalmente e de maior importancia é a intengdo. No design tenho a intengdo de resolver certos
problemas ou de propor certas inovagbes e na arte tenho a intengdo prioritdria de comunicar
inquietudes proprias. Muitas vezes no design sei que nao estou projetando uma pega para mim, sei
que provavelmente é para uma senhora de 60 anos, com muito dinheiro, ou para uma menina de 15
anos, que nao se importa com a qualidade do material, ndo sei, coisas assim. E em arte penso o que
quero, penso em mim. Em arte a pega tem que responder as minhas necessidades de expressividade
e em design tem que responder as necessidades do usuario. (Tradugao nossa)
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Holinka acrescenta que a arte € uma questao pessoal; mais que expressar
algo a alguém, é uma forma de extrair algo de si para que as pessoas tirem suas
proprias conclusdes. Outro enunciado muito recorrente sobre a atuacdo no campo
da arte, diz respeito a uma quase necessidade que os artistas tém de expressar
suas ideias. A esse respeito, a unica diferenga entre a joalheria contemporanea e as
artes visuais consiste no fato de que a primeira produz produtos para serem
portados.

Os membros do coletivo “Sin Titulo” ndo veem problema na atuacdo em arte,
apesar de terem tido formagao em design. O que |hes chama atencao é ter que se
dividir e exercer atividades nos dois campos. Como n&o conseguem viver de
joalheria contemporanea, todos eles se dedicam a trabalhos relacionados ao design;
uns projetam moveis, como Brenda, Fernanda e Alberto, que trabalham para uma
industria de joias; Zinna trabalha com restauragdo; Holinka tem uma pequena
producao de joias, que comercializa em lojas de museus, além de ser freelance em
design gréfico; Cristina tem um espago onde da aula de joalheria e ceramica. Ou
seja, todos buscam ter outra fonte de renda. A dedicagdo ao segmento da joalheria
de arte ocorre por paixao, ou, como diz Canclini (2012), pelo interesse de uma
independéncia pessoal. Porém, sabem que é um investimento em uma area na qual
eles nao tém perspectiva de resultado imediato. O foco da acido recai na
apresentagao da joalheria contemporanea e, dessa forma, na criagdo de um publico.

No campo da arte se consideram autodidatas. Para Alberto ha aspectos
positivos e negativos na formagdao em design, apesar de ser o trabalho como
designer que permite sua atuagao como joalheiro contemporaneo.

“El pro en el sentido que conozco mas materiales, procesos, las
tecnologias. Se que si tengo ciertos problemas los puedo solucionar
de algun modo, valiéndome de ciertos procesos. Creo que en eso
sentido tengo mucho mas libertad que un artista que ha estudiado
arte propiamente. Lo contrario viene cuando esta palabra arte te
gana, no se si me explico? Donde empiezas a separarlo, por lo
menos asi me pasa, que separo demasiado el trabajo que hago
como artista y el trabajo que hago como disefiador. Entonces se te
mostro las dos cosas que he hecho juntas no hay una relacion.
Entonces pareciera que estoy viviendo como, ah, ahora soy
disefiador, ahora soy artista. Y eso creo que ha sido problematico de
tratar de formular un lenguaje que sea comprensible para el
espectador, tanto de disefio, como de arte. [...], no sé, el poder
proponer piezas en materiales y procesos diferentes al mismo tiempo
siento una division algo compleja, que si he intentado solucionar con
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los workshops, o con la investigacion, andar nutriéndome del arte.
Pero siento que es una dificultad’®’ (Entrevistado).

Isto posto, vemos que as dificuldades que os integrantes do coletivo “Sin
Titulo” enfrentam para produzir os trabalhos artisticos, sem poder contar com uma
formagado especializada pelas instituicbes culturais - escolas, galerias, museus —
entre os quais prevalece o autodidatismo e faz com que eles reinterpretem o sentido
do trabalho colaborativo entre diferentes disciplinas, estdo relacionadas aos
aspectos politicos e sociais os quais essa geragao de artistas joalheiros enfrentam.
Uma importante investigacdao coordenado por Canclini e que contou com a
colaboracao de varios pesquisadores das cidades do México e Madrid, tendo como

tema de pesquisa a antropologia urbana, arte e juventude'®?

aborda a angustia
contemporanea dos jovens que vivem sob a crise do trabalho. Canclini, nessa
publicagdo ainda atual, analisa o comportamento do jovens a fim de compreender as
taticas e estratégias criadas pelas novas geragdes, distintas das que séao
diagnosticadas pelas pesquisas de opinido e balango de vendas das industrias
culturais. Nesse estudo, o autor adota uma via distinta das tendéncias de analise
internacional’, as quais usam nocdes otimistas e veem os jovens como
empreendedores independentes, formadores de tendéncia, prossumidores, cujo
significado € ser um consumidor que gera conteudo. Ao contrario, Canclini questiona
se 0s aspectos salientados como positivos ndao estariam encobrindo a gravidade do
desemprego, a precariedade laboral ou a incapacidade do atual modelo econémico

para incorporar a novas geragdes Canclini (2012).

BT A vantagem é que conhego mais materiais, processos, as tecnologias. Sei que se tenho certos

problemas, os posso solucionar de alguma forma, valendo-me de certos processos. Acredito que
nesse sentido tenho muito mais liberdade que um artista que tenha estudado propriamente arte. O
contrario acontece quando a palavra arte te ganha, nao sei se me explico? Aonde comega a separa-
lo, pelo menos é assim que acontece comigo, separo muito o trabalho que fago como artista e o que
faco como designer. Entao, se te mostro as duas coisas que fiz juntas, ndo tem uma relagdo. Entao
parece que estou vivendo, ah, agora sou designer, agora sou artista. E isso me parece tem sido
problematico de tratar de formular uma linguagem que seja compreensivel para o espectador, tanto
de design, como de arte. [...] ndo sei, poder propor pegcas em materiais e processos diferentes, ao
mesmo tempo, sinto uma divisdo complexa, que sim tenho tentado solucionar com workshops, ou
com a pesquisa, andar nutrindo-me da arte. Mas acho que é uma dificuldade. (Tradugao nossa)

82 \Ver em Jévenes, culturas urbanas y redes digitales. Practicas emergentes en las artes, las
editoriales y la musica, 2012. O sentido que os autores empregam para juventude ndao é uma
esséncia, nem uma condigao estruturada por sua situagdo etaria. A juventude ¢ antes uma posicgéo a partir e
através da qual se experimenta a mudanga social e cultural.

183 A analise internacional a que Canclini se refere é a tendéncia de analises que adotam categorias
fechadas como economia criativa e empreendedorismo para compreender o comportamento dos
jovens. Na abordagem proposta por Canclini € preciso adotar praticas combinadas, hibridas, que
envolvam seguimentos etnograficos abertos e flexiveis.
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Canclini trabalha com a hipétese de que os comportamentos das novas
geragbes diferem das geragbes anteriores, na medida em que sédo construidos a
partir da experiéncia com novas formas de organizacédo econémica e tecnoldgica,
bem como com o fracasso de comportamentos anteriores. Por isso, segundo autor,
€ possivel inferir, a partir do comportamento dos jovens, um analise das estruturas e
processos que determinam as ag¢des do sujeito. Em outras palavras, as praticas sao
explicadas também por suas correlacbes com as condi¢cdes estruturais. Canclini se
questiona até que ponto um mercado laboral precario induz a acomodagdo em
trabalhos instaveis, pois a custa da independéncia pessoal, no sentido em que
atuam na area cultura de predilecado, produz, ao mesmo tempo, uma dependéncia
familiar, uma vez que os rendimentos dos trabalhos ndo s&o suficientes para
prescindirem do apoio familiar e do uso de taticas de agrupamento inovadores para
trabalhar e lidar com a incerteza.

Ante a dificuldade de usar uma abordagem que foi adequada para um mundo
mais estabilizado, no qual o sentido da acao derivava de nogdes como estruturas de
classe, educacédo, nagao ou etnia, o autor defende que os sujeitos organizam suas
atividades como atores em rede. Dessa forma, observa-se a aproximacao entre o
que Canclini propde e uma interpretacao Latouriana, na medida em que entende que
as acgdes pessoais funcionam em rede, ou melhor, em redes multiplas e
combinadas, em que os atores humanos vao escolhendo ou reunindo, segundo suas
necessidades ou oportunidades. Assim, de acordo com o autor, para descrever o
objeto como o desse estudo ou atuacao profissional, deve-se, antes, falar de cena
entorno, redes, circuitos ou plataforma, conceitos mais abrangentes.

“Seguir a los actores en red no es optar por el punto de vista de los
individuos en vez de las estructuras, sino tomar en serio la relativa
libertad de movimiento de quienes pueden ser actores en la medida
en que los vinculos con los otros los hacen actuar en una u otra
direccion'®” (CANCLINI, 2012, p. 7).

A independéncia que os integrantes do coletivo alcangaram para atuar na
joalheria de arte depende de um apoio familiar ou de conseguir um trabalho em
outra area, que possibilite uma renda suficiente para |hes permitir investir no

segmento da joalheria que lhes interessa. Foi possivel observar, ndo apenas entre

184 Seguir os atores em rede nao € optar pelo ponto de vista dos individuos em vez das estruturas,

senao levar a sério a relativa liberdade de movimento dos que podem ser atores na medida em que
os vinculos com os outros os fazem atuar em uma ou outra diregao. (Canclini, 2012, p. 7, tradugao
nossa)
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os membros do “Sin Titulo”, mas entre os informantes que se declararam artistas
joalheiros, que: ou dependem de um membro da familia, o que Ihes possibilitam
retardar a saida da casa dos pais; ou tém o apoio de um cbnjuge, para conquistarem
a independéncia de atuar no que gostam; ou ainda tem um emprego, em alguns
casos instaveis, que viabiliza o investimento na profissdo desejada. Em um dos
depoimentos obtidos no México, ao comentar sobre os workshops que fez com
joalheiros estrangeiros, uma das entrevistadas integrante do “Sin Titulo” informou
que para ela era muito dificil fazer as oficinas, pois ou estava desempregada e nao
tinha recursos para pagar o workshop, ou tinha trabalho e ja ndo contava com tempo
disponivel para fazer o curso. De forma que, a estratégia a qual eles recorrem é a de
formar coletivos a fim de ultrapassar a deficiéncia de formagao e compartilhar as
informacdes em suas reunides semanais e obter recursos para suas acdes. Nas
palavras de Cristina, “El colectivo “Sin Titulo” es para mi un tesoro, una union de
personas que buscan lo mismo, que se complementan y que a través de los afios
han desarrollado una fuerza expresiva propia y singular en un pais que el arte

contemporaneo es elitista y poco atendida”.

5.3.1 Formacéo de Coletivos

Como a atuagao profissional na joalheria contemporanea nao permite aos
seus representantes alcancar uma renda através da comercializagdo dos seus
produtos, a alternativa encontrada para viabilizar o desempenho na profisséo
desejada foi amplificar a agdo por meio da formagéao de coletivos.

Durante a pesquisa entre os joalheiros contemporaneos brasileiros e
mexicanos observou-se a opc¢ao, recorrente entre esses atores, de se unirem em
forma de grupo ou coletivo. A experiéncia mexicana foi a que se mostrou mais
consolidada através do tempo. Eles mantém os encontros semanais e, desde abril
de 2015, contam com um espaco fisico para o desenvolvimento de suas acgodes,
palestras e exposicdes. Apesar da producio coletiva ndo ser abundante, nos cinco
anos de existéncia do “Sin Titulo” executaram trés projetos, dos quais, dois foram
abordados nessa pesquisa: o “San Titulo” e “La Chiclera”. O coletivo apresentou-se
como uma forma de manter o compromisso em produzir joalheria contemporanea.

Esse compromisso é reiterado semanalmente, apesar da rotina de trabalho que seus
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membros enfrentam, das distancias percorridas e do trafego enfrentado apds o
trabalho na Cidade do México, cidade mais populosa do mundo.

Passemos agora a outro contexto de atuagao de coletivo, envolvendo grupo
de joalheiros contemporaneos. Embora ja conhecesse algumas integrantes do grupo
Broca, oriunda de Sao Paulo foi a Valparaiso, Chile, por ocasido do Simpésio “En
Construcciéon”, em Setembro de 2015, que as encontrei como grupo. De acordo com
Maria Alves de Lima, a formacao inicial contou além dela prépria, com Marina
Sheetikoff, Renata Porto e Claudia Senna, que resolveram dividir o atelié Espaco
Pio, o qual conta com uma area expositiva. Em 2012, na primeira edicdo do
Simpdsio “En Construccion”, conheceram outras joalheiras brasileiras, Renata
Meireles, Kika Rufino, Miriam Korolkovas, Miriam Pappalardo, Nicole Uurbanus,
Silvia Beildeck e, como todas tinham o mesmo desejo de pensar sobre a joalheria,
criaram o grupo Broca. A proposta do grupo foi criar um espago para a joalheria
contemporanea, onde pudessem trocar estudar e entender mais a joalheria
contemporanea vista a limitagdo de informacdo no Brasil. Diferente da Europa,
contexto no qual a joalheria tem reconhecimento institucional, pois esta nos museus,
nas universidades. A partir da primeira edicdo do Simpdsio, passaram a se encontrar
mensalmente para estudo, leituras no ateli€ Pio. Em seguida, resolveram iniciar a
elaboragcdo de um projeto coletivo; para isso elas fizeram workshops entre elas
mesmas. Em um desses workshops elas foram para a casa que Renata Porto tem
na cidade de Monteiro Lobato, Sdo Paulo, numa imersao criativa de quatro dias.
Uma das caracteristicas ressaltadas por Maria Alves de Lima a respeito do grupo
refere-se a nao haver lideranga, reiterando a atitude de colaboragdo e de grande
respeito entre elas. O desenvolvimento do projeto levou dois anos e resultou em
uma das exposigdes paralelas do Simpdsio “En Construccion II”, em Valparaiso, cujo
tema era o corpo; todas elas abordaram em suas pe¢as uma questao relacionada a
um mal estar de alguma parte do corpo. Cada uma privilegiou uma parte do corpo
para trabalhar.

Elas possuem formacgdes diversas, como arquitetura, cinema, belas artes e
diversas areas do design. Mais uma vez, o proposito em se reunir foi juntarem forgas
e ultrapassarem obstaculos de formacao e comercializagcado do trabalho, pois sabiam

que isoladamente seria mais dificil criar um espaco para a joalheria contemporanea
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e projetar o trabalho. Juntas puderam viabilizar os custos de espaco fisico; ao
mesmo tempo, puderam investir no desenvolvimento de projetos maiores.

Um terceiro momento de abordagem de coletivos recaiu na nossa
investigacdo sobre o OCCO. A proposta do OCCO — O corpo contemporaneo -
contempla a intengcdo de suprir a deficiéncia de formagdo do artista joalheiro.
Elizabeth Franco propés um curso que contemplasse orientagao de projeto, desenho
e estudo tedrico, incluindo a pratica de joalheria. Assim, o grupo de estudo foi
formatado por médulos; O ornamento do corpo, com Elizabeth Franco, tinha por
objetivo orientar o desenvolvimento de novos trabalhos de joalheria contemporanea;
Observacdo de desenho, com Luciana Maia, teve como proposta adaptar os
principios basicos de desenho de observagao as necessidades do grupo de estudo,
no sentido de pensar o corpo além da observacdo, a fim de promover uma
experiéncia mais totalizante do corpo humano; e o ultimo mdodulo, Do que é feito o
corpo, com Anna Bentes, tinha o intuito de discutir o corpo contemporaneo a partir
de autores que refletissem sua construcido historica, social e cultural. Como a
educacdo € um assunto que desperta muito o interesse de Elizabeth, ela foi
aprimorando os conteudos que percebia como relevantes para a formacao de uma
massa critica na educacao de um artista joalheiro.

Os encontros eram mensais com carga horaria de 16 horas, em um final de
semana, sabado e domingo, de 9h as 18h, divididos em quatro mdédulos de quatro
horas de duracido. O primeiro encontro aconteceu no final de semana de 7 e 8 de
fevereiro de 2015. Como estava na Cidade do México, participei por Skype. Nesse
encontro elas apresentaram o conteudo com o qual trabalhariam e o formato e
horarios em que funcionariam. A divulgacdo do curso nao foi muito intensa;
Elizabeth contou basicamente com as redes sociais e amigos, de maneira que o
curso se iniciou com seis alunos. Esse formato foi um desdobramento de um curso
que Elizabeth oferecia desde 2013, cujo nome era grupo de estudo “Pensando a
Joalheria”. De novo, no novo formato, ela quis incorporar outros saberes que
pudessem contribuir para a formagao do artista joalheiro, oferecendo um curso que
fosse além da técnica, pois no seu entendimento a falta de escolas de joalheria mais
estruturadas é responsavel pela inexpressividade e desconhecimento do segmento

no Brasil.
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A experiéncia do OCCO ndo durou muito tempo. Eles funcionaram de
fevereiro a agosto de 2015. A dificuldade de captar alunos de uma area pouco
conhecida, associada ao momento de crise politica e financeira pelo qual o pais
passa, além do aumento do aluguel do atelié e a consequente perda do espago
onde o grupo de estudo funcionava foram decisivos para interromper o projeto de
educacao.

Observou-se que a intencdo de formacgao de coletivos consiste em uma
estratégia para ultrapassar as dificuldades da atividade profissional. Os atores se
juntam de maneira criativa para atuar de forma original; quer dizer, adotam um
caminho distinto do que esta posto. Como registrado na entrevista de Mirla
Fernandes, por ocasido do anuncio da sua desisténcia em atuar na joalheria
contemporanea, lidar isoladamente com as dificuldades do segmento se torna um
esforco muito grande. A citada profissional diz ter interrompido seu percurso na
joalheria, também, por estar cansada de seu “discurso de batalha”, de luta para
constituir um campo. No coletivo, a agdo é amplificada e ainda que essa escala seja
diminuta, ganha uma dimenséao factivel de funcionar fora da via institucional. Mesmo
que esse funcionamento seja apenas para a manutengao do coletivo.

Na joalheria contemporanea, alguns eventos costumam congregar muitos
joalheiros e amantes da arte joalheria, como a Schmuck Show, que acontece em
Munique, na Alemanha oua SNAG - Society of North American Goldsmiths, nos
Estados Unidos. Sao eventos que ocorrem para além de exposicdes, promovendo
conferéncias com discussdes sobre o segmento da joalheria contemporanea,
palestras com joalheiros consagrados e apresentagao de seus processos produtivos.
E interessante observar que para Latour, os grupos existem na medida em que s&o
feitos e refeitos, mas nessas alternancias de formagao dos agrupamentos alguns
elementos estdo sempre presentes, tais como: presenca de porta-vozes que falem
pelo grupo; mapeamento dos grupos diferentes; procura em se definir e estabelecer
fronteiras e, por ultimo, porta-vozes especialistas sdo responsaveis pelas definicbes
do grupo. Portanto, diferente das outras teorias sociolégicas, cujos representantes
sdo denominadas por Latour de socidlogos do social, para a TAR a regra da
definigdo das associagdes é performativa (LATOUR, 2012, p. 52 - 60). A maneira de
dar existéncia a arte joalheria é através do esforco em se manter, apesar da

dificuldade de exposicdo e comercializacdo, da necessidade de ser explicado, de
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promover encontros e de convocar os porta-vozes com suas definicdes do campo.
Na definicdo performativa a representagcao renova o agrupamento (LATOUR, 2016,
p. 63). De novo, para Latour, a formagdo dos agrupamentos se opera através da
participacdo dos recursos nao sociais.

Na América Latina s6 mais recentemente ocorreram eventos com a proposta
de debater o segmento de expressao artistica da joalheria. A ideia era refletir sobre
0 campo e, dessa forma, corroborar com novos caminhos que ultrapassassem as
fragilidades que os produtores encontram, tanto para suas formacgdes, quanto para a
viabilizacdo do trabalho e o desenvolvimento de novos espacgos expositivos. Assim,
em 2010, aconteceu o “Walking in the gray area” na Cidade do México e, mais
recentemente, em 2012 e 2015, aconteceram duas edicbes do simpdsio En
Construcciéon e En Construccion Il, parceria entre joalheiros chilenos e argentinos.

De acordo com Holinka, os encontros e simpdsios foram decisivos para
congregar e reassociar atores ainda dispersos na Cidade do México. Despertou nas
pessoas ja interessadas em joalheria uma vontade de atuar, muito embora ainda

nao fossem claro os objetivos que essa atuagdo deveria ter. O acesso as
discussobes, exposicdes e palestras de artistas antes sé conhecidos por livros e
internet, funcionou como se um novo mundo se revelasse para eles e os fez
conceber que também deveriam fazer parte do segmento da joalheria de arte.

Por sua vez, na busca por definir a joalheria contemporanea, a artista visual
argentina, Julieta Dentone, observa que o campo é, ao mesmo tempo, autbnomo e
atravessado por outras disciplinas. Isto €, se diferencia dos antigrupos185, Oou como
ela mesma se refere do modelo convencional da joalheria, além de estabelecer
fronteiras.

“Actualmente se puede reconocer que el concepto de joyeria
contemporanea ha evolucionado convirtiéndose en un campo de
estudio independiente y a la vez interdisciplinar, constituyendo un
medio para el analisis, la experimentacion, la expresion individual y la
comunicacion cultural, con la habilidad de provocar, criticar, recopilar,
transmitir y generar significados. De esta manera, las nuevas
generaciones de la joyeria contemporanea nos invitan a observarla,
fuera de su marco convencional, reforzando el estudio de la relacion
entre la joyeria y quienes la poseen y la portan, sin olvidar su

8% O sentido que se usa para antigrupo é todas formas de grupo que se diferenciam do modelo em

que se atua e se pretende definir.
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ineludible sentido como objeto cultural y como medio de expresion
artistica “'*®(Entrevistada).

Outro depoimento, também no sentido de definir o campo, nos é oferecido
pela joalheira Holinka Escudero, que ressalta a dedicagdo do “Sin Titulo” em
empreender atividades, cujo intuito € ampliar e posicionar o publico a respeito do
que vem a ser joalheria contemporanea. Muito embora o publico mobilizado seja
reduzido, eles acreditam que pouco a pouco a joalheria contemporanea constituira
seu nicho.

“Creo que quiza no nos hemos cuestionados muchas cosas y si, de
pronto nos llamamos artistas. Pero, creo que no en el sentido
estricto. Parte de nuestra labor es lograr que la gente vea que es
arte, que no importa que este feo, grande, bonito; te guste o no, es
arte. Pues es transgresor, te guste o no, algun impacto te deja. Yo si,
le compararia con el arte”®”. (Entrevistado).

Conforme ja foi mencionado, Francisca Kweitel € uma das coordenadoras do
Simpdsio En Construccion, que nessa segunda edigdo ocorreu em setembro de
2015, em Valparaiso, Chile. Ao ser questionado sobre o motivo que a levou a
organizar um evento internacional de joalheria contemporéanea, Francisca comentou
que a ideia de fazer o evento surgiu do seu interesse em convidar profissionais
joalheiros e, dessa forma, seguir movimentando a joalheria contemporanea em suas
cidades, Buenos Aires e Santiago — ja que a outra coordenadora do Simpdsio €
chilena.

“Cuando empezd el simposio entendi porque hacia todo ese esfuerzo
y volvo a confirmarlo con este, y es lo que yo decia esta vez a la
gente en Valparaiso, esto yo lo hago para mi, porque lo que quiero
es esta rodeada de toda esa gente maravillosa que tiene una energia
impresionante, un entusiasmo por estar ahi, por compartir, por
intercambiar, por generar, por debatir, por reflexionar y se hace
realmente una usina de energia latinoamericana tremenda. [...]Me
parece que es un encuentro muy enriquecedor. Una diferencia que
hubo en el anterior y en este, nadie estaba en su casa, porque en

% VER: <http://simposioenconstruccion.blogspot.mx/> Atualmente se pode reconhecer que o

conceito de joalheria contemporénea evoluiu convertendo-se em um campo de estudo independente
e por sua vez interdisciplinar; constituindo um meio para a analise, a experimentagao, a expressao
individual e a comunicagao cultural, com a habilidade de provocar, criticar, recopilar, transmitir e gerar
significados. Desta maneira, as novas geragdes da joalheria contemporénea nos convidam a
observa-la, fora do marco convencional, enfatizando o estudo da relagao entre a joalheria e que a
possui e a portam, sem esquecer seu inequivoco sentido como objeto cultural e como meio de
expressao artistico. (Dentone, 2015, Tradugao nossa)

87" Acho que talvez nao tenhamos nos questionado sobre muitas coisas e sim, de imediato nos
chamamos artistas. Mas acho que nao no sentido estrito. Parte do nosso trabalho é conseguir que as
pessoas a vejam como arte, nao importando que esteja feio, grande, bonito, goste ou nao, é arte.
Pois é transgressor, goste ou nao, te provoca algum impacto. Eu sim, a compararia com a arte.
(Tradugao nossa)
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Buenos Aires habia muchos participantes de Buenos Aires, que
cuando terminaba el taller se iban a su casa, estaban con su familia,
lavaban la ropa, cocinaban y pensaban en otra cosa. En Valparaiso
ni siquiera los chilenos estaban en su casa; bueno, la mayoria era de
Santiago. Y fue como wuna burbuja, de una intensidad
inconmensurable. Esa burbuja que nos contenia a todos, que
estabamos todos en la misma direcciobn y con un entusiasmo
infinito”®. (Entrevistado).

Na abordagem da TAR, o social é definido como uma associagao que nao se
restringe aos humanos. Nao ha pressupostos ou estruturas fixas que definam o
social; ao contrario, o social seria “um movimento peculiar de reassociacdo e
reagregacao” (DENTONE, 2012, p. 23 — 25). O evento, En Construccién, até entao
inédito na América Latina, surpreendeu as organizadoras pela procura, pois apesar
de ndo contar com a tradicdo europeia no assunto, possibilitou a identificacdo de
uma audiéncia de centenas de pessoas interessadas em refletir, debater e expor
trabalhos em torno da joalheria contemporéanea.

“La verdad era que apuntabamos hacer un evento Argentino y
Chileno, que se juntaban en un espacio y que después tenemos
ganas de hacerlo en el otro pais. Dijimos, pues, empezamos por
Buenos Aires, pero cuando se comenzdé a notar, la gente para
participar, era argentina, chilena, uruguaya, mexicana, colombiana,
boliviana, venezolana, brasilefia, muchas, y de repente vimos una
bolla latinoamericana que nosotras dijimos, “de donde sali6 esa
gente, como aparecieron?” '®*(Entrevistado).

Conforme foi dito, os eventos internacionais de joalheria contemporanea
costumam congregar joalheiros ou amantes da joalheria de diversas regides, € nao
foi diferente do que aconteceu nos simpésios “Grey Area” e “En Construccion | e II”.

O objeto de ligagao responsavel por reunir essa rede é a joia de arte. Quer dizer,

'8 Quando o simpdsio comecgou entendi porque fazia todo esse esforgco e volto a confirma-lo neste, e

€ 0 que eu dizia esta vez as pessoas em Valparaiso, fago isso para mim, porque quero esta rodeada
de todas essas pessoas maravilhosas que tém uma energia impressionante, um entusiasmo por esta
ai, por compartilhar, por intercambiar, por gerar, por debater, por refletir e se faz realmente uma
tremenda usina de energia latino-americana. [...] E acho que é um encontro muito enriquecedor. Uma
diferenga que teve entre a anterior e esta edicdo, € que ninguém estava em sua casa, porque em
Buenos Aires tinha muitos participantes de Buenos Aires, que quando terminava a oficina iam para
suas casas, estavam com suas familias, lavavam roupa, cozinhavam e pensavam em outras coisas.
Em Valparaiso nem sequer os chilenos estavam em sua casa, bom, a maioria eram de Santiago. E foi
como uma bolha que continham todos, que todos estavam na mesma dire¢ao e com um entusiasmo
infinito. (Tradugao nossa).

'8 A verdade ¢ que a intengao era fazer um evento Argentino e Chileno, que se juntavam em um
espaco e que depois teriamos vontade de fazer no outro pais. Dissemos, pois, comegamos por
Buenos Aires, mas quando se comegou a anotar as pessoas para participar, era argentina, chilena,
uruguaia, mexicana, colombiana, boliviana, venezuelana, brasileira, muitas, e de repente vimos uma
bolha latino-americana que ndés dissemos de onde saiu essas pessoas? Como aparecerdao?
(Tradugao nossa)
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através desse objeto de uso pessoal cria-se um tipo de conexao entre objetos e
sujeitos, que circulam e ganham forga nas redes joalheiras. Aqui se usa a nogao de
rede de Latour, no sentido em que esta associada a nogcao de ator, no préprio nome
da teoria do ator-rede, no qual se reforga a incerteza quanto a origem da acgao.
Portanto, seguimos as premissas do autor e, dessa forma, nos alimentamos das
controvérsias que nos instiga a decifrar e compreender as formag¢des de grupos,
com vinculos sociais distintos que traem a presenca oculta de certas forgcas sociais
especificas, como conectores invisiveis, que criam os vinculos, ao mesmo tempo em
que se mostram instaveis e cambiantes. Quer dizer, os mesmo atores que ora se
definem como joalheiros contemporaneos, outrora podem ser entendidos como
produtores do campo da arte, assim como, os objetos ja se expandem e saem do
corpo e passam a ser observados como obra de arte, negando a joalheria
contemporanea, ou negando até mesmo que fazem joalheria ou que o objeto seja

uma joia.
5.4 Artista, Joalheiro, Objeto e Corpo

No campo da joalheria ressaltam-se trés tipos de coletivos formados por
atores humanos e ndao humanos. Assim, os identificamos na criagao artistica; na
constituicdo do corpo do joalheiro, no qual a transmissao e aprendizado do uso do
corpo e dominio da técnica é realizada através da intervencado de todos os atores
que fazem parte da tradicdo da ourivesaria, inclusive os instrumentos, objetos e
atores humanos e, por ultimo, na associagao entre a joia e o seu usuario, no qual se
forma um corpo dotado com a agéncia do objeto.

O primeiro coletivo que se propde destacar no segmento da joalheira ocorre,
nao so na criagao artistica, mas nas criagdes de joias em geral, modificando apenas
os atores envolvidos no processo. Mas como o foco deste capitulo é a arte joalheria,
a énfase sera dada a criacao artistica. Portanto, através das associacdes entre os
distintos materiais, toda sorte de objetos para a materializacédo de ideias, e a
participacdo de outros atores humanos, para além do préprio artista joalheiro
formam-se os coletivos. A criacdo artistica, de acordo com a TAR, é observada
como um processo de fazer arte, cujo resultado se torna uma obra de arte a partir de
uma dindmica negociagao entre o rearranjo de diferentes atores, humanos e nao

humanos. Isto €, o processo artistico ndao é situado como sendo a elaboragao de
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uma mente genial; ao contrario, € visto como uma construgao fruto da interagdo dos
varios atores dentro de um coletivo observavel, capaz de ser seguido através do
método etnografico. E importante esclarecer que o sentido que aqui se adota de ator
refere-se a “qualquer coisa que modifigue uma situagao fazendo diferencga [...]".
(LATOUR, 2012, p.108). Sem a obrigatoriedade de tais elementos serem todos
humanos Portanto, a TAR defende que a arte, assim como a ciéncia, constroi
realidades a partir de uma situagao quase técnica para a experimentagcado com os
objetos. O sentido aqui dado a experimentagéo € baseado na participagao de varios
atores na elaboracdo tanto da arte, como da ciéncia. O processo de fazer arte
implica que a interagao entre os diferentes agentes seja amplamente pactuada, a fim
de coadunar objetos, materiais, agentes e técnicas necessarios para se alcangar o
proposito do trabalho. Assim, na obra de arte pode haver o envolvimento do curador,
artista, colecionadores, galerista, técnicos responsaveis pela execugao do trabalho,
para além do envolvimento dos objetos ou atores ndo humanos. Estes, possuirem
agéncia, emprestam seus atributos no desenvolvimento e realizagdo da obra e
podem interferir para o seu resultado final.

Um bom exemplo para compreender a adogado da agéncia dos materiais na
elaboragdo de uma obra € observado no relato da artista joalheira Nanna Melland.
Para decidir qual seria o material que melhor transmitisse o conceito do trabalho
intitulado “Swarm”, essa produtora precisou experimentar varios materiais, antes de

optar pelo aluminio.

‘Aluminium is a new material for me. It's highly versatile, being used
in everything from Boing airplanes to aluminium foil. | chose
aluminium because of its formal qualities: how it captures light, how
thin it can be before it breaks. | wanted something light, almost not
even there, that could ‘fly’. Aluminium has all these qualities™®.

(Entrevista)'"

A instalacao “Swarm”, enxame em portugués, Figura 37, consiste em milhares
de avides cortados em finas chapas de aluminio e fixados por alfinetes em uma
parede, de preferéncia ampla para melhor representar a ideia de enxame — a parede

€ mais um elemento nao humano que contribui para o resultado do trabalho. O

%0 Aluminio € um novo material para mim. E altamente versatil, sendo usado em tudo, de avides

Boing a folha de aluminio. Eu escolhi aluminio por causa de suas qualidades formais: como ele capta
a luz, o alcance de espessuras muito finas sem se quebrar. Eu queria algo leve, quase nem mesmo
Ia, que poderia "voar". Aluminio tem todas estas qualidades. (Melland, 2015. Tradug&o nossa)

91 Entrevista concedida para o site <www.klimt02.net>
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formato dos avides nao varia, sé ha alteragdo no tamanho, os quais podem ter entre
2,5 cm até 8,5cm de extensdo. Swarm invoca a ideia de Melland, de que nés, seres
humanos, fazemos parte de um enxame em busca de sobrevivéncia'®?. Como a
forca do trabalho esta na repeticdo e leveza das pecas individuais, o aluminio
funciona emprestando a leveza, a cor, a reflexdo da luz e movimento. Como as
pecas sao muito leves, a instalagdo se move frente a corrente de ar e ainda produz
um sutil ruido metalico, ao se friccionar os elementos componentes. Assim, sdo 0s
atributos do material que contribuem de forma essencial para a materializacdo da

ideia.

Figura 37- Instalagdo Swarm na Biblioteca da Dinamarca. Aluminio.

Fonte: Melland, Nanna (2012).
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VER: http://klimt02.net/events/exhibitions/nanna-melland-swarm-galerie-spektrum
VER: André Gali, https://www.flickr.com/photos/norwegiancrafts/8452612127/
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Figura 38- Instalacdo Swarm.

Fonte: Melland, Nanna (2012)."%*

Outro aspecto interessante da instalagdo de Nanna Melland, o qual pode ser
observado na Figura 38, é a interacdo que a obra estabelece com a audiéncia. A
forma de adquirir a pega é realizada pelo proprio espectador da exposi¢ao. Ele
mesmo escolhe e retira um elemento da instalagdo, para em seguida efetuar o
pagamento numa caixa semelhante as de oferendas que encontramos na igreja
catdlica, pois Melland quis associar o trabalho com a tradigdo dos ex-votos, na qual
a oferenda representa uma graga alcangcada e é acompanhada por um momento de
oracao e fé. Portanto, trata-se de uma obra efémera, a qual desaparecera em fungao
da acdo do consumo dos espectadores. A materializagdo dessa ideia teve o
propésito de relacionar os sentimentos individuais do espectador, pequeno e
vulneravel frente aos sentimentos, quando confrontado com um enxame real, cuja
beleza esta nos movimentos sincronizados. Assim, de acordo com a artista, a forca
da massa, que é formada por milhares de individuos minusculos, € a0 mesmo

tempo, impactante e assustadora'®.
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VER: http://klimt02.net
VER: http://www.gioiellocontemporaneo.it/tag/nanna-melland/
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Outro exemplo de pesquisa com o material ocorreu no desenvolvimento da
série “Les Fleurs du Mal”, Figura 39, cujo material escolhido por Melland foi o
chumbo. Apesar de ser um material nocivo a saude e muito controverso na
joalheria, contribuiu de forma unica para o resultado pretendido. Entretanto, é
importante esclarecer que as pecas de chumbo foram cobertas por uma pelicula, a
fim de evitar o contato direto do chumbo com a pele.

“When | choose lead, it’'s not because | haven't tested out silver and
gold and other materials. Lead has fantastic qualities. It’s like butter,
very soft. The color is unbeatable if you’re aiming for a gloomy
expression. The material’s weight is unparalleled. And you can get
hold of it easily — literally by the bucket. [...] | wanted the pliability lead
could offer. Had | used another metal, the results would have been
stiff. Lead allows the flowers to live, but silver would have rendered
them hard and pointy.”"® (Entrevista).

% Quando eu escolhi o chumbo, nao foi porque eu nao tenha testado a prata, o ouro e outros

materiais. O chumbo tem qualidades fantasticas. E como manteiga, muito macio. A cor é imbativel, se
vocé esta buscando uma expressdo sombria. O peso do material é inigualavel. E vocé pode se
apossar dele facilmente - literalmente pelo balde. [...] Eu queria a vantagem que a flexibilidade
poderia oferecer. Se eu tivesse usado outro metal, os resultados teriam sido duro. Chumbo permite
que as flores vivam, e a prata teria tornado as flores duras e pontudas. (Tradugao nossa).
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Figura 39- Serie Les Fleurs du Mal.

Fonte: Melland, Nanna (2006- 2012)."’

A segunda forma de coletivos presentes na joalheira e uma das questdes que
aqui se coloca, sao as redes formadas pela associacao entre atores humanos e nao
humanos no processo de elaboragdo do corpo do artista joalheiro, tendo como
intuito ressaltar o corpo como uma materialidade que vai sendo feita no processo de
ser joalheiro. Para tanto, a constituicdo desse corpo é feito através de investimentos
em que se requer treinamento e disciplina até serem assinaladas em forma de
habitos'®®. Como de uma forma geral, o artista joalheiro, diferente do artista visual, &
quem executa o seu proprio trabalho, o treinamento nas técnicas de ourivesaria faz
parte do processo de ser joalheiro, o qual implica no desenvolvimento de habilidades

finas. O treino registra no corpo o mundo sensivel que nos cerca, transforma um
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VER: http://klimt02.net/
Marcel Mauss (2009). As Técnicas do Corpo.
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corpo, por assim dizer, destreinado em um corpo com habilidades finas, capaz de
dominar a técnica e o conhecimento necessario para manusear instrumentos com
justeza e precisdo. Dito de outra forma, para ser joalheiro primeiro € preciso adquirir
habitos, os quais sdo compreendidos como habilidades que requerem muita
exatidao, adquiridas através do treinamento e controle do corpo, constituido tanto do
seu vinculo com outros seres humanos — pois € a forma de transmissdo do
conhecimento técnico e da aprendizagem — mas também a partir do manuseio dos
objetos.

O guia de carreira elaborado pelo Jewelry of America’®, fornece um perfil
com as habilidades necessarias ao joalheiro e as possiveis areas de atuagédo. O
treino na educacéao do futuro profissional visa disciplinar o corpo a fim de possibilitar
a realizacao de trabalhos minuciosos e detalhistas.

“Jewelers [...] have an aptitude for tools and machines and are good
at figuring out how to build or fix things. They are detail-oriented and
patient, because most jewelry work involves completing a series of
small, careful steps using sharp tools and open flames. Common
sense, attention to safety and the ability to plan is important. Many
Jjewelers find creative satisfaction in solving repair problems or in
determining exactly how to fabricate a piece of jewelry”™”
(Entrevistado)

Entre os habitos que se desenvolve na joalheria, pode-se elencar o manuseio
com martelos, alicates, pingas, serras, brocas, lupas, motores, laminadores, como
também identificar os martelos indicados para os diversos materiais, saber enxergar
a chama do macarico, tanto para regulagem de acordo com a necessidade do
trabalho, como para reconhecer o limite de calor necessario para a consecucio de
uma junta por meio da soldagem ou brasagem. A manipulacdo de um alicate, por
exemplo, se assemelha a extensdo das maos, que para atingir uma boa
desenvoltura, foi adquirida a partir de uma técnica corporal ja dominada e
controlada. Porem, toda técnica corporal precisa de associagdes com os atores nao
humanos. Os instrumentos, equipamentos e treino afetam e constituem o corpo do

joalheiro, o qual é dotado de possibilidades de confeccionar objetos pequenos e

99 VER: https://www.jewelers.org/files/jajewelrycareers.pdf.

20 joalheiros [...] ttm uma aptiddo para ferramentas e maquinas e sao bons em descobrir como
construir ou consertar as coisas. Eles sao orientados para o detalhe e paciéncia, pois a maioria dos
trabalhos de joalheria envolve o preenchimento de uma série de pequenos passos, cuidado ao usar
ferramentas afiadas e chama aberta. O bom senso, atengdo a segurancga e a capacidade de planejar
€ importante. Muitos joalheiros encontram satisfagcdo criativa na resolugdo de problemas de
reparagao ou para determinar exatamente como fabricar uma pecga de joalheria. (Tradugao nossa)
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minuciosos. S3o0 essas associagdes entre 0s sujeitos e objetos, inclusive com as
disposi¢cdes das ferramentas e instrumentos préprios do oficio nas oficinas, imagem
5 e 6, que vao construindo esse corpo especifico.

Para o artista joalheiro Ramén Puig Cuyas, o artista joalheiro congrega o
projeto da peca com sua execugao, assim, projeto, processo de concepgao e
construgdo se concentram sob um unico individuo, neste aspecto € um processo
que se opde a joalheria de design. “Esta unidad entre la idea y la materializacién da
como resultado una pieza unica. El objeto que sale de sus manos es una forma de
compartir con los demas una experiencia sensible” 2! (ROJAS, 2016). O resultado

do trabalho do artista joalheiro conecta a ideia com a materializagao da obra.

Figura 40- Virgilio Bahde em sua oficina.

Fonte: A autora. (2014).

201 . . . T ~ s . . ~ 7
Esta unidade entre a ideia e a materializagdo resulta uma pega Unica. O objeto de sai de suas mdos é uma

forma de compartilhar com os outros uma experiéncia sensivel. ROJAS (2016) (Tradugdo nossa). Depoimento
de Ramén Puig Cuyas. VER: http://www.goldandtime.org/noticia/80898/Goldtime/La-armonia-matematica-
del-joyero-Ramon-Puig-Cuyas.html
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Figura 41- Atelié da Elizabeth Franco.

i,

Fonte: A autora (2014).

Por fim, a ultima forma de coletivo que gostaria de ressaltar, se da entre os
sujeitos e seus objetos joias. E nessa associacdo de humanos com seus objetos de
uso pessoal que observamos os investimentos estéticos operando na construcéo de
um corpo artefatual, cuja intencédo é incorporar a agéncia da joia. Através da
associagao de pecgas de joalheria contemporanea na elaboragao estética sobre o
corpo se formam coletivos que podem agir como disparador de comunicagdo ou
como amuleto de protecao e seguranga, por exemplo. Nesse sentido, o depoimento
de Francisca Kweitel, artista joalheira e coordenadora do Simpédsio “En
Construccién”, é esclarecedor. Para ela, a agéncia das joias opera nos pequenos
gestos, estabelecendo pequenas mudangas no estado de animo do usuario da pega
ou abrindo outras possibilidades, ao emprestarem seus atributos para os sujeitos
que as portam.

“Hay algunas piezas que funcionan mas fuertes que otras, como
talismanes, objeto de seguridad. Hay ofras que funcionan como
llamadores, ¢;sabes como? jAca estoy yo! Y genera comunicacion,
genera un contacto, genera un vinculo, por lo menos una mirada que
ya puede ser el comienzo de algo. Creo que casi siempre tiene que
ver con una historia de animo. Yo tengo muchas piezas de joyeria y
no me pondria cualquier dia cualquiera, la elijo. Hoy tengo ganas de
algo mas liviano, hoy de algo mas potente, o de llamar mucho la
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atencion, o que sea imperceptible y si no esta atento a no lo ves’.
(Entrevistada). 2%

Outro depoimento, nessa mesma perspectiva, € o da joalheira contemporanea
Marina Sheetikoff, imagem 20, que estava expondo em uma das quatro exposicoes
paralelas ao Simpdsio En Constrccion I, em Valparaiso. No seu ponto de vista, o
uso de certas pecas pode ser um disparador de comunicagdo, pois aguga a
curiosidade do observador, levando-o a se aproximar a fim de tecer algum
comentario. Outro aspecto ressaltado por Marina € o poder que certas pecas
possuem de afetar o portador, dessa forma, o usuario incorpora os atributos
identificados nas pecas, visto que essas joias também podem materializam
memoarias, na qual estaria a forga dos objetos.

“Eu fago muitas pegas de cabega e acho que isso faz o contato com
as pessoas ou entao elas veem direto perguntar. Eu sinto, pelo fato
de estar usando a pega, que estou em um estado especial, eu me
considero num estado diferente. [...] esses sdo os anéis de uma
reunido importantes que tenho que ir, sabe? Parece que ddo uma
for¢a como armas ou protegdo. Acho que tem a ver com armadura...”
(Entrevistada).

Figura 42- Tiaras.
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Fonte: Sheetikoff, Marina (2015).%%

22 Ha pecas que funcionam mais fortemente que outras como talisma, objetos de seguranga. Ha

outras que funcionam como chamadores sabem como? Estou aqui! E gera comunicagao, gera um
contato, gera um vinculo, pelo menos uma olhada, que pode ser o comego de algo. Acho que quase
sempre tem a ver com uma histéria dednimo. Eu tenho muitas pecgas de joalheria e ndo poria em
qualquer dia, qualquer uma, eu a escolho. Hoje tenho vontade de algo mais leve, hoje de alguma
coisa mais potente, ou de chamar muita atengao, ou que seja imperceptivel e senao esta atento para
vé-lo. (Tradugéo nossa)

293 \ER: http://marinasheetikoff.com.br/
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Em suma, através dos depoimentos dos varios produtores, identificou-se as
redes formadas entre AH e ANH na joalheria. O espectro dessas associagdes
contempla da constituicdo do corpo do produtor; passando pelo envolvimento de
todos os atores que participam da criacdo das pecas; até as redes formadas pelas
joias e seus usuarios. Nesse sentido, nos alinhamos a argumentacao de Gell (1998),
quando defende que uma manifestacdo artistica é definida por sua agéncia e
intencionalidade que, ao imiscuir-se na vida cotidiana dos seus usuarios, funciona

como um mediador das relagdes sociais.
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6 DESFECHO - CONSIDERAGOES FINAIS

Ao reconstruir as diferentes posicdées no interior do campo da Joalheria,
levando em consideracao tendéncias que vem do mercado e tendéncias que vem do
campo da arte, a fim de ver como tudo isso se articula, objetivou-se localizar as
diversas categorias que compdem a estrutura interna deste campo. A principio
cogitou-se a possibilidade de que as diferentes categorias, sobretudo aquelas que
cultivam ligacdo mais forte com o mercado consumidor e as de expressao mais
artistica, mantivessem veios comunicantes. Ou seja, imaginamos certa capilaridade
entre uma producdo mais experimental e a producdo industrial, de maneira
semelhante ao que ocorre na moda, um campo também composto de varias
categorias, em que o0s segmentos mais conceituais, como representados nos
trabalhos desenvolvidos por alguns designers da alta costura, por terem um viés
mais experimental, funcionam como inspiragao para o segmento prét-a-porter®®-. A
producdo seriada adapta as pecgas concebidas para a passarela para obtencdo de
escala, a fim de alcangar um produto mais barato e atingir um publico mais amplo.
Como se a fungao da arte fosse alimentar a produgao da industria joalheira a partir
de formas mais inventivas. Nao obstante, de acordo com o que se pdde observar no
trabalho de campo com os artistas joalheiros, tanto aqui no Brasil, quanto na
Argentina e no México, nao € isso que ocorre; nao se identificou veios comunicantes
entre a joalheria industrial e a joalheria contemporanea. Como esta ultima categoria
€ mais recente, sem “tradicado” no campo e desconhecida ndo apenas do publico em
geral, como também entre boa parcela dos joalheiros, ndo foi identificada conexao
entre tais categorias que compdéem o campo da joalheria, sendo mais comum a
industria estabelecer parceria com representantes da moda, artes, musica e
entretenimento.

Identificou-se uma série de outros aspectos que impactam na atuagao do
joalheiro contemporéaneo, pois, como inexistem algumas instancias para a atuagao
no segmento, a saber: escolas de formacdo, pontos para comercializagdo e
colecionadores, a solugdo que esses profissionais encontram para garantir o

sustento e permanecer atuante na categoria consiste no desempenho de outras

2% pronto-a-vestir (Tradugao nossa). A expressao prét-a-porter refere-se a roupa confeccionada

industrialmente em série, a fim de baratear o produto.
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atividades dentro e fora do campo. Os trabalhos alternativos identificados variaram
bastante; no México, como o coletivo era formado quase exclusivamente por
designers, com exceg¢ao da Zina, que era restauradora de formagao e intercalava a
restauragdo com a joalheria, os trabalhos alternavam entre designers de industria,
como Brenda Farias, que trabalha para a industria moveleira, enquanto outros
atuam como designers de marca comercial de joalheria, ou como docente. Ainda do
México, Holinka se responsabiliza por um blog, cujo foco da acédo reside em
comunicar e divulgar a joalheria contemporanea. Dessa forma, no caso do coletivo
“Sin Titulo”, as reunides acontecem em horéario alternativo ao do trabalho
remunerado; quer dizer, seus membros trabalham no horario comercial, quando é
exigido cumprir esse horario, e se dedicam ao trabalho do coletivo a noite e nos
finais de semana. Quem tem o horario mais flexivel, além de se dedicar as
atividades do coletivo a noite, também frequenta a sala que eles possuem no centro
da Cidade do México. Portanto, além da atuacdo no coletivo “Sin Titulo”, todos
possuem uma fonte de renda em outras atividades, de acordo com o depoimento de
Holinka.

Pode-se, observar as mesmas dificuldades enfrentadas pelos outros
representantes pesquisados da categoria da arte joalheria; assim, Francisca Kweitel,
trabalha como professora da disciplina de design de assessorios, na Universidade
de Buenos Aires, atividade que concilia com a gestdo dos eventos de joalheria
contemporanea e sua producgao artistica. Flammarion, em Sao Paulo, faz trabalhos
de decoracdo e estamparia, concomitantemente ao trabalho desenvolvido na
joalheria de arte. Elizabeth Franco, no Rio de Janeiro, por entender a importancia da
formagao para a atuagao no segmento, fez um investimento nos ultimos anos na sua
educacdo, culminando com o ingresso no mestrado, em 2016, cujo foco da
investigacdo sera o seu trabalho de joalheria, ao mesmo tempo em que forma
grupos de estudo para explorar e refletir sobre a joalheria contemporanea. Por
ultimo, temos Virgilio, unico informante dessa categoria, para quem a joalheria
contemporanea é a sua fonte de renda. Ele € o unico representante que se dedica
integralmente e vive de sua produgdo, apesar de ter poucos pontos de venda.
Virgilio possui uma boa aceitagao, tanto do publico, quanto da midia. Mesmo através
da experimentacao e ousadia das formas que adota em suas pecgas, o fato de usar

metais nobres e gemas o fez conquistar um nicho do mercado, independente do seu
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esforco nessa conquista, pois como ele proprio diz, “eu ndao quero alimentar
mercado, eu quero estar fora do mercado”. Cada vez mais eu estou sendo bem
aceito no mercado e posso restringir esse mercado pra mim [...].2%.

Neste contexto, pode-se concluir que a atuagado na joalheria contemporéanea
esta condicionada as limitagdes da pouca visibilidade e reconhecimento, intrinsecas
a esse segmento, impondo aos seus produtores a precariedade das praticas
laborais. Se foi possivel verificar esse padrao, apesar de ndo ser um padrao
absoluto e, portanto, apresente diferentes matizes em sua composicdo, o fato de
Virgilio Bahde fugir do modelo da precariedade laboral nos fez reconsiderar a sua
posicao nessa categoria. Embora a sua classificagdo tenha sido pensada para
figurar de acordo com sua autodenominagéao, e ainda que em sua produgao explore
e experimente as formas adotadas nas suas pecas, somente essa caracteristica ndo
€ determinante o suficiente para que possa-se prescindir de todos os outros
aspectos que compde a categoria da joalheria contemporanea. Virgilio, além de ser
muito bem sucedido comercialmente, apés mais de 30 anos dedicado a joalheria em
seus diversos formatos, atualmente encontrou seu nicho de mercado e conta com
muita simpatia da impressa, o que |lhe gera, espontaneamente, algumas matérias
nos cadernos de moda.

A proposta de seguir a atuagao dos membros de cada categoria nos levou a
acompanhar os elementos e conexdes que os atores fazem em torno das duas
classes da joalheria: a de expresséo artistica e a joalheria de design.

Mais uma vez, identificou-se que o trabalho dos membros da categoria da
joalheria contemporanea é condicionado por alguns fatores, inicialmente destaca-se
a dificuldade em atuar exclusivamente na prépria categoria, conduzindo-os a
trabalhar em outras areas, inclusive em trabalhos temporarios ou por projetos e/ou
ainda serem financiados pela familia, compreendido no sentido de um alargamento
da permanecia na casa dos pais ou através do suporte de um cbnjuge que os
permitem trabalhar no que gostam. Além disso, outros aspectos estao interligados a
dificuldade de atuagao na categoria; de um lado, tem-se a auséncia de escolas para
essa formagao especifica, o que os levam a ser autodidatas no fazer joalheria de
arte. Mas néo é s0 isso: as escolas além de formar, geram uma movimentagao em

torno da atividade; por isso, nas localidades onde se encontram essas escolas, ha

2% Entrevista concedida por Virgilio Bahde em 29 Maio 2014.
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uma concentragcao de pessoas interessadas nas questdes que envolvem o objeto de
estudo, gerando, consequentemente, um movimento em torno da atividade
profissional.

No universo pesquisado, o ingresso na joalheria de expresséao artistica ocorre
através de escolas que ensinam as técnicas de ourivesaria, e ndao por escolas de
arte joalheria, tampouco por escolas de design, razao pela qual seus membros
reinterpretam o sentido tanto da arte, quanto do design, adotando, muito vezes, um
entendimento préoximo ao do senso comum, o qual consiste, no caso da arte, em
“deixar aflorar sentimentos que estdo no interior do artista”; ou ainda, definiam que
nas joias de arte as “pecgas transmitem um significado ou uma mensagem vertido do
interior de quem as criou”. Definicdes de arte que ha muito foram ultrapassadas pelo
campo da arte. O mesmo da-se com os joalheiros que ndo possuem formagdo em
design, a respeito das questdes de projeto. Os egressos das escolas de técnicas de
ourivesaria ndo exercitam as etapas de um processo de design nas escolas focadas
no ensinamento das técnicas.

Acrescente-se a isso o desconhecimento do publico em geral sobre o
segmento e, consequentemente, a inexisténcia de instancias de comercializacdo do
trabalho da joalheria contemporanea; assim como, publico consumidor para o que é
produzido por essa categoria.

Nesse ponto, vale lembrar as observagbes contidas no artigo do Murray
(2014), as quais despertaram minha curiosidade e motivaram o meu interesse pelo
coletivo de artistas joalheiros mexicanos. Em seu artigo, o autor aponta que a
atuacdo do coletivo “Sin Titulo” fora uma forma de driblar as condi¢des
desfavoraveis com as quais os atores se deparavam no Meéxico, onde,
diferentemente do contexto da Europa, ndo encontravam espacgos expositivos ou
colecionadores. Contudo, ao contrario desse argumento, o que se observou nas
performances desses atores, foi o ativismo social, o empenho em difundir e
desenvolver a joalheria contemporanea no México. O sentido aqui empregado para
ativismo refere-se aos novos modos de engajamentos politico, conduzindo a agao
dos joalheiros contemporaneos no esforgo em constituir uma categoria. Para isso,
promovem eventos, palestras, convidam outros membros como porta-vozes para
darem seus depoimentos e, dessa forma, auxiliarem na constru¢cdo da categoria.

Quer dizer, o coletivo de joalheiros mexicano sabe que o publico interessado pela
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joalheria de arte € muito reduzido, por isso, elegeram como foco de acgdo, essa
forma de ativismo objetivando expandir sua comunicagdo a mais pessoas, para, ai
sim, poder criar condicdes de atuacdo. Portanto, nesse momento, a luta é centrada
em instituir a categoria.

Para a joalheria ser considerada arte € necessario que o trabalho tenha uma
proposta, incorpore uma intencao e tenha a capacidade de comunicar a nocao de
um nexo de intencionalidade entre os varios atores envolvidos na sua criagao.
Propbe-se a “interpretabilidade para o processo de constituicdo da obra de arte”
(GELL, 1996, p. 182), em contraponto com a joalheria comercial, na qual os
materiais e as técnicas que a compdem possuem relevancia em detrimento dos
outros aspectos. De maneira que, na joalheria industrial, o material e técnicas
determinam a composi¢cado da pega, cujo intuito é a produgdo de um objeto bonito.
Por outro lado, na obra de arte, de acordo com a premissa que aqui se adota,
trabalha-se com um problema relativo a um conhecimento, sendo as técnicas e
materiais escolhidos de acordo e em consonancia com a ideia norteadora do
problema. Dessa forma, a agéncia do objeto de arte esta vinculada ao pensamento
de quem a fez. Para ilustrar essa ideia cita-se Gell, quando propde que “as
armadilhnas podem ser consideradas como textos sobre o comportamento animal”
(GELL, 1996, p. 184). Em si mesma, a armadilha ndo € engenhosa; entretanto, ela
objetifica ou representa o conhecimento do cagador sobre o animal. Ao introduzir a
agéncia e intencionalidade, Gell rompe com a separacgao entre artefato e arte, e se
afasta da interpretacéo classica da arte via contemplagdo. No caso da joalheria,
tomamos como exemplo o trabalho de Elizabeth Franco, nos quais ela utiliza cacos
de louca e talheres deformados, deslocando a utilizagao desses objetos e adotando-
os como extensdes do corpo. No caso especifico dos talheres, a artista mantem
suas fungdes, como a de cortar, de transportar alimento a boca, mas numa intencao
de levar as ultimas consequéncias essas fungdes, “de leva-los ao limite de sua
utilizacao” 2%.

E neste momento que Gell sugere associar, numa exposicéo
imaginaria, obras conceituais ocidentais com armadilhas de povos
sem tradicdo artistica institucionalizada. As armadilhas africanas,
oceanicas e amazobnicas se aproximariam mais da arte conceitual
contemporanea do que as mascaras ou esculturas, por causa da
complexidade cognitiva envolvida na montagem das armadilhas; por

2% Entrevista concedida por Elizabeth Franco em 13 Fevereiro 2014.
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causa da maneira como agem sobre a mente do receptor, sugerindo
uma complexa rede de intencionalidades, onde o cagador mostra
conhecer bem os habitos da sua presa através da propria estrutura
da armadilha (LAGROU, 2010, p.17).

Mais ainda, na maior parte das vezes a joia precisa do corpo ou de sua
referéncia para dota-la de sentido, diferente de outras linguagens artisticas nas
quais a intensao do artista esta no préprio objeto. Isto €, a joalheria contemporanea
nao utiliza apenas uma linguagem para a concepgao da joia; a linguagem de quem a
porta é incorporada, complementando o sentido. Seguindo a argumentacao de Gell
(1998), para quem o objeto de arte € o mediador da agéncia do seu produtor, nesse
caso o artista; na joia, tem-se associada a essa agéncia, a agéncia de quem a porta.
Ao mesmo tempo, essa abordagem se conecta a teoria do ator-rede, no sentido da
multiplicidade das mediag¢des, numa reflexdo que propde revelar outros seres ativos
no momento em que alguém age, evidéncia de que € preciso desvendar a vida
secreta dos objetos. Muito embora se tenha indicios da participagdo de todos os
numerosos seres de uma agao, sobretudo quando se pensa em um corpo artefatual,
cuja constituicao é feita a partir dos objetos, na maioria das abordagens se continua
a pensar como se o unico ator fosse o humano, afastando a capacidade de entender
gue nao ha esse "eu", esse sujeito individual e autbnomo que age no mundo.

Nessa perspectiva, de acordo com a abordagem tedrica aqui adotada, a joia
de arte alinha-se com as premissas da antropologia da arte e simétrica. Ou seja,
tanto por ser um trabalho com intencionalidade, o qual revela o pensamento de
guem o criou, quanto € constituido pela agéncia da associagao da qual é resultado.
Nao obstante, apresente-se como critica a esse instrumental a negativa da
interpretacdo por parte do pesquisador, conforme defende Latour (2004a). O que
observou-se, diante do material coletado para essa pesquisa, foi que os atores
podem se equivocar na correspondéncia de suas produg¢des com as categorias que
compdem o campo da joalheria. Assim, o pesquisador ao eximir-se do analise das
acdes dos atores, corre o risco de nao abordar possiveis distorcdbes em suas
elaboracdes.

Através da observacao das praticas dos atores foi possivel identificar as
mudangas ocorridas no segmento da joalheria de arte dentro do universo da
pesquisa: se por um lado vimos uma luta em forma de ativismo para criar um campo,

de outro, os atores avangam e querem também o mesmo estatuto do artista de
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outros segmentos. Ja ndo se interessam em serem denominados de artistas
joalheiros; antes, preferem ser nomeados de artistas ou criadores. Os joalheiros
contemporaneos que antes de se aproximarem da arte, passaram por formagao em
joalheria contemporanea— tendo, inclusive, incorporado a joalheria, no sentido de té-
la integrado dentro dos seus corpos, conforme relato da informante Francisca
Kweitel — se sentem limitados na disciplina de origem, de forma que passam a
experimentar em outras disciplinas. Ainda que permanegam produzindo joias, ser
joalheiro é impor limites. Assim como o escultor, o pintor ou o performer sao
denominados artistas e nao artista pintor, os joalheiros parecem nao querer se
limitar a categoria de artista joalheiro, por isso, preferem, antes, serem chamados de
criadores ou, simplesmente, artistas.

Na joalheria comercial; por sua vez, o campo de maior repercussao é o
design, e 0 seu processo tem uma logica propria, que ndo da para ser aplicado ao
pensamento e instrumental da arte. Conforme dito anteriormente, a contribuicdo do
design na joalheria industrial teve como intuito otimizar a producao e, dessa forma,
obter escala, mas a adog¢ao do projeto fica mais evidente nos produtores que
possuem formagao em design. Como a insergédo do design pela industria foi fruto de
uma acao politica, contando inclusive com a participagcao do Estado nesse esforco
em transformar o campo, essa introducao foi lenta e intuitiva, apesar de ter passado
a ser exigida aos ingressantes dos setores de criagdo formagao em design. De uma
forma geral, o design ainda fica restrito ao setor de criagdo, diferente do que é
praticado pela designer de joia Livia Canuto, para quem todos os aspectos do
negocio devem estar cuidadosamente articulados em torno de uma identidade, nao
se restringindo ao produto. Isto &, para os designers de joias a atengado aos detalhes
faz parte do modelo de atuagdo no campo. O termo design, no sentido de pericia,
artesanato e atencdo obsessiva aos detalhes, assim como de habilidade,
modificaram e expandiram o conceito de criagdo. Para Latour (2009), a mudanca foi
tdo profunda que acarretou a propria transformagao no significado de “fazer”, ao
invés de serem feitas, as coisas passaram a ser cuidadosamente designed.

Entretanto, ndo se pode deixar de observar que o design também ja
apresentou resisténcia em aceitar a joia no seu escopo de praticas, sobretudo por
identificar nos artefatos uma falta de fungdo. No caso especifico do design, a critica

a joia se dava mais pela frivolidade do artefato; argumentava-se que na joia nao
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havia uma funcéo social. Vale ressaltar que essa mesma caracteristica da joalheria
— a funcionalidade — percebida, negativamente pelo design, por sua falta, é alvo da
critica das instancias de consagracao da arte, por ter uma criagao orientada para o
corpo. Ou seja, dependendo do campo, 0 mesmo aspecto pode ser observado por
possuirem sentidos opostos. Outras caracteristicas, como a producao artesanal,
dificuldade de reprodugao em escala ou a ornamentacdo, a distanciaram tanto da
arte, quanto do design. Todas essas caracteristicas sé reforgam a liminaridade do
campo da Joalheria. Os produtores se situam entre esses dois campos, de maneira
que em um espaco de inumeras graduagdes, ficam, individualmente, mais préximos

de um campo ou de outro.

Por fim, vale ressaltar a dimenséao da feitura do corpo do joalheiro. A partir da
rede que se forma com os instrumentos e ferramentas usados na fabricacdo de
joias, associado ao treino para o desenvolvimento de habilidades finas, constitui-se
um corpo capaz de enxergar detalhes minuciosos, numa busca incessante pela
perfeicdo, capaz também de usar as técnicas com o intuito de atender a
complexidade dos projetos. Esse corpo € desenvolvido ndo s6 com o auxilio de
ANH, mas conta também com a participacdo de AH, entre os quais se destaca a
participacdo dos professores, pois através da demonstragdo no manuseio das
ferramentas e das técnicas, como também por meio de orientagcado para a qualidade
que as pecas de joalheria devem possuir, vao balizar esse corpo. Nesse sentido,
todos os joalheiros passam por esse treinamento, independente da categoria em
que irdo atuar. Para ilustrar, conta-se com o depoimento de Livia Canuto a partir de
sua experiéncia na pratica docente, para quem o nedfito de joalheria sente
dificuldade em visualizar algumas caracteristicas técnicas da ourivesaria. “A gente
fica impregnado com isso; e € com o tempo. Entdo, quando vocé pega um aluno
novo, que esta iniciando e o apresenta a técnica de recozimento, ele ndo consegue
ver a coloracdo avermelhada desse ponto. [...] Isso tudo vocé vai adquirindo™®®’. A
partir da incorporagao das técnicas, via treino, das técnicas o joalheiro passa a usar
o ferramental da joalheria como extensédo do seu corpo, ndo sendo mais necessario
pensar em como deve manusear as ferramentas. Quer dizer, a partir de muito treino,

€ possivel incorporar as técnicas da joalheria e sentir o comportamento do metal, no

297 Entrevista concedida por Livia Canuto em 1° Outubro 2015.
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sentido em que se identifica os limites do material e até onde pode responder as

técnicas.

Livia ainda relata uma experiéncia recente que teve com uma aluna. A
estudante Ihe chamou atencgao, pois na primeira aula ela tinha realizadoo exercicio
de forma muito tosca, até o som produzido pela serra denunciava a dificuldade em
executar a tarefa. Por demonstrar falta de habilidade, Livia pensou estar diante de
alguém com mais dificuldade em assimilar os ensinamentos da ourivesaria.
Entretanto, surpreendentemente, apds insistir em demonstrar a maneira correta de
utilizar a serra e mostrar o resultado que a aluna precisava atingir, depois do
primeiro més, constatou que a aluna havia se superado, tendo alcangado um
excelente resultado no exercicio com aplicacdo da serra. Mais que isso, passou a
identificar as imperfeicdes contidas no seu proéprio trabalho, demonstrando estar
consciente dos aspectos que precisava melhorar. Em suma, a partir dos relatos,
verificou-se que é possivel disciplinar o corpo dos interessados em joalheria. Isto €,
pessoas que demonstram ser mais irrequietas e agitadas, com o trabalho manual
minucioso, passam a agir de forma mais compenetrada e concentrada ao longo das
aulas. Sem esquecer, claro, dos casos de candidatos que apesar das tentativas, ndo
se encaixam no oficio; querem fazer, tentam, mas pela dificuldade enfrentada,
acabam por abandonar a atividade, desistem da oficina e partem pra outras

experiéncias.

Para rematar, as outras redes que se formam entre atores humanos e atores
nao-humanos na joalheria apresentam-se de dois modos. De um lado, tem-se o
processo criativo, no qual os materiais e técnicas emprestam suas agéncias, no
sentido de que participam e contribuem com a realizagdo do trabalho. O outro
aspecto se refere a associacdo que se forma entre a joia e o usuario. Nessa
acepcao, a agéncia do objeto afeta o sujeito. Portanto, sdo os atributos da joia que
agem na pessoa, fazendo a mediagdo entre os atores humanos. Para ilustrar as
formas de agéncia das joias, obteve-se dos informantes relatos que sinalizavam
para as varias situacdes que se instalam na relacdo entre coisas que medeiam
relagdes sociais, tais como: a comunicagao que se estabelece através do uso da
joia, quando a partir da curiosidade que uma determinada pega desperta, se instaura
um contato entre o usuario e aquele que observa; ou pelos atributos das pecas,

entendidos como fonte de protecao; entre outros. Enfim, se as joias afetam quem as
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usa, entende-se que é porque a joia possui a qualidade de partilhar os seus

atributos.

Nesta pesquisa pode-se, portanto, verificar que os objetos de uso pessoal,
como as joias, participam da constituicdo do sujeito de diversas formas. Neste
sentido, uma das contribuicbes do presente estudo estudo foi pensar a propria
construgdo do corpo do agente envolvido nessa pratica profissional. Corroborando
para a abordagem que pensa os atores humanos como um dos participes das redes
nas quais se associam, ao mesmo tempo em que refutou-se a possibilidade de sua

autonomia.
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APENDICES

APENDICE A - Roteiro de entrevista aplicado aos joalheiros do eixo Rio — Sdo

Paulo

ROTEIRO DE ENTREVISTA APLICADO AOS JOALHEIROS

Qual é sua area de atuacgéao profissional?
Qual foi a sua formagao?

Como vocé define o campo em que atua?
Aonde vocé comercializa o seu trabalho?

Quem s&o os consumidores das suas joias?

OO g A WON -

Vocé procura estabelecer algum tipo de interagdo com o publico através das
suas pecas?
Como voceé percebe a recepgao do seu publico?

8 No seu trabalho ha algum tema que vocé procura discutir com mais recorréncia?
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APENDICE B - Roteiro de entrevista aplicado aos joalheiros do México

ROTEIRO DE ENTREVISTA APLICADO AOS JOALHEIROS INTEGRANTES DO
COLETIVO “SIN TITULO”

¢ Cual es tu formacién?
¢En que area actuas profesionalmente?
¢, Como surgio tu interés por la joyeria?

¢, Como tu defines el campo de la arte joyeria o joyeria contemporanea?

o~ w N =

¢ Hay una preferencia por una de esas dos denominaciones: arte joyeria o joyeria

contemporanea?

6. ¢Procuras establecer algun tipo de interaccion con el publico, a través de tus
piezas?

7. ¢Como ustedes ven la cuestion del mercado? ¢ Piensan en formar publico?

8. ¢ Como percibes la recepcion de tu publico?

9. ¢En tu trabajo hay algun tema que tu buscas discutir con mas recurrencia?

10. ¢ En que aspectos esa joyeria se aproximaria del arte visual, del arte

contemporanea?





