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RESUMO

“O ouro e o algoddo” reflete o contraste e a proximidade entre duas maté-
rias. Se por um lado, o “ouro” é sinonimo de joia, detalhe, valor, simbéli-
co e essencialmente ndo pragmatico, o “algodao” é sinénimo de pragma-
tismo, de matéria que tapa,protege e menos nobre.

Partindo desta légica, o projeto “O ouro e o algoddo” explora a relacao
entre a joia e o vestudrio, através do estudo de ambos, enquanto elemen-
tos que se complementam e se completam no corpo. Pretende-se essen-
cialmente, explorar o significado e o potencial projetual da joia enquanto
ferramenta utilitaria e simbélica em combinac¢ao com o vestuario que é
pensado para funcionar em conjunto com a joia.

Com base num conjunto de objetos, esta relagio é apresentada em dois
momentos, sendo que em ambos, a joia atua no vestudrio como elemento/
dispositivo de transformacéo e conformacgao, acrescentando-lhe detalhe

e valor, e o vestuario, por sua vez, é projetado, na maioria dos casos para
lhe conferir suporte para que a sua presenca faga sentido.

Palavras-chave

Joalharia/ vestuario/ utilitario/ simbélico/ valorizagao/ jungao/ comple-
mento/ design

ABSTRACT

“O ouro e o algoddo” (gold and cotton) reflects the contrast and prox-
imity between two materials. If, on the one hand, “gold” is synonymous
with jewellery, detail, value, symbolism and essentially non pragmatic,
“cotton” is synonymous with pragmatism, with the material that covers,
protects and less noble.

Starting from this assumption, the project “O ouro e o algodao” explores
the relationship between jewellery and clothing, through the study of
both, as elements that complement and complete each other in the body.
The aim is essentially to explore the meaning and project potential of
the jewel as a utilitarian and symbolic tool in combination with the
clothing that is designed to work together with the jewel.

In a range of objects, this relationship is presented in two moments, and
in both, the jewel acts on clothing as an element/device of transforma-
tion and conformation, adding detail and value to it, and clothing, in
turn, is designed, in most cases, to give it support so that its presence
makes sense.

Keywords

Jewellery/ clothing/ utilitarian/ symbolic/ valorization/ union /comple-
ment/ design
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ENQUADRAMENTO

(motivagdes e objetivos)

Adormecia e acordava ao som das maquinas, do pedal que fazia a agulha
subir e descer, do vapor que saia do ferro de engomar, e da tesoura que
talhava os tecidos sobre a mesa. Cresci com esta imagem sonora de ti, de
costas voltadas, a dar forma a superficies planas, que inexplicavelmente,
eram rematadas em linhas perfeitas, como se tivessem sido guiadas a
régua e esquadro. Nio sei quando, mas foi sem duvida um ponto de vi-
ragem no meu ser esta representacio de ti, que em crian¢a me inspirou e
levou, as escondidas, a ligar as maquinas. Desta vez, o som era provocado
por mim. As linhas que saiam perfeitas das tuas maos, eram repetidas por
mim, desconformes. E a tesoura que talhava e contornava tao rigorosa-
mente as formas dos tecidos, saiam também das minhas méos, irregula-
res. Na tentativa de ser igual a ti, de obter os mais exiguos pormenores
com tanto rigor e perfeicdo, insisti. Quando proibida, apés ser apanhada
de costas voltadas nas maquinas, ficava apenas a observar-te a fazer, a
desfazer e a aperfeicoar. Foi assim, inicialmente contra a tua vontade, que
partilhei contigo os mesmos gostos. Esta admiragdo que desenvolvi pelo
universo téxtil e pelo pormenor cresceu e foi trazida, de forma inconscien-
te, para o meu percurso académico. No segundo ano de mestrado, apés a
tomada de consciéncia da presenga constante destes elementos, iniciei-me
em joalharia, drea na qual a minucia predomina. O fascinio sentido em
crianga foi reavivado pelo som do fogo que fazia a solda correr e entra-
nhar-se, em estado liquido, entre os mais finos fios de prata, previamente
moldados e encaixados numa estrutura que os abragava.

Sao estes dois elementos, trabalhados de forma completamente dispar e
presentes em areas aparentemente tao distintas, que definiu o principal
objetivo deste projeto: o abrago entre o olhar sobre a utilidade dos obje-
tos, e a unificacdo de duas matérias tdo opostas, como o sdo o metal e o
téxtil. Assim, este projeto almeja a valorizagdo do vestudrio através da
joia em duas vertentes; uma que reflete a joia enquanto objeto de valor e
simbdlico, e outra, que procura a valoriza¢do da joia como potencial obje-
to utilitario.

Partindo desta légica, os formatos pré-concebidos da joia (como um colar
ou uma pulseira) sdo excluidos. Em seu lugar, esta é incorporada dire-
tamente no vestudrio, fazendo parte do ato de vestir. A joia é aplicada a
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situagbes que seriam maioritariamente resolvidas por objetos corriquei-
ros, como o botéo, ou o fecho éclair (elementos que fazem parte do nosso
vestuario do dia-a-dia). Assim, fizemos do comum, a oportunidade para

a joia ter um papel ativo e ligeiramente diferente do papel que habitual-
mente lhe é atribuido. Este facto, aumentou também as dificuldades
técnicas do projeto, pois, pelas limitacoes associadas a cada um dos mate-
riais, foi necessario encontrar um equilibrio que tornou o desenvolvimen-
to das pecas possivel.

Consequentemente, deste trabalho resulta uma série de objetos
que proporcionam um olhar individual sobre o papel da joia, e conse-
quentemente uma distinta forma de interferir no vestuario.
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Durante a pesquisa sobre o papel dos aderegos, da joia e do vestuario, a
determinada altura do projeto, ponderou-se a importancia da comunica-
¢ao clara. Comega-se por definir os conceitos” funcional”, “utilitario” e
“simbélico”. Assim, considera-se que “funcional” reporta a funcao/servi-
¢o de algo; que “utilitario” se refere ao pragmatismo e utilidade do objeto
e, que “simbélico” é uma representagao de algo e que, por isso, reflete o
metaférico. Para elucidar estas defini¢ées, proceder-se-a de seguida a uma
breve analise das roupas da nobreza. De facto, se atentarmos nas rou-

pas dos nobres comparativamente as classes mais pobres, verifica-se que
essas vestes sdo utilitarias, pois protegem o corpo; sao simbélicas, pois
promovem a diferenciacio das classes (e.g. as vestes dos nobres refletem o
seu poder e estatuto comparativamente com as das classes mais pobres);

e funcionais, dado que cumprem a func¢io que lhes foi incumbida. Neste
cendrio, o objeto tem em si uma multiplicidade de funcées, no entanto, é
também importante considerar que um objeto pode também ser apenas
funcional, ou utilitario ou simbélico.

12

0 ADORNO PESSOAL

“Os objetos s@o 0 meto pelo qual medimos a passagem das nossas vidas. Sao
eles que usamos para nos definir, para sinalizar quem somos e quem ndo so-
mos. As vezes é a joalharia que assume esse papel, outras vezes é a mobilia
que Usamos nas nossas casas, O as posses Pessoais que lransportamos con-

nosco, ow as roupas que usamos” (Sudjic, 2009, p.21).

Nascemos desprovidos de roupagem e com uma necessidade agucada de
colmatar esta fragilidade. Na tentativa de superar esta realidade, o Ho-
mem procura na natureza objetos que o completem e satisfacam e que lhe
abrem a possibilidade de se cobrir com outras camadas.

Diferentes culturas, em diferentes épocas apresentam uma multiplicidade
de variagdes da condi¢do do corpo nu, recorrendo a uma diversidade de
mecanismos para a recriacdo do mesmo. Amorim (2019), em “O arma-
rio”, explica que o facto de chegarmos a Terra sem nada, ndo s6 impulsio-
na a atrac¢ao que sentimos por determinados objetos, mas também expde
o0 nosso lado mais infantil e é esta infantilidade que nos empurra para a
constru¢do de uma identidade, onde os objetos sdo uma extensao daquilo
que somos. Deste modo, os adornos, como objetos que vivem no corpo,
sdo o veiculo mais antigo que o ser humano usou para comunicar e, o Ho-
mem, na sua evolucdo, adaptou-se as necessidades e valores nos diferentes
contextos histéricos, culturais, econémicos e sociais, utilizando estes ob-
jetos para, entre outros, exprimir as suas crengas, posi¢des sociais, poder,
valores. Para além disso, e ainda de acordo com Amorim (2019), a ex-
pectativa que o objeto de desejo do Homem, o complete e satisfaca nio é
nada mais que um fetiche. Assim, os adornos sio a resposta a fetiches que
respondem a necessidade do Homem se adornar. Os adornos, como todos
os objetos que possuimos, apresentam conotagdes (magicas e simbélicas)
que sdo figurativas e atribuidas por quem os adquire. Citando Miller: “...
o imaterial apenas pode ser expresso pelo material” (Miller, 2013 in Passos,

2019).
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Este projeto tem a joia como o seu objeto de estudo. Pretende-se com-
preender o seu contexto de uso, que se antecipa mais complexo do que a
construc¢io da identidade de um individuo, grupo ou sociedade. Assim,
neste projeto explora-se o potencial da joia enquanto objeto simbdlico e
emocional.

14

A JOIA

“Uma joia é um artefacto da cultura material na qual o corpo estd presente.
Pode estar presente quer nas jotas que contactam diretamente com a epiderme,
com a pele, como pode estar ausente, como na escultura, e ai é um remeter
conceptualmente para o corpo que transforma esse artefacto numa jota. Hd
vdrios entendimentos, desde o amuleto, ao objeto mdgico, ao ornamento. E do
dominio do espiritual, do stmbélico, do comunicacional. E portanto estamos
a falar de arte. E do dominio das artes visuais“ (Santos, 2019).

Entender o significado das joias é analisar a histéria da humanidade e
perceber qual o seu papel nas suas vidas. O que fazem por nés? Porque as
usamos? Estas questdes, como menciona Holcomb (2018), sdo bastante
complexas e dificeis de responder. No entanto, como refere, as joias sdo
muito mais do que meros objetos de adorno, sem func¢ao, ou futilidades.
De facto, as joias s@o objetos funcionalmente complexos, pois desempe-
nham papéis especificos nas mais diversas comunidades. Usamo-las, como
menciona, para acalmar medos, despertar desejo e provocar admiragao.
Séao, assim, um meio de expressdo das nossas aspiragoes.

Neste mesmo seguimento, Garry (2019, Marco), descreve a joia como

um polimorfismo do simbolismo, na medida em que os motivos que nos
levam a precisar delas, sdo inteiramente simbélicos. Conclui assim, que “¢é
necessdrto ter as coisas mais bonitas e inspiradoras e empregd-las como lin-
guagem, de modo a definir a nossa natureza, a nossa estatura” (Garry, 2019,

Marco).

Os metais preciosos e as pedras, sdo a materializagdo desse pensamento.
De facto, o Homem tem associado pedras e metais e elementos da na-
tureza, a divindades. De acordo com Benzel e Patch (2018), o ouro foi o
metal universalmente mais admirado. Ainda hoje, é objeto de um enorme
fascinio em diversas culturas. Pela sua cor amarela e reflexo peculiar, tem
sido associado ao sol. De facto, em civilizag¢des antigas, era considerado
como o sol, como um Deus, de onde o viam nascer, consideravam a sua
casa, aquando da sua deslocacdo, de nascente para poente, acreditavam
que ia semeando bocados do seu corpo. Seria essa a origem do ouro. Por
exemplo, para os Incas, o ouro era considerado o “suor do sol” e, a prata,
“as lagrimas da lua”.
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(F1) Peitoral da Princesa Sithathoryunet de ouro, incrustado com turquesa,
lapis-lazili, carneliano, granada do Egipto, Dinastia XII, reinado de Senwosret 11

(c. 1887-1878 a.C.)

(F2) Sandalias e protecdes para os dedos dos pé do timulo das Trés Esposas de
Tutmés 111 Egipcio (1479- 1425 a.C.)
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A adoracgao dos Incas por estes metais ndo era pelo seu valor econémico,
mas sim por questdes religiosas. Nesta mesma légica de pensamento,
também os reis e imperadores, achando que o seu poder provinha de
Deus, se cobriam de ouro (Costa e Freitas, 2011). Ainda no campo das
crencas, muitos destes elementos eram também utilizados de forma a
proteger o corpo e a mente contra o mal. Segundo Untracht( 2011), o uso
das joias primitivas devia-se unicamente a crenca de que estas, usadas
como amuleto, protegiam o utilizador contra catastrofes reais ou imagi-
ndrias e ameacas a vida. Esta “cren¢a na eficdcia destes amuletos propor-
ctonou aos humanos um meio psicologico de combater a hostilidade, tanto do
mundo real quanto do mundo espiritual, no qual eles viveram” (Untracht,
2011, p.2). Assim, acreditando nas capacidades curativas e preventivas de
doencas, usam junto ao corpo, suspensos por uma corda ou uma corrente,
estes amuletos que se pretendem que exorcizem espiritos, promovam a
longevidade e satide, o sucesso e a felicidade e a sorte e um bom destino

(Untracht, 2011).

As cores das pedras sdo insepardveis das suas propriedades amuléticas. As
verdes eram destinadas aos problemas nos olhos, as vermelhas a acalmar
coraciio e o sangue, as amarelas protegiam do veneno e problemas do
figado e estomago, as azuis representavam a eternidade e as pretas afas-
tavam o mal, a depressdo e a melancolia. O diamante, que possuia todo o
poder devido a sua indestrutibilidade, era reservado a elite (2008, Julho/
Agosto). A cultura Egipcia é um 6timo exemplo da crenga das proprie-
dades amuléticas da joia. Usavam-nas para se decorarem (tanto homens
como mulheres), enaltecendo a sua aparéncia, mas também, e ndo menos
importante, usavam-nas como talismas/ amuletos. Eram joias carregadas
de diversos materiais, simbolos e figuras. As cobras e escorpides e outros
animais venenosos, afastavam os maus espiritos assim como falcdes e
escaravelhos, ofereciam protecdo contra as mais diversas adversidades (')
(Black, 1981). Na cultura Egipcia, os amuletos ndo eram usados apenas em
vida. Os corpos eram cobertos com joias de materiais e figuras com proprie-
dades potentes, de modo a transportar o corpo com seguranga para o outro
mundo. Benzel e Patch (2018), referem a mimia de uma das mulheres de
Thutmose I1I, coberta de objetos em ouro, incluindo sandalias e protec¢des
para os dedos dos pés e das maos. Também possuia um abutre no peito, um
falcao no pescogo, um escaravelho com o seu nome e um feitigo/veneno para
proteger o coragio. Todos estes simbolos, trabalhados em ouro, que por si
s6 tinha poder, aumentavam-no, formando-o em simbolos que também car-
regavam propriedades amuléticas. (2) Assim, o corpo e o espirito eram pro-
tegidos, resultando na melhor ressurrei¢ao possivel (Benzel e Patch, 2018).
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Durante milénios, no Ocidente, as criangas usavam contas de coral para
os seus corpos ficarem protegidos dos males ou do desconhecido (Hol-
comb, 2018). O coral era normalmente oferecido como uma pulseira, cola-
res e guizos. A crianga Cristo, é retratada variadas vezes com um colar de
coral vermelho, cor que tambhém representa o sacrificio.”) No retrato da
infanta Maria Ana, filha do rei Filipe III de Espanha, sdo visiveis todas
as joias que demonstram estatuto, contudo estas s@o principalmente ta-
lismas e amuletos. O sino encontra-se presente neste retrato, também ele

usado para afastar o mau-olhado (2008, Julho/ Agosto). (')

Em Portugal, no séc. XIX, se de uma menina se tratasse, apds o corte do
cordao umbilical e do primeiro banho, era feito de imediato um furo no
I6bulo da orelha, ficando uma pequena argola de fio preto que todos os
dias a méae rodava. Ao sétimo dia, a mée cortava o fio e colocava os pri-
meiros brincos a filha, pois acreditava-se que a infertilidade era sempre da
mulher, e os brincos em ouro serviam como amuleto de protegao ao cor-
po- A partir desse momento, a menina jamais deveria andar sem brincos
(Costa e Freitas, 2011). Hoje em dia, as joias em forma de trevo de quatro
folhas, continuam a desempenhar o papel de amuleto. Os materiais, as

formas, os simbolos, as cores, todos eles contribuem para o melhor desem-
penho destes.

(F4) Infanta Ana Maria Mauricia, filha do Rei Filipe III de Espanha e Margarida de Aus-
tria. Pintura de: Juan Pantoja de la Cruz. 1602
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Como referido anteriormente, as joias também estavam ligadas a divinda-
des, e a demonstracao de devocao também era visivel. Todas as devocoes/
religides eram demonstradas através destas. No Bizancio, envolvia figu-
ras, sendo bastante frequentes os retratos de Cristo, da Virgem, santos e
profetas. Posteriormente, no seculo XI, surgem mais elementos narrati-
vos, que promovem que o crente sinta os eventos narrados como se esti-
vesse presente (2001, Outubro).("”)O simbolo da cruz permaneceu univer-
sal, adaptado as joias. Este era e continua a ser o simbolo pertencente a
fé crista. A piedade também era rogada através destas, sendo os rosarios

os elementos mais comuns no séc. X VI, que assentavam na cintura ou

envolviam o brago (2002, Julho/Agosto).

(F5) “4s miniisculas figuras de ouro esmaltado rodeadas de pedras preciosas representam a Vir-
gem, ajoelhada diante do seu prie-dieu, e 0 anjo da Anunciacdo, com suas palavras de saudacdo,
AVE MARIA GRATIA PLENA” (Ave Maria, cheia de graca), inscrita na reliquia abaixo.”

“Porque as joias podem ser compartilhadas, reaproveitadas, retrabalhadas

e passadas, elas servem como um veiculo potente da memdria cultural e da
lembranga pessoal” (Holcomb, 2018, p.21). Estes sdo os conectores do uti-
lizador com algo ou alguém. Sao sobretudo objetos emotivos que, se por
vezes carregam simbolos que evocam os sentimentos, por outras promo-
vem a que, os sentimentos sejam evocados pela relacio da peca a pessoas
e momentos e ndo a peca por si s6. Por exemplo, um cordao simples,
oferecido no aniversario, os brincos herdados da avé, o anel adquirido em
determinado dia em que se celebrava uma conquista, todas estas situa-
¢bes sdo vinculadas por estes pequenos objetos que nio carregam figuras
ou inscrigdes, sdo unicamente a representacgio de algo. De facto, quando
estavam presentes simbolos nas joias, estas eram geralmente oferecidas,
quer em aniversarios, ou ocasides especiais, condecorac¢des ou aliancas de
noivado. Sao variadas as suas tipologias. Os cupidos, corac¢des, as maos
juntas, sdo exemplos de simbolos comuns do amor. As flores poderiam
expressar diversos sentimentos conforme as flores, sendo os lirios sinal de
amizade, pureza, fidelidade e retorno da felicidade. Especialmente no séc.
XIX, as iniciais dos nomes das pedras compunham a palavra da mensagem
pretendida, como lapis-lazali, opala, vermeil, esmeralda, que compunham a
palavra “Love”.

(F6) “4 mensagem de amor pretendida por esta jéia é expressa na sua forma de coracdo e também

na sua forma de cadeado e chave. O cadeado sugere ‘vocé tem a chave do meu cora¢ao’. O sen-
timento é ainda refor¢ado pela escolha de pedras coloridas, que tém letras iniciais que soletram
‘REGARD’: rubi, esmeralda, granada, ametista, rubi e diamante.”

20 21



Um outro exemplo é o retrato da pessoa amada, escondido por uma
tampa, adaptado a um pendente, também bastante comum (2008, Ju-
lho/Agosto), ou as aliancas de casamento que se faziam acompanhar
de inscri¢des. De facto, a alianca de casamento alema, do séc. XVII,
referida por Hibou (2018, Julho/Agosto), possuia um cora¢ao com duas

maos a sua volta e uma inscri¢do onde se podia ler: “o que Deus uniu,

que nenhum Homem separe” e “meu comego, meu fim”.I'")

22

O vinculo familiar, como referido, era assim, também selado pelas joias,
cujos elementos as tornam mais intimas. Por exemplo, no séc. XIX, era
frequente a troca de joias que continham madeixas de cabelo, como sinal
de afeto. Era comum haver brincos ou pulseiras inteiramente de cabelo.
Quanto estes foram associados ao luto, apesar de continuar a simbolizar
carinho e amor, os simbolos e inscri¢ées aplicados no resto da joia eram
diferentes. Uma espada que perfura o coragdo ou as urnas funerarias
eram os itens mais comuns da era neocldssica (2008, Julho/Agosto). As
joias de luto derivaram da vontade de estabelecer vinculos com as pessoas
amadas, eternizando-as. O cabelo, como referido por Holcomb (2018),
partilhava com o ouro a sua incorruptibilidade — “O cabelo é ao mesmo
tempo o mats delicado e duradouro dos nossos materiais e sobrevive-nos, como
o amor” (One nineteeth-century magazine, in Holcomb, 2018). E “enten-
dida como uma lembranga unica, um trago cinético de uma pessoa que tinha
itdo, e uma extensao duradoura do seu corpo efémero, as joias de cabelo man-

tveram o falecido vivo e perto da mao” (Holcomb, 2018, p.23).

(F8) Este alfinete apresenta uma madeixa de cabelo pertencente a Cornelia Ray Halmilton
entrancado sob uma frente de cristal. O cabelo é envolvido por uma estrutura circular em
ouro, possuindo uma borda de pérolas naturais (simbolizam as lagrimas) alternadas por
pedacos de ouro, contendo este ultimo detalhes em esmalte preto (luto). O alfinete possui no
inferior a inscri¢ao do obitudrio.
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Algumas joias simbolizavam a fidelidade eterna aos mortos, lembrando
08 Vivos que os seguiriam em breve. As joias memento mori tinham um
papel bastante semelhante. Eram uma espécie de um lembrete da morte
e da fragilidade de todos os seres vivos, e de que a morte é um aconteci-
mento inevitavel, resultando num encontro que estaria para breve com
o outro mundo. Com isto, era pretendido incentivar uma vida honesta,
lembrando que os vivos seriam julgados pelos seus pecados na sentenca
final (Warner, 1986). Estas foram bastante comuns no séc. XVI e séc.
XVII, tornando-as identitarias pelas iconografias que retratam os sim-
bolos da morte, como um esqueleto ou partes dele, acompanhados por
vezes pela respetiva inscricdo “memento mori” (2008, Julho/ Agosto).
()Como citado por Passos (2011, Fevereiro), “a joalharia é muitas vezes
concebida como um sinal, como um objeto que dd significado. As pessoas
est@o acostumadas a ler joias, seja um corac@o de ouro convencional, um
medalhdo ou um nome numa corrente, um anel de casamento, um colar de
pérolas, um piercing, uma jota falsa, uma medalha, uma pe¢a de joalha-
ria etnolégica ou antiga ou uma pega de arte tinica feita a mao. Dito isto,
devo acrescentar que é também o utilizador que faz o sentido de uma peca,
atribuindo-lhe historias, memdrias e a sua personalidade, carregando uma
peca de joalharia com significado” (Bernabei, 2011 in Passos, 2011, Feve-
reiro). De facto Holcomb (2018) partilha destas palavras, referindo que
a magia da joalharia é comum a toda a gente. Quem usa, oferece, ou
recebe entende-a como uma manifestacgdo e representagio das aspira-
¢oes. A joalharia “expressa tanto o subjuntivo (o que é imaginado ou de-
sejado ou possivel) quanto o indicativo (uma declaragdo de fato). Colocar
uma pega de joalharia é uma tentativa de ser um eu melhor; usd-lo afirma
que vocé veio um. Com tal poder, nao é de admirar que a joalharia esteja
entre as mais difundidas formas de arte, ndo é de admirar que ela gere mil
contos” (Holcomb, 2018, p.15).
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(F9) Esta alianca, a semelhanca da (F7), também se desagrega. Em ouro, com um rubi, um

diamante e esmalte, quando aberto, numa parte encontra-se um recém-nascido, e na outra,
um esqueleto. “Essas imagens contrastantes do inicio e do fim da vida expéem uma mensagem
poderosa, revelada apenas quando o dono dividiu o anel. A inscri¢do declara: “A quem Deus
uniu, que nenhum homem se separe”. Também aqui o amor e a morte coexistem, unificados
numa tinica obra de arte, pois este anel ndo é apenas um memento mori, mas também uma
alianca de casamento.”
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Nesta sec¢do, pretende-se estudar como estes elementos atuam num cor-
9

po e, determinar ndo sé a relacdo da joia com o vestuario ao longo dos

séculos, mas também o papel de ambos quando atuam em conjunto.
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A JOIA E 0 VESTUARIO

(A atuacéo no corpo)

Os objetos de adorno pessoal, ndo s6 possuem capacidades simbdlicas,
mas podem ainda atuar de forma fisica, visual e, pontualmente, auditiva.
Sendo uma extensido das fantasias do ser humano, contribuem para a
exploragao, recriacdo e enaltecimento do corpo, temporaria ou perma-
nentemente, tornando-se suporte e centro de atuac¢io para a fusio de
materiais, texturas, formas e cores.

As joias e as roupas sdo objetos pensados para atuar no corpo, no qual
adquirem outra dimensdo. Sdo dois mundos que se completam e comple-
mentam desde a sua existéncia. Como disse Holcomb (2018), “uma peca
de joalharia é, em certo sentido, um objeto que ndo é completo em st mesmo.
A joia é um “o que é2” Até que a relacione com o corpo” (Holcomb, 2018,
p-17). Neste seguimento, faz sentido que para a concecio do formato
destes objetos seja necessario ter a imagem de um corpo em mente, e que
a andlise da sua configuragdo tenha em considerag¢io questdes antropo-
l6gicas. Assim, é possivel idealizar-se qual a atuacao destes objetos. “O
corpo é um componente no design, assim como o ar e o espaco o sdo. Como
linha, forma e cor, o corpo é um material... E uma das inspiracées bdsicas
na criag¢do da forma” (Holcomb, 2018, p.17). Por exemplo, as estruturas

119 desenvolvidas especificamente

produzidas em 1974 por Gijs Bakker,
para o rosto de Emmy Van Leersum, dao firmeza a esta abordagem, con-
trariando a que defende que primeiro surge o objeto, e posteriormente o
corpo, porque as suas pecas apenas assumem a forma do mesmo. Estas
formas podem ser concebidas tendo em considera¢ao medidas de um cor-
po padrao, como acontece na indistria de fast-fashion, ou medidas espe-
cificas de um individuo, resultando num objeto singular, como no caso do
trabalho dos alfaiates. O trabalho de Gerd Rothmann"'!) ¢ um exemplo
interessante deste facto, no sentido em que engrandece a individualidade
de forma muito precisa e concreta. As pecas sdo feitas sob medida e bastan-
te singularizadas e através do ouro e da prata “imprime” parte do corpo do
cliente. Através da joia, analisa e explora o corpo. Fragmentos dele sdo assim
enaltecidos pela prépria copia através destes materiais que contrastam com a
pele, ndo s6 pela cor, mas também pela oposicao da maleabilidade da carne a
rigidez do metal. E possivel verificar nas imagens referentes ao trabalho des-
tes dois joalheiros (Gerd Rothmann e Gijs Bakker) que a intervencao de um
objeto no corpo, por sua vez, altera a imagem crua que retemos do mesmo.
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Pode-se afirmar que a presenca de uma joia, causa uma modificag¢ao
fisica e visual. Consequentemente, esta enaltece ou anula partes do
mesmo, sendo que, anular é referente a presenca de um elemento,

que foi ofuscado pela valorizacdo de outros - “4 joia, por sua vez, pode
embelezar e melhorar a forma humana chamando a aten¢do para partes
especificas” (Holcomb, 2018, p.17). Assim, quando uma joia ou um
conjunto de joias sdo colocadas, circundam o rosto, enaltecendo-o. No
entanto, através delas é possivel criar a ilusido de formas, como um
colar longo que alonga o pescogo curto apenas visualmente, embele-
zando assim a figura humana.

Koda (2012) refere que nos dltimos exemplos medievais até ao inicio
do Renascimento, a cintura caia pelos ossos da anca e era marcada por
um cinto decorativo. Explica assim que a forma do tronco era visivel,
mas o reconhecimento da cintura estética era determinado pelo cin-
to. Acrescenta que ndo ha outra parte do corpo feminino que tenha
estado tdo sujeita ao ajuste visual e fisico como a cintura. Esta ten-
tativa de obter a silhueta perfeita com elementos ilusérios, também é
obtida através do vestudrio tendo em conta a estatura do individuo.
Uma pessoa que pretende parecer mais alta, consegue alongar o corpo
todo. Através da vinca nas cal¢as adquire a ilusido de pernas esguias,
e através dos padrdes dos tecidos, como o caso das riscas na vertical,
consegue alongar o resto do corpo. Ao contrario da joia, que atua

em especificas partes de um membro, a atuacio torna-se mais visivel
através do vestudrio, pois trabalha o corpo por inteiras partes (como
tronco, membros) ou por completo (corpo inteiro). A moda praticou

e continua a praticar diversas estratégias para retratar os conceitos
mutaveis do corpo ideal, disponibilizando inimeros exemplos. Junko
Koshino,"'?) na colecido de outono/ inverno de 1992, idealizou e defi-
niu os contornos do tronco através da construcao de uma estrutura
que fica adaptada as suas laterais. Expandiu as dimensdes do mesmo,
projetando-as para a frente. A silhueta do corpo, sendo revestida em
negro, em contraste com a estrutura, que é evidenciada pelo brilho da
cor branca (sendo esta ultima uma redefinicdo de proporgaes), da-nos
a ilusdo de um corpo menor. Ou seja, através dos mais variados por-
menores as joias como o vestuario, vivendo no corpo, tém a capacida-
de de o modelar.
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Determinando que adornar é uma necessidade humana que surge nos
primérdios, é enraizada em todas as culturas, e consequentemente, da
forma aos padrdes de beleza estabelecidos em cada uma delas. Estes pa-
drdes mantiveram-se ou alteraram-se ao longo dos tempos, remexendo
com a silhueta natural do corpo. Anteriormente foram abordadas as al-
terac¢des tempordrias, pois ndo causam deformacao na estrutura natural
do corpo. Agora, pretende-se abordar a tipologia de objetos que vao de
encontro aos padroes de beleza intrinsecos em cada cultura, que espera-se
que a sua atuagao crie a silhueta perfeita, conformando o corpo, encai-
xando-o em estruturas, causando-lhe assim deformacao permanente.

Como referido por Koda (2012), a preferéncia por um pescogo longo é
talvez o tnico aspeto estético compartilhado universalmente. Refere que,
em todas as culturas, a cabeca erguida pelo pescogo alto, confere-lhe su-
porte e graciosidade, ficando este aspeto fisico associado a autoridade e
dignidade. Faz sentido, que as coroas, assim como os diademas sejam as-
sociados ao poder e a realeza. Conseguimos ter no¢ao por esta preferéncia
através de pinturas do século XVI, nas quais o exagero do comprimento
do pescogo é bastante notério. Apesar de este desejo ser possivel de obter
através do efeito ilusério, como falado anteriormente, as mulheres de
Padaung("'?) usam um mecanismo exagerado, causando deformacao fisica
através de arcos metdlicos sobrepostos. Embora seja impossivel as verte-
bras serem estendidas, conseguem obté-lo através do redireccionamento

da clavicula (Koda, 2012).

J4 no vestudrio, temos como referéncia os corpetes/espartilhos!"'*) que
permitiam obter diferentes formatos de cintura, redesenhando as cur-
vas. Uns favorecendo o peito, tendo como formato um “v” e outros, em
formato de ampulheta, permitiam obter uma cintura bastante definida

e estreita tal como o anterior, mas o corpo ficava confinado a esta forma,
favorecendo o tronco e ancas. A obsessdo pela cintura estreita era tao
desejada, que os corpetes de tdo apertados, permitiam reduzir fisicamente

(F12) e permanentemente a medida da cintura. Estes, quando retirados, con-

tinuaram a marcar presenca nos corpos que foram previamente confor-
mados por eles, sendo este resultado um género de rasto deixado na pele,
0ss0s e carne.
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(F13)

(F14)

Pode-se assumir que a presenga de um objeto no corpo também se pode
fazer notar posteriormente, na sua auséncia. Do mesmo modo que o cor-
pete marca o corpo, pela deformacao fisica permanente, os materiais que
o constituem também ficam impressos na pele (apesar de ser temporario),
texturizando-a. Esta impressdo é visivel através do ensaio fotografico

de Justin Bartels,""") no qual é registado diferentes corpos femininos
depois de removerem as roupas. Ja quanto a uma joia, um furo na ore-
lha assinala a sua auséncia, podendo ser considerada uma “nao joia”
porque sabemos que esteve 14 ou que existe a possibilidade de vir a estar.
O mesmo acontece com a marca deixada por um anel apertado, ou com
uma pulseira, através da discrepancia de tonalidades de pele no pulso em
relacio ao resto do corpo. Em Shadow Jewellery,"') Gijs Bakker capta as
impressoes deixadas por uma pulseira previamente enrolada e pressiona-
da no corpo. Esta torna-se menos visivel no corpo do que o seu impacto

fisico no mesmo.
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A atuagao fisica destes objetos néo fica limitada as circunstancias até
agora expostas. Estes também se fazem notar através do movimento. O
corpo, como elemento que se move, permite que tudo o que esta ligcado a
si fisicamente, se mova também. Por isso mesmo, Holcomb (2018) afirma
que “a joia pode amplificar até mesmo as mais subtis das atividades fisicas.
Um peitoral se move e cai com a respira¢do do usudrio. Pulseiras deslizam
para cima e para baixo no braco com uma simples curva do cotovelo. Uma fi-
bula pode ser afixada no ombro, mas entra e sat de vista quando o corpo gira.
Algumas joias tém partes méveis que operam em coordenag@o com um corpo
em movimento: brincos que balangam quando a cabe¢a acena, chocalhos no
tornozelo que respondem ao ritmo da danca, coroas com franjas que brilham a
cada passo”(Holcomb, 2018, p.17).

Ja no que diz respeito ao vestudrio, este cobre o corpo amplificando todas
as atividades, das mais subtis as mais robustas. Mangas que sobem e des-
cem consoante o movimento dos bragos, a saia que abre com o movimen-
to giratério, as calgas que flutuam ao caminhar. E possivel ter uma certa
nogao do tecido que compde a peca de vestudrio através do simples cami-
nhar, pois estes comportam-se de forma particular. Sdo arrastados pelos
movimentos consoante o seu peso, densidade e material. Tecidos como o
crepe, permite uma espontaneidade do movimento muito prépria, qua-
se que um acompanhamento apressado do gesto, enquanto que a seda,
parece prolongar o gesto através da sua fluidez e leveza. Este jogo de ma-
teriais com o movimento do corpo é notério nos antdncios publicitérios,
nos quais por exemplo, é pretendido passar uma imagem de um perfume
leve. A modelo apesar de se agilizar de forma lenta, é coberta por tecidos
que permitem acentuar essa mesma ideia. Como um exemplo mais claro,
temos o encerramento do desfile do Alexander McQueen em 2006, com o
holograma da Kate Moss, no qual a sua imagem surge a flutuar dentro de
uma piramide, envolvida por um vestido de rufos em chiffon, que permi-
tia intensificar a suavidade dos seus gestos.

Todos estes objetos, adornos, que vao ao encontro das fantasias do ho-
mem, também permitem a interacdo com o meio envolvente, estenden-
do as nossas necessidades. De facto, “o corpo tem sido o principal ponto

de referéncia do design ao longo da histéria, nao apenas porque as pessoas
gostam de moldar as cotsas a sua propria imagem, mas porque os objetos
funcionais entram em contato direto com nossa carne, pele e 0ssos” (Lupton,
2002, p.29). A roupa é o exemplo mais claro, pois permite proteger-nos
de fatores externos como o frio ou o sol. Enquanto o chapéu nos protege
do sol, as luvas protegem-nos do frio e diminuem a nossa sensibilidade
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para que consigamos tocar em algo que com a nossa pele néo era possivel,
assim como os é6culos, que nos devolvem uma visao ajustada do meio que
nos envolve. Todos estes objetos que vivem ao redor do corpo sio préteses
que melhoram a nossa condi¢do no mundo (Lupton, 2002). As armaduras
eram préteses que protegiam o corpo em combate, assim como as brace-
letes e pulseiras, entre tribos eram usadas como escudos, para proteger o
brago em combate, assim como também poderiam ser usadas para atacar,
possuindo uma espécie de espinhos (Smith, 1908). Se pensarmos nos obje-
tos levados no corpo feitos de materiais mais rigidos do que a nossa carne
e pele, todos eles podem ser lidos como escudos. Por exemplo, em 1969,

os Lalanne colaboraram com Yves Saint Laurent!"!") para uma de suas
colegdes. Projetaram cinturas e peitos moldados em bronze que serviam
como corpete de dois vestidos em chiffon. Estes corpetes parecem escudos
que protegem o corpo, pois abrigam a fragilidade do mesmo.

Com as infinitas possibilidades dos objetos intervirem, cria-se as mais
variadas representacdes do que é e do que pode ser o corpo. Esta neces-
sidade de convivéncia entre ambos, gera uma relagio cativante, na qual,

tanto os objetos como o corpo animam-se, exaltando-se mutuamente._

35



A JOIA E 0 VESTUARIO

(Como se relacionam)

Nos primérdios, o ser humano cagava, ou para se alimentar ou porque os
animais eram uma ameaca a existéncia humana. Comia a carne e vestia
as peles. Os restos do animal serviam como matéria para a criagdo de
ferramentas e, como os dentes e garras que nio eram usados para esse
fim, eram usados como adornos. O papel dos adereg¢os com o do vestua-
rio complementavam-se, fazendo parte da construgdo de um figurino
que enaltecia o individuo perante os animais ferozes (Untracht, 2011).
Estes, sdo objetos usados por todo o corpo, desde o cabelo, aos pés, e es-
tao intimamente relacionados na constru¢ao desse figurino. Os aderecgos
funcionam igualmente como objetos de adorno, joias que acompanham e
constroem o traje trazendo luminosidade, cor e embelezamento. Por ve-
zes, as peles, assim como os tecidos, ddo-lhes suporte, permitindo e acom-
panhando o seu desempenho. Exibindo-se no corpo de forma equilibrada,
ou sobrepondo-se, na cria¢do do traje em diversas culturas, ambos eram
imprescindiveis. Por exemplo, se atentarmos na vestimenta Suméria,
verificamos que tanto homens como mulheres usavam uma saia simples
no comprimento do tornozelo, chamada Kaunakés, deixando o resto do
corpo nu. No entanto, ao contrario das vestimentas, que eram simples,
os adere¢os em ouro, maioritariamente usados do tronco para cima eram
extremamente elaborados (Black, 1981). De acordo com Black (1981), a
colecdo do timulo da rainha Pu-abi (2500B.C)("'®) é uma das mais fasci-
nantes descobertas do mundo antigo, pois estas pe¢as em ouro mostram
uma elegincia de design e uma delicadeza de execugdo que contrastam
bastante com a simplicidade e a atitude quase primitiva em relacdo as
vestes.

A semelhanca do traje Sumério, as vestimentas Egipcias também eram
muito simples. Apesar da cor desempenhar um papel muito importante
na cultura Egipcia, eram bastante contidos em aplica-la nos tecidos as-
sim como outras decoragdes. Por essa razdo, aplicavam a cor nas joias,
nomeadamente em colares e anéis, mas principalmente em grande parte
dos amuletos que eram usados como ornamentos.!""”) Usavam faianca
vidrada, pedras preciosas inseridas no ouro como a lapis-lazili, turquesa,
esmeralda e varios vidros opacos que imitavam essas mesmas pedras

(Smith, 1908).

Devido a forma standardizada das joias durante o periodo da dinastia,
Black (1981) refere que a joalharia egipcia pode ser genuinamente con-
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siderada como parte integrante do vestuario, uma vez que o vestudrio
deveria ser projetado com essas formas em mente. A joia determinava o
vestuario e ndo o contrario, como aconteceu posteriormente, no séc. XV,
com o surgimento dos stomachers, que seguiam a forma da abertura do
corpete.

(F18) ”"Com o seu corpo foram en-
contrados colares e pulseiras de ouro,
lapis-lazili e corneliana, enormes
brincos ocos semi-esféricos, e, o mais
dramatico de tudo, o seu adereco

de cabeca foi construido a partir de
fileiras de folhas de amora e flores de
ouro fino decoradas com repoussé e
intercaladas com tubos de lapis-lazili.
Acima desta, sete flores abertas de
ouro decoradas com pedras preciosas”

(Black, 1981)

(F19) O tipico colar “wesekh” segundo|
Black ( 1981), era uma das pe¢as mais
usadas ao longo da dinastia, composto
por faianca ou pedras preciosas, em

filas paralelas que circundava o peito.
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Os Sumérios e os Egipcios davam proeminéncia a joia, destacando-

-a sobre as vestes. A sua complexidade na forma aliada as cores que
apresentavam, contrastava as roupas de formatos e cores simples.
Apesar destes elementos possuirem pesos diferentes na construgao

do traje, esta relacdo foi constante, ao contrario do que se observou
sobretudo na nobreza do Ocidente ao longo dos séculos, que se adap-
tava as modas, gerando oscilagdes de relevancia entre estes elementos.
Ainda neste contexto, apesar da quantidade de joias usadas diferirem
muitas vezes de reinado para reinado, eram sempre acompanhadas
por tecidos luxuosos. A harmonia no Renascimento, por exemplo,

era obtida pela quantidade exagerada de joias, que se faziam acom-
panhar de vestimentas bastante extravagantes. Contudo, a descon-
formidade também era conseguida, quando por exemplo, os brincos
eram excluidos para dar lugar aos rufos ou aderecos de cabega, quer
no Renascimento, ou na Idade Média. Em Portugal, mais tarde foi
possivel termos acesso a um exemplo de igual relevancia entre as joias
e as roupas na construcéo do traje. No séc. XIX, apés as Invasdes
Francesas e a Guerra Civil, um traje portugués, mais concretamente,
o traje Vienense definiu-se e manteve-se até meados do séc. XX. Este
traje de Viana néo sé incluia roupas especificas para diversas ocasides,
como se faziam sempre acompanhar de pe¢as em ouro, com quantida-
des proporcionais a relevancia dos eventos. No de domingar (traje de
domingo), uma mulher ourar-se era facultativo, contudo, ndo poderia
deixar de usar os brincos dado que isso seria mal visto pela populacao.
Uma mulher teria sempre de se apresentar com ouro, contudo, ouran-
do-se, ndo deveria cair no exagero, mas este deveria ser suficiente para
sobressair-se. Segundo Costa e Freitas (2011), um cordao grosso era o
ideal devido ao “bom cair” sobre a roupa. Ao contrario da simplicida-
de de domingar, nas festas em honra do Santo Padroeiro da freguesia,
o exagero era bem visto. Neste traje, em todas as ocasides, as cores
dos tecidos como os seus padrdes eram acompanhados pela forte pre-
senga da cor e formato das joias em ouro.
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Da-se particular relevancia ao papel da joia e do vestuario na construcao

(120) Este define-se pelo periodo do reinado da

do traje na Era Vitoriana.
rainha Vitéria (1837- 1901), no qual a moda vitoriana é dividida em dois
momentos sendo que o ultimo (1860- 1901) é marcado pela morte do
principe Alberto, levando a rainha Vitéria a vestir luto até a sua morte. A
demonstracdo de profunda tristeza era marcada pelas roupas pretas que
cobriam o corpo. Através dos retratos é possivel verificar o peso desta cor
por todo o traje. Os acessérios como as sombrinhas e as luvas também

se faziam acompanhar desta cor. Foi neste periodo que surgiram joias de
luto mais personalizadas. Estas surgiam por cima das vestes, também
com bastantes elementos negros, como o onix e o esmalte em preto, per-
dendo o destaque comum das joias. Neste periodo, estas desapareciam
visualmente no meio das vestes. Como comenta Warner (1986), o seu uso
para ndo se fazerem notar, é estranho a sensibilidade das mulheres do séc.
XX, contudo, na Era Vitoriana muitas mulheres adotaram esta demons-

tracdo tao profunda de luto perante os falecidos.

(F20) Fotografia da Rainha Vitoria com a imperatriz Frederick
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Joias Uteis no vestuadrio

Uma simples peca de roupa tem como propésito util cobrir e proteger o
corpo de fatores externos. No entanto, com a passagem do tempo, houve
algumas tentativas de resposta ao vasto leque de necessidades formais,

o que foi gerando acessérios que passou a proporcionar algo que estava
em falta. Por exemplo, como resposta as fantasias de criar amplitude nas
saias, surgiram as estruturas usadas por baixo das mesmas, como a crino-
lina,"?Y uma armacdo circular composta inicialmente por aros de crina e
mais tarde de verga ou metal. Do mesmo modo que este elemento surgiu
para dar resposta a necessidades no vestuario, as joias também marcaram
presenca ao longo da histéria como objeto util no mesmo. Foram elemen-
tos cruciais para que toda a roupa fosse mais pratica, e para que esta
também ganhasse sentido, sem nunca descorar em simultaneo da inerente
capacidade de adorno.
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Estas joias dteis no vestuario tém origem na primeira civilizacao, sendo
uma delas o pin, elemento que deu origem a uma série de objetos como
o alfinete de seguranca e a fibula. Inicialmente, o pin era feito de espi-
nhos e espinhas de peixe e tanto era usado no cabelo, como nas roupas
de modo a prende-los. Posteriormente, na Idade do Bronze, passou a ser
reproduzido a mao, ganhando assim, para além da utilidade, um lado
ornamental. Foi com a Idade do Bronze, que se abriram portas para
todos os subsequentes do pin. Com a descoberta de trabalhar o metal,

o seu sistema foi aprimorado. O alfinete de seguranca, como conhece-
mos hoje, surgiu com a tentativa de fecha-lo, de modo que os tecidos
nao saissem do comprimento do mesmo (uma vez que tinha o formato
de uma simples agulha), dando origem a fibula. Este acessério tanto
era usado por homens como por mulheres, Gregos, Romanos, Europa
ocidental e central, e continuou como um acessério importante até ao
inicio da Idade Média (Lester e Oerke, 1940). No traje romano, este

era o ornamento mais utilizado no vestuario e desempenhava um papel
proeminente no traje de batalha, segurando o manto no ombro, para
que o brago ficasse livre em combate (Holcomb, 2018). Na Idade Média,
surgem as fibulas anular("*?) e penanular,"*®) adaptadas pelos Saxdes,
que até seguirem os da Europa ocidental, seguravam o manto com um
simples aro a travar o né. Estes modelos ao serem bastante amplos,
permitiu dar espaco para os esmaltes e pedrarias, e ao fechar o circulo,
o alfinete de seguranca foi colocado por tras, dando origem aos alfinetes
modernos (Lester e Oerke, 1940).

(F22)
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Também na Idade Média, tanto para os homens como para as mu-

lheres, os cintos("2%)

eram uma parte essencial na hora de vestir. Para
ambos serviam o propésito de configurar as roupas, mas para os ho-
mens serviam também como suporte as armas. Feitos de pele ou teci-
do, eram fortemente decorados no seu comprimento com prata, prata
dourada e esmaltes, sendo especificamente mais elaborados nas fivelas
e na extremidade do cinto. Estas aplica¢ées eram adquiridas sepa-
radamente dos cintos, sendo assim desanexadas e reutilizadas varias
vezes (Philips, 1997). As fivelas("?) eram e continuam a ser o elemento
que permite que o cinto fique fechado em torno do corpo. Neste pe-
riodo existiam duas tipologias, sendo uma semelhante a fibula anular,
que apenas perfurava o cinto uma vez, e a outra tipologia baseava-se
em duas pegas semelhantes em que uma encaixava na outra. O cin-

to posteriormente, no Renascimento, também surgiu em corrente,
constituido por uma sequéncia de elos, usado maioritariamente por
mulheres, que permitia transportar pequenos objetos (Smith, 1908).

E as fivelas, sendo acessérios tao praticos, foram adaptadas aos sa-
patos por volta de 1660, e anos mais tarde serviram como fechos nos
lados dos calgdes dos homens (estes eram do comprimento abaixo do
joelho). Nestes, as fivelas usadas eram as de menores dimensées, sendo
aplicadas entre uma a trés em cada perneira. As fivelas maiores eram
destinadas ao calgado. No séc. XX as fivelas para os sapatos passaram
a ser um luxo feminino uma vez que tanto a roupa como os sapatos
dos homens foram adaptados para o seu dia-a-dia no trabalho (Lester

e Oerke, 1940).
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(120) que surgiu com a funcio-

Um outro objeto de interesse é o botao,
nalidade que lhe conhecemos hoje, nos dltimos séculos da Idade Mé-
dia, também reconhecida como a Idade das Trevas. Esta nova adicao
ao vestudrio trouxe uma grande mudanga na conformacio do mesmo.
As roupas largas e flutuantes ancestrais deram lugar a roupas ajus-
tadas, que gradualmente assumiram lugar de proeminéncia. Neste
periodo, apesar de a maioria dos botdes serem produzidos em madeira
e cobertos posteriormente com seda, mais tarde, por volta do séc. XV
surgiram os botdes que eram auténticas joias. Reservados a poucos,
trabalhados em ouro, e posteriormente cobertos por diamantes e ou-
tras pedras preciosas, era um item usado tanto nas roupas femininas
como masculinas, por reis, rainhas e outros membros da corte. Estes
eram os botdes de exceléncia durante o séc. XVI e mantiveram-se ao
longo do séc. XVII. O botao, em materiais menos nobres, passou a
ser produzido em grandes quantidades a partir do séc. XIX (Lester e

Oerke, 1940).

U O periodo histérico com mais joias uteis no vestudrio, talvez seja o

——— (F24) periodo vitoriano. Ao contrario dos seus antepassados, os homens
desta época, usaram muito menos joias. Se anteriormente, estas ocu-
pavam um grande papel de adorno na roupa masculina, no inicio deste
periodo, a extravagancia foi deixada de lado, dando lugar a joias tteis
e praticas, nas quais a aplicac¢do de pedras preciosas era feita com mo-
deracgdo, e usadas apenas em ocasides bastante formais. O cédigo de
vestudrio masculino neste periodo era bastante rigoroso, no qual eram
apenas incluidas joias essenciais, como por exemplo, as diferentes ti-
pologias de joias para afixar as gravatas,("”7) botdes de punho, botdes
de camisa e de colete. Basicamente, as joias que davam conformidade
ao vestuario. Outras, consideradas discretas e dentro das normas,
eram os reldgios e as suas correntes (*®)(mais delicadas), as bengalas
de topo dourado, e as correntes de pesco¢o que permitiam suspender
os 6culos, todas elas também joias utilitarias. Os homens que conti-
nuavam a usa-las fortemente decoradas com pedrarias e outros exage-
ros formais, eram mal vistos, pois deviam ser discretos, de modo a nio
se sobressairem ao lado das mulheres, pois mesmo estas, no periodo

vitoriano, tornaram-se mais contidas no seu uso.

(F25)
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F26) Sir Walter
aleigh. Pintura de
William Segar, 1598

(F'27) (F28) Principe Albert
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A intervencdo da joia nos téxteis

Para além das joias concederem cor, comodidade e forma ao vestuario,
também tinham a fung¢éo de criar textura e relevo nos tecidos. Eram
aplicadas sobre eles, enaltecendo-os, e acompanhadas por outras, como os
parudes que combinavam com as anteriores. Os parudes eram joias des-
tinadas ao serem usadas em conjunto. Eram tipicamente compostas por
um alfinete, uma pulseira, um anel, um par de brincos e um colar. Contu-
do, para a realeza, os conjuntos podiam chegar a dezasseis pecas, conten-
do botdes, tiaras, aigrettes™'), stomachers, anéis, entre outros.

Um aspeto muito tipico do Renascimento, época em que as roupas eram
fortemente decoradas com metais e pedras preciosas, é o facto dessas
joias que acompanhavam o traje serem produzidas de forma a combinar
com ele, quer nos homens, quer nas mulheres. Por exemplo, atentando no
retrato de Joana Seymour (1536-1537)(">%), pode observar-se que ela usa
um parude que combina com o trabalhado das joias nos tecidos e, para
além das joias que possui, e das pedrarias que se encontram espalhadas
pelos tecidos, ao longo destes, existe um trabalhado em dourado. Este
trabalhado sao bordados com fios de metal.

Esta tendéncia de usar fios de ouro e de prata na decoracao dos téxteis
para criar roupas de luxo destinadas a elite, pode observar-se desde a
antiguidade. Os primeiros exemplos do uso de ouro como decoracao téxtil
estao datados no Séc. II a.C., encontrados nos tecidos nos tidmulos Han,
em Man Ch’eng, na China. Na Europa, o uso dos fios para este fim, os
primeiros exemplos datados sdo de Birka, pertencentes ao séc. IX e séc.
X, Idade Média (Karatzani, 2007). Segundo Karatzani, os fios de ouro
puro foram somente usados nos primeiros tempos, sendo posteriormen-
te substituidos por prata dourada. Os fios em cobre eram usados para
imitar os fios preciosos (de ouro e prata) e eram posteriormente cobertos
por ouro ou prata. Estes tltimos foram usados a partir do séc. XV, mas
apenas para objetos/acessérios de segunda qualidade. E neste periodo,

o do Renascimento, que houve uma maior demonstrac¢io exuberante de
poder e estatuto que se fazia notar nos tecidos e na quantidade de ador-
nos neles aplicados. Para Lester e Oerke (1940), as roupas eram mais do
que uma massa de bordados. Os veludos, os brocados e as sedas pesadas
eram o espago de atuagdo ou a base, para os bordados em ouro e/ou sedas
coloridas, assim como as pérolas e pedras preciosas. Para além da roupa,
(F30)

o0s acessorios como as luvas e os sapatos passaram a ser fortemente
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decorados. Na roupa masculina,"*!) os bordados e as pedrarias apareciam
um pouco por todo o tronco (Lester e Oerke, 1940). Ja os vestidos das
mulheres, eram particularmente bordados nas mangas e no corpete, as-
sim como no stomacher,*?) um ornamento decorado em forma triangular,
que preenchia a abertura frontal do vestido ou do corpete e estendia-se
desde o peito a cintura e que era cosido ou preso ao vestuario através dos

lagos do corpete.

(F29) Joana Seymour. Pintura de Hans Hof, 1536
(N1) Airgrette é um adorno de cabega que contem penas/plumas. Este termo
também ¢ aplicado a qualquer outro ornamento de formas semelhantes com
pedras preciosas ou outros materiais.
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0 Portrait of - . o Wom - o . icolaes Fliasz. Pickenov. 1632 . s - N s p
) Portrait of a Young Woman. Pintura de Nicolaes Eliasz. Pickenoy, 1632 (F31) Rei Carlos IX de Franca. Pintura de Francois Clouet, 1566.




(F32)Ana de »\usl,rld(Ana aria Mauricia), rainha d

Franca.

P

intura de Rubens Peter Paul, 1622
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As passamanarias eram outra forma de criar interesse nos tecidos. Ao
contrario dos bordados que eram trabalhados diretamente sob os te-
cidos, eram feitas a parte, e s6 depois eram aplicadas. Surgiram tam-
bém em tempos remotos, como forma de cortar a uniformidade dos
tecidos, criando relevos interessantes. Eram feitas em tranga, ou atra-
vés de um cordado que era coberto por fios de seda e posteriormente,
trabalhado com ouro, prata e pedras preciosas e pérolas e eram apli-
cadas em diversas configuracdes nos tecidos (Lester e Oerke, 1940). As
pinturas de retratos da nobreza europeia particularmente do Renasci-
mento e do século XVII, ("*))permitem-nos dar uma nocao mais clara
destas aplicagdes e das joias que eram usadas nas vestes. Nestes retra-
tos, é possivel verificar que apareciam pelo corpo todo, especialmente
no tronco, tanto dos homens como das mulheres. Mesmo os pendentes,
que eram as joias mais usadas neste periodo, tanto eram usadas com
um colar, ou eram usadas com uma corrente no cinto, ou eram fixados

ao vestido, pertencendo-lhe (Phillips, 1997).

Os botdes!"?" também desempenharam um papel prominente na de-
coracio das roupas. Estes nem sempre tiveram a utilidade anterior-
mente referida. Essencialmente na Idade Média, antes de se descobrir
a casa para o botdo, e consequentemente o seu funcionamento atual,
serviam meramente como adornos dos tecidos. Eram pregados ao
longo do comprimento das mangas, do inicio ao fim, quer de ombro a
cotovelo, ou de ombro a pulso (Lester e Oerke, 1940). Posteriormente,
apesar de se ter descoberto o funcionamento do botéo, este continuou
a desempenhar uma forte presenca nos téxteis.
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R ) Isabel I de Inglaterri Autor desconhecido, 1580

Henrique VIII possui variad otdes ao longo do tronco e das mangas.
Pintura de Hans Holbein ,1540

(F34)
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A intervencdo téxtil nas joias

Sendo que a joia faz parte do vestudrio, faz todo o sentido que tenha
sido um objeto no qual foram aplicadas inspira¢des de elementos que o
constroem, transpondo as formas, técnicas e até texturas para o metal.
No periodo Barroco, no séc. XVII, o lago/fita era o formato mais icénico
encontrado nas pecas de joalharia. Esta forma era transportada nomea-
damente para alfinetes e pendentes mas também era visivel em brincos.
Este, na sua origem, era em tecido, sendo aplicado no vestuario para se-
gurar as préprias joias as roupas.() O lago continuou a ser aplicado na
joalharia, sofrendo alteracdes estéticas (Phillips, 1997).

(F35) Beata Elisabeth von Konigsmarck. Pintura de Hendrik Munnichhoven, 1654

No final do séc. XIX, no reinado de Eduardo VII, os joalheiros que op-
taram por nio acompanhar a arte nova e/ou o movimento arts and crafis,
aproveitaram a fluidez formal das joias destes, e empregaram nos motivos
mais tradicionais, dando origem as joias do periodo eduardiano. Inspi-
rados pelo séc. XVIII, os motivos ornamentais, como o lago, a fita, nés,
franjas ficaram mais leves, devido as novas descobertas, nas quais, passou
a ser possivel produzir uma joia apenas com platina. Devido a forca e
rigidez deste metal, permitiu aos joalheiros fazerem cravac¢io em configu-
ragdes bastante minimalistas e a técnica de millegrain™?) aplicada neste,
permitiu criar bordas mais suaves. Esta incrivel delicadeza permitiu simu-
lar tecidos leves, fluidos e acetinados, como se estes fossem rendilhados/
bordados, transportando estes atributos para os lagos (motivo predileto e

abundante), assim como todos os motivos existentes deste periodo.("3)(1"37)

55



56

(F36)

(F37)

Uma vez que na era Eduardiana através da platina o trabalhado asse-
melhava-se as rendas, de tao delicadas que as joias poderiam ser, na era
retro, apesar de as superficies continuarem a surgir polidas e espelhadas,
com as consequéncias da Segunda Guerra Mundial, deixou-se de produzir
joias em platina, dando lugar ao ouro, no qual as formas e a inspiracao
téxtil continuaram a ter lugar.

As texturas e elementos téxteis sdo explorados e transportados para o
ouro, com diferentes acabamentos no metal. Através de fio torcido e tran-
cado dava-se forma a nés e franjas. A peca “Ballerina”("*®) da Van Cleef
& Arpels, tornou-se icénica, pelo realismo das figuras, vestidas com saias
em ouro, para as quais eram transportadas as texturas, a par das pedras
coloridas. Os acessérios de moda também eram fonte de inspirac¢do para a

) da Tiffany&Co, inspirados no

criac¢do de joias, como os brincos “fan”("
abrir de um leque. O ouro continuou a ser trabalhado de diversas formas
de modo a representar estas texturas, 10("1("12) ¢ esta onda de inspira-

¢ao continuou pelos anos 50, nos quais as joias tornaram-se cada vez mais

texturizadas.

(F39)

(F38)

(N2) Millegrain consiste numa técnica de acabamento de joalharia de “esferas” extrema-
mente minisculas que permite suavizar as bordas de uma peca de joalharia. As bordas que
possuem este acabamento permitem que as pedras preciosas brilhem sem competir com a
luz refletida de uma borda altamente polida.

57



Por volta dos anos 70, técnicas téxteis como o crochet, tricot e tecelagem
foram exploradas em joalharia através de fios em metais preciosos. A
tradicional técnica Japonesa de trancados de kumthimo foi adaptada por
Catherine Martin, "% enquanto que Mary Lee Hu! 13) foi pioneira da
tecelagem, enrolando fios em bitola muito fina, criando diferentes textu-
ras através do padrio da trama. Susan Cross!""”) trabalhou a técnica de
crochet (Phillips, 1997). A partir dos anos 70, para além das técnicas téx-
teis aplicadas em joalharia, também os tecidos e fibras ganharam espaco
(F46)(F4T

no mundo da joalharia contemporanea )de modo a criar superficies

mais suaves. Os limites entre a joalharia e a roupa/ moda foram e conti-

nuam até aos nossos dias a serem esticados ao maximo, deixando duvidas

do que define uma joia ou uma peca de roupa (Phillips, 1997).

(F40) | (F43)

(FAL) (F42) (Fad) (F45)
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Joias do dia-a-dia

As joias praticas estavam maioritariamente associadas ao vestudrio de
dia. O gosto pela decoracio nos objetos praticos ou necessarios, que
faziam parte da vida tanto dos homens como das mulheres é bastante
percetivel no decorrer dos séculos.

Foi na Idade Média, e também ao longo do Renascimento, que a po-
mander") apareceu como item necessério ao traje. Era composto por
elementos bastante perfumados como ambar e almiscar, enrolados

em formas esféricas e colados dentro de compartimentos em ouro

ou/e prata. O seu uso era essencialmente devido ao disfarce dos maus
odores do ambiente, mas sobretudo da pessoa que o usava devido a
falta de higiene (acreditava-se que evitava infe¢des). Contudo, tam-
bém eram usados de forma decorativa, suspensos nos cintos, ou como
pendente, neste Gltimo num tamanho mais reduzido. Eram objetos
fortemente decorados com pedrarias, esmaltes e filigrana, o que tam-
bém levou, a serem frequentemente oferecidos como demonstragdo de
carinho (Lester e Oerke, 1940). Quando as chatelaines "")surgiram,
apesar de serem produzidas com metais menos precisos, ndo deixaram
de ser joias menos adoradas e trabalhadas. Produzidas em diversos
materiais, desde prata a latao, (dependendo do status), surgiram como
meio de transportar pequenos mas necessarios objetos, uma vez que
as roupas femininas nido eram adaptadas para tal. Presas no cinto
através de um gancho, que mais tarde passou a ter duas secc¢des arti-
culadas que ficavam dobradas sobre um cinto apertado, suportavam
objetos suspensos do quotidiano, como as chaves ou um relégio. A cha-
telaine foi a joia mais importante de uso de dia no guarda-roupa das
mulheres de todas as classes sociais no séc. XVIII. Por volta de 1720,
outros elementos foram adicionados, como uma caixa chamada de étui
que continha agulhas, tesouras, lapis e outros objetos que poderiam
recorrer em imprevistos. A chatelaine era frequentemente oferecida
como presente de casamento a noiva. Os objetos de dia continuaram a
ser motivo de inspiracdo para a criacao das mais diversas joias, desde
caixas luxuosas de p6 compacto a étuis para cigarros.

(F47) Caroline Broadhead. White cotton (1984)
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(F49)

Na década de 1920, ou nos Loucos Anos 20, a medida que as mulheres

se tornavam cada vez mais independentes, as tendéncias da moda
mudavam. As camadas de tecidos foram descartadas, dando lugar a rou-
pas mais relaxadas. Os acessérios de maquilhagem que anteriormente
eram carregados no corpo e escondidos pelas roupas, deixaram de ter
lugar devido a simplicidade destas. Quando Charles Arpels visitou a sua
amiga Florence Gould, reparou que esta tirou de uma caixa de cigarros
Lucky Strike, um batom, a caixa de pé, isqueiro e os respetivos cigarros.
Esta solucao de recurso de Florence Gould, levou Charles Arpels a desen-
volver a ideia do estojo/mala Minaudiére.">") A preciosa Minaudiére con-
tinha diversos compartimentos para varios itens essenciais de uma senho-
ra, como batom, p6é compacto, espelho, cigarros, isqueiro, pente... que se
“desdobravam” de forma muito pratica. Todos os pequenos espagos eram
aproveitados. Tornou-se numa das pegas mais emblematicas da casa Van
Cleef & Arpels, levando outras a desenvolver o mesmo objeto, adaptando
formas e materiais. Entretanto, a Van Cleef & Arpels desenvolveu vdrios
modelos, dentro dos quais o Volutes, em ouro amarelo, com as superficies
lacadas em preto e com o fecho cravado com diamantes. Mais tarde, nos
anos 40, as caixas de cigarros, de batons, as minaudiéres e todos os ob-
jetos que faziam parte do dia-a-dia das mulheres desta época, que eram
maioritariamente produzidos em materiais luxuosos, foram combinados
com outros metais, devido a escassez de metais preciosos.

63



Todos estes objetos, desenvolvidos com o intuito de serem praticos e
de facilitar o dia-a-dia, tinham também aliado a si uma forte compo-
nente estética. Hoje, na sociedade na qual nos inserimos, os objetos
que carregamos connosco sio complemente dispares dos anteriores.
De facto, vivemos numa sociedade marcada pela tecnologia, o que
foi marcando presenca e fazendo evoluir os objetos num sentido mais
ergonémico, pratico e funcional. O simples tamanho de um tablet per-
mite que seja transportado facilmente durante o dia, os auscultadores
que estejamos a ouvir musica de forma isolada sem que haja grandes
ruidos no ambiente e, os teleméveis, que estejamos conectados o dia
todo. De acordo com Cappellieri (2017), estes pequenos dispositivos
sdo traduzidos em acessérios, pois como as joias, roupas e todos os
outros objetos que usamos e levamos no corpo, estes também o séo,
fazendo parte do traje da sociedade contemporanea. Como refere, os
cabos dos auscultadores s@o os colares informais usados tanto por
homens como por mulheres no séc. XXI. A escolha destes objetos as-
semelha-se a escolha de todos os objetos que usamos no corpo. Para
além da vontade em adquirir um dispositivo funcional, com determi-
nadas caracteristicas, existe, a semelhanca dos nossos antepassados,
uma associa¢do ao adorno pessoal quando os adquirimos, pois temos
nocio que estes também contribuem para a construgao da nossa ima-
gem, dai a imensa variedade estética de uns simples fones (Cappellieri,

2017).
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A MATERIA

Os metais e as fibras téxteis vegetais tém como caracteristica comum

serem materiais extraidos da natureza.

As fibras sdo os elementos que constituem os tecidos, atribuindo-lhes
caracteristicas que lhes sdo inerentes. As fibras de origem vegetal contém
celulose natural, derivadas dos caules, das folhas, e das sementes das
plantas. O poder de absorcao, a boa condutibilidade térmica e a porosi-
dade sdo caracteristicas partilhadas por este tipo de fibras, tornando-as
mais sensiveis as mudancas de temperatura e humidade e fazendo destes
materiais os mais confortdveis de usar nas mais variadas condig¢oes clima-
ticas. No entanto, estas fibras possuem também irregularidades e impu-
rezas que sdo naturais e que contribui para a estética do tecido (Pereira,
2009). Especificamente, ap6s extra¢ao da natureza, as fibras sio trans-
formadas em fio, através de varios processos que englobam a fia¢do. O
comprimento das fibras difere, tanto podem ser mais longas ou mais cur-
tas, como o linho (500mm) e o algoddo("!) (22-45mm) e as que possuem
comprimentos mais longos originam tecidos de valor mais elevado por
serem mais durdveis (Reader’s Digest, 1979). Apés a fiagdo, os tecidos sdo
obtidos através da tecelagem plana ou malharia, sendo que no primeiro,
os fios sdo entrelagados, obtendo o tecido em planos, possuindo um rema-
te na lateral, no sentido do comprimento. Na malharia, os fios formam
lagadas que se vao entrelacando, dando origem aos tecidos que tanto po-
dem apresentar-se de forma lisa ou tubular, sendo que lisa, estes possuem
beirados semelhantes aos tecidos de tear (Reader’s Digest, 1979).

Da mesma forma que as fibras, os metais também se encontram na
natureza. De facto, “sdo substdncias quimicas ou minerais ou minerais
elementares naturais, cada uma com uma estrutura atomica cristalina dis-
tinta” (Untracht, 2011, p.30). Quando extraidos da terra, podem ser
encontrados em estado puro, como no cado do ouro, ) ou como é mais
comum, em minérios, quando “sd@o minerais compostos naturais brutos
contendo vdrios componentes, incluindo um ou mats metais. O resto sdo resi-
duos minerais ndo metdlicos” (Untracht, 2011, p.30). Estes componentes
sdo separados, e posteriormente, sdo refinados de modo a obter o estado
quase puro do metal. Numa fase seguinte sdo fundidos em lingotes, para

futuramente serem transformados.

Os metais elementares sdo maleaveis, dicteis e plasticos. O que significa
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que podem ser deformados, comprimidos e alongados sem fraturar. O
grau destas capacidades diferem de metal para metal, assim como o
nivel de corrosao, que depende da rigidez, dureza e for¢a do mesmo.
Para além destas capacidades estes também respondem melhor ou pior
as impurezas atmosféricas, dando origem, neste ultimo caso, a uma ca-
mada oxidada.

Adicionalmente e de acordo com Untracht (2011), os metais dividem-se
em dois grupos, os nio ferrosos e os ferrosos. Dentro do primeiro, exis-
tem os metais preciosos/nobres e os metais comuns. Os preciosos sdo os
mais usados em joalharia nio apenas pela sua raridade, mas também
pela alta estabilidade quimica, resisténcia a oxidacao e a corrosdo. A
prata, o ouro e a platina (platina, iridio, rédio, 6smio, palddio e ruténio)
compartilham destas caracteristicas que os categorizam neste grupo.

O aluminio, niquel, cobre, latdo, zinco, entre varios outros, sdo os cha-
mados “metais comuns”, que é o nome dado aos ndo ferrosos, mas que
existem em abundancia (e por isso néo preciosos). Dentro dos ferrosos
temos o ferro e as ligas que contem ferro, sendo o aco uma delas que é
“essencialmente uma liga de ferro e carbono, com mais pequenas quantida-
des de outros metais” (Untracht, 2011, p.31).

Enquanto um elemento é tatilmente delicado e fragil, o outro surge com
um elemento rigido e resistente. Com as caracteristicas dos dois, tao dis-
pares na sua origem, pode surgir uma harmonia peculiarmente delicada
quando unidos.
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REFERENCIAS/ CASOS DE ESTUDO

Alguns dos projetos desenvolvidos ao longo do percurso académico, nio
s6 despertaram o meu interesse pelo universo téxtil, mas também contri-
buiram para meu gosto e apeténcia pelo detalhe. Por exemplo:

- Toalha de pique-nique.!>2I">4 Com o objetivo de promover a conver-
sagdo/convivio simultanea/o de varios grupos diferentes, num espago
limitado, desenvolveu-se uma toalha com diferentes tons de azul e um
formato irregular que, pela sua orientacao e disposi¢ao, contribuiu para o
objetivo proposto.

- Poncho Dyson.">”) Neste projeto, pretendia-se a criacdo de um objeto
completamente diferente do que é produzido na Dyson, mas que, fosse
simultaneamente passivel de ser identificado como sendo da marca. Com
este propédsito bem definido optou-se por desenvolver uma peca de ves-
tudrio, um poncho, que teria como desafio a utilizacdo de detalhes meca-
nizados e rigidos num material simples e maledvel. Para além das paletas
de cores tao identitarias da marca, procurou-se também aplicar pequenos
detalhes que a caracterizam, como as transparéncias em locais estraté-
gicos, e os pequenos botdes com cores que ressaltam nos objetos. Assim,
ap6s a analise da aplicacdo da cor, o poncho foi desenvolvido visualmente
com essas observagdes em mente; por exemplo, o vermelho surge como
cor para os apontamentos e limitacao de linhas e, o roxo, é utilizado nos
bolsos com a sobreposi¢do de uma transparéncia, como analogia ao depé-

sito de p6 que se encontra nos aspiradores da marca.
- Pisa papéis.("°
utiliza¢do de uma esponja branca como objeto que ¢ intrinsecamente

) Neste projeto, o intuito foi criar a ilusio de leveza pela

pesado. O processo de producao envolveu colocar pesos dentro da prépria
esponja, colagens que possuiam bastante rigor e recortes a 45% nas ares-
tas para que o objeto final fosse obtido. De facto, este processo foi repeti-
do inimeras vezes para obter arestas visualmente intactas.

-Objeto. corpo e espaco.") O propésito deste trabalho foi a criacdo de
um objeto que interferisse com a relagdo entre o espago e o corpo. Neste
seguimento, projetou-se um objeto de formas simples, que foi colocado
num pilar, a aproximadamente 1,5m do chao. Este objeto continha uma
ponta afiada que se encontrava no local onde a pessoa se colocava, dificul-
tando a estabilidade do corpo. Estudou-se o esforco fisico provocado por
um pequeno detalhe adicionado ao objeto interveniente num espaco.
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Para além dos trabalhos desenvolvidos anteriormente, outras referéncias
contribuiram para o desenvolvimento do presente projeto. Entre eles
destacam-se as seguintes:

- Os sistemas atuais aplicados no vestudrio que o torna mais pratico, ou
mutével, surgem como referéncias visuais no desenvolvimento dos pro-
jetos. Objetos do nosso dia-a-dia, que permitem uma maior agilidade e
ajuste do vestudrio ao corpo, como um fecho éclair, um botao, um siste-
ma de mola, travies para corddes, entre varios outros acessérios. A roupa

de desporto!4)(9)

e a sua construc¢io surge também como referéncia,
devido a necessidade de adaptar sistemas que possibilitem uma maior

agilidade de movimentos.

- Episédio ocorrido por volta de 1938, com a duquesa de Windsor, que
sugeriu a diretora artistica da Van Cleef & Arpels que desenvolvesse uma
peca de joalharia baseada no fecho éclair. Em 1950, uma técnica nota-
vel foi desenvolvida e Van Cleef foi capaz de reinterpretar o fecho éclair
com a criacio do “Colar Zip”.(""") Este objeto apresenta um cursor que
sobe e desce, abre e fecha, e quando completamente fechado, forma uma
pulseira. O fecho éclair, acessério de vestudrio, fecha e esconde como prin-
cipal funcéo. Este colar notavel da histéria da joalharia, é referenciado
pela intervencdo de objetos em contextos completamente fora do seu

uso comum, dando origem ao inesperado. E também referenciado pela
reinterpretacio valiosa de objetos que ndo possuem grande valor.

- A segunda guerra mundial, que trouxe um impacto enorme ao mundo
da moda. Materiais téxteis como a ld e o nylon foram necessarios para
usos militares, restringindo o seu uso para a produgio de roupas. As mu-
lheres, por exemplo, foram proibidas de usar meias de nylon, item que
conferia bastante elegincia. Consequentemente, ndo querendo descorar
desse pormenor, bronzeavam as pernas com maquilhagem e desenhavam
um risco no comprimento das costas das mesmas para simular as cos-

("0) Maquilhar as pernas tornou-se um negécio para esteticistas

turas.
como a Bare Leg Beauty Bar, na loja de Kennard em Croydon. Surgiram
também utensilios que facilitavam este processo em casa. Através desses
meios, criavam uma pega de vestudrio que ndo existia, mas que ficava
representada. Este momento histérico surge como referéncia no projeto
pela criac¢do de recursos, mas também pelo tempo investido por estas
mulheres a desenharem no corpo, mantendo a elegancia, quando viven-
ciavam tempos de guerra e pelo facto de deixar de ser utilizado um objeto
que se liga com o corpo para que este seja replicado diretamente no corpo
pela prépria mulher.
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- O trabalho de Hussein Chalayan, mais especificamente o desfile da co-
lecdo de outono/inverno de 2000.("°%) Ao contrario da imagem que marca
o seu trabalho, em que a tecnologia é a ferramenta que interage com o
vestuario, dando a ilusdo de um “objeto vivo” que atua no corpo, neste
desfile utilizou meios bastante rudimentares para o fazer. Os objetos,

ou partes deles, ndo sio se transformam em roupa, como também sao

a resposta a simples pergunta “como se pode transformar a mobilia, para
que seja facil de levar?”( Chalayan, 2015). Hussein transforma mobilidrio
em objetos levados no corpo; faz de cadeiras, malas; de capas, vestidos;
ou uma saia de uma mesa. E assim que, a exploragdo da transformacao
nas pecas de vestuario, através do paralelo dos meios rudimentares com
o pragmatismo, bem como a teatralidade do ato de vestir presentes neste
desfile, se tornou uma das mais valiosas referéncias para o desenvolvi-

mento deste projeto.

(F62)
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METODOLOGIAS

Com o objetivo de unir a joalharia ao vestuario, foi feita uma revisitagao
a projetos e experiéncias desenvolvidas anteriormente pela autora, nas

quais ja existisse um especial interesse na conjugacao entre a joalharia e
(F63)(Fo4

o vestuario. Desse conjunto destacam-se dois projetos Jque foram

1105)(00) “Tntervencao”, foi a

e mereceram continuar a ser explorados.
palavra de ordem aquando da procura de imagens de objetos e materiais
que poderiam criar reagdes em elementos téxteis (e.g. encolher, queimar,
tirar e dar textura, criar). Com uma vasta sele¢do de objetos, procurou-se
obter possiveis oportunidades de projeto. Nesta fase, ja com alguns co-
nhecimentos técnicos e histéricos sobre a joalharia, questionou-se o papel
atual da mesma, onde prevalece o simbolismo e questionou-se o potencial
utilitario que outrora desempenhou. Especificamente, procuraram-se
oportunidades e meios para a joia intervir, fazendo parte da manipulacgao
do vestuario, sendo assim valorizada através do seu papel que deixaria de
ser apenas simbélico para passar a ser também utilitario.

(F63)(F64) Recorrendo meramente aos téxteis, neste projeto foi pretendido criar sistemas
que possibilitassem abrir e fechar uma peca de roupa. Foram desenvolvidas pecas de vestu-
ario que acomodavam faixas em tecido que atravessavam os orificios, subsituindo assim o
velco, os botdes ou os fechos éclair.

(F65)(F66) Neste exercicio explorou-se a deformacao material através de objetos que
viviam no vestudrio. Estes eram constantemente retirados para lavagem. Com o tempo, a
marca do objeto fazia-se notar no tecido.
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No “Colar Zip” da Van Cleef & Arpels, podemos observar a valorizagao
de um objeto funcional através do recurso a um material precioso. Este
caso em particular e em conjunto com uma pesquisa bibliogrifica siste-
Lo ~ L L .
matica sobre a rela¢do da joia com o vestuario, despoletou o desenvolvi-
mento da primeira experiéncia deste projeto. Esta primeira abordagem,
. . . . s L.
teve como objetivo valorizar e recriar objetos utilitarios pré existentes
(que constavam na pesquisa de imagens anteriormente realizada), ape-
nas com a altera¢do da matéria. No entanto, ao contrario do colar Zip,
em que o fecho passa a ser usado como colar, aqui, a aplicacdo inerente
do objeto nao foi alterada. Criou-se uma camisola de 13, onde as agu-
lhas, em prata, que a criavam ficariam no fim suspensas, a desempenhar
o seu papel intrinseco de adorno. Este facto resultaria na percecao de
o .. P . .
equilibrio entre as duas matérias; para além da joia ser valorizada pelo
seu papel na criagdo, a 1a dava-lhe suporte ndo havendo espaco para se

considerarem separadamente."*?) X \ »
\\ AN
L

’ . . 3 N
Houve também a necessidade de aprofundar conhecimentos sobre o “, \i\
posicionamento dos objetos de retrosaria que moldam e constroem o ”\ b Ay
LAY LN .\ whanN

vestudrio. Para este propésito, foi feita uma investigac¢do de campo no
Museu do Traje, em Lisboa. Esta pesquisa ajudou a elucidar que, ao
contrario do que acontece com a joia, que quando usada é exibida, estes
objetos, apesar de interessantes formalmente, e do desempenho promi-
nente na construgio, ficam escondidos pelos tecidos, ndo sendo enalteci-
dos. Por exemplo, os arcos das saias e dos corpetes que sdo essenciais na
constru¢io da forma configuram a roupa, mas o tecido prevalece como

elemento visivel. (0%

Estas pesquisas delinearam a vontade de tornar visiveis, através da
presenca do metal precioso, situa¢des onde habitualmente se almeja a
invisibilidade ou disfarce.
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0 PROJETO

Com o objetivo de obter um maior conhecimento e proximidade com os
materiais, no desenvolvimento deste projeto considerou-se essencial ser
elemento ativo na producio dos objetos. Neste seguimento, foram reali-
zados workshops na Incubadora de Joalheiros e na Contacto de Autor e,
deu-se continuidade ao percurso formativo no Centro de Formacao Profis-
sional da Industria de Ourivesaria e Relojoaria (CINDOR). Neste tltimo,
a par da formacao e cedéncia do espago, houve também acompanhamen-
to no desenvolvimento dos projetos em joalharia. E ainda de referenciar a
oportunidade dos projetos continuarem a ser desenvolvidos, sem auxilio,
na Incubadora de Joalheiros.

O contato com a producio artesanal da joalharia/ourivesaria contrasta
bastante com o pensamento industrial absorvido durante a licenciatura.
Na joalharia, a oportunidade de trabalhar todas as fases do fabrico de
uma joia, gera uma grande envolvéncia, sendo quase tudo produzido ma-
nualmente, enquanto que no desenvolvimento de um projeto industrial
quase nio existe ligagdo do designer com a producao. Esta falta de envol-
véncia, quando foge as formas padrio que circulam no mercado, conduz
muitas vezes a tentativas erro, ou projetos muito dispares do que é, e
como pode ser possivel produzir artesanal ou industrialmente. De facto,
numa primeira fase do presente projeto este facto foi verificado, particu-
larmente quando os conhecimentos adquiridos relativamente as capaci-
dades dos metais ndo eram suficientes. Uma justificagio para este facto
pode ser a distingao de papéis entre um criativo e um artesio. Enquanto
um criativo quase s6 projeta a pega, um artesdo, praticamente sé a execu-
ta. Manzini (1993) em “A matéria da Inven¢do”, argumenta que o conhe-
cimento do simples artesdo o afasta da inovacéo; de facto, considera que
a inovagao nas maos deste é essencialmente devida a um erro feliz, e nao
a uma opgcao consciente. Assim, considera que o trabalho do artesdo “é¢ o
de alguém que, fazendo bem determinada coisa, ndo consegue explicar porque
a faz desse modo” Manzini (1993, p.57). De facto, Manzini considera que
se ndo houver partilha de conhecimentos, a ingenuidade da técnica por
parte do designer e a formatacao da forma por parte do artesio levam a
uma estagnacao de ambos.

Uma vez que o projeto nio trata de formatos pré-concebidos da joia,
como o caso de um colar, ou uma pulseira, tornou-se imprescindivel ad-
quirir conhecimento dos materiais e das suas propriedades fisicas. Foi
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neste contacto com o artesanal que, enquanto criativa, se tornou claro
que mesmo tendo conhecimentos praticos das técnicas, aquando de um
projeto fora do convencional, o erro é frequente ndo s6 como resultado

da falta de pratica, mas também como consequéncia do processo de
inovagdo. Nesta area, pautada de bastante precisdo e onde o trabalho

¢ feito ao milimetro e micrémetro, o tempo e a persisténcia sdo pontos
fundamentais, especialmente quando o resultado desejado passa pelo
aperfeicoamento da técnica. Nos projetos desenvolvidos no ambito desta
tese, a forma minimal e geométrica assim como os mecanismos utilizados,
acrescentou uma maior dificuldade e complexidade na producao, levando
a que a mesma parte de um objeto fosse feita varias vezes até que ficasse
proxima do pretendido. O acabamento polido presente na maioria das
pecas finais também foi dificil de obter, dado que se pretendia algo rigoro-
S0, 1.€. sem riscos.

Esta envolvéncia na produ¢io, quer da componente de joalharia, quer
de vestuario, contribuiu para uma maior nogido dos desafios de producao,
principalmente por papel que desempenhei ao longo de todo o processo.
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PRIMEIRO MOMENTO: joias de recurso

O grupo de objetos que tém por objetivo solucionar pequenos incémodos
do dia-a-dia, assumindo-os visualmente. Uma série de situacoes foram
referéncia para que a joia pudesse intervir no vestudrio como recurso e,
nesta primeira fase, a joia existe separada do vestudrio., contudo sé cor-
responde a sua fun¢do unicamente aplicada nele, carecendo deste para
que faca sentido. A agilidade de uso acima referenciada nos objetos de
vestudrio/ retrosaria é pretendida no projeto ao adaptar a joia ao vestua-
rio.
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Defeito

Descricao

Baseado nos autocolantes circulares usados na confegdo para assinalar
pequenos defeitos de fabrico (e.g. uma linha puxada ou um furo), desen-
volveu-se o “defeito”. Esta peca apresenta um sistema idéntico ao do
pin comum e é constituido por duas partes. O seu propésito é também

o0 mesmo e, em termos de utilizagdo, a ideia é a sobreposic¢ao de parte
no tecido para que assinale e assuma pequenos defeitos que vao sendo
causados nas pegas de vestuario, por exemplo, com o uso. Como conse-
quéncia, o tecido mantém-se integro, dado que fica sobre pressio entre
as duas partes da pega que contém silicone, criando assim um maior
atrito.

Esbogo do protétipo final
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Desenvolvimento

Para manter o tecido o mais intacto possivel, optou-se por ndo usar
sistemas que contém dentes e ondulacdes e que, por isso, poderiam
danificar o tecido. Idealizou-me uma peca na qual constasse silicone,
para assim criar um maior atrito com o tecido, e para que este ficas-
se imo6vel, sem que fosse necessario recorrer a dureza do metal. Uma
maqueta foi criada para obter noc¢des formais da largura e altura e
das particularidades da peca, dado que esta teria de ter uma parte no
exterior do tecido (através de um espeque que atravesse o tecido), e
outra no interior. Reduziu-se o didmetro do cilindro comparativamen-
te com o seu tamanho nas tradicionais etiquetas. Neste seguimento,
desenvolveram-se dois protétipos em latao, onde se procurou o método
mais eficiente para manter as duas pecas unidas. Como o fecho dos
pins comuns é um sistema bastante complexo para produzir em prata
(dado que o calor aquando da soldadura da parte de baixo da peca iria
levar a que a mola ficasse sem forca), adaptou-se o sistema de borbo-
leta (usado nos brincos) na expectativa que este seria o mais eficiente
no uso e producao. Como resultado, obteve-se numa peca cilindrica
constituida por duas partes, uma que fica no exterior, sobreposta ao
tecido e que contém o pin que a atravessa; e uma segunda que encaixa
na primeira e que fica no avesso do tecido. O sistema de borboleta que
agarra o pin, é soldado nesta tltima peca contendo uma pequena pro-
te¢do para impedir o contacto da agulha com a pele. No cilindro que
fica no exterior, deu-se meio milimetro de altura para colocar o esmal-
te. Apesar das etiquetas/autocolantes que identificam os defeitos na
confec¢do surgirem em diferentes cores, deu-se preferéncia ao vermelho
pela associagdo da cor ao erro. No acabamento da peca, deu-se ligei-
ramente um brilho ao metal, para assim o do esmalte, em vermelho (a
cor relevante da pecga), sobressair.

Esta peca é constituida por prata 925, esmalte sintético e silicone.
pe¢ por ¥
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Experiéncia com dois tipos de silicone

Protétipo em cartao, com autocolante
e pin com respetiva mola
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Botao

Descricao

A perda de um botdo requer tempo, conhecimento de costura e ferramen-
tas necessarias (como agulha, linha, tesoura) para ser pregado novamen-
te. Este facto, pode levar a que a peca de vestuario seja colocada de lado
por um determinado periodo de tempo. Com este projeto, repara-se esta
falha fazendo uma analogia a preciosidade de um diamante a preciosida-
de do botdo e adaptando o sistema de garras (usadas em joalharia para
acomodar pedras preciosas) a este ultimo. Um espeque que de um lado
suporta um botdo, e do outro atravessa o tecido, fecha com o fecho bor-
boleta contendo este ultimo uma protec¢do para que o contacto com a pele
seja agradavel. Trés tamanhos standards de botdes foram selecionados,
possibilitando ao usudrio a op¢do mais adequada a casa do botdo.

Esbogo do protétipo final
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Desenvolvimento

Numa primeira fase, pretendia-se que as garras tivessem um sistema de
mola embutido, de maneira que fosse possivel dividir-se em duas partes
iguais e acomodar qualquer botdo, através da compressdo e descom-
pressdo. Contudo, este sistema ficaria fragil, e a for¢a que caracteriza

as garras que acomodam os diamantes na joalharia, deixaria de existir,
consequentemente o projeto perderia sentido. Neste seguimento, uma vez
que a ideia de acomodar diversas morfologias de botdes deixou de fazer
sentido, procurou-se obter o modelo standard de botao sendo este branco/
neutro, simples, com quatro perfuragées. Dois formatos de garras que
poderiam acomoda-lo foram feitos em latdo, de forma a determinar qual
se adequava melhor. Optou-se pelas garras embutidas de forma céncava,
para dar seguimento as linhas arredondadas do botao.

Seguiu-se o primeiro protétipo do objeto total em latdo com um botao
comum de retrosaria, preso pelas garras, nas quais constava um espeque
soldado ao centro, e no comprimento deste, pequenos rasgos. Estes ulti-
mos permitem que a mola (novamente a mola utilizada nos pins comuns)
fique parada no comprimento desejado, ficando fixa.

Idealizou-se que a mesma peca fosse produzida varias vezes para aco-
modar diversos tamanhos de botes. Assim, obteve-se um conjunto de
trés pecas que se ajustam as aberturas de casas de botdes existentes em
camisas e blusas. O passo seguinte foi, entdo, produzir o conjunto em
prata, com o sistema idéntico ao do pin e no qual consta a respetiva mola
para prender. Como o fecho borboleta com a respetiva protec¢do usado
anteriormente na peca “defeito” funcionou, conclui-se que faria sentido
aplica-lo também neste projeto. O resultado foi, entdo, um conjunto de
trés pecas de diferentes medidas, presas ao tecido pelo fecho borboleta.
Como acabamentos, poliu-se a quantidade em metal, para criar contraste
de texturas entre o botdo (mate) e a prata, mas também pela associacdo
deste acabamento as joias simples que possuem apenas um diamante
cravado em metal polido.

Este conjunto de trés pecas é produzido em prata 925 e acrilico.
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Ajuste

Descricao

Tendo como referéncia as algas dos sutids e tops, que escorregam pelos
ombros no decorrer do dia, assim como camisolas com decotes muito
abertos, que acabam por ficar desajustados ao corpo, “Ajuste” nasce da
necessidade de criar algo que permite aproximar, ajustar e centrar duas
partes de tecido no corpo, mantendo-o no local correto. Trata-se de um
objeto com dois fios unidos por um cilindro que sobe e desce ao longo do
comprimento dos mesmos, permitindo aproximar e afastar. Em cada pon-
ta superior dos dois fios, existem duas pe¢as que contém imanes, envolvi-
dos em linho, que permitem agarrar ao tecido, mantendo assim a roupa
ajustada ao corpo confortavelmente.

Esbog¢o do protétipo final
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Desenvolvimento

Para que fosse possivel haver proximidade de tecido de lados opostos, e
para que essa proximidade fosse de livre escolha, era necessario haver dois
fios, para diferentes dire¢des, e uma pega com um mecanismo que possi-
bilitasse a unido de ambos num ponto a escolha do utilizador. Assim, esta
peca teria de ser mével, podendo percorrer o comprimento dos fios, apro-
ximando e afastando-os. No entanto, também teria de ser o travao para
se imobilizar no local desejado. Foi ainda definido que teria de haver um
sistema no inicio desses fios, que possibilitasse agarrar o tecido.

Alguns acessérios de retrosaria foram aplicados aquando do desenvol-
vimento de maquetas, com o objetivo de perceber o funcionamento dos
mesmos quando aplicados no vestuario, como uma mola/travao que per-
mite que o elastico fique mais ou menos puxado e as molas sem dentes
aplicadas em roupa infantil.

Como os sistemas de funcionamento destes objetos seriam bastante difi-
ceis de atingir em joalharia — por exemplo, no caso do travao, este danifi-
caria a “malha” (fio entrelacado em joalharia) com a pressdo exercida —,
foi desenvolvida uma outra maqueta com o travao desenvolvido em bor-
racha vulcanizada, na qual as malhas atravessavam os orificios em efeito
“s”. Neste exercicio optou-se pela malha rabo de rato que, por ser com-
pletamente fechada, adquire uma maior agilidade ao atravessar a borra-
cha. Contudo, ao percorrerem este formato, o fio foi-se danificando. Apés
um exercicio com um tubo de silicone a deslizar sobre estas, concluiu-se
que a solugdo seria que as malhas passassem por um travio na vertical
que continha esse tubo embutido. Desenvolveu-se, assim, uma peca com
formato cilindrico, na qual dois canevdes atravessam o seu didmetro e,
nesses, sio soldadas argolas da largura dos tubos de silicone, impossibili-
tando-os de sairem da peca. Dada a dificuldade de colocar as argolas sem
criar porosidades, trés tentativas foram desenvolvidas sem que a estética
da pega fosse comprometida. Deu-se preferéncia a malha manga por ser
mais maleavel e se adaptar melhor ao tubo de silicone. Adicionalmente
esta fica rematada nas pontas por canevées, impedindo que se desfaca.

Quanto ao sistema de agarrar o tecido, concluiu-se que as molas, com-
prometeriam o conforto do utilizador pelo formato e material, dado que
se tratava de metal frio e rigido. Assim, explorou-se a for¢a de imanes de
modo a perceber se seria suficiente para esse fim. O resultado positivo a
essa interrogac¢do levou a que eles fossem envolvidos em tecido para
tornar o seu uso mais confortéavel.
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O resultado final foi uma pega adaptada a qualquer local do corpo,
confortavel aquando do contacto do tecido com a pele e, bastante agil
de se aplicar, dado que o travio e as partes que agarram o tecido sdo
sistemas bastante simples de manipular. Optou-se ainda por dar aca-
bamento polido a prata para harmonizar com o vermelho do tecido.

Esta peca é constituida por prata 925, linho, imanes de neodimio, e silicone.
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Pressao

Descricao

O vestudrio produzido em tamanhos standards frequentemente fica des-
conforme ao corpo do consumidor. O decote é um elemento que surge fre-
quentemente com essa falha, ficando demasiado aberto e comprido para
as proporgdes do individuo. Muitas vezes, o uso de um alfinete-de-ama
acaba por ser a solucgéo para adaptar o decote ao gosto pessoal. “Pressdo”
é, assim, uma joia de recurso, que permite ao usuario manipular peque-
nos decotes das blusas, vestidos e camisolas, abrindo e fechando-o confor-
me o seu gosto e, sem danificar a peca. Trata-se de duas partes unidas por
um sistema de rosca que se aproximam para fechar o tecido e o manter
estagnado sob pressdo, e afastam quando o propésito é abrir a pega para
o retirar.

Esbogo do protétipo final
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Desenvolvimento

Ao contrario das pecgas anteriores, esta sofreu bastantes alteragdes for-
mais ao longo da sua criagao. A semelhanca dos critérios usados anterior-
mente, pretendia-se criar a menor deformacao possivel dos tecidos. As-
sim, numa primeira maquete, utilizaram-se duas chapas que, por pressio
obtida por uma chapa em metal com mola presa a chapa inferior, obri-
gava a pega superior a ficar estagnada. Contudo, isto obrigava também

a um ponto de descanso que teria que corresponder quase exatamente a
espessura do tecido, restringindo a adaptabilidade da peca as diferentes
tipologias de tecidos. Esta solugio de fazer pressdo apenas com a forga
da mola do metal foi assim colocada de lado. Numa segunda tentativa,
idealizou-se uma peca que teria dois passos para ser colocada. Primeiro,
o utilizador agarrava o tecido na peca através do sistema aplicado nos
prendedores de gravata; depois, um pin contido nesta, fecha a pe¢a, man-
tendo o tecido no local.

Foram desenvolvidas duas maquetas para obter no¢des de medidas e

a adaptabilidade a diferentes modelos de decotes. Desenvolveu-se um
protétipo em chapa de latio, construido em duas partes unidas por uma
articulac¢do, dado que, para além do melhor funcionamento da peca,
parte dela ndo poderia levar calor durante a producido. Esta abordagem
permite unir a chapa dobrada do latdo na qual estdo as ondulac¢des que
prendem o tecido (para nio perder for¢a, nio podia levar calor) a parte
que possui o pin (teria de ser soldado, levando calor). Era objetivo fazer
dois modelos iguais desta peca, que seriam unidas e separadas para se
adaptarem a todos os modelos de decotes. No entanto, a peca ficaria mui-
to pesada, comprometendo a sua eficiéncia.

Pensou-se entdo no sistema de rosca e na eficiéncia deste unir duas par-
tes de uma peca — o macho soldado a parte inferior e a fémea soldada a
parte superior. Idealizou-se estas partes em chapa cortada em formato
circular, com o sistema ao centro, permitindo circulac¢do de tecido a
volta do mesmo. Esta abordagem permite uma adaptabilidade superior
em comparacdo ao protétipo desenvolvido anteriormente. Estas chapas
teriam um arco circular soldado que possibilitaria e limitaria o espago a
preencher com silicone que, a semelhanca do projeto “defeito”, criaria
atrito e estagnaria o tecido. Para um melhor manuseamento, a parecenca
das chaves de cruz assim como manipulos que possuem o funcionamento
giratério, soldou-se um canevio na vertical ao circulo superior da pega,
dando altura, para depois ser novamente soldado um outro canevio, per-
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pendicularmente. Duas granadas foram cravadas nas extremidades deste,
de forma a criar um resultado estético mais agradavel. Tendo a peca um
peso consideravel, soldou-se ao circulo que fica no interior da roupa, uma
argola com uma corrente, que possui uma granada maior cravada no fim.
Esta adigao permite criar um contrapeso, que através da flexibilidade da
corrente, é também possivel passar a granada para o exterior, contribuin-
do para um maior equilibrio e estética da peca.

Esta peca é constituida por prata 925, duas granadas e silicone.
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Defeito

PRIMEIRO MOMENTO: protétipos finais

Sendo que todas as pecas formam um grupo, optou-se por seguir uma
paleta de cores. Manteve-se a cor inerente da prata em todos os projetos e
o uso da cor vermelha como seguimento de um requisito do projeto “de-
feito”. A excecdo do “botdo”, onde era pretendido um tom neutro, nos
restantes, quando se recorreu a um elemento de outro material, optou-se

sempre por esta cor.
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SEGUNDO MOMENTO: joia integrada no vestudrio

Este segundo momento surge da vontade de promover uma maior envol-
véncia do utilizador com o vestudrio através da joalharia, mas sobretudo
em desenvolver pecas de vestuario mais dindmicas, ajustaveis e mutantes.
Recorrendo a ideia das meias de licra dos anos 40, foi possivel descobrir
de que modo atingir o pretendido. Esta referéncia traduz-se no investi-
mento do tempo na configuracio da peca de vestuario, com a qual o utili-
zador adquire uma maior percecio dos detalhes, ficando assim envolvido
no processo.

Os projetos partiram de pequenas observa¢des no mundo da costura, em
que o modelo ndo esta finalizado e, consequentemente, existe espago para
o configurar e ajustar ao corpo. Sem a costureira, o utilizador/manequim
é quem o configura e finaliza. Dentro das limita¢des, adquire uma pega de
vestudrio com formatos diversos, permitidos pela joia que estd incorporada
no mesmo. A semelhanca do desfile de Hussein Chalayan, uma certa teatra-
lidade é originada na hora de vestir.

Visto que a joia e o tecido existem em proporc¢Ges bastante dispares, no ves-
tudrio, optou-se por modelos simples com tecidos monocromaticos com o
objetivo de criar uma harmonia entre materiais, ndo menosprezando a joia.
Uma vez que as pegas de vestudrio foram desenhadas para incorporar as
joias, a auséncia de um dos elementos, torna-os incompletos.
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Cintar

Descricao

Neste projeto tinha-se em vista o desenvolvimento de um vestido ajusta-
vel, partindo de um modelo largo de linhas direitas. Quando ajustado ao
corpo, gera tecido excedente, o qual foi trabalhado no sentido de oferecer
um efeito estruturado. Desta abordagem resultou um vestido que possui
7 pegas cozidas ao longo da linha da cintura, que garantem a capacidade
de ajustar/cintar, através de imanes embutidos em cada uma delas. Por
meio do magnetismo, aproximam unindo-se, dando origem a efeitos har-
moniosos. Posicionados em espacos intercalados, é possivel cintar mais
ou menos o vestido, explorando as suas possibilidades formais através da
unido de diferentes nimeros de pegas.

Esbogos do protétipo final
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Desenvolvimento

Inicialmente explorou-se o funcionamento de uma mola de tensdo, na
possibilidade dos elos separarem partes de tecido. Contudo a for¢a exerci-
da ndo era consistente; tanto era demasiado fraca para o manter no sitio,
como demasiado forte, aumentando a probabilidade de causar desconfor-
to. Uma série de exercicios em torno deste género de sistemas, como o de
acordedo, foram explorados com o objetivo de se conseguir obter o efeito
do drapeado, ajustando, com apenas um objeto. Sem sucesso, recorreu-se
ao magnetismo. Exploraram-se as caracteristicas dos imanes (polo nega-
tivo e positivo), aplicando-os numa facha de tecido, de modo a compreen-
der como teriam de estar dispostos entre si para criar o efeito desejado.
Com um resultado positivo nos testes, explorou-se numa fase seguinte a
eficiéncia deste sistema aplicado a um vestido. Pretendia-se determinar
as propor¢des adequadas; por exemplo, havendo mais tecido, sera que os

mesmos resultariam?

Como um vestido ajustado possui pincas ao redor da cinta, alinhavou-

-se a linha da cintura que separa a parte superior e inferior do mesmo.
Colocaram-se imanes ao longo da mesma, explorando a disposi¢ao desse
com fita-cola, com o objetivo de encontrar o nimero e distancia adequa-
dos, entre eles. Excluiu-se a op¢do de poder haver esse ajuste nas costas
devido a movimentos especificos do corpo, que impossibilitariam a unido
dos mesmos. A disposi¢do destes na frente resultaria melhor havendo uma
dispersao do centro para ambos os lados, ao contrario das imagens, que se
encontram do centro apenas para um sentido. Isto possibilita um maior equi-
librio da pec¢a quando os imanes sdo unidos opcionalmente pelo utilizador.

Neste exercicio/protétipo, também se concluiu, que o vestido néo pode-

ria ter costuras nas costas e na frente, pela descentraliza¢do das mesmas
aquando da unido dos imanes. Neste seguimento, optou-se por um vestido
que no tronco é apenas constituido por duas partes, frente e costas, com
costuras dos lados e duas pincas nas costas, que auxiliam o ajuste do vesti-
do. Foram também aplicadas mangas para promover um melhor resultado
estético e desenvolvida uma pega circular em chapa, com orificios ao longo
do seu perimetro e um ao centro, no qual seria soldado um canevao da mes-
ma altura dos imanes, para os agarrar. Como a peca nao poderia levar calor,
foi desenvolvida na sua totalidade e s6 no final foram colocadas no vestido.

Peca constituida por linho, prata 925, imanes neodimio.
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Puxar

Descricao

Com o objetivo do utilizador explorar diferentes comprimentos de uma
mesma peca de vestudrio, selecionou-se um modelo simples de uma saia
e posteriormente de uma blusa. A blusa foi manipulada no comprimen-
to das mangas, para que se obtivesse um resultado esteticamente mais
agradavel com estas tipologias. A semelhanca do sistema de cortinados,
ao longo do comprimento, ambas possuem no avesso dos tecidos, quatro
estruturas com perfuracgdes, que permitem que a joia, sendo constituida
por malha e fio, as percorra e, quando se puxa, o tecido se comprime. A
quantidade de fio puxado, determina o comprimento das pecas, que se
mantém no local desejado. encaixadas em ganchos também precados a
peca de vestuario.

Esbogo dos protétipos finais
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Desenvolvimento

Pretendia-se dar liberdade de escolha no comprimento de uma saia e, que
este fosse visualmente agradavel e facil de obter. O efeito persiana/leque
é, assim, uma referéncia visual. Numa primeira experiéncia, partiu-se de
um modelo simples de uma saia na qual o tecido possuia varios furos na
horizontal, ao longo da largura da mesma. Esta perfuragio era repetida
ao longo do comprimento da saia, permitindo recolher o tecido para o
interior por camadas, posicionando perfurado com perfurado e onde se
passava uma malha que a deixava no comprimento desejado. Esta expe-
riéncia tinha inerente a si, uma enorme dificuldade de constru¢iao. Apés
este primeiro teste, realizou-se uma segunda tentativa onde foram cosidas
duas fitas de viés num pedago de tecido. Perfurou-se também no compri-
mento do mesmo, havendo um intervalo certo. No entanto, ao contrario
do primeiro exercicio, neste, tal como nos cortinados, os fios passam na
vertical intercalando essas perfuragdes. Esta abordagem originou diferen-
tes comprimentos, dependendo da quantidade de malha puxada. Apés
resultado positivo, desenvolveu-se um protétipo numa saia idéntica a
anterior e exploraram-se os locais por onde as malhas poderiam passar.
Tal como no projeto “cintar”, alinhavou-se, aproveitando as costuras das
pincas da frente e costas, criando assim as linhas guia. As fitas viés ficam
posicionadas em espagos quase idénticos entre si permitindo um melhor
funcionamento. Nesta fase surgiu a vontade de transportar este meca-
nismo para as mangas de uma blusa pela curiosidade da adaptabilidade
do mesmo. Teve-se em conta as mesmas preocupagdes, sendo que neste
caso, nao era possivel aproveitar as costuras do comprimento da manga
pelo posicionamento das mesmas. Dividiu-se, entdo, o seu perimetro em
quatro partes semelhantes alinhavando as divisGes por onde a malha iria
percorrer. Para manter os fios posicionados no comprimento pretendi-
do, optou-se por cozer uns ganchos que atravessam as argolas. Tanto na
camisola como na saia, todas as malhas possuem um gancho individual,
devido ao distanciamento entre elas. Nesta dltima, no protétipo final, as
malhas apenas surgem abaixo do cés, para evitar deformagdes pelo peso

das mesmas. Na camisola, surgem no remate do decote.
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As malhas possuem fio redondo numa extremidade com 3,5cm de com-

primento e um mosquetao na outra, com a finalidade de se poder retirar e
voltar a aplicar se necessdrio, facilitando o processo. Consequentemente,
optou-se por deixar as fitas viés em cores contrastantes para a mesma
finalidade. No que diz respeito ao papel da joia, devido a fragilidade da
prata que, com a forca exercida para puxar o tecido, os elos da malha
abririam facilmente, recorreu-se ao aco, por ser um metal com um nivel
de resisténcia superior.

Pecas constituidas por linho, aco e prata 925 com banho de ouro rosa.
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Unir/ construir

Descricao

Ao contrario dos projetos anteriores, em que a adaptabilidade formal é
conseguida sem retirar partes da peca do vestuario, neste, remetendo a
técnica de “cozer a mao”, o usudrio constréi-a, passando por ilhés o fio
(agulha) e a malha (linha) alternadamente, por cima e por baixo. Ob-
tém-se versatilidade/variedade através de dois modelos de blusas, sendo
que na primeira, é possivel escolher diferentes modelos de mangas, e na
segunda, diferentes golas.

Quer os elementos que sio posteriormente unidos ao corpo da blusa, quer
a propria, possuem ilhés ao longo do perimetro dos mesmos, que quan-
do unidos, ficam intercalados. Para uma melhor identificacao dos lados
corretos das mangas, os primeiros ilhés, de ambos os lados, possuem tons
diferentes, correspondendo aos do corpo da blusa.

Para adaptar as diferentes golas, a joia é finalizada com o fecho argola,
ficando assim, o fio que se encontra na outra extremidade da malha,
travado por esta. Na adaptabilidade das mangas, o sistema de unido tam-
bém é bastante simples, contendo o fio numa extremidade da malha, e a
meio desta um mosquetdo, que permite essa unido a uma das argolas que

\

Esbogo dos protétipos finais

formam a malha.
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Desenvolvimento

O objetivo deste projeto foi criar um método de unido de partes de uma
peca de roupa, onde estas pudessem ser colocadas ou retiradas dando ori-
gem a modelos diferentes. Tendo o conhecimento e experiéncia do projeto
anterior, decidiu-se utilizar esse mesmo formato da joia e aplica-la tam-
bém aqui, com as devidas alterag¢des. Assim, numa primeira fase, desen-
volveu-se uma camisola sem manga, na qual é possivel unir dois modelos
de mangas diferentes. De um lado, colocaram-se ilhés espacados para
intercalar com os outros aplicados também na manga ficando a malha a
unir estes, alternadamente. Do outro lado, rematou-se a cava e a manga,
fazendo pequenas perfuragdes ao longo de ambos, que unindo, simulava
totalmente a técnica de cozer a méao. Contudo, esta tltima como obrigava
as mangas ficarem sobrepostas ao remate do c6s do corpo da blusa, difi-
cultava o processo, ficando o resultado final comprometido, se o compri-
mento da malha (da joia) ndo fosse exatamente o perimetro das cavas.

Optou-se pelo método dos ilhés por ser mais eficiente no processo de
unido, mas também, pelo comprimento da malha (da joia) nio necessitar
de ser estritamente rigoroso, obtendo & mesma um resultado eficaz. Na
escolha dos modelos das mangas deu-se prioridade aos diferentes compri-
mentos, e posteriormente, a diversidade formal. Assim, a joia é constitui-
da por malha de argolas redondas, com um fio redondo de 3,5cm de com-
primento. Ao longo da malha, possui um canevio que permite estagna-la
quando percorrida a toda a cava.

Numa fase seguinte, num modelo diferente de blusa, criou-se versatili-
dade na gola. Este protétipo também serviu para explorar o material,
tamanho e espacamento dos ilhés, sendo que os primeiros obtiveram um
melhor resultado. Na procura dos modelos das golas mais adequadas para
a blusa, estas teriam de ter pelo menos o mesmo perimetro do decote e
consequentemente de ilhés, tal como aconteceu nas mangas. Usaram-
-se trés modelos, dois dos quais correspondem ao formato de gola, uma
mais simples do que a outra, e o ltimo, uma tira de tecido, que pode ser
dobrada em lago. De forma a manter as golas corretamente no sitio, ao
contrario do protétipo das mangas, a descentralizacdo é mais notéria. A
malha que percorre este perimetro, detém dessas medidas. A peca possui
fio (simula a agulha) com uma pequena argola soldada a meio do seu
comprimento, posteriormente, tem a malha, e finaliza atravessando a
argola maior que se encontra na outra ponta da peca. Esta argola possui
um mosquetdo que permite que seja retirada para facilitar a extracao da
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joia da peca de roupa.

Nos protétipos finais, na blusa que possui duas tipologias de mangas,
optou-se por um modelo mais simples da manga comprida, uma vez que
a manga curta possui caracteristicas que ressaltam. No modelo das di-
ferentes golas, restringiu-se também em apenas dois modelos pela pouca
diferenca formal entre duas das golas. Também foram adicionadas umas
pequenas mangas obtendo um melhor resultado estético da pega.

Pecas constituidas por linho e prata 925 com banho de ouro amarelo.
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Encaixar

Este projeto surge como resultado da tentativa de adaptar o sistema de
imanes, aplicado no projeto “cintar”, na alteracdo do modelo de uma
saia, excluindo a op¢ao de desfragmentacido da mesma. Nio foi possivel
obter um resultado vidvel, pelo que o resultado foi uma saia que pode
ser conformada em dois formatos através da unido/encaixe de duas par-
tes que constituem a joia e que se encontram repetidas quatro vezes ao
longo de cada costura. Quando todas unidas, o formato da saia fica em
lapis. Quando separadas, abre em quatro gomos, dois na frente, e dois
atrds, ficando visivel o tecido que estava anteriormente escondido.

g D

Esbogo do protétipo final

128

Desenvolvimento

Como referido anteriormente, partiu-se da adaptac¢ao dos imanes para
uma saia, obtendo um facil manuseamento da mesma. Escolheu-se
novamente um modelo simples de uma saia que ganha novas formas/
volumes através de gomos. Porém, sendo esta uma peca de vestuario
distinta do vestido, no qual, as joias situadas na cintura nédo implica
sofrer movimentos muito bruscos, na saia, implica estarem posicionadas
num local onde existe uma troca de movimentos agitados causados pelo
caminhar. As joias uniam e separavam-se sem haver controlo do utiliza-

dor, comprometendo a estética da saia.

Consequentemente, um novo protétipo foi desenvolvido, sendo aplicado
o sistema do projeto “puxar”. Este, apesar de funcionar, ficou a quem
de corresponder a estética presente nos projetos anteriores. Também
este sistema foi excluido. Contudo, foi através do desenvolvimento
destes dois protétipos que se chegou a possibilidade de existirem pecas
compostas por partes que desintegravam e compunham-se, obtendo
assim a uniao e separacao das costuras que constroem 0s gomos. Estu-
dou-se, a partir de circunferéncias em papel, a dimenséio, disposi¢io e o
numero necessario de pecas de maneira a obter o resultado pretendido.
A forma circular foi selecionada por haver uma melhor coeréncia com as
linhas do vestido, que mesmo repartidas em duas partes, essa coeréncia
mantem-se pela meia circunferéncia. Foi desenvolvido um novo proté-
tipo, com a joia ja produzida em prata, com o objetivo de perceber se

a espessura definida e a rigidez do metal eram suficientes assim como o
método de pregar a saia seria o mais eficiente. Adaptou-se a joia a um
pedaco de tecido, obtendo o resultado pretendido.

O protétipo final foi desenvolvido tendo em conta os aspetos referidos.
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SEGUNDO MOMENTO: protétipos [inais

Os processos/técnicas de producao aplicadas sao maioritariamente rudi-
mentares. Para que houvesse uma maior coeréncia entre estas duas maté-
rias (o0 metal e o téxtil), optou-se por produzir as pecas finais em tecidos
naturais. Adquiram-se os tecidos no Armazém dos Linhos, loja centena-
ria situada no Porto, por se dedicar a preservacao dos tecidos tradicionais
portugueses. Independentemente dos protétipos realizados serem estudos
houve, ja nessa fase, uma preocupacio estética na combinagao das cores
dos tecidos com os metais. Para o desenvolvimento dos projetos finais as
combinacdes anteriormente feitas, contribuiram na selecao final de uma
paleta de cores que fosse esteticamente coerente permitindo uma harmo-
nia no conjunto. Tendo em consideracdo esta selegdo, e a textura mate
dos tecidos, optou-se dar acabamento polido as joias, assim como banhos
de ouro amarelo e ouro rosa, de maneira a obter um contraste e um jogo
de cores coerente.
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Cintar
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CONCLUSOES

A joalharia e o vestudrio a que hoje temos acesso, sio a representagio

do nosso percurso histérico. O simbolismo e a objetifica¢do (no sentido
de lhes atribuirmos func¢des que a partida nio lhes compete) que ambos
carregam providos de cada individuo, sociedade ou grupo, sido a repre-
sentacdo de identidades. Como tal, uma vez que o homem faz destes, vei-
culos de comunicacdo e expressdo, os projetos desenvolvidos resultaram
na partilha da admiragao por estes dois mundos, colhendo oportunidades
para criar um meio em que possam coabitar. Assim, este projeto assentou
na constante analise bibliografica e de campo, que permitiu encontrar
referéncias que fossem encaminhadoras no desenvolvimento do projeto.

Com o desenvolvimento teérico, constata-se que estas duas dreas ndo se
limitam a dar resposta a simples necessidade de adorno, pelo contrario,
sao utilizadas de forma a completar as nossas caréncias e/ou desejos
emocionais. Neste trabalho, alia-se a estas caracteristicas, um outro lado
destes objetos. O vestuario é provido de um caracter utilitdrio e por vezes
pragmadtico, e a joia apesar de ser designada por um objeto de adorno
pessoal, desempenhou também papéis significativos para facilitar o dia-
-a-dia do Homem, no vestuario, ou como suporte de algo a carregar no
corpo. Este caracter utilitario da joia, apesar de haver ja um conhecimen-
to prévio de algumas tipologias, s6 foi totalmente adquirido ao longo da
pesquisa, que contribuiu para a aquisi¢io de conhecimentos histéricos
que permitiram consciencializar para o impacto destas em diferentes
Eras. Hoje, a joalharia ndo perdeu o seu valor, porém o seu lado utilitario
aliado ao vestuario reduziu-se, sendo essencialmente caracterizada pelo
seu valor decorativo. Conclui-se que com este projeto, para além de se
alcangarem os objetivos propostos, adicionou-se a mais-valia de se poder
dar novamente importéancia a joia enquanto objeto utilitario.

Durante o desenvolvimento dos protétipos, as pessoas que partilhavam
ou se cruzavam nos mesmos espacos, ou a quem os dava a conhecer, inter-
rogavam sobre o formato invulgar das joias. Apés uma breve explicacao
do funcionamento e aplicagio das mesmas, notou-se que despertou entu-
siasmo e interesse. Algumas delas chegaram a questionar a possibilidade
de posteriormente poderem adquirir determinadas pegas. Com a sua
producdo, os conhecimentos técnicos anteriormente adquiridos também
foram aprimorados pelos imprevistos/problemas que foram surgindo.
Com e sem auxilio, considera-se que este contacto com a producédo
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estimulou bastante o crescimento enquanto aprendiz na area da ourivesa-
ria/joalharia.

Uma das premissas no desenvolvimento destes projetos assentava na
concec¢do de harmonia entre produtos, algo que desde sempre foi implicito
nos projetos desenvolvidos ao longo do meu percurso académico. Esta
harmonia, foi alcan¢ada através das cores, materiais, formas e acabamen-
tos. Este projeto resultou, agora em fase adulta, num adaptado modo de
brincar/fantasiar as costureiras, na qual a joia ocupa lugar de ferramenta
de construgao, unido, conformacéo, protecao, substitui¢do e ajuste. Por
esta mesma razdo, o resultado do projeto foi ao encontro dos objetivos
propostos. E também um objetivo que os objetos desenvolvidos desper-
tem as mais diversas apreciagdes, e que sejam explorados, conferindo-lhes
outros usos e talvez, acrescentar-lhes novos significados/ simbolismos.

“Hd ainda um grande potencial na joalharia para reunir as mats diversas
historias, narrativas presentes tanto para quem a faz, como para quem a car-
rega ou possui e também para quem a aprecia” (Passos, 2019, p.6).
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