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RESUMO

Trabalho de Conclusao de Curso
Curso de Desenho Industrial — Projeto de Produto
Universidade Federal de Santa Maria

O SLOW DESIGN: ESTUDO DE CASO DE UM PROJETO DE
CALCADO FEMININO

AUTOR: JESSICA DE OLIVEIRA GEHLEN
ORIENTADOR: CARLOS GUSTAVO MARTINS HOELZEL
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 16 de dezembro de 2013.

Esse trabalho estuda a abordagem do Slow Design bem como a sua aplicacdo no
caso de um projeto de calcado feminino. Para tanto reconheceu-se as fases e
valores do Slow Design e suas dinamicas em um ciclo de projeto. Desenvolveu-se
uma atividade projetual na perspectiva de design participativo, permitindo a
aproximacdo dos atores do processo, e também, a observacdo dos valores
identitarios do usuario final. Para compreensdo dos conceitos e sistematizacao
metodoldgica, o estudo monografico foi constituido de revisdes sobre tendéncias e
seus vetores, aprofundamento tedrico sobre os conceitos da abordagem em questao
e possibilidades que a relacionam ao calcado feminino. Como resultado, obteve-se
um modelo de processo com base também em Ldbach (2001), Bonsiepe (1984) e
Baxter (2000). Manteve-se, acima de tudo, as perspectivas de desaceleracdo e a
possibilidade de contemplacdo e reflexdo das pequenas experiéncias diarias do
"fazer slow". A partir desse resultado primario, que é o0 escopo metodoldgico,
estabeleceu-se uma relacdo préxima entre designer e usuario, em ambientes
diversos, permitindo uma experiéncia particular de projeto, a qual € o segundo
resultado relatado nesse trabalho. Por fim, construiu-se artesanalmente um calgado
que permitiu a validacédo e reflexdes de todo o processo e apresentou a coeréncia
dos elementos de expresséo do produto e as referéncias.

Palavras-chaves: Tendéncias, Slow Design, Cal¢cado feminino.



ABSTRACT

Monograph
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THE SLOW DESIGN: A CASE STUDY OF DESIGN FEMALE SHOE

AUTHOR: JESSICA DE OLIVEIRA GEHLEN
SUPERVISOR: CARLOS GUSTAVO MARTINS HOELZEL
Date and Place of the Defense: Santa Maria, December 16, 2013.

This work studies the approach of Slow Design and its application in the case of a
project for female shoe. It was the recognized phases and values of Slow Design and
their dynamics in the design cycle. It was developed a design activity from the
perspective of participatory design, allowing the approach of the actors in the
process, and also the observation of the end-user identity values. To understand the
concepts and systematic methodology, the monographic study it was based on
revisions of trends and vectors, theoretical development of the concepts of the
approach in guestion and the possibilities that relate to female shoe. As a result,
there was obtained a process model based also on Lobach (2001) Bonsiepe (1984)
and Baxter (2000). Remained, to top it all, the prospects of a slowdown and the
possibility of contemplation and reflection of small everyday experiences of "doing
slow". From this primary result , which is the methodological scope, established a
close relationship between designer and user, in different environments, allowing a
particular project experience, which is the second widely reported results in this work.
Finally, we constructed by hand a shoe that allowed the validation and reflections of
the whole process and, particularly, had the consistency of expression elements of
the product and the references.

Key-words: Trends, Slow Design, Female Shoe.
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Capitulo 1

INTRODUCAO

Toda acdo da sociedade contém uma representacdo ou propenséao para futuro e
€ por meio desses acontecimentos que se determina o espirito do tempo.
Conhecido também pelo termo alemao Zeitgeist, o espirito do tempo é definido pelas
manifestacdes sociais assim como pelos avangos tecnoldgicos de uma época. Para
que haja de fato esse delineamento, € preciso que exista uma forma pregnante que
resulte naquilo que conhecemos por Gestalt. No uso coloquial, o termo pode
expressar o contemporaneo, ou seja, aquilo que é considerado “moderno” (CALDAS,
2013).

O estudo das tendéncias determina aquilo que podemos chamar de “vetores
atuais”, entretanto quando se vive o momento decorrente existe uma visivel
dificuldade em delinear aquilo que ir4 incidir diretamente na moda e no design.
Desse modo, o profissional das tendéncias, conhecido como cool Hunter (cacador
de tendéncias), observa o comportamento dos consumidores e o traduz em
propensdes para o futuro.

Atualmente, a massificacdo do comportamento do consumidor, por meio das
imposicdes do marketing faz com que se preze pela singularidade do individuo, o
qual, descontente com a ideia de ser apenas um “pontinho” na massa, busca a
guebra de padrbes tentando modificar o contexto do seu dia-a-dia (KAKUTA,;
RIBEIRO, 2007). Essa modificacdo podera relacionar-se com uma mini-eco-
tendéncias denominada “vida interior” que propde a insercdo de significados a
produtos de consumo. Essa ideia propde um novo valor simbdlico para os artefatos
baseado no apego emocional, ou seja, na singularidade do produto na visao do seu
usuario (TREND WATCHING, 2013).

Ao referir-se a singularidade, o produto exclusivo faz-se valer de uma nova

corrente do design nascido na Italia, o denominado Slow Design. Dentre seus



preceitos, o Slow adota uma visdo mais sistémica para as complexidades da
sociedade e de seus individuos, tudo isso feito por meio de uma espécie de
desaceleracéo (CAPATTI, et al., 2006). Enraizado em seis principios, esse modelo
propde revelar pequenos detalhes da vida cotidiana para ampliar a experiéncia do
usuario final com o produto, que pode ser o resultado da insercdo de camadas de
significados ao artefato. Para que a identidade do usuario seja de fato traduzida
nessas camadas, faz-se necessario o envolvimento do individuo no processo de
design, o qual sera intitulado co-autor (SANDBERG, 2011).

O Slow Design também busca a evolucdo do produto, firmada na expanséo do
ciclo de vida por meio da agregacdo da qualidade. Assim, compreendemos que a
intensao principal € diminuir a taxa de consumo e alongar a relacéo usuario-produto.
Consequentemente essa ideia ajuda a reduzir o consumo dos recursos naturais e
também a formacdo de residuos prejudiciais ao meio ambiente (SANDBERG, 2011).

Portanto, esta pesquisa se baseia no estudo dos principios do Slow Design
visando a sua adequabilidade em um modelo de processo projetual. Tal modelo sera
validado no contexto projetivo do desenvolvimento de um produto de uso direto, para
uma pessoa do sexo feminino, a qual também atuara de maneira participativa na
busca pela gestalt do artefato. A materializacdo se dara por meio da criacdo de um

calcado feminino que atenda aos requisitos propostos pelo Slow.

1.1. OBJETIVOS

1.1.1.  Objetivo geral

Proceder um estudo de caso de aplicacdo de Slow Design a um projeto de

calcado feminino.



1.1.2.  Objetivos especificos

Reconhecer as fases e abordagens do Slow Design, considerando também, a

compreensao do esquema de difusédo de tendéncias.

Desenvolver uma dinamica de projeto que vise a aproximacao do design de
calcado com seu usuério final, buscando identificar os aspectos da identidade dos

atores do cenario de uso.

Discutir os resultados do caso de projeto de calgcado feminino a partir da

experiéncia da autora com essa abordagem, o Slow Design.

1.2. JUSTIFICATIVA

Considerando as experiéncias possiveis pelo Slow Design, planeja-se a
aplicacdo dos seus principios no processo de criacdo, trazendo para o objeto de
estudo tracos da identidade individual do usuario. Esse tema foi selecionado com o
objetivo de auxiliar a explorar as possibilidades de uso de um dos principais artefatos
de estima do universo feminino na tentativa de agregar substancias imateriais como
forma de insercdo de valores. Dessa forma, fez-se a opcdo pelo calcado pelos
seguintes motivos: ser um objeto de uso direto; apresentar inUmeros componentes
emocionais; e, finalmente, por ser de interesse da autora.

Para tanto, observa-se que o calgcado, segundo o dicionario Priberam (2010),
pode ser compreendido como um artefato que resguarda o pé do contato com o solo
e equivale ao significado da palavra “sapato”. Entretanto, sabe-se que para as
mulheres, 0s sapatos significam muito mais que isso, eles sdo objetos de desejo que
possuem uma linguagem propria e estdo diretamente ligados a personalidade da
mulher. Enfim, sdo capazes de retratar intencdes e aspiracfes através de linhas,
texturas e acabamentos (NOVAES, 2006).

Enquanto objeto de afeto, os sapatos contam histérias, guardam lembrancas
de nossas proprias vidas e sao capazes de preservar o passado. Mais que iSso: sao

artefatos inanimados que recebem um poder, uma ressignificacdo, estando



diretamente ligado aos conceitos de fetiche, que por sua vez, compreende o objeto
como algo dotado de poderes méagicos (SAPATOS..., 20--?, p.69).

Em relacdo ao meio sociocultural, os sapatos inspiraram rituais no Oriente e
viraram objetos obrigatorios na moda no Ocidente. Ditaram lendas e contaram
histérias que desbravaram geracfes. Mais do que isso, deram asas a imaginacao
através do encantamento do sapatinho de cristal de “Cinderela” e inspiraram
sonhadores com as historias de “O Gato de Botas”.

Assim, percebe-se uma oportunidade de pesquisa e aprendizagem singulares
na perspectiva apresentada. Essa se dara por meio da revisdo das metodologias
projetuais aprendidas durante o curso de Desenho Industrial visando a aplicagéo dos
principios do Slow Design. Por tudo isso, esse estudo representa um acréscimo de

habilidades e competéncias para a autora.

1.3. O PROCESSO DE DESIGN

Visando a sistematizacdo de um modelo de processo para o desenvolvimento
de um produto caracteristico do Slow Design, tornou-se necessario estudar as
abordagens das técnicas projetuais estudadas durante o curso de Desenho
Industrial. Através desse estudo, percebeu-se a necessidade de mesclar etapas
propostas por diversos autores, além de incluir os ideiais dos 6 principios do tema
em questdo, que serdo melhor explorados no Capitulo 2. Sendo assim, os autores
estudados foram: Lobach (2001), Bonsiepe (1984), Baxter (2000) e Hoelzel (2004)
no que diz respeito ao modelo projetual, além de Strauss e Fuad-Luke (20--) e
Sandberg (2011) na area do Slow Design.

Apos aprofundar-se sobre tais abordagens, tomou-se como a primeira fase do
processo de design para o desenvolvimento desse trabalho, a Preparagao, proposta
por Lébach, momento em que o problema € conhecido e analisado por meio da
coleta de informacdes. Assim, para o Slow Design, essa fase podera englobar trés
de seus principios: Revelar, Ampliar e Refletir. Todos esses verbos visam analisar a
relacdo do cliente com o produto, provocando a contemplagdo das pequenas
experiéncias diarias, a expansao dessas e o conjunto de significados. Para essa

coleta de informacdes foi aplicada a ferramenta conhecida como Levantamento das



Variaveis proposta por Hoelzel (2004), através dela o cenario de uso é observado
por oito parametros: Espacial, Ambiental, Cognitivo, Semantico, Historico-Cultural,
Estético, Organizacional e Econdmico. Por fim, ainda segundo Hoelzel, a definicdo
do problema se dara por meio das Analises Semantica, Pragmatica e Sintatica.

O segundo momento, tomando Baxter (2000), é o Projeto Conceitual, onde
acontece a geracdo de ideias e a selecdo daquela que passara para a proxima fase.
Para a contextualizacdo, o autor sugere a construcdo de painéis imageéticos, sendo
que para o presente trabalho serdo utilizados o Painel Seméantico e o Painel de
Estilo de Vida. Além disso, € importante salientar que essa € a fase em que dois
principios do Slow Design se adequam: Envolver e Participar. Ambos sugerem a
partilha de ideias e a participacdo ativa do cliente no processo.

Ainda segundo Baxter, o processo possui mais duas fases, o Projeto da
Configuragdo e o Projeto Detalhado. Para esse estudo, essas fases foram
mescladas visando a tomada de decisdo quanto a configuracéo final do projeto e
seu detalhamento por meio de desenho técnico e demais especificacdes. Assim,
poder-se-4 apropriar-se do ultimo principio do Slow Design, Evoluir, com intuito de
pensar a longo prazo.

Por fim, de acordo com o estudo do tema proposto, optou-se pela utilizagao
de verbos para denominar as fases do modelo de processo: Preparar, Conceituar e
Detalhar. A primeira fase foi dividida em 4 sub-fases: Revelar, Ampliar, Refletir e
Analisar; ja a segunda, em duas: Envolver e Participar; por fim a Ultima fase possui
apenas uma sub-fase: Evoluir.

No proximo capitulo, as questdes metodolégicas voltam ao foco pela
apresentacado do estudo do Slow Design e da sistematizacdo do desenvolvimento
projetual. Dessa forma, ficardo claros os alinhamentos metodolégicos propostos

aqui.



Capitulo 2

TENDENCIAS E SLOW
DESIGN

2.1. O QUE SAO TENDENCIAS?

O estudo das tendéncias é atualmente um dos setores mais importantes no
mercado da moda e do design, buscar inovacdes sem esse estudo pode sujeita-lo a
erros significativos, assim torna-se de extrema importadncia a compreensdo da
significacdo do termo. A etimologia da palavra indica que: "o termo deriva do latim
tendentia, participio presente e nome plural substantivado do verbo tendere, cujos
significados sao ‘tender para’ ou ser ‘atraido por’” (CALDAS, 2004, p.23). Ou seja, é
uma propensdo ou uma inclinacdo do que esta para acontecer (LINGER, 2012).

Pode-se entender tendéncia como um sintoma observado que se direciona
para um futuro provavel, entretanto, esta ndo precisa ser imposta pela industria,
através de cores, formas, materiais, etc. (CAMPOS; RECH, 2012), pois assim, ela
seria apenas uma imposi¢cdo mercadolégica sem expressar 0s vetores que a
resultaram. Devemos compreender o termo como um conjunto de elementos
complexos, onde cada um, sendo eles independentes, relacionam-se entre si de
diferentes modos (CAMPOS; RECH, 2012), resultando respectivamente em um
vetor. Esses vetores nada mais sdo que conjuntos de comportamentos (habitos e
valores) que se direcionados ao futuro, indicardo uma forga resultante. Nesse
sentido, tendéncia é uma forga resultante de um conjunto de vetores que apontam
uma direcdo e um sentido (VAUTERO, 2013).



Segundo Caldas (2004) “toda a agao, no fundo, contém uma representagao
sobre o futuro”, assim diversas vezes observamos acontecimentos aleatérios e
acabamos por classifica-los como uma tendéncia dada a casualidade, sem muitas

vezes compreender a real significacdo do todo. Desse modo, € possivel questionar:

Como avaliar a forca de prescricdo de um vetor? Hoje, quando quase tudo
pode ser tomado como um sinal ou um vetor de tendéncia, é preciso
reformular a pergunta ‘de onde vém as tendéncias?’ e procurar saber ‘quem’
esta falando, sobre ‘o qué’ e ‘para quem’ se dirige a mensagem. Embora
sutil, essa contextualizacdo € muito Gtil para mensurar a forca de uma
tendéncia. (CALDAS, 2004, p.114).

Além disso, é preciso considerar que existem varias classificacbes para a
tendéncia. Quando relacionados com seu ciclo de vida, “tendéncias de fundo sao
aguelas que influenciam o social por longos periodos de tempo, enquanto
tendéncias de ciclo curto identificam-se com os fendbmenos passageiros de moda”
(CALDAS, 2004, p.109). O fim de uma tendéncia normalmente vem seguido de uma
antagbnica, ou seja, uma contratendéncia, esse fendbmeno € conhecido como
diacronia e baseia-se na ideia de que o comportamento € influenciado pela busca de
diferenciacédo do passado e na quebra de valores existentes (CALDAS, 2004).

Diante disso, ainda para Caldas, tendéncia poderd ser simplesmente
classificada como um polo emissor de mensagens baseada em sinais (vetores) as
quais sao emitidas para o polo receptor (individuo/consumidor) com o intuito de
“fazé-lo crer” (2004) sendo que, para o autor, € importante ressaltar que “s6 ha
tendéncia quando ha redundancia” (2004, p.118). Por fim, Rech e Campos (2013)
entendem que elas podem ser consideradas como um espelho do futuro da
contemporaneidade, pois nele “os signos atuais emergentes dos modos de vida
refletem em projegdes apontadas para um futuro especifico” (p.2).

2.1.1.  Zeitgeist

Falar de tendéncia sem relaciona-la com Zeitgeist torna o seu conceito

praticamente vazio de significados. Zeitgeist € um termo originario do idioma alemao,



e significa “espirito do tempo”, estando diretamente associado as opinides,
comportamentos, gostos ou desejos, etc, predominantes em um determinado tempo
da historia (CALDAS, 2013, p.5).

O “espirito do tempo” é traduzido através de tragos e contornos, que por sua
vez, sdo definidos pelas manifestagcdes de moda e o grau do avanco tecnoldgico de
uma época (CALDAS, 2013). Desse modo, o autor explica que no uso coloquial o
termo pode expressar o contemporaneo e coincide de certa maneira com o que é
considerado “moderno” (2013). Ja no uso culto, Zeitgeist “identifica o clima geral
intelectual, moral e cultural, predominante em uma determinada época” (CALDAS,
2013, p.5), o qual valida a ideia de que a moda abriga e difunde os aspectos do
tempo e da cultura (CAMPOS, RECH, 2012).

“‘No caso especifico do delineamento do ‘espirito do tempo’, trata-se da
identificacdo da mesma forma pregnante reiterada repetidas vezes, formando o que
a semidtica chama de Gestalt” (CALDAS, 2013, p.8). Por fim, podemos conceituar o
Zeitgeist como a traducdo do comportamento dos individuos da sociedade assim
como dos avancos da tecnologia e da moda em um espaco de tempo determinado,
sendo gque esses aspectos sdo interpretados pela Gestalt e revalidados pelas formas

basicas dos artefatos da época em questao.

2.1.2. Vetores Atuais

Delinear o espirito do tempo no momento corrente sempre € um desafio, pois
nunca se sabe o que de fato incidir4 diretamente no comportamento da sociedade e
como isso sera traduzido pela moda. Atualmente, algumas organizagdes traduzem
em tdpicos os comportamentos mais incidentes nos grupos sociais e através desses
vetores apontam algumas resultantes.

Nos ultimos anos, uma das forcas resultantes que podera representar uma
tendéncia, vem por meio do vetor de massificagcdo dos comportamentos, fator que é
proveniente da globalizagéo, em todos os seus sentidos, mas principalmente quando
se trata de consumo. Nesse sentido, pode-se perceber uma busca pela
singularidade dos individuos (KAKUTA; RIBEIRO, 2007), a qual podera estar

baseada no anseio pela diferenciacéo e na quebra do padrédo de massas.



O homem deste inicio de século XXI ndo busca apenas realizagao
profissional, emocional e familiar — quer, igualmente, realizar-se como
pessoa, isto &, como individuo que tem suas préprias aspiragfes, seu
proprio gosto e um universo pessoal Unico. (KAKUTA; RIBEIRO, 2007,
p.49).

Portanto, esse desejo, que esta fixado na premissa de que “hdo somos mais
um numero, um pontinho na massa, uma cifra nas estatisticas, um milionésimo de
qualquer mercado” (KAKUTA; RIBEIRO, 2007, p.49), ja comeca a aparecer em
alguns movimentos mundiais. Isso esta refletido na ideia de que as pessoas estao
buscando perceber, entender e construir a sua propria identidade baseada na
guebra de padrdes, tentando modificar o contexto em que vive.

Além disso, ha algum tempo ja ouvimos falar das preocupac¢des ambientais e
da vontade de modificar o paradigma atual. Como um vetor indiscutivel, no presente
momento observa-se a necessidade das grandes marcas em manter e reafirmar
suas atividades ecologicamente sustentaveis. Deste modo o portal Trend watching,
aborda o tema introduzindo uma nova mini-eco-tendéncia para o ano de 2013,
denominada de “Vida interior” e, explica que nada mais € que um “fendmeno de
produtos e servigos que possuem uma vida por dentro”. Nesse sentido, os produtos
baseados nessa premissa nédo irdo resolver os maiores desafios sustentaveis do
mundo, mas irdo propor um novo valor simbdlico para eles, ou seja, irdo propor uma
vida através de um produto de consumo (TREND WATCHING, 2013).



10

&’

C,y‘

O
Massificacao dos Busca L@@l@
comportamentos singularidade

Kakuta; Ribeiro, 2007.

Propor uma

W. zg _% i. D Novo valor vida através de
simbolice  UmPrediede

Trend Watching, 2013.

Figura 1 - Esquema dos vetores atuais. Fonte: sintetizado de Kakuta Ribeiro, 2007; Trend Watching,
2013.

2.2. TENDENCIA SELECIONADA: O QUE E O SLOW DESIGN?

O Movimento Slow é um manifesto internacional que foi embasado pelo
Movimento Slow Food, de 1986, na ltalia, “que contrariava os valores e a cultura
associadas ao fastfood massificado e impessoal e que depois se especificou
também no conceito e selo de qualidade ‘slow cities’ cidades pequenas e com
qualidade de vida” (ASSOCIACAO SLOW MOVEMENT PORTUGAL, 20--).

O Slow Movement é uma corrente mundial e contemporanea assente numa
filosofia de vida que desafia a cultura da velocidade, do excesso e da
guantidade sobre a qualidade. No mundo atual, frenético da pressa e da
sobrecarga, essa filosofia defende que tentemos viver no ritmo certo,
privilegiando a qualidade, o equilibrio e 0 bem-estar nas diferentes areas da
vida. As suas manifestacdes inserem-se sempre numa logica de
desenvolvimento sustentavel e solidario dinamizado pelas comunidades
locais, e em articulagdo com o movimento de globalizacdo que hoje vivemos
(como complemento). Nao é objetivo do slow movement ir contra o que tem
sido conquistado até o momento presente e existe um reconhecimento das
importantes virtudes do mundo ocidental nas conquistas e vitérias em
batalhas pelos direitos humanos, equidade e qualidade de vida, porém, o
Slow moviment surge como a expressdo de um modelo alternativo perante
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as dificuldad~es do mundo atual e do atual modelo de desenvolvimento
(ASSOCIACAO SLOW MOVEMENT PORTUGAL, 20--).

Diante disto, o Slow Design podera ser identificado como um “novo design”
gue adota uma visdo mais sistémica ao olhar a complexidade da sociedade, assim
como de seus individuos (CAPATTI et al., 2006). Ele nos diz que “[...] ndo é possivel
produzir e apreciar a qualidade, se n0s ndo nos permitimos o tempo para fazé-lo, em
outras palavras, se nao ativar algum tipo de desaceleracdo” (CAPATTI et al., 2006,
p.2). Salienta-se ainda, que a abordagem lenta visa a producao de produto “bom,
limpo e ético”, reafirmando a necessidade do usuario, produto e ambiente estarem
em sintonia um com outro. Ou seja, busca “[...] cultivar qualidade: ligando os
produtos e seus produtores aos seus locais de producdo e de seus usuarios finais,
gue, tomando parte na cadeia de producdo de diferentes formas, tornam-se co-
produtores” (CAPATTI et al., 2006, p.2).

Slow Fashion define a moda que integra pec¢as duradouras, atemporais e,
principalmente, com qualidade de matéria-prima e acabamentos
impecaveis. Surgiu a partir das ideias geradas pelo Slow Design, uma nova
visdo para apresentar produtos que respeitam as condi¢cdes humanas, a
biodiversidade e a limitacdo dos recursos naturais. Relaciona-se de uma
forma algo direto com a sustentabilidade, pelo fato de esta primar pelo
aumento do ciclo de vida dos produtos e por reduzir cada vez mais o
impacto das a¢6es humanas no ambiente. Slow Fashion resulta em maior
qualidade e durabilidade das pecas, além de proporcionar a oferta ao
consumidor de produtos com um determinado cariz de exclusividade.
(REFOSCO; OENNING, 2011, p.1)

O projeto do Slow Design pode ser entendido por meio da transposicédo de
trés grandes esferas (Figura 2), sendo elas: o individuo, o ambiente e o contexto
sécio-cultural. Sendo que o foco do projeto estaria no centro dessa trindade (FUAD-
LUKE, 20067?, p.19).
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Figura 2 - A trindade do Slow Design. Fonte: Adaptado de Fuad-Luke, [20067].

Dessa forma, o individuo podera surgir como co-autor do projeto através da
participagdo ativa em seu desenvolvimento, buscando junto com o autor a sua
propria identidade por meio das resultantes do seu contexto sécio-cultural, ou seja “o
lugar de onde o sujeito fala a0 mundo volta a ser essencial. Dessa perspectiva,
‘diga-me de onde vens’ torna-se uma questdo crucial” (CALDAS, 2004, p.109).
Nesse momento, o artefato passa a ter um valor simbdlico para o usuério, pois em
suas camadas de significados estar4 subentendido a sua prépria singularidade.
Consequentemente, o apego emocional fara com que a vida util do produto seja

postergada, logo, relacionando-se com o0 meio ambiente.

A intengd@o principal € diminuir a taxa de consumo e alongar a relagé@o
usuéario-objeto, elevando experiéncia, consciéncia e interacdo. Retardar a
taxa de consumo ajuda a reduzir a taxa na qual 0os recursos naturais sao
usados, bem como a reducdo da taxa de escoamento da matéria
(SANDBERG, 2011, p.25).

Assim, o Slow € uma forma de ativismo criativo que busca a integragdo de um
novo conjunto de valores a pratica do design. Baseia-se principalmente em
interrelacdes incluindo: a criacdo de uma nova consciéncia sensorial, simbdlica e
holistica; a observacdo das atitudes dos individuos que constituem a sociedade; a
reposicdo do olhar ao desconhecido ou esquecido buscando o apegado aos
pequenos detalhes do dia-a-dia; o resgate da valorizacdo do tempo tanto no sentido
temporal propriamente dito assim como o tempo do projeto, sempre facilitando a

lentiddo; e, por fim, a reavaliacdo da materialidade e a inser¢cdo de camadas de
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significados como forma de agregar uma substancia imaterial (STRAUSS; FUAD-

LUKE, 20--).

%D
1986

Adota uma visao
mais sistémica ao
olhar as complexidade

da sociedade e dos
seus individuos
Capatti, et al., 2006.
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20--.
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Figura 3 - Surgimento do Slow Design. Fonte: sintentizado de Associa¢do Slow Moviment Portugal,

20--; Capatti et al., 2006.

2.2.1. Os seis principios do Slow Design

Os principios do Slow Design, ilustrados na Figura 4, sdo flexiveis e estao

sempre abertos para interpretacbes, sendo possivel

expandi-los conforme

necessario (STRAUSS; FUAD-LUKE, 20-- apud SANDBERG, 2011). A motivagao

do Movimento Slow é a criagdo de um novo conjunto de ferramentas e estratégias

para o desenvolvimento e a avaliacéo critica de projetos. Nesse sentido, a lentidao

nao esta relacionada com o tempo decorrente no desenvolvimento de algo, mas sim

no estado de consciéncia do designer e usuério que buscam uma interpretacdo mais
profunda da experiéncia com o artefato (SANDEBERG, 2011).
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Figura 4 - Principios do Slow Design. Fonte: sintetizado de Sandberg, 2011; Fuad-Luke, 20--..

A segquir, serdo apresentados os seis principios norteadores do tema em

questao e suas respectivas caracteristicas.

Revelar

O primeiro principio do Slow Design nos instiga a revelar e destacar as
pequenas experiéncias diarias, que muitas vezes séo perdidas ou esquecidas, como
forma de inspiracdo para a criagdo de um novo projeto (SANDBERG, 2011).
Segundo Strauss e Fuad-Luke (20--), esse principio também se relaciona a materiais
e processos que podem facilmente passar despercebidos em um artefato existente
ou criado. Dessa forma, o “revelar’ associa-se a constante observacdo do mundo
que esta a sua volta, na busca por motivagdes criativas que poderéo resultar em um

NOVO Servigo, processo ou artefato.

Ampliar/Expandir

O segundo principio nos diz que o projeto lento deve proporcionar diferentes

maneiras de interacdo temporal e material entre usuéario e artefato. Dessa forma, é
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necessario que o objeto va além da funcionalidade buscando expandir a experiéncia
com o objetivo de tornar o objeto mais afetivo (SANDEBERG, 2011).

O projeto ndo é apenas sobre a forma espacial ou fisica dos objetos, mas
sobre a forma de interacGes que ocorre e ocupa o tempo nas relacdes das
pessoas com ele e através ele. A central e particular preocupacao do design
de interagdo deve, portanto, ser a 'forma temporal ‘de tais objetos e a ‘forma
de interagdo’, como eles sdo usados ao longo do tempo (MAZE, apud
STRAUSS; FUAD-LUKE, 20--).

Refletir

O principio “refletir’ instiga a contemplacédo lenta e a experiéncia reflexiva
através da insercdo de camadas de significados que faz com o que sujeito nao
consiga consumir rapidamente o artefato (SANDBERG, 2011). A partir desse
conceito, os designers poderdo questionar os valores ecologicos fazendo referéncia
a percepcdo e a experiéncia emocional que a materialidade pode oferecer
(STRAUSS; FUAD-LUKE, 20--), consequentemente aumentando o ciclo de vida do

produto e diminuindo os residuos e o escoamento de matérias primas.

Envolver

Esse principio traz o conceito de open source e do design colaborativo,
inspirando a partilha de ideias, a cooperagdo e a transparéncias das informacoes,
entre criador e usuario durante o processo de desenvolvimento do artefato
(STRAUSS; FUAD-LUKE, 20--). Ou seja, segundo Sandberg “O quarto principio de
envolver, salienta a importancia da colaboracdo [...] onde as ideias séao

compartilhadas e, portanto, estdo em constante evolugao” (2011, p.19).
Participar
Sandberg (2011) explica que o quinto principio, como forma de salientar o

principio “envolver”, visa encorajar os usuarios para que eles se tornem participantes

ativos no processo abracando a ideia de convivio e troca de experiéncias. Tudo isso
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se daria com o intuito de “fomentar a responsabilidade social e melhorar as
comunidades” (STRAUSS; FUAD-LUKE, 20-- apud SANDBERG, 2011).

Evoluir

O dultimo principio ressalta que as melhores experiéncias com os artefatos
emergem de sua dindmica de maturacéo ao longo do tempo, nesse sentido instiga a
olhar sempre além das necessidades e circunstancias do dia-a-dia, ou seja, € um
agente de mudancas (STRAUSS; FUAD-LUKE, 20--).

O dltimo principio € o de evoluir, que enfatiza a importancia de pensar a
longo prazo. Isto significa que os designers devem considerar como um
ambiente ou objeto que vai amadurecer e mudar ao longo do tempo. [...]
Este principio enfatiza que os designers devem aproveitar materiais e
processos que tém o potencial de adicionar o carater e beleza aos objetos
através do uso continuo ao longo do tempo (SANDBERG, 2011, p.21).

Apds conhecermos o0s valores propostos por esses 6 principios, percebe-se
gue estamos diante de um desejo de quebra de paradigmas do sistema em vigor.
Dessa forma, propde-se para o design o desafio dessa transicdo de modelos,
buscando na desacelaracdo solugcbes que agreguem valores imateriais aos

produtos.

2.3. DO FAST AO SLOW - UM DESAFIO PARA O DESIGN

Segundo Liger, “a nossa sociedade vive em continua evolucdo e, portanto,
em constantes mudancas. Essas mudancas baseiam-se na negacao do que as
precede e no rompimento com o passado” (2012, p.86). Essa dinamica entre
opostos tem origem historica, foi no Renascimento que o Humanismo passou a ser o
centro dos ideais buscando o rompimento com os valores teocéntricos da Idade
Média (LIGER, 2012).
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Toda tendéncia provoca uma contratendéncia, que poderiamos definir como
a manifestacdo de forcas no sentido oposto e complementar. Do
permanente jogo entre a tendéncia dominante e a contratendéncia
correspondente podem-se abstrair duas regras, das mais uteis para a
observacédo de sinais: a diacronia e a sincronia entre tendéncias. (CALDAS,
2004, p.109).

Da mesma maneira, atualmente, o movimento de nossas sociedades
modernas esta voltado para o modelo fast, o qual é caracterizado por ciclos de curto
tempo. Dessa forma, estamos na era da impaciéncia, onde a caracteristica que
prevalece é precipitacdo. O marketing pode ser identificado como um impulsionador
desse modelo, pois favorece a renovagao incessante de objetos e artefatos,
trazendo cada vez mais opc¢des indteis ao consumidor, consequentemente
aumentando o volume de residuos (KAZAZIAN, 2005). “Esse tempo moderno bate
de frente com o tempo da natureza em sua producdo de matérias-primas e em sua
capacidade de absorgdo da enorme quantidade de residuos gerados” (KAZAZIAN,
2005, p.40).

O fluxo de producgéo é encorajada pela Lei de Moore, originarios da industria
de computadores [..] passou a dominar o pensamento estratégico
corporativo e governar o sucesso no mercado. Isto leva todos a pensar em
curto prazo e em curtos ciclos de vida dos produtos que levam a uma
sensacao cultural de um mundo acelerando. (FUAD-LUKE, 20--, p.8).

Nesse sentido o desafio do design atual é a transicdo desse sistema para o
movimento de desaceleracdo, onde a sincronia (coexisténcia de contrarios) faz-se
ser percebida. No mesmo contexto, a semiologia nos faz apropriar-se da ideia de
que “o fendbmeno da produgdo de sentido € explicado pelo postulado de que as
coisas s6 assumem significado quando em relagdo umas as outras” (CALDAS, 2004,
p.119). Consequentemente, o slow, fixado como oposto do fast, surge como um
modelo de quebra de paradigma (diacronia) buscando a sistematizacdo de um
processo de desenvolvimento e fabricacdo de produtos a favor da natureza e da

gualidade.

O fast fashion esta sendo desafiado por um novo movimento contraditorio:
Slow Fashion. E um conceito que deriva do Slow Design e esta ligado a
desaceleracdo da moda, com pecas perenes, e esteticamente absorvidas
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em mais de uma estacdo. E antagonico aos produtos impessoais e
homogéneos oferecidos pelo fast fashion. E uma moda classica e duravel,
portanto tem maior qualidade (REFOSCO; OENNING, 2011, p.4).

2.4. AMPLIANDO A VIDA UTIL DO PRODUTO ATRAVES DO
CONSUMO REFLEXIVO

Com um desafio delimitado, faz-se necessario delinear os meios para obter
um meétodo de processo de Slow Design. Como o projeto lento prop6e um olhar
diferenciado para a sustentabilidade através do aumento do ciclo de vida do produto,
a acentuacdo do apego emocional do individuo ao artefato, abordado pelos
principios do Slow como “consumo reflexivo”, surge como uma possivel solugao.

A durabilidade do produto € definida através do modo como o objeto se
perpetua em um intervalo de tempo, ou seja, € “a capacidade do objeto se inscrever
em uma certa perenidade” (KAZAZIAN, 2005, p.44). Dessa forma, investir na
durabilidade aparece com uma estratégia a sustentabilidade, pois permite alongar a
vida util dos artefatos diminuindo a renovacgdo e consequentemente preservando 0s
recursos naturais como forma de limitar os impactos sobre o meio ambiente
(KAZAZIAN, 2005).

Ainda segundo Kazazian (2005), os objetos prevalecem em nosso convivio de
acordo com a intensidade com que despertam nossos sentidos, pois eles séo
carregados com as nossas vivéncias e consecutivamente de significagdes. Sendo
assim, aqueles gque eternizam histérias sdo capazes de instigar-nos a um sentimento
fazendo valer o consumo emocional.

Dessa maneira, Sandberg (2011, p.21) afirma que: “estratégias para a
concepcao da longevidade incluem a criagdo de produtos que evocam respeito e
carinho, tem personalidade forte, sdo capazes de evoluir e envelhecer bem e
envolver o usuario em uma experiéncia multissensorial mais lenta”. Assim, a vida
emocional de um produto tem papel fundamental na determinacdo de sua vida util
(SANDBERG, 2011).

O valor pode estar no fato de que alguém querido para o proprietario criou o
artefato. Utilidade e estilo de fazer agrega valor aos bens de consumo, mas
muitas vezes € a historia pessoal da narrativa oferecida através do tempo
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gue agrega valor emocional significativos aos objetos. Este valor emocional
€ um elemento importante que fortalece o vinculo entre sujeito e objeto
(SANDBERG, 2011, p.28).

Assim, sdo muitas as possibilidades de interferir no processo reflexivo do
produto, entre elas esta a experiéncia de imersdo do usuario durante a utilizacao do
objeto, pois quanto mais envolvido ele estiver, maior a possibilidade de estimular um
vinculo. Da mesma maneira, experiéncias mais sutis, que se dardo ao longo do

tempo, poderao estabelecer o mesmo efeito (SANDBERG, 2005).

2.5. PROCESSO DE SIGNIFICACAO

Para por em pratica a ideia do consumo reflexivo, é importante compreender
0 processo de significacdo de um artefato segundo a Semidtica, ou seja, o estudo
dos signos. Nesse contexto, também, se faz necessario um maior entendimento dos
termos envolvidos para emprega-los de forma correta na contextualizacdo do Slow
Design.

Para Pierce (apud COELHO NETO, 1999) um signo “é aquilo que sob certo
aspecto, representa alguma coisa para alguém” (p.56), ou seja, é a representacéo
do objeto e ndo o objeto de fato (HOELZEL, 2004). Por conseguinte, ainda segundo
Hoelzel (2004), o signo € um produto da soma daquilo que a Semidtica denomina
Significante e Significado.

De acordo com Barthes (1992, apud HOELZEL, 2004), “o significante constitui
o plano da expresséao, e o significado o plano dos conteudos”. Assim o significante
podera ser entendido como “forma”, ou seja é aquilo que pode ser descrito pela
linguistica e esta relacionado ao conceito de algo. Ja o significado € a “substancia”,
€ abstrato e sO poderd ser compreendido se recorrermos aos recurso
extralinguisticos. Ainda, o termo diz respeito ao efeito direto produzido pelo individuo
que o observa, ou seja, é totalmente dependente do intérprete e de sua condi¢édo
como observador sendo considerada, entdo, como uma interpretacdo peculiar e
individual (COELHO NETO, 1999). Essa ideia esta sintetizada na Figura 5.
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Significante | & | Significado |2| Signo

N N
FORMA SUBSTANCIA
(linguistica) (extralinguistica)

CONCEITO ABSTRATO

Figura 5 - Processo de Significacdo. Fonte: sintetizado de Hoelzel, 2004.

Assim sendo, o0 somatéria do significado e significante que tem como produto
0 signo é conhecido como o Processo de Significacdo. Esse processo conduz ao
efeito total que o signo produz sobre o intérprete (COELHO NETO, 1999). Por
conseguinte, dentro da proposta do Slow Design, para que haja um consumo
reflexivo, é necessario que o usuario complete a significacdo do artefato se

posicionando na esfera de um sentido.

2.6. A IMPORTANCIA DO USUARIO COMO CO-PRODUTOR

O quarto principio do Slow Design, “envolver”, instiga o questionamento das
limitantes do usuéario perante o processo de desenvolvimento do produto. Essa
premissa se faz valer diante da proposta da criacao de artefatos singulares, baseado
na identidade do individuo.

Atualmente, os métodos de design sdo aplicados sem a interagdo e
intervencao direta dos usuarios finais, 0os quais, muitas vezes, sao estudados através
de nichos de consumidores. Essa “exclusao” é bastante criticada por métodos

atuais, os quais introduzem o chamado “gerenciamento das expectativas”.



21

O gerenciamento de expectativa é o processo de certificar-se que as visdes
do usuério e suas expectativas com relagdo ao novo produto sejam
realistas. [...] Se estes sentem terem sido ‘enganados’ por promessas nao
cumpridas, tendem a oferecer certa resisténcia ao produto e talvez até
rejeita-lo (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002, p.300).

Dessa forma, Capatti et al. (2006) nos alerta sobre as consequéncias da nao
utilizacdo desses modelos quanto a falta de harmonia com as sensibilidades dos
consumidores finais, pois “[...] os usuarios ndo sao designers, mas os beneficios
resultantes de se possibilitar que eles contribuam para o design sdo bastante
grandes, no que diz respeito a aceitagdo do produto por parte de outros usuarios”
(ROGERS; SHARP; PREECE, 2002, p.300). Assim, a inclusdo desses no processo
se faz de extrema importancia para a garantia do sucesso de determinado artefato,
principalmente se esse for de uso exclusivamente pessoal.

Em um segundo momento, é importante relatar sobre o sentimento de
apropriagcdo do usudrio imerso no projeto do produto. Quando o consumidor final
esta envolvido pelo universo do projeto, ele estara apto a verificar desde o principio,
quais sdo as capacidades reais do produto e isso nada mais é do que o
gerenciamento das expectativas (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002).

No passado, os desenvolvedores conversavam com gerentes ou ‘usuarios-
cobaias’, isto €, com pessoas que atuavam como usuarios ao elicitar
requisitos. A melhor maneira, contudo, de assegurar que o desenvolvimento
esteja levando as atividades dos usuarios em conta é envolver usuérios
reais durante o desenvolvimento do mesmo. Dessa forma, os
desenvolvedores podem obter um melhor entendimento das necessidades e
dos objetivos dos usuarios, o que leva a um produto mais adequado e de
maior utilidade. No entanto, dois outros aspectos que ndo tém nada a ver
com funcionalidade s&o igualmente importantes, caso se pretenda que o
produto seja util e utilizado: o gerenciamento da expectativa e o sentimento
de apropriacdo (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002, p.300).

Entretanto, € importante que se vise a gestdo da cooperacdo do usuario, pois
apesar de entender suas necessidades e desejos, ele estara imergindo em um
universo desconhecido, tentando aprender um novo jargao e um assunto com o qual
nao esta familiarizado, o design (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002).

Entdo, surge o conceito de etnografia, como forma de “controlar” a interacao

entre designer e consumidor, que é um método criado na area da antropologia que
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busca a descricdo da cultura, a fim de desvendar a organizagdo social das
atividades para finalmente entender as necessidades reais da criagdo de um novo
produto (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002). Tem como objetivo encontrar uma
l6gica em vez de impor alguma estrutura de interpretacdo, o que seria aplicavel no
mapeamento dos desejos do consumidor. Nesse sentido, ela € mais vista como uma
experiéncia, do que uma coleta de dados propriamente dita (ROGERS; SHARP;
PREECE, 2002).

E uma abordagem bastante ampla, na qual os usuarios sdo observados
enquanto realizam suas atividades normais. Os observadores mergulham
no ambiente dos usudrios e participam de seu trabalho diario, envolvendo-
se em conversas, participando de reunides, lendo documentos, etc. O
objetivo de um estudo etnografico é tornar o implicito explicito. Aqueles
imersos na situagdo — nesse caso 0s usuarios — estao tdo familiarizados
com seu ambiente e suas tarefas diarias que geralmente ndo véem a
importdncia de acbes ou conhecimentos com 0s quais estejam
familiarizados e, portanto, ndo os destacam em entrevistas ou em outras
sessdes de coleta de dados (ROGERS; SHARP; PREECE, 2002, p.308).

2.7. IDENTIDADE DO USUARIO

O design atual é dominado pela ideia de que o individuo faz sua identidade
através dos produtos que compram e consomem. Essa crenca interfere diretamente
na maneira como nés mesmos nos enxergamos: totalmente ligados ao nosso mundo
material (FUAD-LUKE, 20--). Entretanto, o modelo do Slow Design diz que é
possivel colocar em préatica uma forma de desenvolvimento de produtos que supere
a espetacularizacdo do consumo por meio da valorizacdo da identidade pessoal.
Assim, sera possivel o planejamento de produtos que busguem gerar experiéncias
marcantes, sem que sejam transformados em imagens de consumo rapido
(CAPATTI et al., 2006).

Nesse sentido, Caldas (2004, p.100) nos alerta sobre “[...] a necessidade da
pesquisa, para o investimento na identidade propria, para o resgate das qualidades
especificas e dos valores locais. E preciso desfazer a confusdo com os termos
identidade e imagem”. Assim, a primeira regra € saber quando o outro esta
interagindo por condicionamento social ou por movimentos internos e independentes

de influéncias (CALDAS, 2004). Para isso é necesséario compreender a diferenga dos
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termos “ser” e “ter”, onde o primeiro estabelece as emogdes, ou seja, € a condigéo
interna; ja o segundo pode ser identificado como as condi¢cbes externas, mais
precisamente aquilo que estabelece status (CALDAS, 2004).

No estudo da identidade na psicologia social, William James (1890, apud
DESCHAMPS; MOLINER, 2009) relata o individuo através da conceituagéo do “si-
mesmo” como sendo constituido por dois agentes, o cognoscente e o empirico
(Figura 6). O primeiro é o “eu”, constituido de percepgodes, sensagdes, lembrangas e
planos. O segundo é o “mim” ou “me”, que surge da unido de trés elementos: o “mim
material”’, que seria 0 corpo, 0s proximos € o que possui; 0 “mim social” diretamente
relacionado com a reputagao social, e; 0 “mim espiritual” lugar das nossas emogdes

ou do conhecimento que temos dela.

O
SnsM@Sm,@)
Identidade Identidade
Social Pessoal

Figura 6 - O “Si-mesmo” e seus dois agentes, sintetizado de Deschamps; Moliner, 2009.

Ainda segundo Deschamps e Moliner (2009), é importante ressaltar que o
individuo estard sempre envolvido pela cultura de seu grupo social desenvolvendo
uma relacdo que podera se dar com a tentativa de diferenciacdo ou de igualdade.
Desse modo, identidade social € compreendida como o sentimento de semelhanca
com os constituintes do grupo e a identidade pessoal € o sentimento que buscar a
diferenca perante esses. Em contrapartida, para que o individuo possa traduzir sua
identidade pessoal em um artefato, € necessaria a seguranca de que, ao ser
utilizado, o mesmo seré aceito pelo grupo, o que ndo impede que o consumidor haja
sobre o desejo de obter algo sO seu, seja através da customizacdo ou do

investimento em produtos exclusivos (VAUTERO, 2013).
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2.8. PRODUTO EXCLUSIVO

Na histéria do comércio sempre esteve presente uma enorme variedade, ndo
s6 na gama de produtos, mas também nas opc¢les de cada espécie. Essa variedade
visa proporcionar ao consumidor mais seguranca quanto a sua individualidade
relacionada a sua escolha. Pois, a logica € de que se existe disponivel apenas um
modelo de determinado produto, esse ndo o faria sentir-se diferente dos outros
consumidores devido a falta da possibilidade da escolha (FORTY, 2007).

[...] a variedade do design era um principio do negécio e a chave para o
lucro, pois era 0 meio pelo qual eles persuadiam seus clientes de classe
média a comprar tecidos acima de suas necessidades. Ao produzir
constantemente novos designs, os fabricantes conseguiam promover a
moda; uma dama que via que o tecido do qual seu vestido era feito se
tornara difundido e popular tratava de comprar um design novo e original
para se manter a frente da moda, ainda que o primeiro vestido mal tivesse
sido usado (FORTY, 2007, p.123).

Como efeito, 0 aumento na variedade de produtos tem crescido de maneira
significativa e é nesse contexto que os mercados globais vém se aproximando de
uma saturacdo. Entdo, como Unica estratégia plausivel os consumidores atuais
firmam suas opinides na expressao “ser diferente ou morrer” (CAPATTI et al, 2006),
principalmente quando se trata de moda. Embora, ainda segundo Capatti et al,
exista atualmente a constante atualizacdo das marcas da moda, criou-se um ciclo-
vicioso na concorréncia, onde cada novidade, que seja bem-sucedida, é
imediatamente copiada. O autor justifica ainda, que “[...] estd constantemente sendo
oferecidos produtos e servicos que sdo apresentados como novos, mas sdo, na
verdade, essencialmente imitativos” (2006, p.21).

Entdo, é por meio desse sistema que se explica a vontade do consumidor em
personalizar seus objetos de moda, acdo conhecida como customizacdo. Em
paralelo a isso, esta emergindo a ideia de um mercado de produtos exclusivos que
buscam por meio da satisfacdo dos desejos de individualidade suprir uma lacuna no

meio da comercializagéo.

Lipovetsky (1989) reforca a ideia de que numa sociedade onde a
publicidade é essencial, as marcas de moda comunicam ndo s6 uma
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mensagem, mas sim sua personalidade. A marca contemporanea ndo €&
apenas um rotulo, tendo relagdo direta com os niveis de envolvimento do
consumidor. A marca de moda desempenha também um papel no plano
emocional, afinal sdo como se fossem simbolos que permitem ao
consumidor “projetar um sonho”, uma imagem ou experiéncia desejada
(CARPINELLI; HELD, 2011, p.2).

Assim sendo, “essa tendéncia de as pessoas estarem dando énfase as suas
singularidades €, portanto, um movimento de contracultura aos efeitos massificantes
da globalizacdo e da revolugao tecnoldgica” (KAKUTA; RIBEIRO, 2007, p.49). Ou
seja, estamos vivendo na era da individualidade, onde tudo precisa ser

personalizado como forma de valorizar a identidade do consumidor.

2.9. SISTEMATIZACAO DO DESENVOLVIMENTO PROJETUAL

De acordo com os temas apresentados anteriormente €& possivel
compreender a amplitude do Slow Design possibilitando, entéo, a sistematizacéo de
uma abordagem metodoldgica. Assim definiu-se os seguintes quadros referente as
fases do desenvolvimento de um cal¢cado feminio visando os principios do Slow

Design.



Sub- fase

;‘ ; /V.

Revelar

Ampliar

3 4

=
A

Refletir

Analisar

Sub- fase

=

Envolver

Participar

O que €?

Destacar pequenas
experiéncias didrias

Expansao da experiéncia
com o produto

Insercdo de camadas de
significados

Estudos sobre o produto

Atividades

Registro do cenério de uso.

Levantamento das Varidveis:
Espaciais

Ambientais

Cognitivas

Semanticas
Histérico-Culturais
Econémicas
Organizacionais

Analises:
Semantica
Pragmética
Sintatica

Materiais

Processo Produtivo
Legislacao e Normas
Conforto do Calgado
Sistemas de Numeragao
Estrutura

Tipos de Calgados

Quadro 1 - Fase de Preparar

O que &?

Partilha de ideias,
cooperagao e
transparéncia

Usudrio como
participante ativo do
projeto

Atividades

Painel Semantico e de
Estilo de Vida

Geragao de Alternativas
Avaliagao das Alternativas
Escolha da Alternativa

Quadro 2 - Fase de Conceituar

Resultados

Relato textual e iconogréfico

Relato textual e iconogréfico

Relato textual

Compilagéo de Literatura

Resultados

Painéis Imagéticos

Esbogos e mocapes
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Sub- fase O que é?

Pensar a longo
prazo

Evoluir

H

¢ )

Atividades

Especificagao dos materiais
Modelagem técnica
Desenho Técnico
Renderizagao

Protétipo

Quadro 3 - Fase de Detalhar

Resultados

Registro do projeto
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Capitulo 3

O CALCADO FEMININO

Para as mulheres, os calgcados ndo sédo apenas objetos de moda, eles sao
indicadores de personalidade, humor e, muitas vezes, revelam sentimentos
profundos. Sao artefatos que possuem alma, retratam intencdes e fetiches e, ainda,
representam, por vezes com sutileza e outras com exageros, a sensualidade
feminina (NOVAES, 2006).

Os sapatos ndo estdo relacionados apenas a historia social e a evolugao
humana, consistem em um artefato tdo intimo que é capaz de contar a historia de
nossas proprias vidas. Pois, sdo lembrancas palpaveis de ocasides especiais em
que foram usados, preservam o passado e nos faz ter memoérias tdo vivas quanto
um album de fotografias (O’KEEFE, 1996). Neste capitulo serdo abordados os

principais aspectos histéricos e emocionais desse artefato.

3.1. DESENVOLVIMENTO HISTORICO

Para compreender a relacdo do objeto com a evolucdo histérico-social e
também de sua forma de interagdo com o usuario, € necessario fazer algumas
consideracdes sobre a historia do artefato. Assim, segundo Choklat (2012), a
adoracéo pelos sapatos prevalece desde a Pré-Historia, ha aproximadamente 40 mil
anos, quando a estrutura O0ssea do dedinho do pé comecou a apresentar
modificacdes, indicando que os seres humanos usavam algo nos peés.

Entretanto, em um momento da histéria da humanidade, a funcdo priméria a
que os calgcados estavam destinados — a protecdo aos pés — abre espacgo para a

interferéncia da criatividade humana e é nessa relacdo que o design comeca a ser,
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nao apenas absorvido, mas definitivamente agregado a esse produto. (SAPATOS...,
20--7?).

Assim, torna-se essencial conhecer os pontos relevantes da interferéncia do
homem no desenvolvimento do sapato feminino para compreendermos a sua
relacdo com a cultura das sociedades, assim como 0 seu processo de significacao

para o usuario.

3.1.1. A sandalia

Foi o primeiro calgcado desenvolvido pelo homem, cerca de 3 mil e quinhentos
anos atras, sucedendo as peles de animais que eram enroladas sobre os pés. Sabe-
se ainda, que os egipcios e romanos desenhavam seus inimigos nas solas de suas

sandalias como um ritual representativo de vinganca (O’KEEFE, 1996).

Figura 7 - Sandalia de trabalhor egipcio, 2000 a.C. Fonte: O’keeffe, 1996.

Sua relacdo com universo feminino aparece através da Deusa do amor,
Afrodite, a qual era frequentemente representada apenas com um par de sandalias
nos pés, trazendo uma forte relacdo do calgado com a sensualidade. Nesse mesmo
contexto, O’keeffe (1996, p.53) explica que “Durante os anos 30 e 40, os sapatos de

dia que mostrassem os dedos dos pés eram considerados indecentes”.
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3.1.2. O salto

Apesar de pouco conhecimento sobre a histéria da criacdo desse elemento
tao significativo na evolucéo dos calcados, sabe-se que eles surgiram antes mesmo

do cristianismo.

Os agougueiros egipcios usavam saltos para manterem os pés acima da
carne e os cavaleiros mongois tinham saltos nas botas para melhor se
segurarem aos estribos. Mas o primeiro registro escrito de saltos usados por
motivo de vaidade data de 1533, quando a diminuta Catarina de Médicis,
trouxe sapatos de salto alto de Florenca para Paris, para seu casamento
com o duque de Orledes. (O’KEEFE, 1996, p.73).

Figura 8 - Sapato Inglés, 1890. Fonte: Okeeffe, 1996.

O marco na evolucdo dos saltos se deu através da criacdo dos stilettos,
também conhecidos como salto agulha, em meados de 1953. Esse tipo de salto
possui em meédia 10 cm de altura e sdo “considerados simbolos de agressao,

sexualidade exacerbada e sedugao provocante” (O’KEEFE, 1996, p.121).

3.1.3. Sapatos de cerimdnia

As mulheres comecaram por adotar este sapato sem salto em meados do
século XVII [...]” (O'KEEFE, 1996, p.184). Ja no final do século, esse tipo de calgado

para damas e cavalheiros tomou conta do mundo inteiro, entretanto, a imagem
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unissex foi se perdendo ao longo do tempo e acabaram por serem modificados com
a insercao de saltos. “Por volta de 1838 [...] estabeleceria definitivamente como
sapato de senhora” (O'KEEFE, 1996, p.185). A partir disso, todas as primeiras
damas norte-americanas tem os adotado como uma forma de representar uma

imagem de responsabilidade e bom gosto.

Figura 9 - Sapatos de Cerimdnia de Karl Legerfeld, anos 90. Fonte: Okeeffe, 1996.

3.1.4. O sapato pratico

A medida que houve as mudancas no quadro social feminino e, as mulheres
passaram a trabalhar fora de casa, o vestuério foi se adaptando ao novo estilo de
vida, e 0s sapatos, consequentemente tornaram-se mais confortaveis (O’KEEFE,
1996). Entretanto, ainda segundo O’keeffe (1996, p.244), “no Norte da Europa, ja
desde a ldade do Bronze que se usavam ‘bolsas para os pés’ semelhantes aos
mocassins”.

Em 1919, a marca Converse lancou o All Star, conhecido como o cal¢cado
precursor no contexto de desporto unissex, segundo O’keefe (1996). Ainda, segundo

a autora a Nike lancou os seus primeiros modelos em 1971.
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Figura 10 - Mocassins dos nativos da América do Norte. Fonte: O'keeffe, 1996.

3.15. Botas

Acredita-se que surgiram cerca de 13 mil a.C., pois elas apareciam nas
pinturas rupestres da Espanha, as quais ilustravam homens e mulheres com botas
de peles de animais. No século XVIII apenas os homens utilizavam esse tipo de
calcado enquanto as mulheres das classes altas ficavam restritas ao uso de seus
frageis calcados, pois dessa forma eram mantidas dentro de casa. Ja em 1830, com
as mulheres trabalhando fora, esse costume foi rompido e em 1850 a bota tornou-se
um simbolo da crescente igualdade, ndo apenas entre 0s sexos, mas também entre
classe sociais (O’KEEFE, 1996).

Figura 11 - Bota Bally da década de 1880. Fonte: O'keeffe, 1996.
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3.1.6. Chapins e Plataformas

“‘Na Veneza do século XVI, os sapatos chamados chapins colocavam os pés
femininos sobre plataformas que frequentemente atingiam uma altura sem
precedentes de 65 cm ou mais” (O'KEEFFE, 1996, p.348), diz-se que os maridos
introduziam os chapins para evitar que as mulheres fugissem de casa. Apesar nao
terem subido tdo alto, as plataformas voltaram & moda no século XX por meio da

mindscula Carmem Miranda.

Figura 12 - Chapin Veneziano. Fonte: O'keeffe, 1996.

3.1.7. Conforto

Segundo Novaes (2006), foi tardiamente, no ano de 1822, que houve a
primeira preocupacdo com adaptacdo do calcado ao pé. Nesse ano, sapateiros
norte-americanos criaram o conhecido “sapato torto”, que consistia na diferenciacéo
das formas para o pé direito e o pé esquerdo. Até esse momento, os dois pés dos
calcados eram iguais, 0 que comprometia seriamente o conforto. Outro fato curioso é
gue anterior a isso, o rei Eduardo (1272-1307), da Inglaterra, padronizou a
numeracéo dos sapatos que é conhecida até hoje, constituindo um facilitador para a

futura producédo em massa dos calcados.
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3.2. O CALCADO COMO ELEMENTO CULTURAL

No decorrer da histéria, observou-se a presenca do sapato como um
elemento gerador de costumes e rituais em diversas culturas. Esse artefato deu
origem a inumeros contos, desde a Cinderela até o Gato de Botas. Nesse contexto,
foi-se criando uma espécie de mistério entorno do objeto, que podera ter sido
desencadeado por meio da prépria histéria de interagdo do produto-usuério.

Um ritual que ilustra essa proximidade do artefato com as culturas vigentes
em determinados territorios, encontra-se no Oriente, mais especificamente na China
do século X. Na época, as bailarinas da corte imperial usavam meias apertadas com
o intuito de fazer com gque seus pés parecessem menores, porém, esse costume
acabou por se espalhar pelas classes altas e deu origem ao doloroso método de
enfaixamento dos pés(O’KEEFFE, 1996).

O costume foi absorvido pela classe alta como um rito de passagem para as
chinesas das boas familias, tornando-se marca de status na Dinastia Sung
(960-976 e.c.). As jovens chinesas, entretanto, comecaram a ter seus pés
amarrados tdo cedo e de forma tdo apertada que se tornaram incapazes de
dancar, e mesmo o caminhar tornou-se algo penoso. (SAPATOS..., 20--?,
p.58)

Era através da andlise da astrologia que a mae chinesa determinava a data
para o inicio do que eles denominavam como gin lien. Esse processo consistia na
limpeza e tratamento dos pés para que posteriormente os quatro dedos, exceto o
polegar, fosse curvado para tras e bem apertados com uma faixa enrolada a voltas
do pé, com intuito de formar uma meia lua. Apés cada banho, o pé era sempre
apertado um pouco mais com um sapato de um numero abaixo, conhecidos como

“sapatos de I6tus” (Figura 13).

Os sapatos chamados “Létus Chinés”, populares entre as mulheres
chinesas durante séculos, por exemplo, exigiam que um longo e doloroso
processo de amarracdes fosse realizado nos pés das meninas a partir dos
trés anos de idade, para que seus pés se transformassem nos delicados e
deformados “Pés de Létus”, a parte mais erética do corpo de uma mulher,
aos olhos dos membros daquela sociedade. O flagelo do corpo se
transformava entdo em objeto de desejo. (SAPATOS..., 20--?, p.57)
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Esse ritual estava diretamente ligado ao fetichismo cultural do pais, pois sabe-
se que as mulheres s6 viam seus pés durante o processo de enfaixamento e
também nas preliminares amorosas quando o marido a descalcava e retirava-lhes as
faixas. E ainda, essas, que consistiam em cerca de 3 metros de algodao ou seda,
eram muitas vezes utilizadas para prender as esposas como forma de submissao
(O’KEEFFE, 1996). “Historiadores relatam que esse costume permaneceu até 1949,
quando entdo, com Mao Tse Tung, 0 sistema comunista foi implantado”
(SAPATOS..., 20--?, p.58).

[
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Figura 13 - Desenho de um pé de Lo6tus adulto de 7,5 cm. Fonte: O'keeffe, 1996.

Entretanto, ndo foi apenas no oriente que 0s sapatos simbolizaram um
elemento cultural. No Ocidente, para O’keeffe (1996, p.402), “[...] o cal¢ado fetiche
[...] sempre foi ‘elegante, agressivo e com aparéncia de uma arma branca”,
normalmente é a altura do sapato que da o sinal de erotismo. Sabe-se também que
para 0 homem ocidental, os tornozelos femininos e, consequentemente, sua
extensdo em sapatos e botas, passaram a simbolizar outras partes mais escondidas
do corpo, tornando-os elementos que instigam desejos e fantasias (O’KEEFFE,
1996).

[...] o fetichismo dos sapatos continuam a ser um tabu, em parte devido a
Ssua associacdo com o travestimento e o sadomasoquismo. O fetichista
ocidental classico prefere brilhantes sapatos pretos de verniz (Qque dao um
ar “molhado”), longos saltos agulha (associados a mulheres sexualmente
agressivas) ou botas altas de atacadores (usadas por esculturais heroinas
de banda desenhada cujos peitos em forma de torpedo saltam para fora
reduzidos uniformes de latex). Os saltos muito altos impedem os
movimentos — uma forma de submisséo feminina que ha quem ache erética
[....] (O’KEEFFE, 1996, p.403).
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Além disso, na cultura anglo-saxa, os sapatos também estavam relacionados
com o poder através do costume em que 0 pai da noiva entregava ao noivo um pé
de sapato da filha simbolizando a transferéncia de autoridade (NOVAES, 2006).
Entretanto, 0 mais curioso entre a comparacéo da cultura oriental e ocidental, se da
por meio de que enquanto na China o ritual gin lien passou a ser repudiado com a
constituicdo da republica, ironicamente no Ocidente, os sapatos fetiches ndo sé
passaram a ser tolerados como forma de submissdo como comecaram a integrar a
alta-moda (O’KEEFFE, 1996).

Um dos exemplos mais significativo dessa relacdo se da por meio dos
sapatos conhecidos como Stilettos que surgiram na década de 1950, na Franca,
reafirmando a forma do sapato em detrimento ao conforto (Figura 14). Esse modelo
€ uma derivacdo do estilo New Look, proposto por Dior em 1947, sendo inspirado
em imagens do passado e propondo uma nova mulher, mais agressiva e
verticalizada. Eles apresentavam saltos agulha com angulos radicais devido a altura
de 10 cm, além disso, apresentavam bicos finos que sugeriam uma séria de
simbologias (SAPATOS..., 20--?). Para O’keeffe (1996, p.121) eles eram
‘considerados simbolos de agressdo, sexualidade exacerbada e seducéo

provocante”, tornando-se assim a imagem das meninas mal comportadas.

Figura 14 - Stiletto de Bernardo Figueroa, 1995. Fonte: O'keeffe, 1996.

Atualmente as mulheres, como principais consumidoras desses artefatos,
validam a ideia de que os sapatos ainda estdo associados a posi¢cdo social e
econdmica de quem os usa (NOVAES, 2006). Pois, elas necessitam de calcados
para as mais diversas ocasifes, por estarem inseridas cada vez mais em um

contexto socio profissional que exige, culturalmente, um cuidado mais apurado com
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a aparéncia. Tudo isso se deu através das crescentes conquistas femininas em altos

cargos da hierarquia corporativa.

Somado a isso, temos 0 consequente aumento da renda individual
possibilitando maiores niveis de consumo. E por fim, o desejo de expressar
um estilo de vida diferente a cada ocasido, devido a um maior conhecimento
do que é moda e das principais tendéncias (efeito “maior numero de blogs e
revistas especializadas”). (DRESCH; CAMPQOS, 2012, p.3)

3.3. A SIGNIFICAC;:&O DO CALCADO PARA A MULHER
CONTEMPORANEA

Jacobbi (2005) ja dizia que um sapato pode ser carissimo, mas o dinheiro, nu
e cru, ndo traz a felicidade, enquanto um par de sapatos pode levar uma mulher a
uma excitacdo muito proxima. Nesse contexto, 0s sapatos, como diamantes,
tornaram-se os “melhores amigos das mulheres”, pois ele possui uma vantagem a
mais que os outros acessoérios de moda: “vocé pode ser gorda ou magra, baixa ou
alta, bonita ou feia, mas pode comprar todos os sapatos que quiser” (p.13).

As consumidoras apaixonam-se por sapatos a primeira vista, encantadas,
muitas vezes, pela inclinagcdo de um salto ou por uma linha sensual. Assim,
compreende-se gque o impulso da compra na maioria das vezes nada tem haver com
a necessidade, mas sim com o desejo. Afinal, o brogue irlandés (sapato da
Antiguidade com sola de couro fixada ao tornozelo por uma correia) bem como as
sandalias egipcias sdo, na verdade, os Unicos tipos de cal¢cados que humanidade
realmente necessita. Ou seja, se ndo fosse os desejos ligados aos sapatos, eles
nada teriam mudado (NOVAES, 2006).

N&o ha como negar que 0s sapatos possuem uma linguagem prépria que
estabelece padrdes sociais e até sugerem interpretacdes das mais diversas.
Sapatos feitos de materiais exéticos como crocodilo e avestruz representam
sensualidade e poder econémico. Couros duros e pesados possuem uma
conotacdo mais masculina e forte, e o uso de materiais mais delicados em
sapatos do mesmo modelo sugerem individualidade extrovertida e brilhante.
Couros macios indicam uma sensualidade discreta enquanto os mais duros
sdo uma afirmacéo de virilidade. Os modelos sapatilhas, mules, babuches,
sapatos de cardeal e sandalias de salto alto possuem uma conotagéo sexy
ao passo que, 0s sapatos tipo Oxford, tamancos, mocassins, muitos
modelos de sandalias e botas de salto rasas, sdo considerados calcados
sensatos. (NOVAES, 2006)
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O valor de um calgado, ainda hoje, ndo esta diretamente associado a
conceitos de ergonomia ou saude, mas sim a uma série de questbes tdo subjetivas
gue nem as proprias consumidoras conseguem delimitar (JACOBBI, 2005). Nesse
contexto, Freud insere o conceito de fetiche, que esta relacionado a atribuicdo de
poder a um objeto inanimado, ou seja, € como se o préprio sapato fosse
ressimbolizado, passando de um simples artefato de protecdo para um objeto de

estima que poderéa ser a chave da personalidade de uma mulher (SAPATOS..., 20--

?).

A referéncia mais antiga que se tem a respeito do termo “fetiche” data de
1613, de uma obra inglesa chamada “O Pilgrimage”, de Purchas. Entretanto
o termo fetiche comecga ser usado pela antropologia apenas a partir de
1760, para se referir a supostos objetos dotados de poderes magicos e,
posteriormente, para embasar teorias a respeito de religido. (SAPATOS...,
20--?, p.69)

“Ha séculos que os homens pdem as mulheres em pedestais, sedutoramente
inacessiveis” (O’KEEFFE, 1996, p.348). Por isso, costuma-se pensar que sapatos
praticos até podem impor respeito, mas sao os saltos altos que incitam a adoracao e
admiracdo. Sao através deles, que as mulheres permitem-se comandar e ndo a ser
comandadas como acontecia na tradicdo do gin lien na China. Além disso,
“fisicamente, é impossivel uma mulher acobardar-se quando esta de saltos altos”
(OKEEFFE, 1996, p,73), pois ela é forcada a tomar uma posi¢cdo, e manter uma
pose devido ao deslocamento do seu centro de gravidade para frente. E ainda,
segundo o Harpers Index, o aumento médio da saliéncia das naddegas de uma
mulher quando usa saltos é de 25% (O’KEEFFE, 1996, p.127).

Por fim, sdo diversos os motivos que influenciam no apego emocional das
mulheres com o0s sapatos, mas todos estdo relacionados as qualidades carismaticas
do objeto e com o impulso pela posse. Ha quem diga que uma colecionadora de
sapatos € uma viajante frustrada, mas outros sugerem que elas andam
simbolicamente em busca do conhecimento (O’KEEFE, 1996). Assim, é por essas
caracteristicas que o sapato consiste em objeto diretamente ligado aos principios do

Slow Design, 0s quais, incitam o0 apego e a busca pela identidade do usuario.



Capitulo 4

PROCESSO PROJETUAL E
RESULTADOS

Os capitulos 2 e 3 contemplaram a pesquisa tedrica englobando as questdes
do Slow Design e sua relacdo com o cal¢cado tornando possivel delinear um modelo
de processo que permitisse a validacdo da ideia. Tal estudo foi fundamental para o
desenvolvimento do projeto que busca traduzir os valores do tema proposto em um
calcado feminino exclusivo.

Sendo assim, a aplicagdo do método proposto serd demonstrado neste
capitulo juntamente com os seus resultados. Inicialmente é abordado o estudo sobre
o calcado, posteriormente serd apresentada a cliente a quem se destinara o objeto
resultante. Por fim, serdo definidos os painéis imagéticos que norteardo a criacdo

além de descrever o método de producédo do produto e seu respectivo resultado.

4.1. ANALISAR

4.1.1. Estudo de materiais para calcado

Para viabilizar o projeto de um calcado é necessario conhecer as
caracteristicas dos materiais utilizados nesse setor. A seguir, poder-se-a
compreender o0 universo e o comportamento das materias-primas utilizadas na

confeccgao.



Couro

Durante muito tempo os sapatos foram reconhecidos essencialmente pelo seu
material tradicional, o couro. Atualmente muitos sdo 0s materiais utilizados na
fabricacdo desses, sendo um dos motivos, o desenvolvimento da petroquimica e o

surgimento de diversos materiais sintéticos, abrindo, entdo, uma vasta gama de

possibilidades para seus fabricantes (GORINI; CORREA, et al., 2000).

Entretanto, os sapatos mais bem vistos no mercado, continuam a explorar as

possibilidades que o couro oferece, pois esse € considerado um material de 6tima

qualidade que oferece maior durabilidade e conforto.

O couro constitui a pele do animal preservada da putrefacdo e apresenta
uma textura extremamente rica de fibras colagenas, que deverdo passar
pelos diferentes estagios de transformacédo para se tornar flexivel e macio.
O couro pode ser definido como um subproduto animal que, apds sofrer o
processo de curtimento, ndo e mais passivel de sofrer o ataque de

microorganismos decompositores. (CRC COUROS..., 20--).

Muitos sdo as variacdes de tipos de couros utilizados na industria, como

mostra o quadro a seguir:

Tipo do Couro Origem

Vacum Bovina

Suino Suina

Pelica Caprina

Ovino Ovelha, Borrego e
Carneiro.

Descricéo

A pele bovina é dividido em duas partes:
Flor e Raspa que servem para obtencéo
de outros tipos de couros. A pele inteira
de um boi é o suficiente para produzir 20
pares de sapatos.

E facil ser identificada, porque os foliculos
pilosos sdo bem desenvolvidos.

A pele de cabra é conhecida pela sua
resisténcia. A procedéncia da camurca
legitima é desse tipo de pele.

E um couro macio, altamente elastico e
tem capacidade de absorver e eliminar
facilmente grandes quantidades de agua.



Mestico Mistura de racas
entre caprinos e

ovinos (carneiro)

Exoticos Diversas espécies

Recouro Bovino e
petroquimica

Quando submetido a divisdo, surge:
Chamois Legitimo (camada inferior ou
raspa) e a Camada Flor (couro finissimo).

Apresentam excelente resisténcia, maciez
e um toque sedoso. Pode dar origem aos
seguintes tipos de couro:
= Camurga: O couro permanece
com a flor. Porém, no
acabamento, objetiva-se o carnal
do couro.
= Chamois: quando se utiliza o
carnal ou parte inferior da divisdo
do couro ou através de efeito
(retirada da flor com lixadeira).
= Napa: Originaria da camada
superior. As napas oriundas das
peles mesticas sdo as mais
procuradas para a confeccdo de
vestuarios.

Quando o couro for obtido de pele de
peixes, crocodilos, pés de galinha, rés,
cobras, coelhos e outros pequenos
animais.

E o reaproveitamento de fibras
selecionadas do couro bovino acrescidos
de latex natural e outros agentes
vegetais. Também é conhecido como
Couro Reconstituido.

Quadro 4 — Tipos de Couro, sintetizado de CRC Couros, 20--.

41

Além dos couros de origem animal, existem os chamados Couros Sintéticos e

Couro Ecoldégico, sendo o primeiro um laminado com um tipo de substrato derivado

do petréleo, normalmente o poliuretano (PU) ou policloreto de vinila (PVC). Ja o

segundo é assim denominado por passar por um processo de curtimento

exclusivamente com elementos vegetais.

Materiais Téxteis

Oferecendo leveza aos calgcados, os materiais téxteis sdo bastante recorridos

pela industria calgadista devido a seu conforto e ao baixo custo. Eles normalmente

aparecem no cabedal ou entdo como forros. Os mais utilizados sao os tecidos
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naturais, como o algodéo, a lona e o brim, pois os sintéticos, como a lycra e o nailon,
apesar de serem utilizados, apresentam caracteristicas prejudiciais a transpiracéo do
pé (GORINI, CORREA, et al., 2000).

Materiais Injetados

Os materiais injetados séo utilizados normalmente para a producéo de saltos
e solas. Os mais utilizados sao:
= ABS: possui 6timo resisténcia ao impacto e a quebra, mas devido ao custo
elevado é utilizado preferencialmente na fabricacéo de saltos mais altos.
= TR: é utilizado na producéo de solas e saltos baixos, possui boa aderéncia ao
solo mas tem pouco resisténcia a intempéries.

= Poliestireno: Tem baixo custo e alta resisténcia ao impacto.

Materiais Vulcanizados

Esse tipo de material é representado pelo EVA (copolimero de etileno e
acetato de vinila). E um dos materiais mais utilizados no Brasil nas mais diversas
partes do cal¢cado, sobretudo na sola por ser bastante leve e macio. Entre suas
caracteristicas esta a boa resisténcia ao desgaste e a possibilidade de ser produzido

em diversas cores.

4.1.2.  Principais etapas do Processo Produtivo do Cal¢ado

Segundo SEBRAE (20--) sdo seis as principais etapas do processo produtivo
do calcado, sendo elas: Design, Modelagem, Corte, Costura, Montagem e por fim o
Acabamento, como mostra a Figura 15. As caracteristicas desse processo consistem
na aplicacdo constante de méo de obra, na descontinuidade de fluxo e pela dificil

mecanizacao.
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Figura 15 - Etapas do Processo Produtivo do calcado, adaptado de SEBRAE, 20--.

Design

Caracterizado pela formulagédo do projeto do produto, consistindo na criagao
do desenho e na sua configuracdo para a fabricacdo. Essa € a fase responsavel
pela agregacao de valor ao produto (SEBRAE, 20--). O projetista é encarregado
também de acompanhar as novas tendéncias da moda e 0os novos métodos de

construcéo do calcado.

Modelagem

Essa etapa esta diretamente relacionada com a primeira, pois é a partir
daquela que se pode escolher os materiais e demais detalhamentos de projeto.
Entretanto, € necessério o auxilio de um modelista de fabrica para que se faca

possivel dar “vida” a ideia do designer, pois nesse momento serdo definidos todos os
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componentes que o calgado contera, bem como as ferramentas que seréo utilizadas.

Uma importante funcéo desta etapa € adaptar o produto projetado para sua
manufatura, levando em consideracdo as especificidades dos materiais,
capacidades das maquinas e também os custos envolvidos. O processo
tradicional utiliza o pantdgrafo, que faz a escala e corta a cartolina para os
modelos. Mais recentemente, com o auxilio da tecnologia, os equipamentos
CAD (Computer Aided Design) bi e tridimensionais criam, a partir de
informacdes digitalizadas, modelos que podem ser visualizados e alterados

no monitor dos computadores. Esse processo € mais custoso, porém
aumenta a precisao e agilidade (SEBRAE, 20--).

Corte

A principal funcéo dessa etapa é destacar as partes que irdo compor o sapato
e definir os locais para costura, sobreposicdo e corte (POLINA, 2009). E
normalmente realizada com facas, moldes com filetes de metal na borda ou
balancins, prensas hidraulicas com navalha de fita de aco no cabecote, ou entdo a
laser ou de jato de agua integrados a programas de computador. Esse ultimo
método garante um menor desperdicio do material. Assim, é importante ressaltar
que o fator que determina o método a ser utilizado é a matéria-prima (FREITAS,

2008).

Costura

E fase da unido dos elementos através da demarcacéo feita anteriormente,
sendo essa realizada através de colas sintéticas e da propria costura bem como da
fixacdo da palmilha através de pregos (POLINA, 2009). O trabalho é realizado,
normalmente, por maquinas industriais, com o objetivo de: dobrar, costurar, picotar
ou colar as partes que compde o cabedal. Nessa etapa também €& possivel aplicar

enfeites e fivelas (FREITAS, 2008).

Montagem

E o momento em que o cabedal é unido ao solado. Esse processo € feito

sobre a forma com os materiais aquecidos para garantir uma perfeita conformacéo.
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Apés o solado estar fixado, sdo colocados o salto, a biqueira e palmilha. Essas
unides poderao ser feitas com cola sintética e em alguns casos com novas costuras
(SEBRAE, 20--).

Acabamento

Consiste na ultima etapa do processo quando o sapato € retirado da forma e
passa pelos ultimos ajustes, como a colocacédo do forro, enceramento, colocacéo de
etiquetas e limpeza. Nesse momento também, acontece o controle de qualidade por

meio da verificagdo de todos os calgcados que saem da linha (SEBRAE, 20--).

4.1.3. Legislacao e Normas aplicada a Cal¢cados

Sado varias as leis que incidem indiretamente sobre o setor de couro e
calgados, entretanto, a Lei N° 11.211/2005 € unica que fala diretamente sobre a
confeccdo do calgado, mais precisamente sobre as condigdes exigiveis para a
identificacdo do couro e das matérias-primas (SEBRAE, 20--).

No que diz respeito as normas, a CB-11, Comité Brasileiro de Couro, Calcados
e Artefatos de Couro, sendo esse um o6rgdo da estrutura da ABNT, é o responsavel
pelos seus desenvolvimentos. Durante os anos de 2012 e 2013, novas normas foram
publicadas, totalizando 66 (sessenta e seis) (INSTITUTO BRASILEIRO DE
TECNOLOGIA DO COURO, CALCADO E ARTEFATOS, 2013).

Tais normas regularizam o0s seguintes aspectos: insumos de producéo,
coloracao, construcao inferior do calgado, conforto do calgcado e componentes, peles e
couros, determinacdo da massa do calcado, construcdo superior do cal¢ado, resisténcia
da colagem da sola, componentes metalicos para calcados, componentes plasticos para
calcados, substancias graxas, entre outros (IBTec, 2013).

Ainda, o IBETec - Instituto Brasileiro de Tecnologia do Couro, Calgcados e
Artefatos, promove o Selo Conforto, uma marca de conformidade. Desse modo, para
que uma empresa possa 0 adquirir € necessario que seus calcados passem por testes
de acordo com as normas técnicas também estabelecidas pela ABNT. As variaveis
analisadas sao: Determinacdo da massa (ABNT NBR 14835/2008), Distribuicao de
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pressdo plantar (ABNT NBR 14836/2008), Temperatura interna (ABNT NBR
14837/2008), Absorcéo de impacto (ABNT NBR 14838/2008), Angulo de pronagio
do calcaneo durante a marcha (ABNT NBR 14839/2008) e Niveis de percepcao de
calce (ABNT NBR 14840/2008) (REVISTA TECNICOURO, 2008 apud POLINA,
2009).

4.1.4. Conforto do Calgado

Anatomia do pé

Muitas sao as variaveis que interferem no conforto do calgado, mas para que
ele atenda os requisitos minimos € necessario entender o membro ao qual é
direcionado esse produto, aquele que é responsavel por sustentar todo 0 nosso
peso e ainda auxiliar na locomocao.

O pé, segundo Grifka (1989 apud MANFIO, 2001) possui duas funcbes
basicas: conferir estabilidade ao corpo enquanto esta em pé e assegurar a
locomocéo. Ele constitui-se de duas faces: dorsal e plantar, e dois bordos: lateral e
medial, como mostra a Figura 16 (MINISTERIO DA SAUDE, 2002).

Face Plantar Face Dorsal

Borda
lateral |

Borda

‘/" Borda
lateral

medial

Figura 16 - Faces do pé. Fonte: Ministério da Saude, 2002.

Segundo o Ministério da Saude (2002), o pé é formado por 26 0ssos e
dividido em 3 segmentos: Retro-pé, Médio-pé e Ante-pé (Figura 17). O primeiro é
formado pelos ossos Talus e Calcaneo e tem como objetivo influenciar a funcéo e o
movimento do Médio-pé e do Ante-pé. JA& o Médio-pé é formado pelos 0ssos
Navicular, Cuboide e Cuneiformes e promove estabilidade além de transmitir a forca

do Retro-pé para influenciar o movimento do Ante-pé e vice-versa. Por fim, o Ante-
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pé, o qual é formado pelos Metatarsos e Falanges, tem como funcdo a adaptacao as

mudancas no terreno e também é responsével pela propulsdo da marcha.

fj Falanges
[\ »/ S-Distal
(4 3 e

Figura 17 - Ossos do pé. Fonte: Ministério da Saude, 2002.

E importante ressaltar que o pé descalco ou sobre salto alto se comporta de
maneira diferente e ndo distribui uniformemente o peso entre o calcaneo e os
metatarsos. Para que essa distribuicdo seja feita de maneira correta, o calcaneo
deve estar elevado em apenas 2 cm, sendo fundamental o conhecimento de que o
salto mais alto do que isso compromete o conforto do calgcado. Assim, a Figura 18
demonstra a percentagem de peso sustentado por cada regido quando o pé esta

submetido a altura do salto.

) S
_@C’f ? aé’f T

43% 57% 50% 50%

’ '_;w‘._

90/100% 10/0%

Figura 18 - Percentual da distribuicdo do peso conforme a altura do salto. Fonte: SENAI.RS, 2005.

A disposicdo dos ossos do pé confere-lhe uma forma de semi-cupula na
regido, dando origem aos denominados arcos, que tem como funcdo tornar o pé

flexivel ou rigido, conforme a necessidade. Assim, podemos identificar 3 arcos
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(Figura 19): o Arco Longitudinal Interno, o qual durante a marcha d& maior
elasticidade ao pé, permitindo que o mesmo seja lancado para frente; o Arco
Longitudinal Externo, o qual suporta a maior parte do peso corporal quando se esta

na posicao “em pé”; e por fim, o Arco Transverso.

A - Arco longitudinal B - Arco longitudinal C - Arco transverso
interno externo

Figura 19 - Arcos do pé. Fonte: Ministério da Saude, 2002.

Consequentemente, a acentuacdo do arco longitudinal define uma
classificacdo segundo a pegada do individuo, a qual é identificada através da area

de contato do pé com o solo, como ilustra a Figura 20.

pé normal pé plano peé cavo

Figura 20 - Tipos de pés conforme a acentuacéo do arco. Fonte: Freitas, 2008, apud
Calcadodesportivo, 2008.

Além disso, para melhor adaptacdo do calcado também se faz necessario
conhecer os tipos de Ante-pé, que segundo Manfio (2001, apud VILADOT, 1987,
WEIBLER, 1993) depende do comprimento dos dedos. Assim, podemos classificar
em 3 tipo (Figura 21):

* Ante-pé Egipcio: no qual o dedo | é maior que o dedo Il, este maior que o
dedo Ill, etc., decrescendo sucessivamente, o comprimento, até chegar ao
dedo V. Segundo Manfio (2001) é o tipo de ante-pé mais apresentado pelas
mulheres (32,5%);
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= Ante-pé Grego: no qual o dedo | € mais curto que o dedo Il, este maior que o
dedo Ill, e 0 comprimento continua decrescendo até chegar ao dedo V;

= Ante-pé Quadrado: no qual o dedo | é sensivelmente igual ao dedo Il e muitas
vezes igual ao dedo lll e os restantes vao diminuindo de comprimento até
chegar ao dedo V.

egipcio grego quadrado

Figura 21 - Tipos de Ante-pé. Fonte: Manfio, 2001.

A marcha e os movimento do pé

Ainda de acordo com o Ministério da Saude (2002), a pressao aplicada ao pé
guando se esta estatico ou em movimento sdo diferentes. Em posicdo estatica o
peso corporal é distribuido igualmente entre os dois pés, sendo que a pressao se
fard entre o calcaneo e as cabecas do 1° e 5° matatarsianos. JA com 0 pé em
movimento, o peso corporal de concentra em dado momento em um s6 pé e/ou em
areas localizadas em ambos os pés de acordo com a marcha.

Dessa forma, a marcha consiste em um movimento automatico e sucessivo
que através de acOes combinadas realizam o deslocamento do corpo. Ela inicia com
0 apoio do calcanhar no solo, momento em que o peso vai sendo distribuido pela
borda externa do pé passando para a parte anterior, terminando no halux. Assim,
esse ciclo repete-se com o outro pé. Como ilustra a Figura 22, as fases da marcha
consistem em: calcanhar solo (impacto), apoio médio (planta do pé e ante-pé),

impulso (ante-pé e halux) e aceleracao/desaceleracéo (pendular).
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D - Aceleragao E - Calcanhar

B - Apoio C - Impulsao
e desaceleragao solo

A - Calcanhar
médio

solo

Figura 22 - Fases da Marcha. Fonte: Ministério da Saude, 2002.

Entretanto, esse ciclo podera ser alterado conforme a regido do pé em que o
individuo tende a apoiar-se. Esses movimentos sdo conhecidos como eversao,
quando a pessoa tende a virar a planta do pé para a parte lateral externa
(sobrecarregando a parte interna) e, inversdo quando ocorre o contrario (Figura 23).

Eversao i 4 L Inversao
Neutro |
J
TR
' f II
' l
| | |
\. ;' \ "
| | '\ |
Lof g f
|\ I ‘\l' f
'|} 1 M \l.\L
¥ ‘ ‘
) AL
(T G ; (
Neutro Eversao

Inversao

Figura 23 - Alterag8es no ciclo da marcha. Fonte: Ministério da Salde, 2002.

Ndo s6é a marcha, como também os demais movimentos dos pés séao

importantes para garantir o conforto do calgado. Por isso, através do estudo da
biomecanica € possivel compreender alguns movimentos realizados pelo pé, como

mostra a Figura 24.
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Dorsifiexao : .

Flex&o Plantar \ J \_/ W/

Abducgo Aducdo

Figura 24 - Movimentos do pé. Fonte: Ministério da Saude, 2002.

Sistemas de Numeracgéo

Os sistemas mais utilizados no mundo séo: o Sistema Francés, o Inglés, o
Americano e o Mondopoint. Contudo, cada uma deles possui variagdes dependendo
do pais ou regido, por isso € comum encontrarmos calcados marcados com 3
diferentes numeracfes (MANFIO, 2001).

O Sistema Francés, também conhecido como Ponto de Paris, € o adotado
pelo Brasil. A unidade de medida corresponde a % de centimetro (1 ponto), ou seja,
aproximadamente 6,666 mm é a diferenca entre um namero e outro (MANFIO, 2001
apud RAMA, 1967 e MYLIUS, 1993). Entretanto, no Brasil esse sistema é adaptado
e os calcados sdo geralmente marcados 2 nUmeros menores.

Dessa maneira, a numeracao correspondente € igual a quantidade de pontos
e a medida é determinada pela seguinte expressao:

Tamanho do calgado (cm) = n° do calgado x % de centimetro
Ou

Tamanho do calgado (mm) = n° do calgado x 6,666 mm
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4.1.5. Estruturado Calcado

Para compreender a relacdo do calcado com os pés se faz necessario
conhecer os termos empregados na denominacdo das partes da estrutura como

podemos observar na Figura 25 a seguir.

Contraforte

(Interno)

Figura 25 - Estrutura do calgado, adaptado de O’keeffe, 1996.

= Contraforte: reforco da regido calcanhar.

» Salto: suporte fixado a sola, quando baixo € destinado a dar equilibrio ao
calcado, quando alto tem o intuito de elevar.

= Boca do salto: parte frontal do salto.

= Alma: posicionada longitudinalmente ao centro da palmilha, objetiva sustentar
a planta do pé elevada pelo salto.

» Enfranque: parte central da palmilha.

» Sola: parte externa inferior que fica em contato direto com o chéo.

= Vira: acabamento da sola.

» Biqueira: parte frontal do sapato.

= Couraca: reforgo interno da biqueira do sapato.

»= Rosto: compreende a porcao que cobre dos dedos até o peito do pé.

= Palmilha: recobre o sapato internamente sobre a sola.

= Decote: borda do cabedal (Figura 26).

» Forro: acabamento interno.

» Taldo: parte traseira.
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Na construgdo de um calgcado, o Cabedal compreende praticamente toda a
sua extensao com excecdo da sola, é dividido em duas partes: a Gaspea (parte
frontal, relativo ao rosto do sapato) e o Traseiro. A figura abaixo ilustra o cabedal
planificado (CONHECENDO SEU SAPATO..., 20--).

> Traseiro

Figura 26 - Cabedal de um calcado planificado.

4.1.6. Tipos de Calcados

As variacdes de estilos de calcados que encontramos atualmente sao
ilimitados, entretanto, todos eles sdo variacdes e reinterpretacdes de estilos
classicos, como: o Oxford, a sanddlia, o escarpim e a bota, etc. A seguir seréo
apresentados os principais modelos (Figura 27), de acordo com Choklat (2012):

= Mocassim: € caracterizado por ser construido de maneira que a parte
de baixo seja esticada até as laterais do pé e costuradas para fechar
na parte superior. Consiste no antigo tipo de confeccéo de sapatos.

= Dockside: é o estilo mocassim com revestimento impermeavel, solas
antiderrapantes e entrelacamento lateral.

= Oxford: caracteriza-se pela parte dianteira do sapato (gaspea) ser
costurada sobre a parte superior dos painéis laterais (taldes) do
sapato.
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Botina: consiste em uma bota de cano curto normalmente feita em
camurca, sem forro e com a sola de borracha de crepe.

Ténis: é o calcado inspirado na pratica esportiva, geralmente busca um
bom desempenho mas também pode ser usado como sapato da moda.
Mary Jane ou Sapato Boneca: aquele que possui uma tira que cruza ao
pé e assemelha-se ao modelo escarpim.

Peep-toe: caracterizado por deixar apenas um dedo a mostra.

Sapato em T ou T-strap: possui uma tira que sobe na gaspea (salome)
e se liga perpendicularmente a uma tira que envolve o tornozelo
formando um é aquele em que o cabedal traseiro e o dianteiro n&o se
encontram, caracterizando uma variacao do escarpim.

Plataforma: quando a sola do sapato é elevada.

Mule: sapato aberto atras , sua frente objetiva apenas esconder os
dedos.

Escarpim: é conhecido também como Pump ou Stiletto, caracterizado
por ser um sapato fechado.

Sling back ou Chanel: consiste em um sapato aberto atras com uma
tira envolvendo o calcanhar.

Sandalia: é aquele calcado que deixa os dedos e a maior parte dos pés
a mostra.

Bota: possui uma parte mais alta que cobre o tornozelo ou parte da

perna.
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Ténis Mary-Jane ou Sapato Boneca Peep-toe Sapato em T ou T-strap
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Sling back ou Chanel Sandalia Bota

Figura 27 - Principais modelos de calcados. Fonte: adaptado de Choklat, 2012.
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A seguir inicia-se a apresentacdo da aplicagdo da metodologia proposta,
como foi abordado no final do Capitulo 2. A primeira fase, Preparar, é constituida de
4 sub-fases, na primeira, Revelar, € feita uma espécie de mini-biografia da cliente a
gue se destinara o produto dessa monografia. JA na segunda sub-fase, Ampliar, é
apresentado o levantamento das variaveis e por fim, na sub-fase Refletir € relatado o
resultado das analises. Importante salientar, que a ultima sub-fase, Analisar, foi

apresentada anteriormente.

4.2. REVELAR

Dona de centenas de pares de calcados, a cliente escolhida para a aplicacéao
desse método teve sua vida marcada pela paixao por sapatos, 0s quais contam sua
historia e trazem consigo lembrancas de momentos felizes.

Nascida no ano de 1954 em uma familia tradicional na cidade de Palmeira
das Missdes' RS, a cliente possui tracos da sua descendéncia de libanesa. Desde
pequena participou ativamente da vida em sociedade, sempre incentivada pelos pais
(Figura 28). J& adolescente, sua beleza levou a participar de diversos desfiles,
incluindo alguns concursos, 0s quais exigiam um cuidado especial na escolha do

vestuario, mas nesse caso, a atencdo maior era sempre para os sapatos.

Figura 28 — Infancia da cliente. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

! palmeira das Miss6es localiza-se no noroeste do estado do Rio Grande do Sul possuindo aproximadamente 40
mil habitantes. E conhecido por ser um municipio que cultua os valores das tradicdes gadchas.
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O ano de 1973 foi marcado pelo seu casamento e o ano seguinte pelo
nascimento da primeira filha. Ja no ano de 1977, a cliente e sua familia comegam
uma sequéncia de mudancas, a primeira cidade a recebé-los foi Porto Alegre, RS,
porém em apenas um ano eles ja estariam a caminho de Santo Augusto, RS, onde
passaram 12 anos e tiveram o seu segundo filho. Ainda residiram em Santo Angelo,
Guaiba e Montenegro, retornando em 2002 a sua cidade natal.

Todas essas mudancas nao foram um empecilho para que a vida social do
casal continuasse sempre ativa (Figura 29). Assim, pouco a pouco a colecdo de
calcados da cliente recebia novos pares, cada um guardando em sua memoria uma
ocasiao, a histéria dos lugares que passou e das pessoas que conheceu totalizando,

em 3 centenas de pares.

Figura 29 — Cliente em ocasido especial. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

4.3. AMPLIAR

4.3.1. Levantamento das Variaveis

Como apresentada na sistematizacdo do modelo projetual no Capitulo 2, o

Levantamento das Variaveis consiste em uma ferramenta que visa ampliar a visdo
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do designer para o desenvolvimento do produto. A seguir esta descrito o resultado
da aplicacdo dessa ferramenta.

Variaveis Espaciais

Atualmente, residindo na cidade de Palmeira das Missbes, a organizacdo da
residéncia da cliente é improvisada devido a falta de espaco para abrigar os moéveis
e objetos pertencentes a ela. Essa situacdo deu-se em funcdo das mudancas de
cidades, onde passou a morar em uma casa com menos comodos que a anterior. A
maior parte do espaco é ocupada por caixas que abrigam loucas, méveis, objetos de
decoracdo, calcados, etc., elas estdo espalhadas por quase todos os comodos da
casa, com excecdo da sala de estar, cozinha e banheiro. Esse aspecto acaba por
restringir a circulagdo nos ambientes e torna alguns cémodos inutilizaveis. Além
disso, h& poucos objetos de decoracao expostos.

Paralelamente a isso, o cenario da cidade em que reside € caracterizada por
uma sociedade onde os costumes e valores sdo tradicionais. Dentre os principais
acontecimentos estdo o0s encontros particulares de familias e também os bailes no

mais importante clube da cidade, os quais acontecem ao menos duas vezes ao ano.

Variaveis Ambientais

Observou-se que no ambiente residencial da cliente, na maior parte do dia, a
televisdo encontra-se ligada. Ela relata que esse é um costume do seu cbnjuge e
gue nos momentos em gque ele ndo se encontra em casa ela opta por ouvir musica
para exercer as atividades do lar e suas habilidades manuais. Esse fato demonstra
gue mesmo em casa 0 ambiente tende a representacdo do social através do som.

Durante o inverno, a sala de estar conta com o aquecimento do fogo na
lareira que é aceso, normalmente, durante a noite. JA no verdo, eles mantém as
portas abertas para a circulacdo do ar, usando ventiladores para auxiliar. Assim, o

conforto mostra-se como um requisito importante para o bem estar.
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Varidveis Cognitivas

Dentre as habilidades da cliente, duas se destacam: o bordado com pedrarias
e a culinaria. A primeira é desenvolvida em toalhas que séo produzidas para a venda
e é exercida quase todos os dias. Ja a segunda surgiu através do prazer que sente
ao receber a familia durante os finais de semana e nas festas de final de ano que é

de costume realizar-se em sua casa.

Figura 30 - Variaveis Cognitivas: toalhas bordadas. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi
Willig.

Figura 31 - Variaveis Cognitivas: mesa posta para jantar. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi
Willig.

Variaveis Semanticas
Neste grupo de variaveis foram analisadas pecas do vestuario, calcados e

acessorios da cliente, sendo que se observou a reiteragdo de algumas

caracteristicas nos trés aspectos.
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A primeira varidvel observada foi a presenca de plumas como forma de
acabamento em casacos e botas. Essas, também apareceram como elemento em

um ensaio fotografico, o qual englobou as plumas como parte principal do vestuario.

Figura 32 - Variaveis Semanticas: plumas e peles. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Assim, por ser um elemento marcado pela leveza, as plumas trazem um ar de
feminilidade, e principalmente de sensualidade. O legado das plumas se deu a partir
dos anos 20, época que marcou o inicio da libertacdo feminina e a quebra de
padroes.

Além disso, as franjas se mostraram elementos quase obrigatdrios nos looks,
decorando desde vestidos de gala até trajes casuais. Por vezes, as franjas
aparecem como forma de corddes compostos de pedrarias, em outras em fios
trancados ou correntes. Atualmente, elas fazem parte das composi¢cées montadas

para bordar toalhas decorativas confeccionadas por ela.

Figura 33 - Variaveis Semanticas: franjas. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.
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Também é visivel um apreco pelas composicdes, aplicacbes e acessorios

com pedrarias, sendo que em algumas pecas a propria cliente é quem faz a

intervencao.

Figura 34 - Variaveis Semanticas: pedraria. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Esses dois elementos — franjas e pedrarias — reiteram o carater dos anos 20.
Por proporcionarem mais delicadeza ao movimento da dancga, as franjas sintetizaram
o estio da mulher moderna da época, as chamadas “melindrosas’.
Consequentemente, a pedraria, outro ponto forte da “moda cabaret”, tem a intengéao
de proporcionar mais luminosidade a composicdo do vestuario. Dessa forma,
percebe que a cliente busca agregar elementos que tragam movimento e luz ao seu
estilo, caracteristicas que confirmam seu modo de vida.

Por fim, outro aspecto reiterado em inumeros pares de calcados da cliente
sdo as estampas conhecidas como Animal Print, a maioria € marcada pelas
estampas de onca, mas elas aparecem também em peles de cobras e até mesmo
simulando as manchas da pelagem do boi. Essa caracteristica afirma a busca por

materiais ou simulacfes desses que tragam um aspecto nobre e ousado.

Figura 35 - Variaveis Semanticas: Animal Print. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.
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Variaveis Historico-Culturais

A paixdo da cliente pelos calcados veio através dos pais que desde cedo a
levavam a lojas para que ela escolhesse seus proprios pares. Ela relata que viajava
até Santa Maria na companhia da mée e das irmas para visitarem as lojas locais,
sempre dando preferéncia a Eny Boutique2. Além disso, diz que, por ser a irma mais
velha, tinha privilégios nas escolhas e também poderia comprar mais pares do que
as caculas. Acredita-se que até mesmo seu pai tinha apreco por sapatos, pois ainda
jovem, possuia 14 pares, representando um numero consideravel para o sexo

masculino.

Figura 36 - Variaveis Histérico-Culturais. Respectivamente: no colo da mée; concurso de beleza;
crisma. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Outro fator que marcou a infancia e adolescéncia foram os desfiles e
concursos de beleza, como mostra a segunda imagem da Figura 36 e Figura 37.
Nesse sentido, desde cedo ela participou ativamente dos eventos tradicionais da
sociedade de Palmeira das Missdes, como o Baile de Debutantes (terceira imagem

da Figura 37) sempre acompanhada dos pais.

2 A Eny Boutique foi fundada por Luiz Andrade em 1924, na cidade de Santa Maria-RS, com o intuito de ser
referéncia na comercializacédo de calgados. Atualmente a rede possui 13 lojas, sendo 10 em Santa Maria e as
demais nas cidades de Cachoeirinha, Santa Cruz do Sul e Porto Alegre (A ENY, 20--?).
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Figura 37 - Variaveis Histérico-Culturais. Respectivamente: em casa; concurso de beleza; debut.
Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Aos 15 anos de idade, insatisfeita com a aparéncia, mudou a cor dos cabelos,
de castanho para louro, o qual mantém até os dias de hoje. Assim, no ano de 1973,

casou-se em um clube tradicional de Palmeira das Missdes e em seguida mudou-se
para a capital Porto Alegre.

~Alice (haft ¢ Daniel

Figura 38 - Variaveis Histérico-Culturais. Convite e cerimfnia de casamento. Fonte: Acervo pessoal
de Alice Chaffi Quedi Willig.

A fase adulta foi marcada por muitos bailes, jantares e diversos tipos de
festividades, as quais exigiam grande variedade de roupas, cal¢cados e acessorios.
Certamente, esse fator foi decisivo para o inicio de sua colecdo de sapatos. Ainda
nesse contexto, varias foram as cidades em que residiu, mostrando facilidade em

adequar-se as tradicbes das sociedades locais. A vida social ativa a tornou uma
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mulher com forte representatividade, levando-a a receber convites para desfiles de

lojas renomadas.

4 ol Wt Tk 3
Alice ¢ Daniel Mallmann Willig, ela integra a lista de convidadas especiais do grande
desfile-show da LG Mulher

Figura 39 - Variaveis Histérico-Culturais. Colunas sociais de jornais. Fonte: Acervo pessoal de Alice
Chaffi Quedi Willig.

Figura 40 - Variaveis Historico-Culturais. Respectivamente: baile; jantar social; desfile de moda;
batizado de um afilhado. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Méae de dois filhos, uma menina (1974) e um menino (1979), dedicou-se
exclusivamente aos cuidados da casa e dos filhos. Entretanto, no ano de 2002,
voltou a residir na cidade de Palmeira das Missdes. Atualmente, é avd de duas

meninas, uma de 13 anos e outra de 2 anos.

Variaveis Estéticas

Para essa variavel buscou-se identificar as inspiragdes de estilo da cliente nas
suas pecgas de vestuario e acessorios. Ao analisa-los, foi possivel perceber que dois
estilos prevaleceram: o primeiro ligado diretamente a moda e ao comportamento e, o

segundo, influenciado principalmente pela arquitetura e a arte.
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A estética dos anos 20 ficou conhecida através da suposta libertacdo das
mulheres dos espartiihos e vestidos romanticos. Nesse contexto, 0s vestidos
passaram a expor as pernas e serem adornados por pedrarias, franjas, rendas e
peles, elementos que apareceram também nos acessoérios em geral da cliente. De
acordo com a Figura 41, com frequéncia ela se referencia nas caracteristicas desse

estilo.

Figura 41 - Estilo anos 20. A cliente (esquerda) e cena do filme (direita) "O Grande Gatsby" (2013)
gue se passa na década de 20. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig e Google Imagens,
2013.

Ainda dentro do contexto dos anos 20, outra influéncia de estilo € o Art Deco,
um padrdo criado nessa época que tem como caracteristica linhas retas e tracos
geometrizados. Recentemente, nos anos de 2012/2013, a moda se apropriou desse
estilo para traduzi-los em vestidos e outros elementos do vestuario, um exemplo
estd demonstrado na Figura 42. Nesse contexto, percebe-se grande semelhanca do

estilo com o carater estético da cliente.
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Figura 42 - Vestido Art Déco, Gucci Summer 2012 (esquerda); vestido da cliente (direita). Fonte:
Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig e Google Imagens, 2013.

Dessa forma, o estilo principal da cliente remete em sua totalidade a estética
dos Anos 20, onde o movimento, as linhas geométricas e os adornos marcantes
compde o visual. Os sapatos desse época se caracterizavam pelo bico fino, salto
médio e tira no peito do pé (Figura 43). Também na década de 20 e 30, as tiras e 0s
couros metalizados aparecerem frequentemente, além dos recortes com linhas
inspiradas no movimento Art Déco (MORCELLI, 2011).
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Figura 43 - Modelos de sapatos dos anos 20. Fonte: UOL Mulher, 2011.

Varidveis Organizacionais

Observou-se uma tendéncia em organizar conjuntos de objetos semelhantes,
isso pode ser encontrado em praticamente todos os comodos da casa. Na cozinha,
as prateleiras sdo organizadas conforme a utilidade dos objetos, por exemplo, tacas
estdo em uma prateleira, copos para agua em outra e assim por diante.
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Coma ja havia sido mencionado, devido a mudanca de casa e a falta de espaco
para abrigar todos 0os moveis e objetos, eles estdo organizados dentro de caixas.
Porém, essa propensao acaba por refletir indiretamente nos objetos que estdo em
uso, pois ela, normalmente, costuma guardar todos 0s seus pertences em caixas
organizadoras ou potes fechados, sempre com o intuito de proteger e evitar o
desgaste. Isso também é valido para os calgados, todos estdo guardados em caixas

e sacolas de pano e agrupados em calcados de inverno e de verao.

Figura 44 - Variaveis Organizacionais. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.

Variaveis Econbmicas

Contando com uma colecéo de aproximadamente 300 pares de calgcados, a
cliente guarda seu “tesouro” nas caixas originais, parte em seu closet e outros nos
demais quartos da casa, preocupando-se sempre com a conservacao de cada um.
Dentre os pares existe uma disparidade de marcas, mostrando que os valores de
cada um variam bastante, entre mais caros e outros mais acessivel. Entretanto,
ainda pode-se perceber que durante a vida toda houve um investimento
consideravel em sua colecdo, sendo que a intencdo é continuar adquirindo novos
modelos.

Outro ponto importante que diz respeito ao valor monetario dos modelos &
gue a cliente ndo tem apego por alguma marca em especial ou por marcas

renomadas, mas sim, o que importa é o material e a aparéncia estética do calgado.
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Figura 45 - Variaveis Econdmicas. Fonte: Acervo pessoal de Alice Chaffi Quedi Willig.
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4.4. REFLETIR

4.4.1. Analises

De acordo com o modelo de processo proposto, as analises visam 0
aprofundamento do entendimento da coleta das informa¢cdes das variaveis. Assim,

foi possivel refletir com mais atencdo ao cenario da cliente.

Analise Semantica

Ao analisar o0 conteldo das mensagens, mais precisamente no que se refere
ao conteudo material da cliente, pode-se fazer um parametro de sua identidade
firmada em dois pilares proposto por Deschamps e Moliner (2009): o “Eu” e 0 “Mim”.
Ao falar sobre o “eu” referenciamo-nos a percepcao, as lembrancas e aos planos
que ela guarda internamente, ou seja, segundo a psicologia € o que ela é de fato. O
“Mim” esta ligado ao corpo, a reputagado social e as emogdes, sendo, entdo, aquilo
gue € exteriorizado.

Ao falar do “eu” da cliente podemos destacar um sentimento de nostalgia que
esta expresso em seus pertences, mais precisamente no conjunto de objetos que
vem sendo colecionado com o passar do tempo. Assim, percebe-se que é no
conteado material que ela registra a sua histéria e na cumulatividade é que faz a
propenséo do seu futuro.

J& as caracteristicas estéticas também passam mensagens sobre o conjunto
que forma sua identidade. Uma observagédo que se faz importante nesse contexto é
a escolha de mudar a cor dos cabelos logo na juventude, mostrando que da
inquietude e da insatisfacdo surgiu a vontade de transformacéo. Atualmente, o loiro
dos cabelos faz parte de sua identidade social e tornou intrinsecos as emocoes e
sentimentos provindos do “eu” para a personificagao do “mim”.

Por sua vez, o vestuario da cliente apresenta elementos essenciais para a

interpretacdo das mensagens que ela emite. Dessa forma, pode-se observar que os
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sinais caminham para exteriorizagdo de uma mulher elegante e refinada, mas
principalmente ousada. A extroversdo do estilo anos 20, confirma que como a
mulher da época, ela também busca a quebra de padrbes e tem o espirito que

procura fugir das obviedades.

Nostalgia— Cumulatividade

Registro Historico

N

VvV ESTUA IO

Tl & » o '] ’
Gmisicry d meniscagenis

Figura 46 - Analise Semantica.

Anélise Pragmaética

Essa analise foi feita levando em consideracdo o conteudo material da colecao
da cliente.
= Signos Designadores: 0s objetos que mais apresentam volumes na colecao
sdo essencialmente loucas, sapatos e vestuario. As loucas possuem a funcéo
de apresentar as refeigOes e de servir os convidados da cliente em encontros
de amigos ou familiares. J& os sapatos, além de da fungcéo béasica de proteger
0S pés, € o ponto de referéncia para a composi¢cao do visual para as mais
variadas situacdes. Por sua vez, as pecas do vestuario, que primeiramente
objetivam cobrir o corpo, aparecem também com a atribuicdo de compor a
estética final do visual. Além disso, tanto os sapatos quanto as roupas

apresentam forte questao social e cultural.
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Signos Avaliadores: no que diz respeito aos signos avaliadores, foi observado
que ha um cuidado especial na escolha dos materiais dos objetos, esses
possuem em sua maioria, materiais nobres e/ou simulacfes dos mesmos. Um
exemplo disso sédo as loucas de cristais e ceramicas trabalhadas, assim como
a constante presenca de pedrarias e simulacdes de peles de animais.

Signos Prescritivos: as situacdes sociais em que o0s objetos serdo utilizados
instigam a cliente a tomar a decisdo e a escolher o que sera apresentado.
Isso é aplicavel tanto para a escolha da louca a ser utilizada na recepcao de
convidados quanto a roupa e o calcado que irdo compor 0 seu visual em
determinada ocasido. Assim, pode-se concluir que o social instiga a resposta
gue vem através do objeto.

Signos Organizadores: os elementos mais evidentes de organizacdo sao as
cores e texturas que fardo parte da composicdo. Essas situacdes sao
observadas na disposicdo da louca em uma mesa e também na combinacgdo
de vestuario e sapato. Dessa forma a organizacdo segue uma logica estético-

visual.
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Figura 47 - Andlise Pragmética.
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Anélise Sintatica

Analisando o contexto descrito nas analises acima e tendo conhecimento dos
signos e de suas funcdes, é possivel obter uma ideia estrutural das regras de
combinagcdo desses signos e sinais. Dessa forma, ao buscar a compreensdo do
conjunto de circunstancias pode-se observar uma linha de reagbes que sao
exteriorizadas atraveés da estética e consequentemente dos objetos que a formam.

Sendo assim, a cognicdo da cliente € o resultado da exteriorizacdo de
sentimentos e emocgdes relacionadas a sua historia, pois segundo o contexto ja
descrito desde suas origens familiares, ela obteve o costume de se fazer presente
na sociedade. Entretanto, no momento em que retornou a sua cidade natal e cessou
esses acontecimentos sociais, houve a necessidade de resguardar carinhosamente
essas lembrancas em forma de objetos, dando origem ao seu discurso expresso por
meio da colecao.

Dessa maneira, as caracteristicas estéticas relacionadas a cada objeto séo
responsaveis pela apresentacdo da cliente, ou seja, por aquilo que ela deseja
exteriorizar e mostrar aos individuos que compde o circulo social. Assim é possivel
identificar que o ciclo inicia com o intuito de apresentar-se socialmente por meio da
l6gica estético visual, consequentemente hd o acumulo desses objetos de
composicdo que por sua vez se fazem valer da lembranca de tal momento em que
foram utilizados. Diante disso, compreende-se a formacdo da colecdo como
elemento final do discurso.

Por conseguinte, na Analise Semaéantica foi constatado que a cliente tem a
estética norteada pelos elementos caracteristicos dos Anos 20. Dessa forma,
considerando o contexto e o cenario de uso descrito, faz-se necessario aprofundar-
se na tematica através de imagens, para entdo dar inicio ao processo criativo. A

seguir, relata-se esse estudo.
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Figura 48 - Andlise Sintética.
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4.5. ENVOLVER

A sub-fase Envolver do modelo de processo é parte da Fase Conceituar a
qual diz respeito ao processso criativo. A seguir serd relatado como se deu a

construcdo de referéncias imagéticas.

45.1. Painéis de Referéncias Imagéticas

Painel Semantico

Envolver é a primeira sub-fase da fase Conceituar, como descrita no
Capitulol. Nela, baseado em referéncias imagéticas que traduzissem o resultado
das analises apresentadas anteriormente, foi construido um painel que

contemplasse o resumo da linguagem visual do estilo dos Anos 20. Apos a selegéo
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de imagens, essas foram apresentadas a cliente com o intuito de a envolver desde o

principio da criacdo, buscando, entdo, a gestdo da expectativa (Figura 49).

Leveza

Figura 49 - Painel Seméantico — Anos 20. Fonte: Google Imagens, 2013.

Painel de Estilo de Vida

Para complemetar o Painel Semantico, foi selecionado imagens da cliente
que representassem, além de seu estilo de vida, o conceito escolhido para o
desenvolvimento do calgado: a recepcao (Figura 50). Em particular, esse painel
auxiliou visualmente a compreender o universo ao qual o produto devera estar

inserido.
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Figura 50 - Painel de Estilo de Vida

Por conseguinte, foi a partir da construcdo desses dois painéis que se iniciou
o estudo formal, norteador da geracao de alternativas a qual sera melhor explorada

a sequir.

4.6. PARTICIPAR

Essa € a segunda sub-fase da fase Conceituar, nela sera apresentada a
geracdo, avaliacao e selecdo da alternativa que ira configurar o produto final. Esse
processo foi norteado pelas informacdes coletadas no Levantamento das Variaveis e
nas Analises apresentadas a partir do Capitulo 4 dessa monografia, além dos

painéis imageéticos.

4.6.1. Geracgédo de alternativas e criacao de modelos

A segunda sub-fase da fase Conceituar do modelo de processo é
denominada Participar, pois nela a cliente auxilia na criagdo do modelo. Entretanto,
incialmente, foi feito o estudo formal (Figura 51), a paleta de cores de acordo com o
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contexto apresentado pelo Painel de Estilo de Vida (Figura 52) e os primeiros
desenhos da geragao de alternativa apenas pela autora para que, posteriormente, a
cliente pudesse fazer a avaliacdo dessas alternativas acrescentando suas ideias.
Porém, devido a problemas de saude, a cliente ndo participou dessa etapa, mas
manteve-se informada dos acontecimentos referentes ao projeto. Dessa forma, as
observacgbes feitas no Levantamento das Variaveis foram de extrema importancia

para que o produto correspondesse as expectativas.

Figura 51 - Parte do estudo formal.
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Figura 52 - Paleta de Cores de acordo com o Painel de Estilo de Vida.

Assim, de acordo com o0s requisitos citados anteriormente por meio das
analises, a geracdo de alternativas foi norteada pela tematica dos Anos 20 (Figura

53). A seguir segue alguns desenhos propostos e sua respectiva avaliacao.



Figura 53 — Alternativas.
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01. Inspirado nas linhas do chapéu, essa alternativa ndo evidenciou a
totalidade do estilo dos anos 20.

02. Com caimento de pedrarias no salto, esse modelo, apesar de estar
dentro do requisito estético dos anos 20, apresentou elementos mais
conceituais fugindo do gosto pessoal da cliente.

03. A alternativa n&o apresentou elementos que representassem
formalmente a estética selecionada.

04. Propondo dobras no couro na parte do calcanhar, essa opcao
mostrou-se contemporanea, porém pouco referenciada na estética
proposta.

05. Propunha uma sobreposicdo de renda sobre as tiras do peito do pé. A
ideia foi interessante, porém ao ser repassada para um modelo
volumétrico ndo conseguiu-se configura-la de maneira harmoniosa.

06. O modelo poderia trazer complicacdes ao conforto do calgcado além de
nao trazer seguranca no decorrer da marcha.

07. Essa alternativa alcancou um discurso estético condizente com o0s
anos 20, mas, por estar configurada em um modelo chanel, ndo o
representou com tanto éxito quanto a alternativa escolhida.

08. Sua configuracdo se assemelhou com sapatos ja encontrados no
mercado, assim, tendo em vista que a ideia era a criacdo de um sapato
exclusivo, esse modelo ndo atendeu os requisitos.

09. Apresentou uma ideia interessante inspirada no corte de cabelo da
personagem da imagem, entretanto, ao ser desenhada sobre a forma

nao alcancgou o resultado esperado.

A alternativa 10, em destaque na Figura 53, foi a selecionada para o
desenvolvimento de um modelo final. A escolha deu-se através das seguintes
consideracOes: ter o estilo da cliente e representar com sutileza o tema proposto.
Assim, optou-se pela construcdo de mocapes sobre a forma para editar a

configuracéo das linhas, como demostra a Figura 54.
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Figura 54 — Mocapes.

4.6.2. Alternativa Escolhida

O modelo final foi construido com inspiracédo nas linhas fluidas caracteristicas
do tema proposto: os Anos 20. Além disso, buscou-se trazer movimento através de
curvas em harmonia com alguns cantos acentuados, assim constitui-se um desenho

simétrico que agrega leveza as linhas através dos seus vazados.

Figura 55 - Alternativa escolhida
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Como mencionado anteriormente, a configuragdo do desenho buscou
contemplar o estilo da cliente assim como tracos das referéncias imagéticas.
Entretanto, o que mais se destaca na alternativa € o poder de sintese desses dois
requisitos, sendo que a gestalt das linhas representa o ritmo da vida da cliente, ora
fluida e ora acentuada pelas mudancas (Figura 56). Dessa forma, as linhas visam
representar a sua historia de vida, que apesar das inconstancias € fortemente

marcada pela fluidez.

¢ // 1
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Figura 56 - Configuracdo da alternativa escolhida.

Outro ponto importante € a sua semelhanca com os sapatos da época sem
perder o “ar’” contemporadneo. Como citado anteriormente, o modelo T-strap
predominava nos calcados dos anos 20 e diversas vezes eram valorizados com
recortes e tiras inspirados nas linhas do movimento Art Déco também traduzido no

desenho proposto.

4.7. EVOLUIR

A Ultima fase, Detalhar, a qual é composta pela sub-fase Evoluir, como

proposta pela sistematizacdo do modelo projetual, sera descrita a seguir visando a
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especificacdo do produto final assim como o processo de modelagem de calcado e

sua producéo artesanal.

4.7.1. Especificagbes do Produto

Para a construcéo do protétipo adotou-se as seguintes caracteristicas:
= Modelo: Fusédo de Escarpim com o modelo T-strap.
= Forma de bico fino tamanho 37 com elevacdo para salto de 6,5 cm
(Figura 57).

e i,

Figura 57 - Forma para protétipo

= Sobreposicdo de dois tipos de couro: para o cabedal couro tipo vacum
na cor preta e para a sobreposicdo do cabedal couro sintético na cor
cobre (Figura 58).

Figura 58 - Materiais selecionados para a construcédo do protétipo.

» O salto escolhido tem altura de 6,5 cm e expessura relativamente fina,
caracterizando um salto agulha moderado. Para acabamento o salto
sera pintado na cor preta (Figura 59).
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Figura 59 - Salto escolhido para o modelo

E importante ressaltar que essa configuracio deu-se através dos limitantes
impostos pela producéo artesanal disponivel atualmente na cidade de Santa Maria —
RS. Devido a falta de fornecedores locais, a forma utilizada possui salto
relativamente mais baixo do que o desejado, que seria 10 cm. Além disso, o0 dois
tipos de couro utilizado ndo possuem as caracteristicas necessarias para o

acabamento previsto.

4.7.2. Modelagem Técnica do Calcado

A modelagem de um calcados consiste no desenvolvimento técnico dos
componentes que o0 constituem. Para que ela seja realizada é necessario,
principalmente, conhecimento sobre o pé, a forma, as medidas do calgado e do
desenho sobre o corpo de forma (SENAILRS, 2005). Essa, € a parte mais delicada
do desenvolvimento de cal¢cados pois é nesse momento que se da vida ao produto
gue imaginamos pois € necessario o tornar viavel em termos de producdo e no
consumo de materiais (MAGPALI, 2013).

Atualmente, por meio do aprimoramento dos fundamentos da modelagem,
essa é feita através de sistema CAD. Entretanto, para o produto dessa monografia,

utilizou-se a modelagem tradicional. A seguir, sera apresentado o detalhamento do
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processo de modelagem das pecas que irdo compor o0 modelo com as

caracteristicas descritas anteriormente.

1° Passo — Encapar a forma

Apbs a definicdo das caracteristicas do calgado, foi selecionada a forma a ser
utilizada que em seguida foi encapada com fita crepe (Figura 60), sendo importante

salientar que isso € feito apenas no lado externo, ja que ambos os lados possuem a

mesma massa. Esse procedimento é feito para posteriormente planificar a forma.

Figura 60 - Forma encapada.

2° Passo — Marcagdes de linhas e pontos importantes

Com a forma recapada, foi marcado visualmente as linhas centrais do rosto e
calcanhar e entdo, refilada os excessos de fita. A partir disso, foram feitas as
marcacdes dos pontos ideais para um sapato confortavel: a) altura do calcanhar 55
mm; b) ponto em que a base da forma toca o chdo e; c¢) o limite de elevacado da tira
para o modelo T-strap, 60 mm da linha feita a partir do ponto em que a base toca o

chéo. Essas informagdes estéo ilustradas na Figura 61.

i |l

Figura 61 - Linhas e pontos importantes para o conforto do cal¢ado.
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3° Passo — Desenhando o modelo na forma

Apbs a marcacao dos pontos foi desenhado sobre a forma o modelo desejado
respeitando os limites dos pontos para garantir o conforto do produto (Figura 62).

Figura 62 - Desenho sobre a forma.

4° Passo — Retirando a superficie de fita da forma

Finalmente, a superficie formada pela fita foi descolada e rebatida no lado de
dentro da forma para que fosse possivel marcar a pequena diferenca que existe na
base, como ilustra a Figura 63.

Figura 63 - Forma desencapada, e; marcagdo na planificacédo da diferenca de lados da forma.
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5° Passo - Planificagcdo da Forma

Posteriormente, a superficie de fita foi colada em um cartolina e nela
acrescentou-se linhas que marcassem a diferenca entre lados da forma. Outro passo
importante deu-se pelo refilamento da cartolina seguido da diminuicdo de 2mm da

linha do calcanhar (Figura 64) para evitar o excesso de material.

Figura 64 - Processo de planifica¢do da forma.

6° Passo — Finalizacédo da Planificacdo da Forma

Feito isso, abriu-se colchetes na Planificagdo da Forma para marcar as
principais linhas do calcado e possibilitar a passagem dessas para uma nova
cartolina. Esse processo € ilustrado na Figura 65.

Figura 65 - Repassando o desenho da planifica¢c@o para uma nova cartolina.
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7° Passo — Construindo o Corpo de Forma

Com o processo de reproducdo das linhas, inicia-se a construcdo do que
chamamos de Corpo de Forma. Através dele todas as linhas necessarias para fazer
0s componentes do calgcado serdo marcadas. Assim, foram feitos 0s seguintes
acrescimos ao desenho: a) com a ajuda do compasso acrescentou-se 18mm na
linha da base do calcanhar, 16mm na linha da base da parte frontal e ainda 11mm
aproximando-se no bico, tais aumentos sdo necessarios para a montagem do
cabedal sobre a forma; b) acrescentou-se 5mm da parte mais acentuada do decote,

essa diferenca € necesséria para garantir que o lado de dentro do cal¢ado

compense as diferencas de volumes do pé (Figura 66).

Figura 66 - Aumentos no Corpo de Forma.

Ainda nesta etapa, devem ser marcados os locais onde havera costura e o
cédigo da forma utilizada para a producéo (Figura 67).

Figura 67 - Corpo de Forma.
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Por fim, é necessario vincar as linhas do desenho para ser possivel repassar

as linhas ao construir os componentes do calgado (Figura 68).

| ;Mi i

Figura 68 - Vincos da linhas principais do Corpo de Forma.

8% Passo - Cabedal

Para a construcdo do molde do cabedal foi necesséario dobrar ao meio uma
nova cartolina e alinhar a dobra a parte reta do bico do Corpo de Forma. Entdo, as
linhas caracteristicas do Escarpim foram repassadas ao papel e acrescidas de 4mm
para a virada do couro no decote. Nesta etapa € importante destacar as diferencas
de lado do cal¢ado. Além disso, devido ao salto, foi necesséario propor uma emenda
para que na planificacdo os lados ndo se sobrepusessem, essa emenda seré feita
através da técnica de costura invisivel, denomida de luva (Figura 69). Outro aspecto
importante, é que essa marcacao devera ser acrescentada ao Corpo de Forma para

gue néo se perca nenhum detalhe da constru¢do dos moldes.

Figura 69 — Molde do Cabedal.
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Ainda nessa etapa, foi planificada a sobreposicdo do Cabedal, a qual nao
foram aplicados aumentos de dobra, visto que o acabamento dessa pe¢a em couro
sera dada por meio do corte a laser. A Unica particularidade desse processo foi
achar pontos de rotacdes para que as linhas ndo se sobrepusessem, reforcando que
a técnica utilizada foi igualmente a da cartolina vincada alinhada a parte reta do bico
do Corpo de Forma (Figura 70).

p— N |

Figura 70 - Planifica¢do da sobreposi¢édo do cabedal com pontos de rotagao.

Devido as curvaturas propostas pelo desenho, para a planificagdo dessa peca
foi necessario fazer alguns testes (Figura 71). Através desses, conclui-se que o

modelo deveria propor uma emenda em algum ponto a ser definido no protétipo.

Figura 71 - Testes da planificacdo da sobreposicao do cabedal.
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9% Passo — Forro e Avesso

A construcao do forro foi feita em processo semelhante o do cabedal, todavia,
foi necessario modificar algumas medidas para que modelagem corresponde-se a
necessidade da montagem. Com o Corpo de Forma alinhado ao vinco da cartolina
copiou-se a linha do cabedal até o ponto em que finda a diferenca de lados, ou seja,
préximo ao calcanhar. Nesse ponto, tracou-se uma linha reta que marcara o inicio do
gue chamamos de avesso (essas marcacdes foram acrescentadas ao Corpo de
Forma).

Nesse desenho foi preciso diminuir 6 mm da linha inferior e acrescentar 6 mm
a linha superior. Ainda, na linha reta da emenda do avesso acrescentou 8 mm para a
sopreposicao dessas pecas, ja que ambas serdo costuradas na montagem (Figura
72).

\

Figura 72 - Modelagem do forro.

Para modelar o avesso, alinhou-se a um pedaco de cartolina vincada o topo
do calcanhar do Corpo de Forma. Posteriormente, acrescentou-se 6 mm a linha de
cima e diminui-se 6 mm da linha inferior. Essa peca é melhor compreendida na

Figura 73.



92

Figura 73 - Modelagem do avesso.

10° Passo — Contraforte e Couracga

Tendo em vista que essas pecas sdo produzidas de materiais mais
resistentes visando reforgar a estrutura do calgcado, essas pecas ficam localizadas,
respectivamente, no calcanhar e no bico. As marcacdes foram igualmente
acrescentadas ao Corpo de Forma e posteriormente repassadas as cartolinas. Na
parte inferior de ambas diminiu-se 8 mm, sendo que para o contraforte melhor se
conformar as curvas do calcanhar foi necessario abrir algumas fendas como ilustra a
Figura 74.

Figura 74 - Respectivamente, modelagem do contraforte e da couracga.

11° Passo — Palmilha

Para modelar a palmilha foi feito a colagem de fitas sobre a sola da forma,

dessa vez, iniciando pelo centro. ApGs descolar a fita e planifica-la em uma cartolina
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buscou-se deixar o arco de circunferéncia do calcanhar perfeitamente simétrico
(Figura 75).

Figura 75 - Modelagem da palmilha.

Todos os componentes modelados foram vetorizados para aperfeicoamento

das linhas. O resultado encontra-se no Apéndice A dessa monografia.

4.7.3. Producéo do Calgado

Apos a conclusdo da modelagem técnica, 0s componentes resultantes foram
repassados para a producdo, a qual foi realizada por uma fabrica de calgcados
artesanais de Santa Maria - RS.

Dessa forma, inicialmente foi cortada a laser a peca que sobrepde o cabedal
visando fornecé-la a fabrica que ndo obtinha essa tecnologia. O resultado pode ser
observado na Figura 76.
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Figura 76 - Corte a laser da peca que sobrepde o cabedal.

Posteriormente, foram cortadas de acordo com a modelagem as pecas que
compdem o cabedal e em seguida foram chanfrados os aumentos de virada e de
montagem para entdo serem costuradas (Figura 77). Além disso, costurou-se a

fivela no local indicado da sobreposicéo do cabedal.

Figura 77 - Corte e costura do cabedal.

Para dar inicio a estruturacdo do calgcado foi colada sobre a forma: a palmilha
de montagem juntamente com a alma de metal. Apés isso, o couro do cabedal, ja
unido ao forro e abrigando o contraforte, foi aquecido e iniciou-se a conformacéo
sobre a forma, como ilustra a Figura 78.
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Figura 78 - Conformac&o da palmilha e cabedal sobre a forma.

Feito isso, foi colado a couraca abaixo do cabedal e em seguida, lixado o
excesso do couro que ficou sobre a palmilha, o que resultou em uma superficie mais

regular (Figura 79).

Figura 79 - Colagem da couraga e acabamento do cabedal.

Entdo, a sobreposi¢cdo do cabedal foi colada, visto a dificuldade em aaaentéa-
la com o cabedal planificado, sendo que o ideal seria que ela fosse costurada
anteriormente a montagem sobre a forma. Por fim, colou-se a sola de borracha e
pregou-se o salto. Para conformar esses componentes foi necessario o auxilio de

um equipamento de pressao, o qual da mais garantia a durabilidade da montagem.
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Figura 80 - Colagem da sobreposicdo do cabedal e sola.

Finalmente, o sapato saiu da forma para passar para 0 processo de
acabamento. Assim, para melhor fixacdo da sobreposicao do cabedal, foi necessario
costurar a mao alguns pontos. Além disso, lustrou-se o0 couro com uma pasta da

mesma coloracgéo visando melhorar o aspecto final.



Figura 81 — Resultado da fabricacdo do modelo proposto. Foto: Augusto Zambonato.
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Figura 82 — Resultado da fabricacdo do modelo proposto. Foto: Augusto Zambonato.
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4.8. SUGESTOES DE CONTINUIDADE

ApGs a materializacdo do modelo final, optou-se por fazer um novo de estudo
do produto considerando novas cores e outros pontos a serem discutidos. Dessa
forma, para melhor valorizac&o das linhas foram feitos alguns testes de cores (Figura

83). Esses buscaram a adequacdo do modelo as expectativas estéticas iniciais.

N

Figura 83 - Estudo de cores aplicadas ao modelo final.

Dessa maneira, foi construido um modelo volumétrico (pulover) agregando as
caracteristicas desejadas inicialmente, dentre elas o salto mais elevado, o bico mais
acentuado e uma nova configuracdo de cores. Esses aspectos ndo foram viaveis
para a producdo artesanal devido a falta de uma forma adequada a eles, além da

fabrica e nenhum um outro fornecedor da regido disponibilizar os couros desejados.
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Figura 84 — Produto final. Foto: Augusto Zambonato.



Figura 85 — Produto Final. Foto: Augusto Zambonato.
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Finalmente, a validacédo formal foi feita por meio da comparagcdo com
os modelos de calcados propostos na década de 20. Consequentemente, foi notavel

a semelhanca entre os elementos utilizados na composicdo da proposta feita por

meio de linhas no modelo T-strap (Figura 86).

Ditbttacin da

4y
(7811{14;

Figura 86 - Validacao do Produto.



Capitulo 5

CONSIDERACOES FINAIS

A esséncia da fundamentacdo tedrica dessa monografia, provinda do
estudo das tendéncias, foi fundamental para a selecdo do tema a ser abordado. A
compreensao dos vetores em énfase no cenario atual foi decisiva para perceber o
desejo do publico em consumir produtos com valores emocionais se sobressaindo
aos valores materiais impostos pelo sistema atual de comercializagdo. Nesse
sentido, surgiu a possibilidade de trabalhar com os valores propostos pelo Slow
Design, onde o processo e o artefato se sobrepdem para viabilizar um produto que
em esséncia pode ser materializado, mas é emocionalmente consumido.

O universo proposto pelo Slow Design, visto com olhos do tempo atual,
pode ser percebido apenas como um desejo, mas € na aplicacdo de seus principios
gue se percebe que a desaceleracdo proposta pela abordagem diz mais a respeito
ao estado de espirito do designer do que o tempo aplicado ao desenvolvimento do
projeto. Dessa forma, buscar a apreciacdo do processo de design é pensar de
maneira colaborativa com o usuario permitindo a insercdo de camadas de
significados que muitas vezes s6 surge quando se estd com a mente aberta para
compreender e sintetizar o que o cenario tem a acrescentar ao produto.

Assim, para viabilizar academicamente essa proposta foi necessaria a
estruturacdo de um modelo de processo que aproximasse 0 projeto da cliente a que
se destinava o produto. Tendo em vista que o calcado € um artefato que possui um
discurso na historia do sujeito, a insercdo de significados se deu por meio da
imersdo na historia de vida e no dia-a-dia da cliente. Dessa maneira, 0 projeto
comprovou que o Slow Design ndo € apenas uma realidade distante e sim, pode ser
concretizado através da cooperagdo e aproximacao do designer com o usuario final

do produto.
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Durante o processo de materializagdo do calcado, a escolha de
desenvolver a modelagem manual, em contraponto a modelagem mais precisa feita
pelo sistema CAD, se associou com a ideia de vivenciar cada momento da
realizacdo do projeto. Essa proposta, apesar de ter representado um desafio, foi,
acima de tudo, um acréscimo de conhecimentos, sendo que o Slow Design foi o
grande incentivador da experiéncia. Além disso, valorizar o produto e reconhecer o
seu verdadeiro valor, também diz respeito ao conhecimento do usuario final de como
esse artefato foi concebido, ou seja, o gerenciamento da expectativa, certamente
esse € um dos grandes beneficios dessa abordagem.

Em suma, o produto final, produzido de maneira artesanal, conseguiu
atender a proposta da abordagem em diversos aspectos. O calcado resultou em um
artefato que traduziu o estilo e a histéria da cliente a quem se destinou. Além disso,
a aplicacdo do modelo de processo obteve éxito através da sua validacao material.
O produto, ao ter inspiracdo nos anos 20, estética traduzida através de analises
sobre a usuaria final, saiu da obviedade dos elementos desse estilo, todavia, através
das linhas, representou a ideia formal ndo s6 dessa corrente estética, mas também

da projecao de vida da cliente.
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