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RESUMO

A reflexdo sobre os problemas ambientais e suas interfaces com o design pode
colaborar com a minimiza¢io dos impactos decorrentes de produtos que nao
atentam para os aspectos de sustentabilidade. Nesse sentido, o objetivo geral é
investigar e contextualizar os modos de vida e producao artesanal de trés grupos
que atuam na Serra Gaucha, a fim de compreender suas relagdes com o design para
com a sustentabilidade. Optou-se por uma amostragem de artesaos, os quais se
diferenciam pelo tipo de artesanato e matéria-prima que utilizam. Trata-se de um
estudo qualitativo, baseado em pesquisa bibliografica, documental e de campo.
Compara-se a realidade vivida por trés grupos de artesios: a) Grupo palha de milho
- artesdaos que trabalham com palha de milho na fabrica¢do de artefatos diversos; b)
Grupo da palha de trigo - mulheres que trabalham com dressa (palha de trigo
trangada) na producao de artefatos; ¢) Grupo do vime — familia que trabalha com
vime na producao de cestaria e moéveis. Buscou-se compreender se os modos de
vida sociocultural e de produgao artesanal, seus significados e valores, envolvem
processos de design e sustentabilidade. As analises das categorias apontaram para a
necessidade do campo do design ser de fato permeado por uma reflexdo sobre a
produgdo social dos artefatos, sobre o homem e o universo sociocultural e natural
em que esta inserido.

Palavras-chave: design sustentavel. artesanato. palha de milho. palha de trigo. vime.



ABSTRACT

The reflection about the environmental problems and their interfaces with the design can
contribute to minimizing the impacts of products that do not pay attention to sustainability
aspects. In this sense, the main object is to investigate and contextualize the livelihoods and
handicraft production of three groups that operate in Serra Gaucha, in order to understand
their relationship with the design for sustainability. We opted for a sampling of craftsmen,
which are differentiated by the type of craft and raw materials they use. This is a qualitative
study, based on bibliographical research and field. Compare the reality experienced by three
groups of craftsmen: a) Group corn stover - craftsmen who work with corn stover in the
manufacture of various artifacts; b) Group of wheat straw - Women working with dressa
(braided wheat straw) in the production of artifacts; ¢) Group of wicker - Family who
works with cane in the production of basketry and mobile. Sought to understand the
modes of socio-cultural life and craft production, their meanings and values, involving
processes of design and sustainability. The analysis of the categories pointed to the need
of the field of design is in fact permeated by a reflection on the social production of
artifacts on the man and the universe socio culturally and natural it is inserted.

Keywords: sustainable design. handicrafts. corn stover. wheat straw. wicker.
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1. INTRODUCAO

“Uma cotsa ¢ fazer um objeto com a mao e

outra bem diferente ¢ usar as mdos para se fazer um objeto”
(MARTINS, 1973, p.52).

A sociedade industrial foi construida baseada na légica do desenvolvimento
econdémico, que enxerga a natureza como uma fonte de recursos a disposicio do
homem. Essa logica se estabelece a partir da Revolugao Industrial, a qual da origem
a sociedade capitalista, modifica a vida das pessoas, substitui a mao-de-obra humana
pela maquina, aumenta as desigualdades sociais e gera degradagao ambiental
(SANTOS, 2005).

A racionalidade econémica, baseada no avanco da tecnologia, foi associada
a evolucao da sociedade, fomentando o modelo evolucionista da época (SANTOS,
2005). Na primeira parte da era industrial, o desenvolvimento significava produg¢io
continua de tecnologia e de ferramentas utilizadas para fazer os produtos,
perpetuando o sistema produtivo, de forma a penetrar na vida cotidiana da
sociedade (THACKARA, 2008).

E nesse cenario que o design se consolida, apoiado pela necessidade de um
projeto que otimizasse as etapas de execugdo, separando a criacio da produgio
(CARDOSO, 2000). Conforme Baxter (2000), o ideal do design sempre foi
pragmatico e funcional. A maneria mais comum de definir design é associa-lo a
atividade de projetar uma forma, a partir de determinada matéria, associando-o a uma

fungdo, através da técnica.
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Muito embora a légica cartesiana tenha impulsionado o progresso da
ciéncia e da técnica como conhecido hoje, os ecossistemas pagaram, e ainda pagam,
um alto prego por essa evolucao. No contexto do design as questdes ambientais e
sociais téem recebido uma atencio incipiente, ainda que crescente muitas vezes.

O design utiliza a eficiéncia dos meios tecnologicos para produzir cada vez
quantidades maiores, revelando-se como estimulo ao consumo inconsciente e
irresponsavel, quando niao questiona e contabiliza os custos socioambientais
decorrentes dos processos produtivos, priorizando a légica econdmica. Para Leff
(2001, p.15) “|...] a racionalidade econémica baniu a natureza da esfera da produgao,
gerando processos de destrui¢ao ecoldgica e degradagao ambiental”.

Para mudar essa logica cartesiana, deve-se mudar a forma de perceber os
problemas, olhando o mundo com novas lentes. O design pode contribuir para esse
novo olhar, combinando elementos de forma original, incentivando experiéncias
criativas e solugoes inovadoras. Para Flusser (2002), o design nao inicia com a
tecnologia, nem com a apreciagdo de objetos fabricados, nem com a visio dos
designers, mas com o significado das palavras. Ele entende o design como objeto de
analise etimologica, que nao vem da experiéncia profissional, mas da observacao
empirica. E essa observacdo suscita uma questdo: sera que a sociedade realmente
precisa de todos os produtos que consome? Sobre isso Baudrillard destaca:

A relagdo entre objeto e necessidade na sociedade de consumo foi
descaraterizada pela relagdo entre o objeto consumido e a sua utilidade.
O foco da compra deslocou-se: nao é mais o utilitarismo, ndo ¢ mais a
necessidade, ndo é mais o objeto em si que determina a compra, mas seu

estilo, suas novas e incessantes diferencas agregadas, seu signo social

(BAUDRILLARD,1995, p.60).

Consumir ¢ inevitavelmente essencial para a sobrevivéncia da humanidade.
O consumo nao ¢ um mal. Porém, o consumo torna-se uma ameaca ao meio
ambiente e, consequentemente, uma ameaga as pessoas, quando ¢ excessivo,
desmedido, exagerado ou quando se torna objetivo principal da vida do individuo.

O consumo teve um grande crescimento nos ultimos cinquenta anos. Em
20006, o consumo mundial de bens e servicos alcangou US$ 30,5 trilhdes, registrando

um aumento de 28% em relacao aos US$ 23,9 trilhSes gastos em 1996. Os gastos de
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2006 sao seis vezes mais do que os US§ 4,9 trilhdes gastos em 1960. Em
contrapartida, o quadro ambiental, a cada ano que passa, torna-se mais preocupante.
Estima-se que a populacao mundial, em 2050, alcance cerca de 9 bilhdes de pessoas.
Caso os niveis de consumo continuem nesses parametros, o impacto na oferta da
agua, da qualidade do ar, no clima e na saude da sociedade sera extremamente grave
(WWI, 2010).

O sistema capitalista vem saturando os recursos naturais e contribuindo
para as desigualdades sociais. No entanto, regioes ricas em recursos naturais também
apresentam sérias desvantagens a prosperidade de seus habitantes, quando nao se

evidenciam processos inovadores e sustentaveis. Para Drummond:

Existe fundamento de sobra para argumentar que a abundancia de
recursos naturais numa regido ou num pafs [...| se associa fortemente ao
subdesenvolvimento ou, ao menos, a um nivel de prosperidade e
dinamismo relativamente menor do que ocorre em regiGes industriais e
de servigos. Essa constatagio deve servir de adverténcia para os que
esposam a contra-tendéncia de igualar conceitualmente os recursos
naturais explorados “sustentavelmente” ao bem-estar e a prosperidade.
[...] 0 que vem valendo mais no mundo contemporineo, no entanto, em
termos de diferenciais de desenvolvimento e prosperidade, é a extracio
eficiente ou racional desses tecursos, combinada com sua transformacio

industrial local (DRUMMOND, 2002, p. 21-22).

O uso racional dos recursos naturais aponta para aspectos relativos a
sustentabilidade. Para Manzini, a transicao rumo a sustentabilidade é um processo
de aprendizagem a que seremos, gradualmente, submetidos e que consiste em viver
melhor consumindo menos e regenerando a qualidade do ecossistema global e dos
contextos locais em que estamos inseridos (MANZINI, 2008, p. 27).

Dai depreende-se a oportunidade de fortalecimento do papel do design
como agente impulsionador de inovacbes com foco sustentavel. O design
sustentavel, que valoriza os recursos naturais e culturais do territério, apoia-se em
uma visdo sistémica. Manzini (2008) aponta que as iniciativas surgidas
espontaneamente em determinados nucleos sociais podem servir de protétipo para
o design, utilizando modos de vida mais sustentaveis, gerados por individuos
“criativos”.

No entanto, a era moderna muitas vezes subordinou os interesses das
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pessoas aos interesses da tecnologia, destruindo inconscientemente as culturas
tradicionais, consequentemente destruindo os modos de ‘“fazer” dessas
comunidades, que foram consideradas “atrasadas”. F necessitio um repensar
cultural, a qual devolva a relacgio do homem com a natureza, estimulando o
desenvolvimento de um modo de vida sustentavel.

Os modos de vida da sociedade estao intrinsecamente relacionados ao
conceito de bem-estar desejado e percebido por ela. Manzini (2008, p.27) afirma que
“as ideias de bem-estar que a sociedade formula e socializa constituem um
formidavel guia de agao”. Para ele, esta construcdao social do conceito ou ideia de
bem-estar se formou ao longo da evolucao, mediante diversos fatores. Pode-se
afirmar que esta associada a percepcao e expectativa de disponibilidade sempre
maior de produtos e servicos. Para o autor, “aumento de bem estar que cada pessoa
aspira esta diretamente ligado ao consumo de recursos naturais” (MANZINI, 2008,
p.42). Embora existam outras formas de bem-estar, sua associagdo ao acesso a
produtos materiais tem reflexos ambientais inegaveis.

Partimos do pressuposto de que o processo de produgao artesanal das
comunidades pesquisadas, sob a 6tica do design, pode possibilitar processos de bem
estar, de cidadania e auto-estima de grupos sociais, atualizando valores que
aproximariam o homem da natureza e minimizam impactos ambientais decorrentes
do consumo.

O fazer artesanal possibilita a sociedade compreender melhor o seu papel
em relacio ao ambiente. Esta relagio do artesio com o trabalho, do seu
conhecimento empirico, seja do ponto de vista fisico (técnica), seja do ponto de
vista de criagdao, pode servir de transi¢ao para a sustentabilidade. Portanto, o objeto
de estudo da pesquisa siao as relagdes entre a producdo artesanal, modos de vida,
design e sustentabilidade.

Coloca-se como problema de pesquisa compreender se os modos de vida
sociocultural e de produgdo artesanal, seus significados e valores, envolvem
processos de design e sustentabilidade. O objetivo geral é investigar e contextualizar
os modos de vida e produgao artesanal de trés grupos que atuam na Serra Gaucha, a

fim de compreender suas relagdes com o design para a sustentabilidade.
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Com objetivos especificos pretende-se:

a) contextualizar os modos de vida sociocultural dos grupos;

b) caracterizar os processos de producao artesanal dos grupos;

) identificar significados e valores percebidos em relagio a producio
artesanal.

A escolha pelos grupos de artesios da Serra Gaicha deu-se em fungao da
existéncia de varios grupos préximos e acessiveis, o que facilitou a pesquisa. Diante
disso, o trabalho desenvolve-se através do estudo com: a) Grupo da Palha de Milho
- artesaos que trabalham com palha de milho na fabricagao de artefatos diversos; b)
Grupo da Palha de Trigo - mulheres que trabalham com dressa (palha de trigo
trancada) na producdo de chapéus e bolsas; ¢) Grupo do Vime — familia que
trabalha com vime na producao de cestaria e moveis.

A pesquisa justifica-se por considerar-se necessaria a reflexao sobre os
problemas ambientais e suas interfaces com o design, de modo a contribuir para que
os designers, pesquisadores e profissionais colaborem para a minimizagao dos
impactos decorrentes de produtos que ndo atentam para os aspectos de
sustentabilidade. Portanto, o trabalho tem a intencao de estabelecer uma relacio
entre o design, o artesanato e o ambiente natural, j4 que estudos académicos sdao
incipientes nesse sentido. Outro aspecto importante refere-se a possibilidade que se
vislumbra em relagdio a influéncia exercida pelo artesanato no sentido de
preservacio da cultura, de fortalecimento do capital social e econéomico e na
preservagao ambiental.

O primeiro capitulo trata-se da Introdu¢iao. No Capitulo 2 apresenta-se o
método, que ¢é qualitativo, exploratério e baseado e pesquisa bibliografica,
documental e de campo. O Capitulo 3 refere-se as perspectivas tedricas utilizadas
sobre as relacGes entre design, cultura e sociedade. No Capitulo 4 discuti-se a
producao artesanal na sua relacao com o design.

Ja o Capitulo 5 trata do estudo de campo, iniciando-se com a
contextualizacdo sécio-historica da Serra Gaucha; depois, trata-se dos diferentes
artesanatos pesquisados. Encerra-se a dissertacio com o Capitulo 6, que aborda as

conclusoes do estudo.
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2 METODO: MODOS DE TECER DA PESQUISADORA

“Fager ¢ Pensar (Sennett, 2009, p.10).”

Para o desenvolvimento do trabalho utiliza-se o método de pesquisa
qualitativa. Essa abordagem se justifica porque buscou-se entender a natureza de um
fenémeno social sem a pretensio da generalizacdo dos dados, mas da sua
compreensao. Quanto aos fins, a pesquisa caracterizou-se como exploratoria, ¢é
viavel quando nao se tem informagao sobre determinado tema e deseja-se conhecer
o fenémeno (RICHARDSON, 1999).

Quanto aos meios, foi utilizada a pesquisa bibliografica, documental e de
campo. Num primeiro momento, o levantamento bibliografico foi baseado em
autores como: Fzio Manzini e de sua parceria com Carlos Vezzoli, no livto “O
Desenvolvimento de Produtos Sustentaveis” (2005). Com relacdo ao artesanato,
autores como Richard Sennett (2009) e Eduardo Barroso (2003) serviram de base
para o desenvolvimento do estudo.

Em tratando-se da analise documental, serviram de dados documentos
como leis estaduais, laudos técnicos e informativos da Embrapa, Emater e Epagro
sobre materiais, que demonstraram os principios e normas os quais regem Os
diferentes grupos analisados. Também foi utilizada a pesquisa de campo. Conforme
Vergara (2005, p. 48), “[...] a investigacdo empirica ou pesquisa de campo ¢ o meio
de investigagdo realizada no local onde esta o objeto de estudo e pode incluir

entrevistas, questionarios, testes e observacdo participante ou nao”. A pesquisa deu-
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se através do contato direto com os artesdos, por meio de observa¢io nao
participante, e com aprecia¢ao de entrevistas semi-estruturadas, além da coleta e
anilise de materiais produzidos pelos grupos (APENDICE A).

A respeito das entrevistas, Richardson (1999, p. 200) define que a entrevista:
“¢ um modo de comunicac¢do no qual determinada informacao ¢ transmitida de uma
pessoa “A” a uma pessoa “B””. Nessa fase do desenvolvimento do trabalho,
procurou-se conhecer os aspectos que se desejava pesquisar, dando liberdade aos
entrevistados de se expressarem como desejavam.

As entrevistas foram realizadas com integrantes dos trés grupos de
pesquisa, durante os meses de janeiro e julho de 2011, a fim de obter informagoes
sobre: objetos produzidos, matéria-prima utilizada, fun¢ao do objeto, os principais
consumidores, modos de aprendizagem e sua relagio com o ambiente natural. Elas

foram transcritas e analisadas textualmente. Conforme descreve Moraes:

Uma anilise textual envolve identificar e isolar enunciados dos matetiais
a ela submetidos, categorizar esses enunciados e produzir textos,
integrando nesta descri¢do e interpretacao, utilizando como base de sua
construcio o sistema de categorias desenvolvido na andlise (MORAES,

2007, p.87).

O corpus derivado das informacbes contidas na analise textual tem a
finalidade de apresentar as principais interpretagdes, visando atingir uma
compreensao mais elevada dos fenémenos e dos discursos produzidos pela coleta de
dados. Essas informag¢does foram classificadas como trés categorias de andlises, assim
definidas: a) Modos de vida sociocultural; b) Processos de produgao artesanal;
c)Relagdo dos artesaos com os recursos naturais e matérias-primas.

As categorias foram subdivididas em categorias intermediarias, que em seu
conjunto formam sistemas ou redes de ideias, capazes de mostrar os elementos mais
marcantes dos textos analisados. Segundo Moraes, as categorias intermediarias sao
“[...] subconjuntos de um todo maior, caracterizando-se cada um deles por
determinadas propriedades especificas” (2007, p.92). Tendo como objetivo ajudar na

estruturagao da pesquisa, conforme Tabela 1, a seguir.
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Tabela 1: Categorias de Analises.

CATEGORIAS DE ANALISES

CATEGORIAS CATEGORIAS INTERMEDIARIAS
Cotidiano
a) Modos de Vida Sociocultural Comunidade
Artesanato
Taxonomia
b) Processos de Produgdo Artesanal Cultivo

Processo artesanal

Design

Significados/Importancia

c) Significados, Valores e Produgao Valorizagio da matéria-prima

Artesanal Valorizagio do produto

Influéncias e Sustentabilidade

Tabela 1: Categorias de Analises.
FONTE: Da autora.

Segundo Moraes, “Toda pesquisa deve ir além de uma simples descrigao,
chegando até a interpretagdo, entendida como abstracio e afastamento dos
elementos e instancias concretas dos fenémenos estudados. Interpretar é teorizar
sobre o objeto de pesquisa” (MORAES, 2007, p.99).

A escolha da técnica de observagao nao participante assistematica se deu
pelo seu carater mais livre de registro. Os registros fotograficos dos artesaos em suas

atividades foram usados como registro da linguagem artesanal dos grupos.
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3 O SABER DAS MAOS: DESIGN E SUSTENTABILIDADE

Artista que nio seja bom artesdo, ndo ¢ que nao possa ser artista;
simplesmente, ele nao ¢ artista bom.

E desde que vd se tornando verdadeiramente artista,

¢ porque concomitantemente estd se tornando artesao

(Mdrio de Andrade, 1938).

No capitulo sao apresentados os principais conceitos tedricos necessarios
para desenvolvimento e compreensdao do trabalho. Inicia-se com a contextualizagao
do design, no que tange a sua origem. Apresenta-se também uma breve discussiao
sobre a evolu¢iao histérica do design, analisando as relagbes entre o design,
sociedade e consumo, descrevendo-se suas relacoes e interferéncias no ambiente

natural.

3.1 Design e Sustentabilidade

A imensa gama de artefatos produzidos pelo homem por milhdes de anos,
coexistindo com os elementos da natureza, sao o atestado do altissimo poder de
criagdo. Esses processos criativos culminam com a chegada do homem
contemporaneo ao século XXI, quando demonstra inumeras mudangas e
implicag¢oes na sua forma de ver e entender o mundo no qual vive e produz.

Como, no senso comum, o termo design esta fortemente associado as
atividades estético-formais, interessa aqui verificar de que forma o design se

desenvolve e orienta-se como meio de configuracao dos artefatos. Afinal, o design
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existe para melhorar a qualidade de vida dos seres humanos e o meio ambiente em
que vivem.

Por isso, “design” é uma palavra universalmente difundida. Sua utilizacdo
passa por uma fase francamente vulgarizada, servindo de adjetivo que pode ser
aplicado de forma, aparentemente, ilimitada. A atuacao do design esta presente no
cotidiano da sociedade, passando por areas tecnoldgicas, educacionais, industriais,
ambientais, enfim, pelos diversos territérios, em que sua presenca ¢ inegavel. No
entanto, qualquer discussao sobre design precisa levar em conta a natureza essencial
desta atividade, questao delicada e complexa, pois trata-se de definir a sua natureza,
sua razao de ser e seu papel junto a sociedade.

De acordo com Santos (2000, p. 20), apesar do nimero de estudos sobre a
conceituacao da atividade do design, “[...] qualquer das defini¢cdes e conceitos até
hoje desenvolvidos niao conseguiram abordar o design em sua plenitude, mesmo
porque essa atividade esta em constante mudanga”. Talvez seja indesejavel definir
um conceito que abranja a multidisciplinaridade do design, posto que comumente
respaldam-se por certas afirmagdes que se poderia chamar de dogmaticas, vagas ou

pouco criticas, tal como “tudo ¢é design”. Para Cardoso:

[..] do ponto de vista antropolégico, o design é uma entre as diversas atividades
projetuais, tais como as artes, o artesanato, a arquitetura, a engenharia e outras
atividades que visam a objetivagdo no sentido estrito, ou seja, dar existéncia
Possui os sentidos de designar, indicat, representar, marcar, ordenar, dispor,
regular, pode significar invento, planejamento, projeto, configuragdo, se
diferenciando da palavra drawing (desenho); indica ainda disciplina de carater
interdisciplinar, de natureza abrangente e flexivel, passivel de diferentes
interpretacdes (CARDOSO, 2000, p.59).

Corroborando com a ideia, Coelho afirma:

O termo possui carater polissémico - a palavra em inglés design, de origem
latina designo. B essencialmente uma praxis que, acompanhada de teorias (para
fundamentacdo e critica) tem como tarefa dar forma a artefatos, considerando
um projeto previamente elaborado com uma finalidade especifica. E um campo
amplo de atividades (desempenhos) especializadas, de carater técnico e
cientifico, criativo e artfstico, que se ocupam em organizar, classificar, planejar,
conceber, projetar, configurar sistemas de informagées, objetos bidimensionais
(graficos), tridimensionais (volumétricos) virtuais, ambientes ou espagos, para
producio industrial e/ou artesanal (COELHO, 2008, p.187-188).

Ja segundo Bonfim (1998), também pode ser entendido como a atividade

responsavel pela configuragao dos artefatos industriais, devendo atender, de maneira
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harmonica, a indmeros requisitos de ordem tecnologica, economica, social,
ergonémica, ambiental entre outros. No mesmo sentido, Niemeyer (2003) define o

design da seguinte forma:

O processo de design, por seu carater interdisciplinar, requer um procedimento
integrado de diversas areas do conhecimento — tecnologia, ergonomia, estética,
comunicacio etc. Isto faz com que a complexidade da atividade profissional seja
cada vez maior e que a fundamentacdo das decisdes projetuais sejam feitas em
bases cientificas. S6 assim a intervencdo social do designer se dara de modo
consequente e consciente (NIEMEYER, 2003, p.59).

Para o Conselho Internacional das Sociedades de Design Industrial
(ICSID)!, o design tem um carater que vai além dos fatores projetuais anteriormente
mencionados, e que até entdo nao aparece no cerne das suas defini¢des, ja que inclui
também valores como ética global, social, cultural e semiolégica, dando énfase

principal ao valor da vida. O ICSID define o design como:

Design ¢ uma atividade criativa cuja finalidade é estabelecer as qualidades
multifacetadas de objetos, processos, servicos e seus sistemas, compreendendo
todo seu ciclo de vida. Portanto, design é o fator central da humanizacio

inovadora de tecnologias e o fator crucial para o intercambio econémico e
cultural (ICSID, 2010, texto digital).

Essas atividades juntas deveriam ampliar, de forma integrada, o valor da
vida. Assim o termo designer se refere a um individuo que pratica uma profissio
intelectual, e nao simplesmente oferece um negdcio ou presta um Servigo para as
empresas (ICSID, 2010, texto digital). Joaquin Redig (1977), em uma das defini¢des

mais bem fundamentadas sobre o significado do design, propoe:

Desenho Industrial é o equacionamento simultineo de fatores ergonomicos,
perspectivos, antropolégicos, tecnolégicos, econdmicos e ecoldgicos no projeto
dos elementos e estruturas fisicas necessarias a vida, ao bem estar, e/ou a cultura
do homem (REDIG, 1977, p.32).

Faz necessario, analisar essa definicdo, a fim de conseguir entender os

1-O ICSID — (International Council of Societies of Industrial Design) é uma organizacdo sem fins lucrativos,
que protege e promove os interesses da profissio de design industrial. Foi fundada em 1957, e atua como
uma voz unificada de mais de 50 pafses através dos quais os membros podem expressar as suas opinies e ser
ouvido sobre uma plataforma internacional. Desde a sua cria¢do, ICSID tem continuado a desenvolver a sua
rede de grande alcance de estudantes e profissionais, servindo hoje como parametro para trabalhos em design
no mundo.
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significados nela inseridos. Nesse sentido, quando se menciona o sujeito da
definicio (desenho industrial como design), entende-se ser o equacionamento
simultaneo de diversos fatores, cuja existéncia obedece a condi¢ao fundamental que
sao as necessidades humanas, da cultura ¢ bem-estar. Portanto, pensando como
Redig, o design projeta elementos a cultura, a vida humana, obedecendo a logica de
tais elementos estarem ligados a0 bem estar do homem.

O design surgiu em um determinado contexto histérico. Remete a escola
alema Bauhaus, em 1919, na Republica de Weimar, que vivia o pds-guerra sob um
regime social-democrata, o qual se equilibrava sobre as doutrinas socialistas (estas
pretendiam a revolu¢ao do proletariado) e as nazistas, cujas ideias principais
baseavam-se no ultra-nacionalismo totalitario. Todavia, os estudos da Bauhaus
influenciaram muitas escolas de design como a Ulm, a Escola de Chicago, ESDI,
entre outras (PEVSNER, 2001).

Percebe-se que tal defini¢do tem como objetivo sintetizar varios fatores em
uma unica condicao: a necessidade de bem-estar humano. Entende-se bem-estar
como algo que se sente; ¢ subjetivo, ndo ha como padronizar universalmente. Sua
légica ocorre na consciéncia do sujeito.

Sobre essa 6tica, o socidlogo Michel Maffesoli (1999) retrata a necessidade
de bem-estar como uma condi¢ao propria do pés-modernismo: a valorizagao da
vida e do presente. O homem pés-moderno quer viver, e principalmente viver bem.

Para o autor, o tipo humano da atualidade define-se como o homo estheticus.

Cada época tem suas ideias obsedantes [...] Essas sdo encontradas em diversos
modos em todas as expressdes societais como a literatura, os modos de vida, as
multiplas formas culturais, sem esquecer as ideologias, sejam elas politicas,
jornalisticas ou eruditas. [...] as vezes, ao contratio, vai valorizar o sensivel, a
comunicacdo, a emocdo coletiva, e serd entio mais relativa, completamente
dependente dos grupos (ou tribos) que estrutura enquanto tais, serd entio uma
ethica, um ethos que vem de baixo. De fato o fim de uma moral universal, o
relativismo moral que se observa de um modo empirico, a eclosio de modos de
vida alternativos, tudo isso ndo significa que ndo haja codigos especificos

(MAFFESOLLI, 1999, p.25).

Maffesoli junta a palavra estética um significado que corresponde a vontade
de realizacao da vida. Se antigamente a estética era para poucos que podiam se

deleitar diante de obras de arte que provocavam sentimentos de prazer e sublimag¢io
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da beleza, afirma o autor, hoje a estética estd no cotidiano, nas ruas, nas casas, nos
automoveis, nas roupas, nos habitos das pessoas. Se antes a alma sentia a beleza,
agora a beleza esta nos objetos, dando significados que nao existiam em outros
tempos.

Posto isso, a importancia do design como agente de modificagio da
realidade é evidente. De acordo com o arquiteto italiano Flaviano Celaschi, em
entrevista a Revista IHU, essa mudanc¢a de comportamento ou paradigma aconteceu

no design

[..] quando nos demos conta de que o design nio era um fato técnico, mas
humanistico, que a forma das mercadorias nao era um problema de material ou
de manufatura, de peso ou de poténcia, de supetficie ou de tato, quando
compreendemos que a verdadeira forma era aquela que a mercadoria conseguia
instaurar na nossa alma, com a nossa memoria, com os sentidos mais profundos
que fazem relacionar com os outros (CELASCHI, 2000, p. 28).

Por consequiéncia, a estética do bem estar nao deve ser considerada ou vista
como algo agregado (um simples ornamento) para venda de produtos. Ou seja, a
forma e o contexto devem se relacionar, dando sentido ao artefato.

Uma das defini¢bes mais atuais de design encontra-se no recente trabalho
de Beat Schneider (2010), que propde uma discussao sobre o design no contexto

social, cultural e econo6mico:

Design ¢ a visualizagdo criativa e sistematica dos processos de interacdo e das
mensagens de diferentes atores sociais; ¢ a visualizacdo criativa e sistematica das
diferentes funcées de objetos de uso e sua adequagdo as necessidades dos
usudrios ou aos efeitos sobre os receptores (SCHNEIDER, 2010, p.197).

Schneider sustenta que um objeto, por mais diversas que sejam as razoes,
pode ser significativo para o ser humano. Por esse motivo, o design de objetos de
uso cotidiano sempre cumpriu diferentes fungoes. Percorre o campo nao apenas das
fungdes pratico-técnicas, mas também preenche as fungdes estéticas (como
mencionado anteriormente por Maffesoli) e, principalmente, as fung¢oes simbolicas.
Estas sdo identificadas através dos significados codificados de um objeto de uso
transmitidos pelos proprietarios as pessoas de seu convivio “[...] através da escolha
do que possui ou também de que coisas nio possuem, o ser humano fornece

continuamente a outros seres humanos sinais que estes decodificam” (SCHNEIDER,
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2010, p.198-199).

Culturalmente falando, podemos identificar as fun¢des simbolicas de um
objeto quando ele segue determinadas tradi¢Ges e rituais. No plano social, trata-se
da identidade do grupo e de status. No plano individual, pode ser identificado
através do vinculo afetivo com os objetos.

Na medida em que podem representar estilos de vida e suas delimitacGes ou
contribuir para a formacio de identidades, os produtos tonaram-se artigos de
consumo com valor cultural agregado. Através da expressio de valores coletivos,

eles ndo apenas possibilitam integracdo social, mas também diferenciacdes e
classificagées (SCHNEIDER, 2010, p.199).

Portanto, nao seria equivocado afirmar que o design disponibiliza, através
da linguagem dos produtos, informagoes sobre os mais diversos estilos e filosofias
de vida, tornando-as, muitas vezes, simbolo de uma atitude perante a vida. Seu
usuario comunica-se por meio do design dos objetos, e confere expressio, percebida
e interpretada pela sociedade. Avaliando o objeto de uso, ¢ preciso pensar que a
grande maioria de suas fun¢des niao sao constituidas somente pelas pratico-técnicas,
mas pelas estéticas e simbolicas.

Para Manzini (1993), o objeto ¢ fruto de interven¢ao humana, do

pensamento e matéria, (ou seja, do pensar e do fazer do homem). O autor enfatiza:

Todos os objetos feitos pelo Homem sido a personificagao do que é ao mesmo
tempo pensavel e possivel. Aquilo que alguém foi capaz de pensar e de criar
fisicamente. Cada objeto feito pelo Homem situa-se na intersec¢do de linhas de
desenvolvimento do pensamento (modelos, estruturas culturais, formas de
conhecimento) com linhas de desenvolvimento tecnoldgico (disponibilidade de
materiais, técnicas transformadoras, sistemas de previsio e de controle)

(MANZINI, 1993, p. 17).

Conforme o autor, o pensamento esta associado ao desenvolvimento da
cultura, do conhecimento, da ciéncia e da teoria, e a matéria esta ligada ao
desenvolvimento tecnoldgico, aos materiais disponiveis, a gestao dos processos de
fabrica¢ao, ou seja, as condi¢des tecnoldgicas. Em sintese, o autor distingue a
construcio dos objetos como a gestio do pensamento por parte da intervenc¢ao das
estruturas culturais, e a gestao da matéria por parte das estruturas tecnologicas. “O
mundo das ciéncias exatas e da natureza nao se confunde com o mundo das ciéncias

humanas, a nio ser quando misturados nos objetos humanos”, afirma Pastori (2010,
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p. 17).

Segundo Manzini, o pensamento corresponde a parcela do impossivel; ja
enquanto matéria, cabe o ato de fazer o que ¢é possivel. Entre o limite do pensar, que
perpassa as infinitas possibilidades do pensamento, apresenta-se a proibicao do

limite do fazer.

Esta interacdo entre o pensavel e o possivel, a que chamamos design, nio é
simples nem linear. Nao existe um pensavel abrangente que tenha apenas de ser
encaixado na fronteira do possivel, porque a prépria consciéncia destes limites
restringe o que pode ser pensado. Por outro lado, o pensamento nao ¢ somente
a aceitagdo dos limites conhecidos. A criacdo e a invencio expressam-se na
capacidade de reposicionar os limites impostos noutros sistemas de referéncia,
criando assim o novo, aquilo que até o momento nao tinha sido pensado e
parecia até impensavel (MANZINI, 1993, p. 17).

A capacidade de transformar a matéria a partir do proprio ambiente nao
pode ser considerada uma agao exclusiva do ser humano. Manzini (1993) coloca a
humanidade no ambiente natural no mesmo patamar dos formigueiros, das
colméias, dos passaros: todos criam o meio a partir da matéria e de acordo com a
organizagao social. O cerne da questdo esta em como o homem consegue se separar
do meio em relagao a matéria. “Um ser que pensa pode imaginar-se separado do

ambiente em que se insere” (MANZINI, 1993, p. 51).

Naturalmente que esta separacio ndo surgiu de repente: segundo Leroi-
Gourhan, uma lasca de silex manipulada por antropdide nio devia (ndo podia)
parecer-lhe muito diferente de, por exemplo, uma das suas unhas. O fato dela
existir separadamente e exterior ao seu corpo implicava ter que a considerar e
referir-se-lhe. A forma de pensamento e de linguagem dai resultante era,
certamente, tdo rudimentar como a qualidade técnica do objeto em questiao. Mas
ja se prefigurava algo de radicalmente diferente da técnica e modo de
comunica¢iao animais. Continuava a ser uma técnica quase zooldgica, mas este
‘quase’ representa todo o potencial futuro do homem. A histéria do homo
sapiens emerge deste longuissimo periodo de quase identificagdo entre sujeito e
ambiente, entre sujeito e matéria. E, se percorremos a meada que é constituida
pela relagao entre técnica e cultura, assume o aspecto de um processo gradual de
separacio entre o eu que pensa e¢ a matéria sobre a qual age esse eu. [..] Os
percursos do design cruzam e recruzam um plano inclinado que vai da técnica
quase zooldgica a uma relagdo com a matéria, que se identifica com um sistema
de codigos, de linguagens, de relagio de modelos. E é sobre este plano que os
percursos se cruzam com numerosos outros caminhos igualmente complexos

(MANZINI, 1993, p. 51).

O que tem ser ressaltado nessa passagem ¢ o fato da potencialidade do homo

sapiens, que emerge do ato de pensar e transformar “pensamentos” em objetos.
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Manzini faz do design uma imagem do humano. Da mesma forma, Pastori afirma:
“O Homem Designer — homo designans — é a conjuncao do homo faber e do homo
projetans, ego criador que emerge do sono da consciéncia animal (2010, p. 17)”.

Toda cultura material produzida pelo homem ¢ orientada, desde o inicio de
sua existéncia, pela acdo do homo faber ao meio que ele, transformando, através da
dimensao de seu “pensamento”, pois 0 homem sempre sera capaz de construir o
que ¢ necessario para tornar seus sonhos e suas vontades em realidade, mesmo que
tenha que impor alteracdes do meio, a fim de aproximar sua realizacio dos seus

sonhos.

3.2 Dimensao historica do Design

O conceito de design como profissio é um conceito do século XX. No
entanto, como afirma Manzini “a histéria do design comec¢a com a histéria do
homem” (MANZINI, 1993, p. 52). Quando um homem pré-histérico escolhia uma
pedra para sentar, levava em conta o tamanho e o formato dessa pedra, o que ¢ uma
questao relacionada ao processo projetual.

A histéria do design ¢ baseada na abordagem do surgimento de praticas
sociais especificas, nas quais os atores sio orientados por dois eixos: o da
fundamentagao tedrica que orienta a criagao (arte, técnica e ciéncia), e o dos modos
de produgao (artesanal, manufatureiro, industrial mecanico e industrial eletronico).
O design, como conformagao estética de mercadorias e como estimulador da
vontade de comprar e da comunicacao social, ¢ um produto da sociedade industrial
ocidental iniciado na Idade Moderna.

O processo de industrializacao trouxe, durante o século XIX, uma grande
variedade de novas tarefas de criacao de formas. Embora os artefatos do cotidiano
continuassem a ser dominados por produtos artesanais, a indudstria e a técnica se
fizeram presentes gradativamente no setor. A produ¢do em massa crescia presente
cada vez mais no mercado, produzindo moveis e eletrodomésticos. Exemplos disso

foram registrados nos EUA, com a primeira maquina de costura para uso doméstico,



31

da Singer, ou a cadeira Thonet n° 14, que se transformou no suprassumo do movel
de madeira curvada e no protétipo dos modernos méveis de massa.

Na primeira fase da produgdo em massa, o design dos objetos de uso do
cotidiano, de fabricacao industrial, imitava as formas dos produtos antes feitos de
forma artesanal, de modo que os produtos feitos mecanicamente somente se
diferenciavam dos artesanais pela sua pior qualidade que, na maioria das vezes, eram
desprovidos dos ornamentos historicos. (SCHNEIDER, 2010, p.20). Assim, a produ¢iao
industrial ndo conduziu, no primeiro momento, uma nova estética formal, que fosse
resultado das novas técnicas e possibilidades construtivas da era das maquinas, pois
limitava-se a mera copia de produtos artesanais, agora feitos por maquinas.

Segundo Schneider (2010), a imitacdo dos produtos artesanais deu-se, a
principio, pela presumida aceitagio dos novos produtos projetados. Com esta
linguagem formal, nascida da imitagdo, a classe burguesa em ascensio demonstrava

a sua propria reivindicagao de poder.

Com esse mundo simulado de formas emprestadas, a nova classe industrial
conseguia amedrontar esteticamente a pequena burguesia. E considerado fato
sociolégico que “a oferta de produtos diferenciados por classe e a imita¢do da
ostentacdo feudal nos objetos de uso cotidiano, nos ambientes publicos e
privados, uniam em suas consciéncias os capitalistas e os pequenos burgueses.”
Vista dessa forma, a pomposa linguagem dos produtos com ostenta¢io feudal
ndo ¢ apenas decoracdo carente de sentido, mas ganha o seu sentido no
processo da producdo de uma supremacia cultural. Simultaneamente — e isso
nio contradiz aquilo que foi expresso aqui até o momento- a imitagdo dos
estilos historicos ¢ um sinal de inseguranca estética da classe burguesa de entdo
(SCHNEIDER, 2010, p.24).

Para o autor, durante o periodo da Revoluciao Industrial, o desenvolvimento
intelectual e cultural demonstrou dificuldades para acompanhar o ritmo do
desenvolvimento econémico da época. A burguesia, cada vez mais presente nas
geracOes de empresarios industriais, havia ocupado posi¢oes de lideranca na
sociedade. No entanto, tinha dificuldade de orientar-se culturalmente e desenvolver
uma estética, motivo porque baseava-se na imitacdo de produtos fabricados
artesanalmente.

Em contrapartida ao desenvolvimento econoémico, a Revolu¢ao Industrial
criou condi¢oes desumanas para uma grande parte da populagio. Com o advento

das maquinas, muitos camponeses ¢ artesaos transformaram-se numa nova classe
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social, o proletariado de trabalhadores. O trabalho que dependia da habilidade
artesanal foi reduziu a manipulacio mecanica. Problemas como altas jornadas de
trabalho (de 14 a 16 horas), salarios baixos, falta de seguranca no trabalho, doengas e
péssimas condi¢oes de moradias caracterizavam as massas proletarias.

A Revolugao Industrial transformou o mundo em algo socialmente odioso,
segundo Schneider (2010). A crescente poluicao ambiental, a baixa qualidade dos
produtos e a simultanea ostenta¢do de riqueza foram o primeiro impulso para o
surgimento das ideias que fundamentam os movimentos reformistas. O movimento
Arts and Crafs surgido na Inglaterra, no final do século XIX, liderado por William
Morris e John Ruskin, mostrava uma forte preocupagao com questoes sociais € com
as consequéncias que as novas relacdes de trabalho geraram (LAGE E DIAS, 2000;
FAGGIANTI, 2000).

De acordo com Rafael Cardoso (2000), o movimento Arts and Crafs era
uma reagao a producdo industrial em massa e a coibi¢ao dos modos de produgao
artesanal. Possuia uma filosofia que se movia em dire¢ao a recuperagao de valores
produtivos tradicionais e buscava uma integracao entre projeto e execu¢do baseada
em uma relacdo mais democratica entre os participantes do processo de produgao.
O movimento exigia o retorno a qualidade artesanal, a um modo de producio que
fizesse jus as qualidades do material empregado e a uma estética formal mais
adequada. Além disso, os integrantes do movimento lutavam pela conservacio da
qualidade dos materiais e acabamento.

De acordo com Burdek (2006), Morris entendia que as questdes advindas
da Revolugao Industrial sé poderiam ser resolvidas através de uma reforma das artes
e dos oficios, o que recorreria aos valores medievais, na qual o artesanato e a arte, a
utilidade e a beleza teriam constituido uma unidade formal. As ideias de Morris
influenciaram na qualidade dos produtos, o que deu a corrente de artes e oficios um
notavel crescimento (BURDEK, 2006). Ainda segundo Morris, os responsaveis pela
destruicao da relacao entre beleza e utilidade na produgio de um objeto de uso era o
trabalho mecanico, alienado aos interesses pelo lucro dos empresarios capitalistas.

Embora nio tenha surgido desse movimento um novo design industrial —

pois a producao industrial era rejeitada - nasceu um artesanato de alta qualidade. Em
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outras palavras, criou-se um “design” artesanal elitista para os setores privilegiados
da sociedade. Além disso, Morris acreditava que o modo de produgio capitalista
também seria responsavel pela poluicdo ambiental. Ele sonhava que, no lugar do
capitalismo altamente industrializado, explorador da natureza e dos seres humanos,
pudessem surgir ficticias cidades-jardim e comunidades socialistas de vida e de
producao equilibrada (SCHNEIDER, 2010, pg. 31).

Outro movimento que nasceu por volta de 1900, o Arte Nova, ou Ar#
Nouvean, caractetizado pela sua diversidade de expressao e pela utilizacao de novos
materiais e processos, influenciou o desenvolvimento do design. Também em 1903,
o industrial Henry Ford fundou a Ford Motor Company, ctiando um sistema de
producdo que influencia o design até hoje, baseado na padroniza¢iao de pegas e facil
montagem.

Em 1917, com a preocupacgao estética em relagdo as maquinas, surgiu um
grupo de pintores, arquitetos e filésofos holandeses, entre eles Mondrian ¢ Theo
Van Doesburg, que fundamentaram uma associa¢ao denominada De S7j/ (O Estilo).
Seu objetivo era criar uma linguagem visual utilizando formas geométricas (LAGE
E DIAS, 2006; FAGGIANI, 2000).

Segundo Lage e Dias (2006), os movimentos reformistas na criagdo de
formas do século XIX tornaram claro um dilema fundamental que até hoje atinge os
designers: como o design se comporta diante do poder da indudstria ou do processo
industrial da cria¢ao de valor? Deve se submeter as questdes do mercado? O design
pode ignori-lo? Ou se tebelar? Como pode-se verificar, tanto o Arts and Crafts
quanto Azt Nouvean resolveram a questao tejeitando o desenvolvimento industrial,
podendo até dizer que dando um passo atras, até a fase do artesanato pré-industrial.
Essa regressao, a qual pode ser considerada até mesmo romantica, teve €xito por um
curto espago de tempo, nao apenas do ponto de vista econdémico, mas
principalmente estético formal.

Outros movimentos histéricos também partilharam dos ideiais da solugao
artistico-artesanal para a produgio de produtos. Essas influéncias acabaram
chegando por toda a Europa e, especialmente, na escola Bauhaus, na Alemanha,

criada em 1919, sob a direcao do arquiteto Walter Gropius, assimilando as ideias
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construtivistas da época, as quais sao consideradas as mais originais manifestagcdes
do chamado Modernismo na Arquitetura (LAGE E DIAS, 2000, p.70).

Walter Gropius sugeriu a unido das escolas de belas-artes e a de artes e
oficios de Weimar, reunindo entdo artes, artesanato e tecnologia. Assim nasceu a
Academia Unica de Arte Livre e Aplicada, a Bauhaus. Em seu “Manifesto da
Bauhaus”, que data de abril de 1919, Gropius fala da capacitacao do artista (pode-se
considerar o profissional do design hoje) que deveria ter como base o “saber fazer”.
Assim, os processos, quanto a qualidade estética, consistiam num correto
conhecimento do material e da técnica adequada quando aplicadas em artefatos.

Abaixo, um fragmento do manifesto:

O fim dltimo de toda a atividade plastica ¢ a construcio. [...] Elas devem voltar a
ser oficinas. Esse mundo de desenhistas e artistas deve, por fim, tornar a
orientar-se para a construcdo. [...] Nao ha nenhuma diferenca essencial entre
artista e artesdo, o artista ¢ uma elevacio do artesdo, a graca divina, em raros
momentos de luz que estio além de sua vontade, faz florescer
inconscientemente obras de atrte, entretanto, a base do "saber fazer" ¢é
indispensavel para todo artista. Ai se encontra a fonte de criagdo artistica.
Formemos, portanto, uma nova corporacio de artesdos, sem a arrogancia
exclusivista que criava um muro de orgulho entre artesdos e artistas. Desejemos,
inventemos, criemos juntos a nova constru¢do do futuro, que enfeixard tudo
numa unica forma: arquitetura, escultura e pintura que, feita por milhdes de
mios de artesdos, se alcard um dia aos céus, como simbolo cristalino de uma
nova fé vindoura (Manifesto da Bauhaus, 2011, texto digital)

As questoes sociais eram fundamentais de acordo com o pensamento
reformista de Morris, o que influenciaram os conceitos aplicados por Gropius, que
objetivava na criagio de uma arte para o povo, aplicada a todos os objetos do
cotidiano (0 que nao passou de uma utopia, que, mesmo assim, foi vital para que, no
futuro, isso pudesse acontecer) (LAGE E DIAS, 2006). No entanto, seus métodos
de ensino foram reproduzidos por todo o mundo e serviram de base para outras
escolas de design (LAGE E DIAS, 20006, p.70).

O historiador Rafael Cardoso (2000) observou que no Brasil:

[..]a experiéncia da Bauhaus acabou contribuindo para a consolidagio de uma
atitude de antagonismo dos designers com relacio a arte e ao artesanato. Apesar
de ser uma escola cheia de artistas e artesdos — ou talvez por causa disso —
acabaram prevalecendo opinides que buscavam legitimar o design ao afasta-lo da
criatividade individual e aproxima-lo de uma pretensa objetividade técnica e
cientifica (CARDOSO, 2000 p.78).
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Avancando um pouco na historia, essa fase da histéria ficaria mais pontual
com a cria¢do da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi)?, no Rio de Janeiro,
em 1964, cujo programa de ensino foi inteiramente calcado naquele da Escola de
Ulm3, da Alemanha, de onde vieram inclusive alguns professores. A Ulm tinha como
principios, a orientacdo pelas ciéncias exatas: metodologias de cunho geométrico e
matematico, a fim de imprimir um disciplinamento intelectual em seus alunos. Esses
principios consolidaram o que ficou chamado de Good design, EE/ buen diserio, Gute form.
Ou seja, a “Forma segue a fun¢ao” de Sullivan, “ornamento ¢ crime” de Adolf
Loos, “menos é mais” de Mies van der Rohe, que primavam por uma configuragao
geométrica, modular, cores neutras, acabamentos lisos com fundamentagdo na teoria
da Gestalt, acabaram se tornando um “estilo” de design que marcou a escola alema
e as empresas que a seguiram (BURDEK, 2006). A Boa Forma, somada 2
padronizacao, serializagdo, racionalizagdo da producdo e economia de massa
também formaram a base do pensamento de Ulm, ajudando a consolidar o “estilo”.

Para Rafael Cardoso (2000), o legado baubhausiano da “boa forma”, ou do
“bom design”, influencia o design brasileiro, seguindo a premissa de que, se a
“forma segue a fun¢ao”, nao é necessario atentar para as culturas locais, pois obtida

uma forma “adequada”, ela poderia repetir-se indefinida e independentemente do

>
tempo e do lugar. Esta filosofia ganha for¢ca de uma forma doutrinadora na
educacio e na pratica do design, rompendo de vez as ligagbes com oOs
conhecimentos populares e artesanais.

Retomando a cronologia histérica, passada a Primeira Guerra Mundial, os
Estados Unidos da América nao foram prejudicados em sua economia que, apos
uma breve adaptacio, caracterizou-se por um processo acelerado de modernizacio e
prosperidade. Pode-se destacar como base o boom imobilidrio e referir a chamada

marcha triunfal do automével. A racionalizagio dos equipamentos, a redugao de

precos e, consequentemente, o aumento de mao-de-obra e de renda fizeram surgir

? Escola Superior de Desenho Industrial - A Esdi é uma unidade da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, oferecendo o curso de graduacio em Desenho Industrial e o mestrado em Design, além de
desenvolver atividades de pesquisa e extensao.

3 Hochschule fir Gestaltung - Ulm (Escola Supetior da Forma) Escola de Ulm, na Alemanha, ¢ um centro de
ensino e pesquisa de design e criacio industrial, concebida em 1947 e fundada em 1952, por Inge Aicher-
Scholl.
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uma sociedade de consumo com novas formas de entretenimento de massa (o radio,
o cinema, o musical, o esporte), fomentando entdo a aquisicdo de uma série de
aparelhos elétricos, como geladeiras, maquinas de lavar, radios e os primeiros
televisores (SCHNEIDER, 2010, p. 94).

Diferente da Europa, onde os movimentos ligados ao design quase sempre
foram associados a questdes funcionais e sociais, nos EUA o fator dominante deu-se
em cima de questdes de mercado ligadas ao marketing, pois, com a crescente
pressdo da concorréncia, o design se tornou um diferencial importante. O aumento
do poder aquisitivo das massas foi um dos meios encontrados pelo governo para
incentivar o consumo de produtos através de um design novo e atrativo. Isso se deu
“[...] mediante aperfeicoamento e reformulacées formais dos produtos sob aspectos
exclusivamente estéticos e orientados pelo marketing” (SCHNEIDER, 2010, p. 95).

Em 1929, o governo americano decidiu fazer de tudo para o aumento do
consumo de produtos e, assim, estimular a economia. Assim, tornou-se fundamental
ter uma produ¢ao em que os artefatos tivessem forma, aparéncia e aspecto exterior
que instigassem os consumidores a compra, tornando importantissimo o papel do
design. Esse incentivo do governo americano resulta numa caracteristica de artefatos
criados sem assumir nenhuma caracteristica importante do ponto de vista funcional,

ambiental e ergonémico, denominado “S#/ing” (FAGGIANI, 2000).

O movimento defendia a valorizagio da funcgio simbolica dos produtos e a
preocupagio de satisfazer os caprichos e oscilagdes do gosto, ou seja, da moda,
muitas vezes se aproximado do Kitsch, em detrimento da fungao dos mesmos.
Um exemplo classico é o exagero dos modelos de automoveis americanos tipo
“barbatana de tubario” auténtica calamidade no que se diz respeito a seguranca
e ergonomia, mas demonstrava claramente a crenga do progresso e confianca na
economia norte-americana, com intuito de retirar o pafs da crise (FAGGIANI,
20006, p.56-57).

O legado do Styling pode ser observado por duas vertentes, no que tange
ao “bom design”. A primeira diz respeito ao design que produz objetos adequados
ao uso, com formas funcionais, esteticamente educativas e uteis do ponto de vista
social, tendo como ber¢o os conceitos surgidos na Europa. A segunda ¢
caracterizada pela exceléncia do design industrial americano, o que representa os
principios do mercado capitalista de forma mais direta do que na Europa,

estimulando o progresso da sociedade de consumo de massa. De acordo com
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Scnheider (2010, p. 101). “[...] sem o peso das utopias artisticas ou sociais, as questoes
do design moderno foram enfrentadas de forma bem menos dogmatica nos EUA”.

A Segunda Grande Guerra desempenha um forte impacto na fabricacao de
bens, com a redu¢io da producio e a limitagdo de matérias-primas. Segundo o
mesmo autot, surgiu entao, uma nova mentalidade: de gerir melhor os recursos
escassos, nao sendo mais aceitos desperdicios ou perda de material em detalhes
supérfluos. Os artefatos precisavam ser fortes e resistentes e atrair o consumidor.
Nesse contexto, o plastico se torna um material extremamente importante,
substituindo outros materiais escassos.

Fazendo uma anilise da época do boom econdémico, pode-se afirmar que o
mesmo serviu para ampliacao da sociedade baseada na producio e no consumo de
massa, bem como na crescente utilizacdo dos recursos naturais, que traria efeitos
logo adiante. Pressionou-se o design para que reagisse de forma inovadora as novas
necessidades do mercado, que se transformava constantemente e cada vez mais
depressa. Na década de 70, as criticas a euforia do consumo de massa e, em
conseqiiéncia, o seu Onus ambiental, tinha como mira o comportamento do
consumo nas sociedades capitalistas de bem-estar. A situagao se refletiu também na
teoria do design, com as reivindicagoes da preservacao ambiental na produgio e no
consumo, a prote¢do dos recursos naturais € o manejo social do design
(SCHNEIDER, 2010, p. 138).

Os questionamentos sobre a sociedade capitalista de consumo tiveram
propagacao na década de 70. No entanto, via-se que as correntes contrarias a
moderna cultura de massa eram fracas se comparadas ao poder das estruturas
capitalistas, que fomentavam a produc¢ao de produtos com obsolescéncia funcional e
estética cada vez maior, estimulando o consumo. Observa-se também que os
governos capitalistas entre as décadas de 70 e 80, nos EUA e na Inglaterra,
respectivamente mantinham uma politica conservadora resignadas as exigéncias do
mercado, o que abrangeu todo o pensamento da época, fomentando o
desenvolvimento tecnolégico e econdémico praticamente ilimitado (SCHNEIDER,
2010).

Aparentemente a vida cotidiana tonou-se cada vez mais objeto de
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configuracio estética. B preciso considerar também que muitas necessidades
humanas, como liberdade, reconhecimento, afeto ou lazer, sao satisfeitas através da
aquisicio de artefatos e nao socialmente. E o design contribui entio para o
crescimento economico baseado num excedente sempre crescente de bens de
consumo. Exemplo disso é comum as pessoas comprarem carros como simbolo de
status, ou roupas para satisfazer as necessidades de reconhecimento. Por essa razao, o
design que pode alimentar o consumo satisfazendo as necessidades de diversos
estilos de vida, na década de 80 e 90, diferente de décadas anteriores, quando era
considerado luxo ou diferencial de algumas empresas, torna-se artigo de consumo
para um publico amplo.

O design s6 atinge a consciéncia social e comega a se preocupar com o
meio ambiente na década de 90, quando surge o termo ‘“eco-design”, com os
primeiros produtos reciclados. Essa pode ser considerada a maior década de
desenvolvimento economico do século XX, tanto nos EUA como na Europa. Em
compensagao, sera também a década que val registrar as maiores catastrofes
ambientais, alteragcoes climaticas, e a degradacdo ambiental provocada pelo homem,
principalmente devido a disseminagao da cultura de consumo (FAGGIANI, 2000).

O design ecolégico tem foco, sobretudo, na sustentabilidade ambiental de
seus produtos com as intencdes voltadas para processos de produg¢ao com baixo
impacto ambiental, produtos reciclaveis, que diminuam o consumo de energia, entre
outros. Por outro lado, com a propagacio da ideologia do consumo surge uma
competicao pelo acumulo de riqueza entre as sociedades. O desejo de poder,
combinado ao desejo material sem comedimento, cria a dependéncia de mais
prestigio social e necessidade de poder. Segundo Fromm (1982, apud FAGGIANI,
2000), vive-se numa sociedade aquisitiva, na qual ter e obter lucro sio direitos
sagrados e intransferiveis de qualquer individuo. Possuir alguma coisa ¢ a base do
sentido de identidade: os artefatos se fundem com as pessoas, que creem ser o que

possuem.
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3.3 Consumo e Sustentabilidade

Indiscutivelmente, na atualidade, o consumo invade a vida de todos. A “...]
qualidade de vida passa a ser medida pelo acimulo de bens e, desta forma, a
sociedade alimenta o sistema industrial num ciclo vicioso” (FAGGIANI, 2006,
p.18). Conforme Baudrillard (1995), existimos de acordo com o movimento dos
objetos e em concordancia com a sua substitui¢ao continua.

O progresso nas sociedades modernas é o resultado de uma série de
medidas provocadas pelo capital industrial. Cada inovagao vantajosa causada pelas
singularidades do capitalismo trouxe como consequéncia mudancas, nem todas
desejadas, mas que, em nome do progresso a sociedade fora obrigada a aceitar.
Exemplo disso é a maquina a vapor, que trouxe eficiéncia para a indudstria
manufatureira e velocidade aos transportes. No entanto, transformou mestres
artesaos do ferro em trabalhadores assalariados, gerou aumento populacional das
cidades, causando problemas de insalubridades. O progresso trouxe tanto mudangas
desejaveis quanto indesejaveis (FORTY, 2007).

Historicamente as sociedades ocidentais sempre demonstraram resisténcia a
novidades. O questionamento, segundo Forty, é no sentido de entender o que fez
com que 0s povos ocidentais estivessem preparados para aceitar produtos novos,
apesar das mudangas que representavam. Nesse processo, o design teve extrema
importancia, pela sua capacidade de fazer com que as coisas parecam diferentes.

O boom do design ocorreu em 1950, fundamentado na abundante oferta de
produtos de uso cotidiano que refletiu a liberdade de consumo das sociedades
(européias e americanas principalmente) abaladas pelas privagoes da guerra as quais,
mesmo vivendo sob a pressao da guerra fria, acreditaram e confiaram na crenc¢a do
progresso como solugdo para seus problemas. Com o milagre econémico dos EUA
foi exportado o american way of lifé' e a concep¢io americana de design, muda como

instrumento de impulso as vendas, principalmente na sua forma aerodinamica e de

4 - “Estilo de vida americano” foi desenvolvido na década de 20, amparado pelo bem-estar econémico que
desfrutavam os Estados Unidos. O sinal mais significativo deste movimento é o consumismo, materializado
na compra exagerada de eletrodomésticos e veiculos (LAGE, DIAS, 2000).
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“design organico’. Esse boom econdémico foi acompanhado por uma forte mudanca
social. Beat Scnhneider (2010) afirma que as classes sociais, caracterizadas pela luta
entre capital e o trabalho foram — num retrato resumido — substituidas por uma
sociedade moderna, com forte apelo ao crescimento e bem-estar, em que a familia
foi vista como uma unidade de consumo. “O trabalhador antes humilhado, tornou-
se um cidadao (ou talvez fosse melhor dizer consumidor) autoconfiante”
(SCHNEIDER, 2010, p. 105). Essa cultura dominante, orientada pela vida privada
tinha como centro o sonho do lar aconchegante e do conforto dos aparelhos
modernos.

A expansiao do mercado do consumo estava ligada a mobilizagdo em massa
das mulheres, ndo apenas em relagdo a moda, mas principalmente como “donas de
casa”, ou seja, como agentes de consumo. Mesmo que as ideias sobre o lar possam
variar entre culturas e tempos, o lar é definido, além de um abrigo, como um icone.
Sua aparéncia evidencia o que as pessoas si0 ou como as pessoas se comportam. “A
medida que os ambientes domésticos passaram a ser considerados sinais do carater
dos ocupantes, as pessoas comec¢aram a se esforcar para apresentar uma imagem
satisfatoria de si mesmas”(FORTY, 2007 p.148).

Ganha forga o desejo de individualidade da pessoa ao mobiliar a casa. O lar
¢ o lugar em que é possivel fazer escolhas e ter um pouco de amor proprio. A idéia
de que as maquinas (em especial os eletrodomésticos) podiam transformar o
trabalho doméstico, de uma tarefa pesada num prazer de poucos minutos, era
explorada por fabricantes de todos os produtos e dispositivos domésticos (FORTY,

2007).

Muitas vezes, a compra cumpria a fungao de ocultar o sentimento de vazio e a
auséncia de sentido do cotidiano. Outro fenémeno concomitante a crescente
prosperidade foi a incipiente motoriza¢do das massas. O automovel era a
complementacdo ideal do cotidiano doméstico entdo revalorizado. [...] A
competicio de sistemas (capitalista e socialistas) entre o leste e o oeste foi
exercida no ocidente com um padriao de vida atrativo, do qual faziam parte a
elevagio do consumo e a ampliacio do Estado Social. Em outras palavras, a
aceitacdo do sistema ocidental foi comprada com a elevagio do consumo, o que
era reconhecido como condi¢io necessaria para o funcionamento das
democracias ocidentais (SCHNEIDER, 2010, p. 105).

5 - Organicismo ou funcionalismo organico ¢ a procura da humanizagdo da habitacdo (segundo o ideal Arss
and Crafts), baseada na satisfacdo da necessidade pessoal. Procura maior liberdade na organizacio formal, se
integra no ambiente natural. Suas formas inspiram na natureza (LAGE, DIAS, 2000).
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E o design de utensilios domésticos foi agente responsavel por fazer com
que a lida doméstica parecesse algo encantador (FORTY, 2007). Isso levou ao
surgimento de um novo comportamento: a compulsiao de comprar.

As experiéncias da sociedade moderna podem ser caracterizadas pelos
sentimento otimista perante a vida, obtida através do trabalho e de seus frutos, entre
eles, o consumo. Baudrillard (1995) e Douglas e Isherwood (2004) concordam que o
consumo ¢ um fenémeno simbolico, que predomina sobre a necessidade, sendo um
sistema de classificagdo social de nossa cultura. Ele apresenta qualidades ambiguas,
ja que, alcancado, logo perde sua caracteristica de satisfagao.

O consumo torna-se a maneira pela qual a sociedade passa a assimilar a
propria cultura material. Tornou-se, segundo Baudrillard (1995), uma forma de
comunica¢ao da sociedade. Isso porque todo o consumo é um feito cultural, pois
abrange valores e simbolos compartilhados socialmente. Tudo o que se consome
tem um significado cultural especifico. No momento em que a cultura e consumo
sao tratados conjuntamente, este deixa de ser um simples ato de produzir, comprar e
usar artefatos para se tornar um sistema simbolico, através do qual a cultura
manifesta seus principios, categorias, ideias, valores e identidades.

Assim, o consumo esta diretamente relacionado com a forma de lidar com
as circunstancias da vida cotidiana. E o design deve alimentar os diferentes estilos de
vida, pois que antes era luxo reservado a classes médias e altas, na década de 80,
tornou-se artigo de consumo para um amplo publico. Individualizando o consumo,

jogando com as emogodes, os anseios e os desejos, o mercado expandiu-se:

A palavra capitalismo tardio ndo anuncia o fim iminente de um sistema, o que
ele nao ¢, ela descreve a loucura desesperada com a qual, o capital, em meio a
destruicao galopante supérflua, que nio serve mais ao abastecimento do ser
humano, mas apenas ao retorno dos investimentos. As crises nao surgem mais
quando a produ¢ido e o abastecimento por alguma raziao niao dao certo, mas
quando o consumo sanguinario estd em baixa (DIETER MEIER apud
SCHNEIDER, 2010, p. 166).

Em contrapartida, a preocupagio com a problematica ecolégica da
destruicio do meio ambiente é uma situagdo presente na vida das sociedades da

maioria dos paises, ainda que em diferentes proporg¢des. Crises sociais, a recessao da
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Europa e dos EUA, além do desemprego, sao realidades na sociedade globalizada,
exigindo mudangas de comportamento em relagdo ao consumo. De acordo com
Holzhauer (2007), “[...] o hedonismo do consumo sob o lema sempre mais e mais
depressa tornou-se fenémeno das classes baixas”.

Uma nova reflexdo na cultura do consumo se apresenta, gerando
consciéncia em relagdo a qualidade, a durabilidade e as implicagdes ecoldgicas e
culturais. Ela pode ser associada ao estilo de vida “sustentavel”, fundamentada em
uma relagio respeitosa com o ambiente natural. Em conformidade com o
pensamento de Schneider (2010) essa relagao é uma credencial contemporanea de
instrucao e prosperidade disfarcada por uma refinada minimizagao.

Importante salientar que o design é uma atividade a que pode tornar mais
sustentavel a relagdo entre o consumo e suas consequéncias ambientais, se for
pensado de modo a utilizar menos recursos naturais nao renovaveis como matérias-
primas, de forma a minimizar os impactos da descartabilidade de materiais, focando
em produtos que gerem menos residuos ou residuos de menor impacto.

A sustentabilidade ndo é uma meta impossivel, distante, dificil de ser
atingida. Segundo Leff (2001, p. 15), “[..] a crise ambiental veio questionar a
racionalidade e os paradigmas tedéricos que impulsionaram e legitimaram o
crescimento economico negando a natureza”. A afirmacao de Leff gera reflexdo a
respeito da visao antropocéntrica da sociedade exposta nas formas de produgio e
consumo, em que a natureza ¢ algo que apenas rodeia o homem. E da crise
ambiental que resulta o discurso de sustentabilidade, como um saber reintegrador de
novos valores éticos e estéticos. Isso se configura como uma estratégia politica na
sociedade contemporanea, a qual inclui uma reflexao sobre o papel do design.

A sustentabilidade, segundo Clévis Cavalcanti (2001), apresenta-se como
uma possibilidade de obtenc¢iao de condi¢bes iguais ou superiores de vida para uma
sociedade e seus sucessores. O autor ressalta que as discussoes atuais sobre o tema
demonstram que o crescimento constante, sem a preocupa¢ao com o futuro, nio é
mais um discurso aceito por todos. Ele é favoravel a ideia de se colocar limites para

o progresso material e o consumo, vistos antes como ilimitados. De acordo com o

6 ~
Traducio do autor
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autor, sustentabilidade significa a “possibilidade de se obterem continuamente
condi¢Oes iguais ou superiores de vida para um grupo de pessoas e seus sucessores
em dado ecossistema” (CAVALCANTI, 2001, p.168).

O conceito de sustentabilidade, descrito por Sachs (1993), divide a
sustentabilidade em cinco dimensdes: ambiental, economica, ecoldgica, social e
politica, dentro de um contexto de ecodesenvolvimento, que propoe agoes as quais
tornem compativeis a melhoria na qualidade de vida das pessoas e a preservagiao
ambiental. A dimensdo ambiental refere-se a capacidade de sustentagio dos
ecossistemas em face a agressoes do homem. A economica atém-se a gestdo dos
recursos caracterizando pela regularidade do investimento publico e privado. A
ecoldgica tem como foco a manutencio de estoques dos recursos naturais incluindo
a producdo. A dimensao social tem por objetivo a qualidade da producio,
implicando sobre problemas com a desigualdade e inclusio social. Seguindo essa
linha, a dimensao politica refere-se a construcao da cidadania capaz de assegurar ao
individuo processos de desenvolvimento.

As referidas dimensdes citadas remetem a necessidade de se integrar o
conceito de responsabilidade ambiental em nossas relacdes com os artefatos e com
o ambiente artificial, de modo que a sociedade conduza seus processos de
fabricacao de objetos conectados com o conceito de sustentabilidade, no que o

design tem muito ainda a contribuir.

3.3.1 A sustentabilidade sob a lente do Design

Designer e educador, Victor Papanek foi um forte defensor da
responsabilidade social e ecolégica dos produtos. Era contra a concepcio de
produtos inseguros, mal adaptados ou essencialmente inuteis. Almejava as
aproximagoes entre as questdes sociais e ecoldgicas, visto que defendeu o design
centrado no ser humano, na ecologia e na ética. Especializou-se no design para os
paises subdesenvolvidos, para pessoas deficientes, pessoas enfermas e segmentos

marginalizados da sociedade.
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O design deve ser um utensilio inovador, altamente criativo e
interdisciplinar, que responda as verdadeiras necessidades do homem. Dessa forma
Papanek foi um dos primeiros designers a compreender que a concepgao de um
objeto abrange nao s6 sua producdo e uso, mas sim todo o seu ciclo de vida. “A
condicao pés-modernista pode caracterizar-se como um vacuo de consciéncia, em
que nogdes socialmente responsaveis como habitagao agradavel, ambiente limpo,
assisténcia ou acesso a servicos médicos sao consideradas algo embaragoso”
(PAPANEK, 1995, p. 32).

Em sua obra The Green Imperative Natural Design for the Real World, o autor
apresenta amplas questoes acerca do design, da ecologia e da arquitetura, com
abordagens filosoficas e praticas para a constru¢ao de uma sociedade sustentavel. A
relacao entre design e ecologia aponta algumas complexidades na concepgao dos
produtos, como a escolha dos materiais, o processo de fabricagdo, a embalagem, o
transporte, o uso ¢ o descarte (PAPANEK, 1995). Esses conceitos serdo revistos e
apresentados sob a visao de Ezio Manzini e Carlo Vezzoli (2002), no que tange o
ciclo de vida dos produtos.

As pesquisas desenvolvidas por Papanek podem ser consideradas de
extrema importancia para conceituar o design sustentavel e contribuir na elabora¢iao
de projetos voltados para a preservagao das relagdes humanas e ecolégicas, ao longo
do processo de fabricagdo, consumo e descarte dos produtos: “[...] os recursos sao
extraidos da terra, refinados, transformados em bens através de processos de
producao, sao entio distribuidos, vendidos, usados e descartados e substituidos”
(WALKER, 2005, p.53).

Essa ¢ a logica do sistema existente em que, para a maioria dos bens de
consumo, o processo de pos-uso, como conserto, recondicionamento, redistribuicao,
reaproveitamento, substituicio de componentes e reciclagem sdo ag¢des ainda
marginalizadas pela sociedade, ao contrario dos conceitos propostos por Papanek.

Pelo alto grau de importancia conferida a estética formal do artefato, o
consumo de bens tem se refletido em uma apologia ao desperdicio, com praticas
sociais e ambientais danosas. Se a finalidade for reestruturar a 6tica da sociedade em

relagdo a sua cultura material, ¢ mister mudar a linguagem do design. Para tanto, ¢
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necessario entender qual é a linguagem do design ambiental ou sustentavel; quais
suas caracteristicas e valores; como estes valores se materializam em artefatos.

As habilidades criativas e projetuais dos designers podem contribuir para
uma expressao de principios sustentaveis e de valores humanos significativos, apesar
de nido se saber claramente como, segundo Walker (2005). Ao estreitar-se a visao
para as implicacOes relevantes do design de artefatos sustentaveis, e principalmente
sobre a relacio entre o homem e os objetos que cria a partir da natureza,
compreende-se como essas formas de produ¢ao podem migrar para os processos
industriais, adequando-os aos preceitos do desenvolvimento sustentavel.

Faz necessario conhecer experiéncias novas em relacio ao design que
adotem uma abordagem mais responsavel na exploracio dos recursos oferecidos
pela natureza. Trata-se de um desafio ja que “[...] 80% do impacto ambiental de um
produto, servi¢o ou sistema ¢ definido no estagio do design” (THACKARA, 2008,
p.48).

O ambiente artificial em que vivemos ¢é fruto de uma cultura, como
mencionado anteriormente, que determina um “modo” de projetar, produzir,
distribuir e consumir. Junta-se a isso a globaliza¢ao, que fomenta essa economia em
escala mundial, e tem-se um quadro ambiental insustentavel. E preciso integrar o
conceito de responsabilidade ambiental em nossas relagdes com os artefatos e com
o ambiente artificial. Para Manzini e Vezzoli, o conceito de sustentabilidade

ambiental

[...] refere-se as condigGes sistémicas segundo as quais, em nivel regional
e planetario, as atividades humanas nio devem interferir nos ciclos
naturais em que se baseia tudo o que a resiliéncia do planeta permite e,
a0 mesmo tempo, nao devem empobrecer seu capital natural, que serd
transmitido as geragdes futuras (MANZINI, VEZZOLI, 2005, p. 27).

Em outras palavras, os recursos naturais existentes atualmente devem ser
preservados para que, no futuro, possibilitem as mesmas condi¢es de vida no
planeta, ja que o homem nao deve degradar o ambiente, pois depende dele para
sobreviver. Ainda citando Manzini e Vezzoli (2005), os produtos devem ser

produzidos de forma ecologicamente correta, ou seja, valendo-se de alternativas
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socialmente aceitaveis e favoraveis a manutencao do ambiente natural.

Como constatado, a crise ambiental ¢ originaria do desenvolvimento da
sociedade industrial, desde quando um grande numero de pessoas teve acesso a
produtos e a sociedade comegou a ser seduzida pelo bem-estar que esses produtos

seriam capazes de proporcionar. Na compreensao de Manzini:

A forca original da ideia de bem-estar produzida pela sociedade industrial
repousa exatamente nesta promessa de democratizagio do acesso a
produtos que reduzem o esforco, aumento o tempo livre e estendem as
oportunidades de escolha individual, ou seja, aumenta a liberdade

individual (MANZINI, 2008, p.41).

Num primeiro momento, pode-se entender que o acesso a produtos traria
apenas beneficios a sociedade, mas infelizmente esse quadro nao se confirma, nem
agora e muito menos no futuro. A questao ¢ clara: se a sociedade basear seu bem-
estar no acesso a produtos e estender isso a escala mundial, a situacdo de bem-estar

mostra-se insustentavel.

E necessario, portanto, uma visao transformativa, que contemple novas
combinag¢Ses de produtos e servicos, conectando o sistema de produgao
e o sistema de consumo e contribuindo para o desenvolvimento de
estilos de vida sustentaveis (KRUCKEN, 2009, p. 47).

Diante do exposto, entende-se como algo de fundamental importincia a
aplicacao do design sustentavel para a producdo material das proximas geracoes.
Segundo o CISD (Center for Sustainable Design), entende-se o Design para
Sustentabilidade como: “[...] um conjunto de ferramentas, conceitos e estratégias
que visam desenvolver solu¢bes para a geracdo de uma sociedade voltada para a
sustentabilidade” (C£SD, 2010, texto digital). Pode-se concluir, portanto, que quando
design e sustentabilidade se misturam, a fim de encontrar solugdes para demandas
(projetos), que refletem favoravelmente nos ambitos econdmico, social e ambiental.

Em suma, ao projetar um artefato, deve-se prever seu impacto no meio
ambiente, possibilitando alternativas para usos racionais dos recursos naturais e

colaborando com a inclusao social através de mao-de-obra. Ao abordarmos o tema
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design e artesanato, deve-se levar em consideracio a incorpora¢io do saber
tradicional aos projetos contemporaneos, por meio de seus processos, matérias e
repertorio artesanal, direcionando-os para uma produgdo limpa, que leve em
consideracao o ciclo de vida, reutilizacao, reciclagem, montagem e qualidade dos
produtos.

E importante ter consciéncia de que os mais simples atos cotidianos podem
fazer a diferenca para a sociedade. A sustentabilidade, como requisito para o design,
pode contribuir para a busca de solu¢bes inovadoras em que os bens de consumo
requeiram o minimo de recursos, aumentando a qualidade de vida da sociedade.
Neste campo o design tem muito ainda a contribuir, e as praticas artesanais de

producdo podem ser uma inspiracao. Busca-se compreender melhor seus processos.
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4 O FAZER DAS MAOS: PRATICAS ARTESANAIS

O artesanato nao pretende durar milénios; nem tao pouco possuido pela pressa
de desaparecer rdpido demais. Ele passa com os dias, escoa-se conosco, gasta-se
aos poucos, ndo procura a morte — nem a nega. Ele a aceita. Entre o tempo
intemporal dos musens e o tempo acelerado da técnica, o artesanato ¢ o pulsar
do tempo humano. E um objeto ditil, mas que, ao mesmo tempo, € belo: um
objeto que dura, mas que desaparecerd e que consente em desaparecer; um
objeto que nao ¢ rinico como a obra de arte e que pode ser substituido por outro,
parecido mas nunca idéntico a ele. O artesanato nos ensina a morrer — e, em
consequéncia, nos ensina a viver (PAZ, O. apud FROTA, 2000, p. 44).

O capitulo tem como foco a investigacao dos saberes produzidos no campo
do design e sua relacdo com os modos de produgao artesanal. Inicia-se com a
apresentacio da trajetéria do artesanato, define-se as categorias, tipologias e
organizagao de trabalho artesanal, ressaltando os modos de vida e os processos de

producao dos artesaos, bem como suas relagoes com o design e o ambiente natural.

4.1 Produgio Artesanal

Refletir sobre o artesanato numa perspectiva genérica é algo que apresenta
algumas dificuldades em razao das caracteristicas historicas, culturais e sociais
especificas de cada sociedade, bem como a sua complexidade expressa nos
processos variados, sua contextualizagao, sua definicao histérica, ecolégica e

territorial. Ainda mais dificil ¢ dar uma caracterizacido ou identificagao precisa do
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que pode ser considerada uma produgao artesanal.

Saberes de indigenas, negros, caboclos, imigrantes europeus e asiaticos sao
materializados em artefatos que em sua grande parte, sio confeccionados a mao
para suprir uma necessidade utilitaria, determinados pelas circunstincias de
materiais, representando assim os saberes e identidades de comunidade. Essa
producao resultante do trabalho ou de atividade cotidiana é convencionalmente
chamada de artesanato.

Os artefatos sdo capazes de conter uma série de valores, costumes, habitos
que fazem o seu diferencial, revelando conhecimentos, conceitos e necessidades os
quais caracterizam uma sociedade e que, se analisados em conjunto, permitem
compreender o processo da evolugao da humanidade (LIMA, 2005). Esses objetos
sao como testemunhas de uma civilizagao. Representam sua cultura, ndo apenas a
material, mas também imaterial, como os modos de fazer, as formas de organiza¢io
e gestao do que se produz (LEITE, 2005).

Os saberes da mao, ou os artefatos feitos a mao, sao produtos “[...] de uma
relagdo dinamica entre o espaco cultural dos sujeitos, com sua dimensdo ecoldgica,
com o ambiente o qual imprimiu e imprimiu-se de historia, em geral no ambito
coletivo na familia e estendida as redes de reciprocidade,” (TEDESCO, 2005, p.
223). Parte daquilo que compde a identidade cultural da nossa sociedade, ou as
tradi¢Oes culturais do Brasil, ndo sdo necessariamente originarias do lugar, mas
foram construidas, ganhando significados, representando o pensamento, o modo de
vida, compondo uma ideia de nacao brasileira.

A partir da antropologia, a identidade cultural ¢ constituida levando-se em
conta caracteristicas presentes no espago territorial ocupado e o conjunto de
simbolos e signos linguisticos, cédigos e normas (moral e ética), objetos, artefatos,
costumes, ritos e mitos (religido, folclore, musica, culinaria, vestimentas etc.) aceitos
e utilizados coletivamente, capazes de distinguir uma sociedade de outra. Os
artefatos consistem no relato material de uma sociedade ao retratar o modo de vida
e apresentar as suas diversas expressoes culturais. Os diferentes usos e o aspecto

formal desses objetos revelam também aspectos peculiares da vida em sociedade

(FROTA, 2000).
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Nesse sentido, o estudo do cotidiano aparece como uma forma de entender
as diferentes abordagens em que sdo apresentadas as questoes rotineiras da vida, as
praticas, as conversas, as expressoes, os significados que as pessoas vao construindo
com os seus habitos e também em suas formas de trabalhar. Certeau (1994, p.31)
expressa que “o cotidiano ¢ aquilo que nos ¢ dado a cada dia”, a partir das “artes de
fazer”.

Nas artes de fazer cotidianas sobrevém estratégia e taticas. Aquela estratégia
¢ a acdo autonoma do “forte”, capaz de produzir e impor algo sobre um espaco; e a
tatica ¢ a arte do “fraco”, que somente permite manipular, utilizar e alterar algo. Os
“modos de fazer” sio, em geral, maneiras de transformar aquilo que é estabelecido
pela ordem corrente. “Esses estilos de a¢do intervém num campo que os regula num
primeiro nivel, mas introduzem ai uma maneira de tirar partido dele, que obedece a
outras regras e constitui-se como que um segundo nivel imbricado no primeiro”
(CERTEAU, 1994, p.92).

O estudo trata dos modelos produzidos pelos saberes e fazeres sociais dos
artesaos, os quais se expressam através de uma forte atividade cognitiva, e envolvem
o trabalho, o lazer, a criacdo, a religido, entre outras. Sabe-se que os citados
conhecimentos foram incorporados de geragoes antepassadas por meio das relagdes
cotidianas da sociedade, marcadas pelos modos de fazer dos grupos sociais.

O artesanato possui um modo informal de aprendizagem, em que o artesao
produz a partir do que aprendeu através das relagoes familiares, observando,
imitando, vendo outro trabalhar, enfim, por meio da vivéncia. Ou seja, aprende-se
fazer fazendo. Daf o cunho pessoal e subjetivo do trabalho artesanal. A producio
artesanal no meio rural tem uma dimensio social, tanto na organizagao do
cotidiano, quanto na, da vida econémica e familiar.

De acordo com os estudos de Tedesco (2005), os primeiros tempos da
colonia caracterizam-se por uma profunda correlagio de intervizinhanga,
proximidade, de unidade familiar. Tratam-se de relagdes também ligadas ao
sentimento de pertencimento, pois grande parte das atividades necessitava de um
aparato social comunitario, principalmente em torno da mao-de-obra, do

intercambio técnico e de razoes simbodlicas relacionados ao saber e ao
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reconhecimento social.

Tem-se registro de producao de artefatos para o uso do homem desde a
Idade Média. As guildas ou corporagoes de oficios eram associacbes medievais de
artesios e comerciantes, que nasceram com o desenvolvimento das cidades e,
consequentemente, da atividade urbana. Com esse advento surgiram algumas
atividades essenciais para suprir as necessidades coletivas, como ferreiros, sapateiros,
teceldes, carpinteiros, entre outros. As guildas tinham como finalidade o controle da
qualidade e quantidade de mercadorias produzidas, mas principalmente o controle
do ensino da profissio. Com a industria, o artesanato entrou num processo de
desvalorizacao e marginalizacdo social e economica, sendo utilizado apenas como
alternativa de consumo das populagdes periféricas e de menor poder aquisitivo, que
nao tinham acesso aos bens e servicos industriais (BARROSO, 2003).

Os artefatos artesanais, por meio das formas, cores, texturas, ornamentos,
uso e fungoes apresentam os critérios subjetivos que expressam a identidade cultural
do artesao. Tudo isto resulta em um artesanato rico em significagoes. Para Leite
(2005), a produgao cultural conserva, em suas expressoes técnicas e estéticas, muitas
referéncias a realidade na qual esta inserida. Portanto, o universo artesanal nao ¢
uma realidade homogénea, mas “pressupde modos de fazer, estilos de vida, visdes
de mundo e também estéticas diferentes” (LIMA, 2005, p. 14), o que esta atrelado as

suas condi¢Oes de produgao:

[...] o objeto artesanal é definido por uma dupla condicio: primeiro, o fato de
seu processo de producio ser essencialmente manual; segundo, a liberdade do
artesao para definir o ritmo da producdo, a matéria-prima e a tecnologia que ira
empregar, a forma que pretende dar ao objeto, produto de sua criagdo, de seu
saber, de sua cultura (LIMA, 2005, p. 14).

Conforme Barroso (2003, p. 3), pode-se “[...|compreender como artesanato
toda a atividade produtiva de objetos e artefatos realizados manualmente, ou com a
utilizagao de meios tradicionais ou rudimentares, com habilidade, destreza, apuro
técnico, engenho e arte”. Diferentes entidades no Brasil buscam definir o trabalho

artesanal e o artesdo. Segundo a Fundagio Gaucha do Trabalho e Agao Social
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(FGTAS)7, 6rgao da Secretaria da Justica e Desenvolvimento Social (SJDS), o
Programa Gaicho do Artesanato, na portaria 007/2009, define como artesdo: “[...] o
profissional que detém o conhecimento do processo produtivo, sendo capaz de
transformar a matéria-prima, criando ou produzindo obras que tenham uma
dimensao cultural”. Na mesma portaria define-se artesanato como: “[...] o conjunto
de objetos utilitarios e decorativos para o cotidiano do homem, produzidos de
maneira independente, usando matéria-prima em seu estado natural e/ou
processados industrialmente”.

A portaria diferencia os tipos de artesanato enquanto: indigena, tradicional,

tipico regional étnico, contemporaneo e habilidades manuais:

I - Artesanato Indigena: Entendido como o resultado do trabalho de uma
comunidade indigena, onde se identifica o valor de uso e a relagdo social da
comunidade indigena. Ex.: cestaria em cipé (guarani), arcos e flechas
(caingangues); II - Artesanato tradicional: Entendido como a manifestacdo
popular que conserva determinados costumes e a cultura de um determinado
povo e/ou regido. Ex.: tramas em fibra vegetal, selaria, trancado em tento,
tecelagem em li crua etc; III - Artesanato tipico regional étnico: Entendido
como aquela manifestacio popular especifica, identificada pela relacio e
manutencdo dos costumes e cultura, resultado da ocupacio, povoagido e
colonizacio do Estado. Ex.: cerdmica alema, bilro, trabalhos em metal com
técnicas espanholas, etc.; IV — Artesanato Contemporaneo: Identificado pela
inovagio tecnoldgica, inclusio e uso de novos materiais incorporando
elementos de diversas culturas urbanas. V — Habilidades Manuais: Identificado
como aquele trabalho manual sem transformag¢do da matéria-prima e sem
desenho proprio, buscando principalmente uma resposta mercadoldgica, muitas
vezes seguindo tendéncias e modismos editados pela midia (FGTAS, 2010, texto
digital)®.

A partir da categorizac¢do, optou-se por estudar artesanato tipico regional
étnico. Ja a classificacao de Barroso (2003) é outra. Para ele, o artesanato pode ser
categorizado em funcao de sua finalidade, podendo ser de carater utilitario,
conceitual, decorativo, litargico e lidico. O mesmo conceito também ¢ utilizado

pelo Sebrae.

1)Utilitario: sio em geral ferramentas e utensilios desenvolvidos para suprir
caréncias e necessidades das populacdes de menos poder aquisitivo, substituindo
produtos industriais de valor mais elevado. 2)Conceitual: Sio objetos cuja
finalidade principal é o de externar uma reflexdo, discursos ou conceito préprio

" FGTAS - Fundagio Gaicha do Trabalho e Agio Social. Disponivel em: <www.fgtas.rs.gov.br> Acessado em: 15 de out.
2010.
8 FGTAS - Fundagio Gaicha do Trabalho e Agio Social. Disponivel em: <www.fgtas.rs.gov.br> Acessado em: 15 de out.
2010.
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de quem o produz, seja este individuo ou comunidade. Em geral estes produtos
estio ligados a necessidade de autoafirmacdo social e cultural de um
determinado grupo e por isto mesmo muitas vezes aproximam-se da arte
popular e com esta se confundem 3) Decorativo: sio artefatos cuja principal
motivagao ¢ a busca da beleza, com a finalidade de harmonizar os espagos de
convivio 4) Litargico: Sao produtos de finalidade ritualistica destinados a
praticas religiosas ou misticas reforcando os sentimentos de fé e de elevagio
espiritual. 5) Ladicos: Sio em geral produtos destinados ao entretenimento de
adultos e criancas, intimamente relacionados com as praticas folcloricas e
tradicionais, incluindo-se nesta categoria todo tipo de brinquedos populares e
instrumentos musicais (BARROSO, 2003, p.5).

A partir de Barroso, o artesanato dos trés grupos em estudo classifica-se
como utilitario e decorativo. Segundo o Sebrae, as categorias dos produtos
artesanais podem ser definidas também seguindo conceitos de acordo com a sua
origem, uso e destino. Assim, podem ser categorizados enquanto: artesanato, arte
popular e trabalhos manuais. A arte popular define-se pelo “conjunto de atividades
poéticas, musicais, plasticas e expressivas que configuram o modo de ser e viver do
povo de um lugar” (SEBRAE, 2010, p. 21).

Os trabalhos manuais “[...] exigem destreza e habilidade, porém utilizam
moldes e padrdes pré-definidos, resultando em produtos de estética elaborada. |...]
na maioria das vezes, uma ocupacao secundaria que utiliza o tempo disponivel das
tarefas domésticas” (SEBRAE, 2010, p. 21). Os trabalhos artesanais dos trés grupos
enquadram-se como arte popular e trabalhos manuais, com materiais de origem
vegetal.

Com relagao a matéria-prima, o Sebrae classifica o artesanato conforme a
origem da mesma, podendo ser mineral, vegetal ou animal. Pode-se utiliza-la em seu
estado natural, ou depois de processada artesanalmente ou industrialmente. Cada
matéria-prima deriva do processo utilizado, que resulta na tipologia de produtos,
com suas respectivas técnicas, ferramentas e destinagoes, conforme demonstra a

tabela a seguir:
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CERAMICA TAPECARIA SAPATARIA/
ARGILA PORCELANA FIBRAS CESTARIA T CALGADOS
MOSAICOS MOVELARIA SELARIA
SANTERIA MARCHETARIA
— mem | gaper fce
NATURAL MOVELARIA g CARPNTAA
CANTARIA NAVAL
CONCHAS ~ ENTALHES E
MARCENARIA ECORAIS  ESCULTURAS
gsauum LA TECELAGEM
CASCASE  PRATICAS PENASE  PRATICAS
SEMENTES  DIVERSAS PLUMAS  DIVERSAS
FERRAMENTAS TECELAGEM CALGADOS CERA MODELAGEM
METAIS  UTENSILIOS Flo RENDAS COURD  spapa oS
JOALHERIA BORDADOS MALAS 0w
STRALH COUR0 co  CONFECGAO
ESSADA A mope  OSTURA FODE  TECELAGEM DE BOLSAS E
PROC VITRAIS BORDADOS SEDA BORDADO ACESSORIOS
NI oS BormAcHa  PRATICAS 1A TECELAGEM MASSA  MODELAGEM
— e PARAFINA  MODELAGEM
GESSO MODELAGEM
PARAFINA  MODELAGEM
FERRAMENTAS
UTENSILIOS MARCHETARIA PRATICAS CALGADOS
METAIS
JOALHERIA MADEIRA  MARCENARIA COURO pveRsas couRo ggmmcw
RECICLAVEL/ S S TECELAGEM SINTENICO ok BoLss €
REAPROVEITAVEL VITRAIS PAPEL PRATICAS LA TAPEGARIA ACESSORIOS
VIDRO MOSAICOS DIVERSAS BORDADOS
EMBALAGENS COSTURA

TECIDO BORDADOS

PRATICAS
PASTICO  pyvgpsas FUXICO

Fonte: SEBRAE (2010, p. 16)

O modo de fazer artesanal, ou seja, o trabalho artesanal pode ser
organizado por diferentes formas, como produg¢ao familiar, como grupo ou empresa
de produgido artesanal, associacdo ou cooperativa. Tanto as cooperativas, quanto as
empresas artesanais podem se valer de acordos informais, com objetivo de aquisigao
de matéria-prima, promog¢oes de vendas, participacdo em feiras, etc., sempre com o
enfoque de producio coletiva, vislumbrando uma maior eficiéncia na produgao para
atender o mercado (SEBRAE, 2010). J4 a producao familiar ¢ uma forga de trabalho
constituida por membros da familia, com dedicagao integral ou parcial de seus
membros. Em geral nao existe um sistema de pagamento fixo, pois as pessoas sao
remuneradas de acordo com a necessidade e disponibilidade do caixa.

No caso de associagao, “|...] ¢ uma instituicao de direito privado sem fins
lucrativos, constituida para defender e zelar pelos interesses de seus associados”
(SEBRAE, 2010, p. 27). As associagcdes sdo regidas por um estatuto, possuem
diretoria e encontros regulares, e as decisoes sao tomadas através de assembleias. No

contexto artesanal, esse tipo de institui¢do niao costuma ter em seus objetivos a
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preocupacao com a producio e a qualidade dos produtos. Mesmo quando
organizadas de diferentes formas associativas, segundo Lina Bo Bardi (1994, p. 20),
“[...] ndo existe um artesanato importante em pafs nenhum do mundo que nao
esteja no estagio de civiliza¢ao industrial”.

Para entender, sob o ponto de vista econdomico, o papel do artesdao
enquanto trabalhador, precisa-se compreender a sua inser¢io na estrutura
econdémica da sociedade a que pertence. Segundo Fossaert (1981, p.6), mesmo
pertencendo a economias capitalistas, duas sociedades jamais serao idénticas. Os
EUA, o Japao e a Franca sao economias capitalistas, no entanto, podem-se perceber
diferencas estruturais: por exemplo, a importancia do pequeno produtor rural no
Japao e na Fran¢a é muito maior, se comparada ao EUA.

O modo de produgio dos artefatos se desenvolvera de acordo com a
particularidade historica, perfil social e politico da sociedade em questio. O estudo
das sociedades capitalistas demonstrou que o economico e o cultural compdem uma
natureza indissolivel das comunidades.

Para Canclini (1981) estes elementos tornam este fazer complexo, pois
mescla aspectos simbolicos e cognitivos e as exigéncias das classes dominantes, o
significado do objeto produzido nas oficinas e a pressio enfrentada pelo artesio

sobre o que comercialmente vendavel e o socialmente desejavel.

A redefini¢io do que ¢ hoje popular requer uma estratégia de investigagido que
seja de abranger tanto a produc¢do quanto a circulagdo e o consumo. Se as feiras
de artesanato das grandes capitais e cidades aumentam a cada dia, significa que o
consumo e a circulagdao estao sendo impulsionados. Tal incentivo a produgiao
artesanal encontra sustentacdo em um sistema social que a incentiva, apesar da
producdo material e simbélica das culturas tradicionais pelo consumo urbano
(CANCLINI, 1981, p.12).

Importante ressaltar que os produtos artesanais modificam-se ao se
relacionar com o mercado e com as formas contemporaneas do design,
comunicagao e lazer. Isso se compreende como mudancga no sentido e na funcao do
artesanato, o que pode se constituir em uma fatia da crise de identidade existente nas
sociedades atuais. O autor sugere que o artesanato deva ser estudado como um

processo e nao como um resultado, como produtos inseridos em relagoes sociais e

nao como objetos voltados para si mesmos.
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Estudos recentes tentaram definir o que seria especifico ao artesanato a partir
de andlises econémicas que s6 levam em conta o processo de trabalho (e ndo
o significado que se forma no consumo) ou tipo de subordinacio econémica ao
capitalismo (mas sem considerar o papel do cultural para esta caracterizacio)

(CANCLINT, 1984, p.53).

Nenhum artefato tem o seu carater popular garantido para sempre porque
foi produzido artesanalmente, ja que o sentido e o valor vao sendo conquistados nas
relacbes sociais. “E o0 uso e nio a origem, a posi¢do e a capacidade de suscitar
praticas ou representacoes populares, que conferem esta identidade” (CANCLINI,
1984, p.135).

As oficinas artesanais hoje foram substituidas pelas manufaturas e, em
seguida, pelas fabricas. Sua concorréncia desvantajosa diante das empresas
capitalistas relegou os artesdos a realizacdo de conceitos ou outros trabalhos
marginais, em que a criatividade manual permanece util. Segundo Canclini, nos
paises latino-americanos, devido a modernizagio mais tardia e de forma nio
homogénea, persistem formas “atrasadas” de produgao.

Outro aspecto a ser levado em conta é a compreensio de que o objeto
artesanal, dentro das relacbes de mercado, também é um produto diferenciado pelo
valor agregado. Observa-se uma espécie de renascimento do interesse por objetos
culturais, sobretudo em paises mais industrializados, o que afeta tanto o produtor
quanto o consumidor. “Objetos procedentes do Afeganistao ou do Sudao sao
vendidos nas mesmas lojas que oferecem os mais sofisticados itens de design
italiano e japonés” (FROTA, 2000, p.26).

Existem segmentos que defendem o discurso de que os objetos artesanais
devem permanecer nas condi¢oes em que foram produzidos, sem sofrer alteragoes
nem nos processos, nem em matérias-primas, pois se entende que sao “testemunho
de um passado a ser preservado” (LIMA, 2005, p. 12). Comumente, os citados
objetos artesanais sao ligados a segmentos de baixa renda, seriam dotados de uma
estética que refletiria o gosto de seu produtor, sendo mais aceitos pelo mesmo, para
quem tem um maior significado.

Outro discurso é daqueles que defendem que o artesanato deve se adequar

aos “tempos contemporineos”, procurando uma transformacio de forma, um
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refinamento através de “um novo” design, que garanta condi¢oes de atingir o
mercado contemporaneo (LIMA, 2005).

Em outras, palavras encontra-se aqui uma disparidade de objetivos, de
modos de produ¢ao, mas principalmente de madeiras como o artesdao se posiciona
em relacido a sua rede de relaces sociais, como ele se estabelece dentro da sociedade
em que vive. Isso tudo vai influenciar ou determinar o processo produtivo dos
artesaos, possibilitando a inclusao ou nio de conceitos sustentiveis em seus modos

de fazer cotidianos.

4.2 O Fazer do Artesio

A partir do estudo, tenta-se compreender a produ¢ao humana por meio da
analise de duas perspectivas: a fabricagao técnica de um artefato e a criagao artistica
de uma obra. Parte-se do questionamento da diferenga entre a produgao técnica, que
fabrica instrumentos ou utensilios, ¢ a producio artistica que ctia os utensilios e/ou
arte. Percebe-se que ambos (tanto criar uma pintura quanto fabricar um movel),
fundam-se na agdo das mios do homem, sio trabalhos manuais. Sao as maos que
produzem a obra e o utensilio, valendo-se das ideias de Martin Heidegger, sociélogo
alemao (2010, p.143).

Antes de iniciar um trabalho o artesiao, de algum modo, ja sabe o qué,
como, onde, por qué, para que, fazer; Ou seja, uma maneira de antecipar o fim que
o orienta desde o inicio. Mesmo sendo uma acao de manuseio, o trabalho manual
consiste no saber fazer, o que refere-se a um fazer manual que perpassa toda a
produgao.

“Fazer ¢ pensar”. A afirmacao fundamenta o pensamento do socidlogo
americano Richard Sennett, na obra “O Artifice” (2009). Nela, o autor retrata o
trabalho manual nao industrializado (no passado e no presente), conectando-o a
valores éticos. Para ele, o artesanato esta presente tanto nas formas mais
rudimentares de se executar um trabalho como no exercicio de atividades de maior
complexidade, como a medicina, a musica e a arquitetura.

O fazer e o pensar e outras dicotomias (mente e corpo, concepgiao e
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execugio, teotia e pratica, Homo faber e Animal laborens) perpassam a obra. A dltima
refere-se a filésofa contemporanea Hannah Arendt, da qual o autor discorda,
porque ela pressupoe a superioridade do Homo faber (aquele que cria a vida através
do trabalho) sobte o Animal laborens, que estaria condenado a rotina do trabalho
bragal, tal qual um animal de carga (SENNETT, 2009)°. “Enquanto o Animal
laborens esta fixado na pergunta “Como?”, o Homo faber pergunta “Por
que?”’(SENNETT, 2009. p.17).

Sennett defende que a distin¢do ndo é verdadeira, pois, para ele, o Animal
laborens é capaz de pensar. As discussoes formuladas e sustentadas pelo produtor
(artesdo) podem ocorrer mentalmente, ou com os seus materiais ou com outras
pessoas. A partir desse pressuposto, o autor desenvolve o raciocinio de que ¢
possivel cada um aprender sobre si mesmo através do ato de produzir. Uma
perspectiva mais clara seria de que o pensamento e o sentimento fazem parte do
processo do fazer (SENNETT, 2009).

O interessante da observaciao de Sennett estd na maneira como se entende
um problema ou uma situagao problema. Sendo assim “[...] depois de realizado o
trabalho equivale a defrontar as pessoas com fatos em geral irreversiveis no campo
concreto” (SENNETT, 2009. p.17). O envolvimento dos atores deve ter inicio antes
do processo em si, requerendo um entendimento melhor e mais pleno do processo
através do qual as pessoas produzem coisas, um envolvimento mais materialista e
utilizando as palavras de Sennett (2009, p.17) “Para enfrentar Pandora, ¢ necessario
um materialismo cultural mais vigoroso”.

O que pode-se ressaltar ¢ o forte sentido de engajamento empregado em

todo o processo artesanal, o alto nivel de intimidade entre o artesdo e os materiais

¥ Animal laborens &, como ja indica o nome, o ser humano equiparado a uma besta de carga, o trabalhador
bragal condenado a rotina. Arendt enriquece a imagem imaginando-o numa tarefa que o mantém isolado do
mundo, situagdo bem exemplificada no sentimento de Oppenheimer de que a bomba atémica era um
problema “agradavel”, ou na obsessio de Eichmann em tornar eficientes as camaras de gas. No ato de fazer a
coisa funcionar, nada mais importa; o Animal laborens toma o trabalho como um fim em si mesmo. Em
contraste, o Homo faber ¢ a imagem que ela apresentava de homens e mulheres fazendo um outro tipo de
trabalho, criando uma vida em comum. Mais uma vez Arendt enriquecia uma idéia herdada. A expressio
latina Homo faber significa simplesmente “homem que faz”. [...] O Homo faber é o juiz do labor e da pratica
materiais, ndo um colega do Animal laborens, mas seu superior. Desse modo, na visio dela, nés seres humanos,
vivemos em duas dimensées. Numa delas, fazemos coisas; nesta condi¢do, somos amorais, entregues a uma
tarefa. Também somos habitados por uma outra forma de vida, mais elevada, na qual deixamos de produzir e
comegamos a discutir e julgar juntos. Enquanto o Animal laborens esta fixado na pergunta “Como?”, o Homo
Sfaber pergunta “Por qué?” (SENNETT, 2009. p. 16-17).
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que utiliza (sejam eles desde um material altamente tecnolégico ou uma simples
fibra de bananeira), caracterizado como uma espécie de “consciéncia material”
altamente desenvolvida pelo artesdo. Sennett explica que esse engajamento pratico
nao é necessariamente instrumental, esta também associado ao ato de “fazer bem
feito”, enfatizando o fato da capacidade do artesio de tolerar erros como marca
digital do seu trabalho, como uma identidade, pois seus objetos, por mais preciso

que seja 0 processo, sempre serdo pegas singulares.

4.2.1 Produgio Artesanal no contexto do Design

“Siquerios, vocé prefere a poesia escrita a mao on a maquina?”’’’

Os tempos modernos caracterizaram-se pela ruptura do modo de vida
contemplativo, prestigiado desde a Antiguidade, e que levou a atividade produtiva a
uma posicdo superior, considerando a produtividade, a capacidade de planejar, a
habilidade técnica. Essa confiabilidade se mistura e é confundida com a seguranca
do dominio total da técnica, promovendo na humanidade a ambicao arrogante e
antropocéntrica de os homens se tornarem, usando as palavras de Descartes,

“donos da natureza’:

Adquiri, porém, algumas noc¢oes gerais de fisica e [...] elas fizeram-me enxergar
que ¢ possivel adquirir conhecimentos muitos uteis para a vida e que, em lugar
dessa filosofia especulativa que se ensina nas escolas, pode-se encontrar uma
filosofia pratica pela qual, conhecendo a forca e a agdo do fogo, da agua, do ar,
dos astros, dos céus e de todos os outros corpos que nos rodeiam, tio
distintamente como conhecemos os diferentes oficios de nossos artifices, fosse-
nos possivel aplica-los do mesmo modo em que todos os usos a que se prestam
e, assim, nos tornar como que senhores e donos da natureza (DESCARTES,
1978, p.113) .

A confianca no método matematico das ciéncias naturais incentiva a

sociedade a entender o mundo como um bem humano. A racionalidade economica,

10 Em visita ao Brasil em 1930, o célebre pintor mexicano David Siqueiros pregou o fim da pintura de pincel
que, a seu vet, estava ultrapassada e seria substituida por outras técnicas mais modernas. Em um debate que
se seguiu a uma de suas palestras, o pintor Candido Portinari o arguiu com uma de suas habituais
provocagodes: “Siqueiros, vocé que defende tanto essa renova¢ao de materiais na pintura, eu te pergunto: vocé
prefere a poesia escrita 2 mao ou a maquina?” (Debate ocorrido em palestra realizada na ABI (Associacdo
Brasileira de Imprensa) e publicada pela revista Rumo (s/d). Extraida frase de Israel Pedrosa: poéticas da cot
nascente (Rio de Janeiro: Uerj, 2004.)
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baseada no avanc¢o da tecnologia, foi associada a evolugao da sociedade, fomentando
o modelo evolucionista da época (SANTOS, 2005). O desenvolvimento significava
producao continua de tecnologia e de ferramentas utilizadas para fazer os produtos,
perpetuar o sistema produtivo, penetrando na vida cotidiana da sociedade
(THACKARA, 2008).

O artesao era o profissional responsavel pela configuracio e execu¢ao dos
objetos (PEVSNER, 2001). O que caracteriza o modo de producdo artesanal desde
a Idade Média é a auséncia da divisio entre o trabalho intelectual (pensar) e o
trabalho manual (fazer) na producao dos objetos. Essas praticas que foram
adquiridas nas relagoes entre mestre e aprendiz, ou nas relagcdes familiares, quando o
“saber fazer” era repassado para proximas geracOes, sem auxilio de um aparato
teorico. No entanto, o “saber fazer” segue normas rigidas que definiam os processos
criativos desde a tematica até a construcio do objeto, sem margem para criacio
individual.

Ressalta-se que o modo artesanal coexistiu com o modo manufatureiro
(final do século XVIII). E nesta época que se iniciou a diferenciacio entre o
trabalho intelectual e o manual. “Os artistas, devido ao contexto, passaram a set 0s
profissionais contratados para criar as formas dos produtos a serem fabricados em
série pelos mestres e artesaios” (CABRAL, 2007, p.23). De acordo com Bonfim
(1998), neste periodo surgiu a figura do “Mestre da Forma” ou “Mestre das
Figuras”. A existéncia das manufaturas deu origem em varios pafses, a
industrializacao do século XIX. Neste momento, ocorreu a mudanca dos modos de
producao domésticos (artesanais) para o fomento e intensificacio da produciao em
série, com a utilizagdo dos projetos ou modelos e, principalmente, com a divisao do
processo de trabalho em etapas. A habilidade dos mestres e artesdos ja nao era
necessaria, crescendo a utilizagao de trabalhadores nao especializados pela industria.

Para John Ruskin e William Morris, fazem parte do cenario mundial dois
polos distintos: a fundamentagao tedrica, que da suporte para a criacio (arte, técnica
e ciéncia) e os modos de producdo (artesanal, manufatureiro e industrial mecanico).
Para Ruskin, a ma qualidade dos artefatos deve-se a exploracdo do trabalhado, as

industrias e seu processo de produgao, que degradaram a cultura, diferentemente da
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época das corporacdes de oficios (PEVSNER, 2001).

Ruskin ja exaltava a superioridade do artesanato na tradicao medieval sobre
a producao da maquina. E, por sua vez, Morris procurou por em praticas essas
teorias. Para ele, os artistas eram pessoas comuns que trabalhavam na producio de
artefatos para o uso diario. “Eu ndo quero arte para poucos, da mesma forma como
nao quero educagao para poucos ou liberdade para poucos”. Assim, Morris defende
a “importancia da estética do ambiente cotidiano” (PEVSNER, 2001, p.32-33). O
que nos remete ao questionamento que precede o capitulo, a resposta deveria ser a
poesia bem escrita. O objetivo nao deveria estar na técnica, e sim na qualidade do
resultado do trabalho.

Em um dos mais interessantes textos sobre artesanato, “Feito com as
Maos”, o mexicano Octavio Paz compreende que o objeto artesanal conserva, real
ou metaforicamente, as impressoes digitais de quem o fez. Segundo ele: “|...] Essas
impressoes sao a assinatura do artista, nao um nome, nem uma marca. SAo antes um
sinal: a cicatriz quase apagada que comemora a fraternidade original dos homens”.
Segundo a logica de Paz, a tecnologia empregada num projeto altera mais do que o
resultado do artefato, altera o carater do trabalho (FROTA, 2000).

Caso se observem as mostras de design encontradas nos museus, em
revistas especializadas, em feiras, vé-se que a producdo artesanal esta presente nos
mais diversos setores, nao mais associados somente pelo seu carater utilitario. Na
histéria do design, o artesanato sempre foi negligenciado como produto e como
campo de atuagdo do design, e sO passaria a ser considerado quando o préprio
designer configura-se como artesao.

E necessaria uma légica de aproximacio entre o design e o artesanato, que
consiga impedir as dicotomias entre uma e outra, ja que o designer contribui com o
cérebro (processo projetual) e o artesio colabora com a habilidade manual
(produgao), cenario este muito comum quando da intervencao dos designers no
meio artesanal. Se nao houver mudancas nesse cenario, estaremos nao somente
negando a atribuicao mental do profissional que trabalha com as maos, mas também
negando possiveis contribuicdes desses artesios no processo projetual.

E importante e necessaria uma reconciliagao entre o pensar e o fazer, com a
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cabeca e com as maos, juntos, nao importando a restricao instrumental ou formal,
ou entre o urbano e o rural, propondo artefatos que se comuniquem com o coragao
e a alma de quem projetou, produziu e comprou. Talvez assim possamos reagir a
racionalidade do mundo industrial, a visio que transforma tudo em mercadorias,
propondo uma profunda integracio com o meio natural.

Nomes absolutamente importantes para revitalizacio e valorizacio do
artesanato como Lina Bo Bardi e Janete Costas trabalham nessa perspectiva ha mais
de 50 anos. Também destaca-se a designer Heloisa Crocco, um dos principais nomes
da jun¢ao design e artesanato no pafs. Foi uma das primeiras designers a interagir
com o artesanato, em 1993. Seu trabalho como designer comegou em 1976, quando
ela participou do desenvolvimento da colecio da Tactile para a Tok & Stok, em
conjunto com outro gaucho, Antonio Aiello. A atuagao no design comegou a tomar
um rumo bem particular e proprio em 1986, quando entrou pela primeira vez na
floresta amazonica, e usou o método de pesquisa da identidade local, que foi
adotado depois no Mao Gaucha, amplo programa de revitalizagio do artesanato
iniciado pelo Sebrae do Rio Grande do Sul em 1997 e lancado em 1999. Crocco
trabalhou na area de inovacao do projeto e explicou que a matriz da primeira
cole¢do partiu da iconografia das ruinas das missoes jesuiticas no interior do Estado.
Desenhos, texturas e cores encontrados em ruinas da arquitetura e cacos de
ceramicas foram pesquisados exaustivamente, sob a orientagdo de um antropologo,
e serviram de material para aplicagao de design de supertficie (CROCCO STUDIO,
2011, texto digital).

Um dos seus principais trabalhos é o Projeto Topomorfose!l. Nasceu ao
acaso, quando ela viu o tronco serrado de uma arvore. O ponto de vista era
diferente do usual, ja que geralmente a madeira é cortada em laminas. Mudado o

ponto de vista, mudou também o que viu: A designer encantou-se com os veios e

11 Texto Extraido do Livro Topomorfose, que descreve de forma poética a esséncia do projeto: “Tdpos, lugar
entranhas. Morphe, A forma que sempre houve e havera. Topomorfose, impressio digital da natureza. [...]
Desenhos que formam um moédulo, Médulos que constroem desenho, Cadernos de rabiscos racionais.
Infinitas aventuras graficas. Sulcos e texturas. Sabios emaranhados tatuados com jatos de areia. A madeira
dialoga. Novos mapas afloram. Territorios que a natureza inventa e as mios fazem. Vertigem de caminhos
sobre a superficie. A marca gravada no cotidiano do pano, na louga, das coisas, da casa. [...] Pinus reflorestado
que faz cercas, que deixa aparas, lixos triangulares se metamorfoseando em painéis, ludicas construgdes
visuais e (quase) tateis. Ritmo que cerca o olhar, na parede e na paisagem. Marcos estendidos sobre a terra,
(com as cicatrizes do tempo) Solene refugo. Tornado arte. Agora, Voltado ao mundo, De pura lembranga, Da
natureza” (NEMER, 2010, p. 93).
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com a riqueza insuspeitada que encontrou no cerne da madeira.
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Figura 1: Projeto Topomorfose.
Fonte: NEMER (2010).

No trabalho, Crocco utilizou processos manuais para explorar os veios com
diferentes tipos de cortes da madeira e diferentes composi¢oes dos pedagos
cortados. Também utilizou um jato de areia na madeira o qual corroeu a sua parte
mole (que se forma no verdo, até porque nessa estagao ela cresce mais rapidamente,
entdo fica mais macia), criando um contraste maior com a parte dura (que se forma
no inverno, quando toda a natureza dorme). Com o referido trabalho, Heloisa
Crocco ganhou o Prémio de Design do Museu Casa Brasileira e o Saldo Nacional de
Arte Museus da Pampulha.

Outro nome de destaque nesse tipo de experiéncias de design ¢ o de Renato
Imbroisi. Tecelao e designer de artesanato, ele trabalha em parceria com artesaos
texteis, dirigindo oficinas de criagdo e desenvolvendo novos produtos. Exerce
atividades em varios estados brasileiros, com diferentes matérias-primas, e também
estendeu a sua atuagao para outros paises com oficinas em Mogambique, Sio Tomé
e Principe e iniciou, ha pouco, um trabalho na Tanzania.

Em um dos seus trabalhos denominado “Mao das Aguas”, realizado numa
comunidade do interior do Maranhao, as pecas que compoem a colecao resultam do
esforco dessas pessoas. Retratam a identidade cultural dos grupos abrangidos e o
vigor do artesanato em fibra de buriti, tipico do municipio de Tutéia. Com
melhorias no design, acabamento com o uso de pigmentos naturais utilizados para

tingir a fibra e com a preservacio do modo artesanal de confecgio, a arte se renova
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para ganhar for¢a no mercado, conquistando admiradores mundo afora.

TRANN

Fira 2: Prjet Mio das Aguas.
Fonte: Mio das Aguas (disponivel em http://www.tenatoimbroisi.com.br Acesso em 08, de out.2010).

Com o apoio do design, esses grupos de artesaos ganham condi¢oes de
conquistar novos mercados, mantendo viva uma tradi¢ido surgida com as geracoes
passadas e perpetuada na capacidade de inovar dos artesdos, que hoje levam adiante
essa tradicao.

Em um dos seus trabalhos mais recentes esta a exposi¢ao, na Casa Brasil,
Feira realizada em Bento Gongalves, que foi baseada no conteddo do livro
“Desenho de Fibra — Artesanato Téxtil no Brasil”, escrito por Maria Emilia
Kubrusly e Renato Imbroisi. A exposicao ¢ a descricdo de como desenvolveu,
empiricamente, um método de trabalho conjunto com artesios téxteis. Foram
selecionados alguns trabalhos, exemplos de parcerias bem-sucedidas, em que os
artesdos aceitaram a interferéncia do designer e participaram ativamente da criagao,

dando continuidade a produgao com profissionalismo.

Fonte: Da autora.


http://www.renatoimbroisi.com.br/
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O resultado de todo este processo é revelado numa selecio de pecas
representativas, utilizando técnicas de tecelagem, bordado, croché, costura,
tingimento vegetal, cestaria, feltro, entre outras.

Esses trabalhos demonstram a compreensio da influéncia do imaginario
popular, transformando a produ¢io ou seu modo de fazer, através das condigoes
disponiveis nos locais, usando diretamente o fazer popular e artesanal. Isso pode ser
observado em outros profissionais, como os Irmaos Campana, Fabiola Bergamo,
Jum Nakao, Marcelo Rosembaum e tantos outros.

Mais uma vez utilizando as palavras ao autor Octavio Paz, e principalmente
concordando como ele, finalizamos afirmando que: “o artesanato nao nos conquista
somente por sua utilidade. Vive em cumplicidade com os nossos sentidos, e daf ser
tio dificil desprender-nos dele. E como jogar um amigo na rua” (PAZ, apud

BORGES, 2011, p. 77).



66

5 O TECER DAS MAOS: COLETA E ANALISE DE DADOS

O capitulo trata do estudo de campo realizado nos trés grupos de
artesanato da Serra Gaucha, e inclui elementos sécio econdmicos e culturais das
comunidades. Inicia com a contextualizagao historica, que abrange o periodo de
colonizacao até os dias atuais. Transcorre-se também, transcorrer sobre outros
aspectos, dando-se énfase a uma abordagem da histéria ambiental, atestando o
impacto implicito da marcha colonizadora na regiao.

Posteriormente, far-se-4 uma analise das informagoes obtidas por meio de
observagoes, registros orais e demais fontes utilizadas pelos os trés grupos de
artesdos. Para tanto, primeiramente, sera contextualizado o cotidiano e a produg¢ao

artesanal, levantando consideracOes sobre seu contexto socio cultural e ambiental.

5.1 Contextualizagio da Serra Gaucha

A denominacido “serra” foi utilizada, como definicao territorial, pois assim é
entendida pelos Conselhos Regionais de Desenvolvimento (Coredes), criados
oficialmente pela Lei 10.283 de 17 de outubro de 1994. Trata-se de um férum de
discussdao e decisdo a respeito de politicas e a¢des que visam o desenvolvimento
regional do Estado do Rio Grande do Sul.

Segundo o Estudo Rumos 2015, o Corede Serra compreende a regido com
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o mais elevado grau de dinamismo e desenvolvimento economico e social. E o
terceiro maior PIB do Estado (representando 11,5%), e conta com 7,4% da
populacdo. Possui também o maior PIB per capita, apresentando um crescimento da
economia de 3.3% anual no setor industrial ¢ 4,7% anual no setor agropecuatio.
Ainda conforme o Rumos 2015, o setor industrial é responsavel por 55% do PIB. A
regido possui 9 arranjos produtivos locais, dentre os quais a metalurgia e o setor
moveleiro sao os principais segmentos. Ja o setor agricola representa 13% do PIB,
sendo a uva o produto dominante, responsavel por 99% do processamento no
Estado.

Vale referir que oito dos 35 municipios nao tém acesso pavimentado. No
entanto, a regido possui uma das melhores condi¢bes de acessibilidade as rodovias,
com 94% de sua populagao localizada a menos de 5 km de uma rodovia. Outro
dado relevante diz respeito aos indices sociais. Consta que todos estao melhores que
a média do Estado, possuindo o melhor IDH entre os COREDES, com a maior
porcentagem de coleta de esgoto, o menor indice de pobreza, o menor nimero de

analfabetos e os menores déficits habitacionais do FEstado.
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Figura 4: Mapa da Serra Gaucha.
Fonte: Rumos 2015-Estudo sobre Desenvolvimento Regional no RS
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A Serra no turismo um forte elo de interagdo, o que pode representar um
estimulo a preservacao ambiental, apresentando restricdes quanto ao estilo das
edificagbes que devem seguir os padroes (Vale dos Vinhedos, Caminhos da Serra,

Caminhos da Colonia, entre outros) e normatizacao industriais.

5.1.1 A Colonizagao Italiana

Milhares de imigrantes europeus atravessaram o mar para estabelecer vida
nova no continente americano. O Brasil recebeu suas primeiras levas de colonos na
segunda metade do século XVIII. Contudo, a ocupagao das areas de mata da
Provincia de Sao Pedro do Rio Grande do Sul s6 foi intensificada a partir do século
XIX. Até 1531, o Rio Grande do Sul permaneceu desconhecido tanto de Portugal,
quanto da Espanha, quando apareceu pela primeira vez no mapa de Gaspar Veiga,
quando em 1737, o territério gaicho permaneceu praticamente inexplorado,
habitado quase exclusivamente por indigenas (MONTEGUTTT ez a/i, 1993).

No final do século XVIII, as duas principais regides economicas do estado
eram situadas na Campanha e nos Campos de Cima da Serra, e no litoral. Em 1824,
chegaram os imigrantes alemaes, estabelecendo as colonias em areas florestais da
depressao central e da encosta da serra, onde viviam principalmente indigenas,
Kaingang, Trata-se do local onde atualmente localizam-se as cidades de Sao
Leopoldo e Novo Hamburgo.

Com a Revolucao Farroupilha (1835-1845), o processo imigratorio de
colonizacao foi interrompido, sendo retomando no ano de 1875, com a imigracao
italiana, que se instala na encosta superior do Planalto do Nordeste, acelerando a
ocupagdo da regiao serrana da provincia, e dando origem as colonias Conde D’Eu
(hoje Garibaldi), Dona Izabel (Bento Gongalves), Colonia Caxias e a Colonia
Silveira Martins. Nessa época, a regido da serra era coberta pela mata de araucaria e
habitada principalmente por indios coroados (MONTEGUTTI ez ali, 1993,
BUBLIT?Z, 2004).

A travessia oceanica marcou profundamente os imigrantes, que nao
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cansavam de relatar suas histérias de desafio e sofrimento para os filhos e netos. A
primeira leva de colonos italianos chegou em Nova Milano, atualmente 4° Distrito
de Farroupilha, apos 46 dias de viagem de navio. Atracando no Rio de Janeiro, a
Companhia Nacional de Navegacao os conduzia ao seu destino. Mesmo sendo a
antessala da imigracao, Farroupilha nao foi ocupada de imediato pela primeira leva
de italianos. Assim que chegaram, quase todas as 110 familias foram transferidas
para o Campo dos Bugtes, no centro do territério, a sede da futura Colonia de
Caxias (hoje municipio de Caxias do Sul).

Vale referir que somente trés amigos de Olmate, vila da cidade de Monza,
nao seguiram viagem com os companheiros de imigracio. Comprando colonias de
24 hectares, cada um foi parar em uma localidade e prosperou de maneira diferente.
O primeiro Stefano Crippa foi para a comunidade de Amizade e Sperafico instalou-
se em Sao Miguel. Tommaso Radaelli e Luigi Sperafico ficaram plantando em Nova
Milano. Em 1884, Crippa construiu uma casa no atual centro de Nova Milano,
estabelecendo uma bodega na parte da frente da casa, onde se vendia de tudo, desde
tecido a querosene. Ao mesmo tempo em que ele crescia no comércio, Radaelli se
destacava na agricultura. Comegou plantando milho, arroz e feijao, tornando-se o
maior produtor de uva da regido (Material recolhido do fasciculo especial do jornal

Zero Hora, do dia 04/12/96, chamado "Origens do Rio Grande").

Figura 5: Tommaso Radaelli, Luigi e Natalina Sperafico e Stefano Crippa.
Fonte: De Boni, Costa (1991).
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A totalidade de italianos, segundo os registros, ultrapassa a marca dos
setenta mil, vindos para o estado em 33 anos de coloniza¢io (AZEVEDO, apud
BUBLITZ, 2004). Em poucos anos, as primeiras areas destinadas a colonizagio
foram inteiramente ocupadas e cultivadas pelos imigrantes e seus descendentes.

A decisao de partir da sua terra natal em busca de uma vida melhor, de
riqueza facil, tinha um carater definitivo, pois o retorno a Italia seria muito dificil,
pela distancia, mas principalmente pela pobreza em que se encontravam. A situagao
na Italia, do ponto de vista do pequeno agricultor, era cadtica. A industria artesanal,
que complementava a sua renda, tinha sido destruida pelos altos impostos. A
solu¢do foi o aumento dos pratos a base de milho, que tinham pouca proteina,
obrigando a pratica da caga de passarinhos. A promessa de um novo mundo era

uma alternativa viavel. No entanto, apresentou-se como uma dura realidade

(MONTEGUTTI et ali, 1993).

5.1.2 O trabalho, a religido e a cultura

Pode-se afirmar que o abandono do governo brasileiro em relagdo aos
imigrantes, a principio negativo, foi uma das razdes da manutengdo e fortalecimento
da identidade da comunidade italiana. A terra jamais significou apenas um negocio.
Para o colono, representava mais do que o lugar para viver e trabalhar: era o simbolo

da ascensao economica e social, um sinal de liberdade (De BONI E COSTA, 1991).

Figura 6: Trabalho na colonia.
Fonte: De Boni, Costa (1991).
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Segundo De Boni e Costa (1991.p. 118), a terra perde todo o seu significado
sem o trabalho: “[...] a terra ndo era um dom, era uma conquista ¢ o conquistador
era o braco do colono, nio medindo sacrificios, ignorando intempéries, labutando
de sol a sol”. O trabalho empregado na colonia surgiu com um forte carater de
liberdade, mas, além disso, possui um valor mitico de dignidade e honorabilidade.
Conforme os autores, o trabalho representava um conjunto de virtudes. Um homem
trabalhador poderia ser desculpado de alguns vicios como alcoolismo e blasfémia.
De um modo geral, aqueles que partiram do nada e que conseguiam alcangar um
padrao de vida razoavel, acumulando terras e bens, serviam de modelo para o
restante da colonia, sendo considerados como juizes da populagao, ouvidos até pelo
clero.

Ressalta-se que a ajuda religiosa foi fundamental no inicio das colonias, que
se constituiram em torno das capelas. A colonia foi obrigada a se organizar sem ter
muito conhecimento, nem mesmo modelos prontos, e teve que encontrar as
respostas culturais, religiosas, administrativas. O culto religioso ajudou a transpor as
dificuldades, a reunido na fé e o divertimento em torno da capela jogava esperangas
para o futuro. A vida seria recompensada depois do esforco e sofrimento, mesmo
que a utopia da riqueza facil ndo se tornasse realidade para muitos (DE BONI,

COSTA, 1991).
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®: Arquivo Paulo Bortolazzo

Figura 7: Moradores da col6nia junto a capela.
Fonte: De Boni, Costa (1991).
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Bublitz (2004) afirma que a fé catdlica teria sido o elemento de unido da
colonia, impedindo a “desintegracao social”. Além disso, possibilitava ao colono
um fator essencial: a atualizacdo cultural de elementos de sua terra natal, de sua
identidade como cidaddo. A unido era uma ac¢do condicionada naturalmente pela
religido e voltada a ordenar o caos que lhes fora imposto pelo novo mundo, aqui
representado no papel da floresta, da mata hostil, na necessidade de exterminar os
animais selvagens, de afastar os indigenas, de “manter a natureza subserviente e
dominada” (BUBLITZ, 2004, p. 187).

O comércio e a agricultura, especialmente a vinicultura, tem o viés
econdémico, mas também modela o cotidiano da colonia, podendo ser traduzido em
termos religiosos a partir do dominio do imigrante sobre o meio. “Um exemplo
claro disso é a opgao italiana pela triticultura e pela vinicultura, elementos
paisagisticos por exceléncia do catolicismo” (BUBLITZ, 2004, p. 186). O trigo ¢ a
uva sao a base do pao e vinho, elementos essenciais as cerimonias religiosas cristas.

Marcada pela prosperidade, sem duavida, a colonizagao italiana fomentou o
desenvolvimento econdmica da Serra, mas também contribuiu para devastagiao
ambiental. O colono teve a tarefa de subir a encosta da serra e povoar uma regiao
montanhosa coberta por uma densa mata, fechada e imida, delineada por imensas
araucarias. Para os colonizadores, a mata representava uma barreira natural a
qualquer tentativa de ocupagao. Tratava-se de extensido de terras irregulares, dificeis
de serem percorridas por qualquer um que nao fosse da regiao (DE BONI, COSTA,
1991).

1 4 4 5 7} oot ¢ . ¢ : {
Figura 8: Colonia de Caxias 1884, trecho da Avenida Julio de Castilhos.
Fonte: De Boni, Costa (1991).
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Os colonos passam a agir como que se tivessem a missao de civilizar aquele
meio hostil, que deveria ser conquistado ¢ domesticado. Mesmo depois de erguer
suas residéncias e cultivar as primeiras plantagoes, ainda continuavam a desmatar a
floresta. Nao mais por uma questdo econdmica ou de subsisténcia, mas por uma
espécie de ética religiosa. Isso os mantinha unidos, mesmo isolados, numa regiao
praticamente abandonada. Em relagdo a fauna, era bastante comum a caga entre os
colonos. Relatos descrevem a fauna selvagem da época, com a presenca de ongas,
javalis, cobras e outros animais que fazem parte das memorias dos pioneiros (DE
BONI, COSTA, 1991).

Essa sensacao de isolamento e pavor da mata explica-se pelo fato dos
imigrantes, em geral, viverem em aldeias, onde havia uma maior concentraciao
demografica, portanto, proximidade. Nas colonias em questao, a dimensao dos lotes

coloniais e a distancia entre os vizinhos variava de 250m a 500m.

Figura 9: Colonos cagadores.
Fonte: De Boni, Costa (1991).

As serrarias surgiram de forma gradual, sendo que, no inicio das colonias,
as derrubadas nao tinham fins lucrativos. As toras s6 foram aproveitadas anos mais
tarde, especialmente com o corte de araucaria, arvore tipica da regido. No final do
século XIX, as serrarias deram inicio a industria extrativista e manufatureiro da
serra, comeg¢ando ao desenvolvimento economico da regido, com a presenca de

moinhos, marcenarias, funilarias, curtumes, entre outros estabelecimentos
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comerciais e manufatureiros. Salienta-se que a madeira foi responsavel pela energia
inicial deste desenvolvimento, ou seja, as cidades cresceram baseadas no consumo
das florestas ao redor (BUBLITZ, 2004, p. 191).

O crescimento de outra atividade fundamental para o desenvolvimento
econémico e cultural da regiao foi a induastria do vinho. O cultivo da uva era de
11.380 hectares de terras em 1920. Atualmente a produgdao da Serra Gauicha de
50.389 ha, segundo o Comunicado Técnico 111 da Embrapa. E necessario salientar
que a degradacao ambiental regional ndo pode ser atribuida apenas a colonizacio.
Como afirma Bublitz (2004), as maiorias dos colonos sequer imaginavam que seus

atos poderiam implicar futuros problemas de ordem ecoldgica.

Figura 10: Desmatamento da Floresta.
Fonte: De Boni, Costa (1991).

As colonias ja estruturadas caracterizam o cotidiano das familias, que
trabalham, rezam e se divertem. As relacdes que fomentaram o capital social
estavam presentes nas festas, nas reunioes, o que, segundo Putnam (apud CORREA,
2003, p. 16) contribuiu para aumentar a eficiéncia da sociedade, facilitando as a¢oes
coordenadas. Essas relagbes, oriundas de redes sociais, podem ser denominadas
como sociabilidade informal, incluindo atividades como reunir amigos em casa,

buscar lazer na comunidade, ir a igreja, a festas de clubes, dentre outras.
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As manifestagoes entre os imigrantes evidenciavam a disposi¢ao cultural
para a vida associativa, originando a criacdo das entidades para preservacio da
identidade cultural dos membros da colonia. O fil6 era o encontro de familias a
noite, quando executavam trabalhos artesanais como trancar a palha de trigo (dressa)
para a confeccdao de chapéus e cestas, tricotar, bordar, aproveitando a ocasido para
tomar vinhos, ouvir musicas e também contar as historias para as criangas.

Ao referir sobre o capital social da regido, importante ressaltar que, em
contraste com as propriedades do sul do Estado com seus latifindios, as areas
coloniais foram divididas em pequenos lotes, o que aproximavam os moradores nao

somente fisica como socialmente.

Figura 11: Cotidiano da col6nia — Capital Social.
Fonte: De Boni, Costa (1991).

A proibicao legal dos imigrantes para adquirir escravos, ¢ um fator que

obrigou os colonos a desempenharem todas as tarefas da comunidade, sem
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restricao. Destaca-se também que a chamada classe excluida ndo era constituida
apenas por escravos, indigenas ou cablocos (indigenas miscigenados com brancos),
negros e pardos mesmos livres, que em regra faziam parte das camadas mais pobres

da sociedade.

i ' \ \ .I . \\l) - v, L ] ..
ot Sl TR T VI BN AR o Tt
Figura 12: Cotidiano da colonia — Artesanato.
Fonte: De Boni, Costa (1991).

Com os poucos recursos da colonia e vivendo num pafs nao industrializado,
os italianos valeram-se de suas habilidades artesanais, a fim de suprirem suas
necessidades. Quando ndo era possivel plantar, boa parte do tempo era dedicada a
confecg¢ao de utensilios, mesmo que com técnicas rudimentares.

As unidades familiares artesanais foram, com o tempo, sendo reduzidas, a
medida que o colono se inseria no mercado e o artesanato colonial passava a ser
substituido por produtos industrializados. A maioria das empresas da regido teve
inicio em uma composi¢ao familiar e, hoje, representam boa parte do PIB industrial
da Serra Gaucha.

No entanto, é importante salientar que muitas mulheres e alguns homens
seguem realizando o trabalho artesanal na regido. F sobre esses que o estudo se
debruga a partir das proximas paginas. O estudo empirico é apresentado a partir das
categorias (macro e micro) definidas para as analises, as quais se organizam da
seguinte forma, como ja informado, no método, mas retomamos aqui, onde se

iniciam as andlises. Segue a Tabela 1.
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Tabela 1: Categorias de Analises

CATEGORIAS DE ANALISES

CATEGORIAS CATEGORIAS INTERMEDIARIAS
Cotidiano
a) Modos de Vida Sociocultural Comunidade
Artesanato
Taxonomia
b) Processos de Produgio Artesanal Cultivo

Processo artesanal

Design

Significados/Importincia

c) Significados, Valores e Produgao Valorizagio da matéria-prima

Artesanal Valorizagio do produto

Influéncias e Sustentabilidade

FONTE: Da autora.

5.2 Artesanato com palha de milho

5.2.1 Caracteristicas do grupo pesquisado

) ARTESA

O contato com a artesa deu-se através da EMATER/Bento Gongalves, que
disponibiliza gratuitamente oficinas para mulheres da zona rural, interessadas em
trabalhar com artesanato de palha de milho. Foram identificados grupos de artesas
de Veranépolis e Cotipora, que desenvolvem trabalhos artesanais, com cursos e
oficinas em todo o estado. Apds contato com as artesas, uma delas aceitou o convite
para participar desta pesquisa. As entrevistas totalizando trés entrevistas, foram
realizadas entre os meses de mar¢o e junho do corrente ano; duas delas foram
realizadas durante as oficinas em Bento Gongalves, e uma, na residéncia da artesa,

em Veranopolis.
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5.2.2 Categorias
a) Modos de vida sociocultural
Categorias Intermediarias

1 COTIDIANO

A artesd A tem 64 anos e, juntamente com o esposo, as duas filhas e um
filho, genros e nora, ¢ responsavel pela producio de artesanato com palha de milho.
O casal mora em um Clube de Tiro, no interior da cidade de Veranoépolis. As filhas
residem no centro da cidade, onde trabalham na industria e comércio. O esposo é
responsavel pelo plantio e colheita do milho, no interior de Cotipora; 1a a familia
tem uma pequena chacara.

No total, sdo oito pessoas envolvidas na producao artesanal com palha de
milho. A renda familiar da artesa, professora municipal aposentada, nao depende do
artesanato. No entanto, nos ultimos 12 anos, houve um incremento na produgao,
com a participa¢ao da artesa na Expointer, o que proporcionou exportacao de pegas
para Italia. Antes disso, a produgdo era bastante informal, focada na proépria
localidade.

Ela relata que o seu cotidiano limita-se ao processo artesanal. A maioria das
atividades familiares é em funcdo do artesanato. Isso inclui a producio e a
participagao em feiras, como Femaca, Expointer, Fenavinho, Festa da Uva, eventos
de que costumam participar. Outras atividades relacionadas ao artesanato os cursos
e oficinas artesanais, dos quais faz parte como instrutora. O cotidiano da artesa A ¢é

marcado pelas relagoes familiares e também como instrutora, entre 0s grupos sociais

do Rio Grande do Sul.

[ COMUNIDADE

A comunidade da artesa localiza-se, como ja citado na cidade de
Veranépolis, Serra Gatcha. Veranoépolis, Ber¢o Nacional da Maga e Terra da
Longevidade, esta localizada a 170 quilometros da capital do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre. Com uma populacao de 26.121 habitantes (IBGE, 2009) e uma area
de 289,4 km?, é o municipio com o 9° melhor Indice de Desenvolvimento Sécio-

Econémico no Estado. Em se tratando do Indice de Desenvolvimento Humano, a
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nota é 0,850 (também em uma escala até 1,00).

Figura 13: Cidade de Veranépolis.
Fonte: Prefeitura de Veranépolis.

A colonizagdo da cidade teve inicio em 1884, quando os primeiros
imigrantes italianos chegaram, principalmente das provincias de Treviso, Padua,
Cremona, Mantua, Belluno, Tirol e Vicenza, e comecaram a povoar o territorio.
Pouco tempo depois, os primeiros poloneses chegavam ao municipio. Todo o
territorio da regido pertencia, desde 1830, ao municipio de Santo Antonio da
Patrulha. As freguesias mais proximas da cidade eram Lagoa Vermelha e Vacaria. O
local também era um ponto de encontro de tropeiros que, periodicamente,

passavam por ali, com destino a Montenegro. Em 1898, passou a categoria de vila.

[l ARTESANATO

A artesa relata que aprendeu a trabalhar com a palha de milho usando a
técnica do no, transmitida pela mae e a avd, que confeccionavam cestas e descansos
para panelas. Ha cerca de trinta anos, a artesa buscou o aprimoramento da técnica,
através de cursos oferecidos pelo Sindicato Rural da cidade, quando desenvolveu,
entdo, a técnica do cordao, que proporciona a confec¢io de bolsas e jogos

americanos.

Bom, a técnica do nozinho aprendi com a minha mae, esta aqui... O corddo eu
fiz um curso hd uns 30 anos atrds, porque eu queria fazer bolsa, e com ao
nozinho ndo da. Entdo a gente fazia parte do Sindicato Rural, e eu fui fazer o
curso, em Cotipord. Entdo com esta bolsinha aqui, a gente aprende as outras
técnicas, que ¢ a do corddo, e a trama que passa entre o cordio.!?

12 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de marco e junho de 2011.



80

Sua participacdo na Associagao dos Artesios de Cotipora, por mais de 10
anos, possibilitou que a artesa desenvolvesse cursos e oficinas artesanais com a palha
de milho. Atualmente, através da Emater, ela ¢ instrutora nas oficinas, percorre mais
de 30 municipios do Estado, levando o conhecimento para diversas comunidades.

Relata que o principal entrave das pessoas que pretendem ingressar na
atividade artesanal é a matéria-prima: a palha de milho. Salienta que, na cadeia
artesanal o elo mais importante para o sucesso do artesanato é a matéria-prima. A
maioria das mulheres que participam dos cursos nao tinha como produzir a palha,
sendo obrigadas a comprar a matéria-prima para trabalhar. Como esta nem sempre ¢é
acessivel, as pessoas se desmotivam, perdem o interesse e desistem da pratica.

O segundo problema mencionado pela artesa é a pouca experiéncias das
artesas e a falta de discernimento para entender que o artesanato é um processo
extremamente ligado a paciéncia e ao bem fazer. As pessoas tém pressa de ver a

peca pronta logo, e nao se preocupam com seu acabamento.

Bom se tu pensar que tem que comprar a palha, e se tu ainda ndo tem muita
pratica... O problema é que elas acham que ¢é facil, s6 enrolar a palha, fazer uns
nozinhos [..] nio tem paciéncia de aprender. Esta bolsa, por exemplo, que eu
levo 15 horas para fazer, elas demoram uma semana. E ainda tinha as despesas.
Porque ndo ¢é facil pegar o jeito para trabalhar com a palha de milho.!?

A preocupagao de transmitir o conhecimento deu a artesda a oportunidade
da prestagao de servico através de cursos e oficinas por todo Estado, tornando-se
uma alternativa a mais de renda familiar. Ela afirma que o artesanato com palha de
milho pode ser trabalhado em diversos estados, pois ¢ uma cultura bastante
conhecida, at¢é mesmo com o advento de cursos disponibilizados em videos ou
DVDs. Mesmo assim, ela salienta que para a técnica, e principalmente pela questao
de acabamentos, sdo necessarias aulas presenciais que facilitem o entendimento.

A artesa refere-se ao ensino do artesanato de uma maneira carinhosa,
ressaltando que o resultado da transferéncia do conhecimento nio se da apenas com
a peca bem feita. Muitas vezes, o principal ¢ a troca de experiéncia com as outras
pessoas, o fazer novas amizades, a possibilidade de dar novas oportunidades de

renda para outras pessoas e comunidades. A relacao da artesa com o ensino da

13 . . < .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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técnica para outras pessoas ¢ muito forte. Até pode-se afirmar que essa seja uma das

questoes mais importantes a serem trabalhadas no contexto artesanal.

Figura 14: Boneca de palha de milho.
Fonte: Da autora.

A artesa refere que os produtos que costumava confeccionar quando
aprendeu a técnica com a sua mae, eram cestos, descansos de panelas, mas
principalmente as bonecas, com as quais ela mais gostava de fazer e brincar. Havia
diversos tipos e modelos. Observa-se que esse carater ludico mantém-se no

presente.

b) Processos de produgio artesanal
Categorias Intermediarias

[ TAXONOMIA DO MILHO

O milho (Zea mays L. ¢é uma planta que pertence a familia
Gramineae/ Poaceae. O milho utilizado pela artesi é da variedade Pagnoncelli. As
sementes foram cedidas pela Fepagro de Veranoépolis, e distribuidas pela Emater.
Segundo dados da Emater/RS-Ascar, esse milho é uma variedade ctioula, nao
lancada oficialmente, mas que tem demonstrado potencial para utilizacio em
artesanato. A variedade apresenta baixo rendimento para grio, que passa a ser um

subproduto. A espécie apresenta maleabilidade melhor que as outras palhas, nio se



82

tornando quebradica na trama e, ainda, absorve melhor a cor durante o tingimento.

’ '?I;:’ZU 213

Figura 15: Milho Pagnoncelli.

Fonte: Da autora.

[l CULTIVO

A cultura do milho ¢ de 180 dias, geralmente colhe-se o verde no verdo e a
safrinha, no inverno. Para a semeadura, deve-se colocar de 3 a 4 sementes em cada
cova, a uma profundidade de 10 cm, aproximadamente, por 5 cm de largura, num
espagamento entre elas de 30 a 40 cm. A colheita ocorre apds a secagem das espigas
(maturacdo). O solo é preparado para o plantio com a utilizacdao de ureia.

O controle das pragas ¢ feito através de capina manual e também por meio
da prevencao quimica. A artesd ndo soube informar qual produto quimico ¢
utilizado para ervas daninhas, mas, segundo seu relato, ele nao interfere na qualidade
da palha do milho. Acrescenta que nio utiliza agrotéxico na plantagdo do milho.

Assim afirma a artesa:

Passa sim, normal, inseticida para as ervas, mas nio interfere nada na palha. A gente
coloca um pouco de uréia quando chove... Nio é agrotoxico. Nao colocamos nada
neste milho do artesanato. Mas mesmo que colocasse isso nio interferem nada na
palha. Tem gente que coloca remédio no silo, quando armazenam. Mas para nés nao
tem necessidade.!*

14 Entrevistas realizadas com artesd A, entre os meses de mar¢o e junho de 2011.
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L] PROCESSO ARTESANAL

Considera-se processo artesanal o momento em que se inicia o preparo das
fibras até a producao das pecas. A primeira parte do processo sera definida como
preparacio da matéria-prima, cujas etapas serdo relatadas. A segunda parte do
processo artesanal sera definida como realizagdo, ou seja, todas as outras etapas

necessarias para a construcao da pega.

| PREPARACAO DA MATERIA-PRIMA
Separagao das palhas

As palhas sdo separadas por cores: a branca e a vermelha.

Figura 16: Palha de milho na cor branca e vermelha.
Fonte: Fonte: Da autora.

A variedade da cor vermelha é mais dificil de produzir, pois sua produgao é
aleatéria. Nao esta ligada ao plantio de sementes de milho na cor vermelha. Nao
nasce uma cor padrao: as palhas nascem espontaneamente e esporadicamente no
meio dos milhos de palha clara, ou branca, como explica a artesa:

Porque ele sempre nascia no meio do milho branco... Entdo a gente fez um teste
aqui, a gente plantou sé o vermelho, este mais escuro. Mas deu de todas as
cores. Branco, vermelho, este escuro né... Até deu uma cor meio alaranjada... Até
puxando para um roxo. Nio sei o por qué. S6 que para trabalhar esta palha, ela
quebra bastante... Ndo ¢ igual a branca, a parte lisa ¢ seca, e se quebra. 1

Para esse tipo de artesanato a palha é o elemento principal. Apds a
separa¢do, o grao ¢ vendido, e nao ¢ utilizado como semente. As sementes sio

disponibilizadas pela Emater. O grao vermelho também ¢ separado, pois nio tem

valor de mercado. A justificativa para a nao utilizacdo do griao para semente deve-se

15 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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a uma questao de renovagdo da semente. A artesa costuma nao utilizar a mesma
semente no mesmo solo. Nio foi encontrado um embasamento técnico nesse
sentido. Como explica a artesa: “Dizem que nao é bom plantar a mesma semente na
mesma terra. Sei 14 [...] Uns agrénomos ja disseram que ¢ bom trocar. Outros nao
acham que ¢ problema. Mas a gente sempre troca’.

Nesta etapa, apds a separagao da espiga, ¢ feita a higienizacdo das palhas, a
fim de eliminar impurezas e deixa-las mais clara, pois as mesmas apresentam
manchas por causa da umidade, mofo, ou insetos. Esse processo também ¢ utilizado
para a conservagao das pegas depois de prontas, pois evita o aparecimento de mofo
ou outros fungos, que costumam ocorrer nas palhas.

O enxofre solido ¢ utilizado nesse processo, que consiste em colocar a
palha ou o objeto (palha cor natural, nao tingida) dentro de um recipiente, revestido
com uma lona plastica, coberto com uma tampa ou lona presa através de um
elastico. Queima-se o enxofre. A fumaca penetra na palha fazendo a higienizacio da
mesma. O enxofre é queimado dentro de uma vasilha de metal, coberto por uma
cerdmica. E necessirio que a queima permaneca pot, no minimo, 5 horas. Apos isso,
as palhas sao retiradas e colocadas ao ar livre, de 12 a 18 horas, a fim de eliminar o

forte cheiro deixado pelo enxofre.

-

Figura 17: Processo de higienizagao da palha de milho.
Fonte: Da autora. o
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mais claras, ndo necessitam passar pelo processo de clareamento. Sera utilizado
apenas um produto para conservagao da pe¢a, que evita o mofo (cola branca ou
verniz).

Quando questionada a respeito da utilizagdo do enxofre, principalmente
quanto aos riscos de intoxicagao, a artesa afirma que se protege com da utilizagao de
mascaras e luvas, o que na realidade, nao aconteceu quando ela foi nos demonstrar o
processo. Relata que ja passou mal algumas vezes por causa da fumaca, mas que nao
teve nenhum acidente significativo. E que o processo nao gera residuos soélidos, pois

o enxofre ¢ envolto num tecido, totalmente queimado junto com o po.

Tem um pano bem pratico que eu comprei para limpar os moveis, ele vai
queimando ao redor, cortei uma rodelinha, coloquei o enxofre aqui no meio,
coloquei o fogo em redor, e foi indo, foi indo... ¢ ndo sobrou nada, queimou
tudo... Entdo a fumaga vai na palha e deixa bem branquinho tudo. [...] é bem
simples, a fumaca faz todo o servigo. !¢

Segundo a Ficha de Informacio de Seguranga de Produto Quimico —
FISPQ, sobre o produto Enxofre Sélido, da Petrobras Distribuidora S.A., esta
adverte para os principais riscos da sua utilizacio. E um produto extremamente
irritante, a inalacdo pode provocar irritacao das vias aérea superiores, provocar dor
de cabega, nauseas e tonteiras, podendo, em altas concentragoes, chegar a confusao
mental e depressao até perda de consciéncia. Sobre o descarte da embalagem e

restos do produto, deve ser em instalagao autorizada.

Figura 18: Tingimento natural com suco de uva, e tingimento com corante artificial.
Fonte: Da autora.

O tingimento natural das palhas ¢ feito através da utilizacao de vinho, suco

16 . . ~ .
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de uva, suco de beterraba e erva mate. As palhas brancas sao fervidas durante meia
hora e, apds, secam ao ar livre. O tingimento artificial ¢ feito com a utiliza¢do de um
corante liquido. Este tingimento é muito utilizado nos trabalhos com flores e esta

disponivel em diversas cores. O processo ¢ o mesmo.

| REALIZACAO DA PECA

Antes de iniciar o processo artesanal de constru¢io do produto, é
necessario molhar as palhas para que possam ser tramadas com facilidade, e dividi-
las em tiras. Essas tiras sao novamente separadas com base nas cores, tamanho e

espessura, a fim de facilitar no procedimento da trama.

Figura 19: Divisdo e separacio de tiras para inicio do processo da trama.
Fonte: Da autora.

[ TECNICA DO NO

Pode ser realizada com o auxilio de um molde, que serve como base para
algumas pecas, como cestas. Esde molde ¢ feito com Mdf (espessura entre 3mm a
5mm), ou outro material semelhante. A primeira etapa consiste em passar as tiras de
palha entre os furos do molde, preenchendo toda sua extremidade. Inicia-se a
construcao da trama colocando uma tira no centro, deixando as duas pontas soltas
da tira: faz-se o n6 deixando as pontas do centro soltas para que, na proxima fileira,

seja feito o proximo no.
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Figura 20: Técnica do né com molde 1.
Fonte: Fonte: Da autora.

As pontas soltas sio direcionadas para frente e puxadas para fazer o
proximo noé. Deixam-se as pontas nas laterais, para que, na proxima fileira, se faga o

no.

Figura 21: Técnica do n6 com molde II.
Fonte: Da autora.

A técnica do n6 pode ser utilizada sem a utilizagio do molde. Basta
somente mudar o inicio, através do entrelagamento de duas tiras de palha, com um
n6 no centro. Com isso obtém-se quatro pontas: na etapa seguinte, adiciona-se mais
uma tira, puxando as pontas na mesma direcdo. Esse processo dara um formato

arredondado de fundo nas pecas.
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Figura 22: Técnica do n6 sem molde.
Fonte: Da autora.

Para o acabamento, na ultima fileira as pontas sio puxadas para dentro do

n6 de baixo, com auxilio de uma agulha de croche.

Figura 23: Produtos produzidos com a Técnica do né.
Fonte: Da autora.

[l TECNICA DO CORDAO
A técnica do corddo consiste na tor¢cao das tiras em torno de si mesmo.
Deve-se colocar as tiras no centro, para que possam ser presas na tor¢ao. Antes de
terminar o cordao, deve-se inserit mais uma tira e, assim, sucessivamente. Utiliza-se

a técnica do cordao com auxilio de um tear, para que se possa tramar a pega.
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Figura 24 Técnica do cordao 1
Fonte: Da autora.

O tear ¢ um esquadro feito de madeira, com a coloca¢io de pregos com
altura de um centimetro aproximadamente, com dois centimetros de distancia entre
eles. Os pregos servirdo de apoio para firmar o cordao que sera tramado. O
esquadro ira delimitar o formato da pega. As pecas somente serdo retiradas do tear
apos secas, o que leva aproximadamente oito horas de exposi¢ao ao sol.

A técnica do corddo também ¢ utilizada como base para a trama larga. No
cordao largo, ao contrario do fino, a palha nao sera torcida, e sim dobrada, dando a

aparéncia de uma fita larga. O corddo grosso serve para preenchimento do trabalho.

Figura 25: Técnica do cordao II
Fonte: Da autora.
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Conservaciao da peca

Para evitar o mofo, a artesa aplica uma camada de cola branca industrial a
base de agua, em toda peca, que a conserva e da brilho, como uma espécie de
acabamento. Outra alternativa ¢ a cola feita artesanalmente, cujos ingredientes sao: 1
copo americano de agua, 1 colher (sopa) de farinha de trigo, 1 colher (sopa) de
vinagre, levados ao fogo brando até o ponto. Apods a aplicagao, deve-se deixar a peca

secar a0 sol.

Figura 26: Cola branca para acabamento .
Fonte: Da autora.

Quando a peca requer um acabamento com mais brilho, é utilizado verniz
acrilico incolor, também usado em madeiras. Apds sua aplicagao, deixar a peca secar
a0 sol.

Ferramentas

As ferramentas utilizadas no artesanato com palha de milho sao:
| tesouras: para cortar as pontas das palhas;
| pincel: para impermeabilizar as pecas com cola branca ou verniz;

| agulhas de croché: para puxar as pontas do cordao de palha para dentro

do nd.

[1 DESIGN
Os principais produtos produzidos pela artesd tém um carater decorativo.

Ela utiliza de varios elementos como flores, fitas na producao de seus assessorios,
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como pode-se observar nos arranjos, floreiras, porta guardanapos, etc.
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Figura 27: Produtos produzidas com palha de milho I.
Fonte: Da autora.

Outros produtos que servem de utensilios domésticos, como o descanso de

panelas, cestas, sousplat e bolsas, também siao confeccionados pela artesa.
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Figura 28: Produtos produzidas com palha de milho 1I.
Fonte: Da autora.
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O relato da artesa sobre a sua produ¢ao com relacio ao design é bastante
superficial, pois ndo sio feitos estudos de moda ou de preferéncia do publico. Seu
trabalho fica resumido aos pedidos dos clientes dos produtos ja feitos, podendo
haver pequenas modifica¢oes. Ela informa também que ndao ha um incremento de
pecas novas. Ao invés disso, foca nos produtos personalizados como lembrancgas
para casamentos, batizadas ou outros. Relata também que niao houve mudangas no
design das pecas ao longo do tempo. Mudancas superficiais como uma fileira
diferente na trama pode ser feita se o cliente desejar, mas que ¢ alterada a
morfologia da peca. “Quando eu aprendi a fazer a bolsa ja era este modelo. A gente
pode mudar uma fileira, o tamanho um pouco também, mas elas sao muito parecida
com aquilo que me deixaram de amostra. Entende?”!”

Ela comenta que ha diferengas entre as pegas que fazia quando a sua mae a
ensinou: eram pesadas e tinham aparéncia grosseira, por causa da técnica do n6. Mas
ultimamente as pecas tém menos detalhes e também sio vendidas. F o caso do jogo
americano, produto que exporta, uma pe¢a bem aceita pela maioria dos clientes. Ela
demonstrou forte preferéncia por pegas trabalhadas com flores e partes coloridas,
juntamente com a utilizagado de croché e dressa, misturas de técnicas artesanais,

adaptadas para o mercado.

c) Significados, valores e produgio artesanal

Categorias Intermediarias

N O SIGNIFICADO/IMPORTANCIA

O artesanato assume um significado vital para artesa A, o que se expressa
na seguinte fala: “Eu ndo consigo imaginar a minha vida agora sem o artesanato!”18

A artesa relata a experiéncia e, principalmente, a satisfacdo de ter seu
trabalho aceito pelas pessoas, perceber a sua admiracio. Ela comenta que nio
trabalha com artesanato somente pela questao financeira, que é importante, por
conseguir manter a manutencao do trabalho, mas que sente muito orgulho de suas

pecas ornamentarem as residéncias de pessoas de todo o Brasil. Reforca que a

17 . . < .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
18 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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familia ndo depende da renda do artesanato para a subsisténcia. Outro aspecto
importante, e mencionado diversas vezes, ¢ o prazer que sente em passar a técnica
adiante, passar o conhecimento para outras pessoas. A artesa afirma que o fato de
ensinar as pessoas ¢ uma das razoes pela qual ela continua trabalhando com o

artesanato.

Claro que tem que ganhar dinheiro também, mas poder pensar em fazer pegas
que vdo para a casa das pessoas, eu acho lindo. E tem que pensar também nas
pessoas que a gente passa, ¢ muito importante. [...] Mas no meu caso, eu me
sinto muito feliz porque eu ja passei isso pra muitas pessoas. Estou com 64 anos
e ja ensinei muita gente.!”

] VALORIZACAO DA MATERIA-PRIMA

Quanto a matéria-prima, a artesa relata que, nos mais de 40 anos que
trabalha com artesanato, ainda ndo conseguiu uma fibra a qual possa substituir a
palha de milho com as mesmas propriedades. Ela nio vé problema nenhum em
testar outros materiais, como ja o fez com a palha de arroz, ndo obtendo sucesso. “A
gente teria que fazer teste para ver se ela ¢é resistente na hora de fazer a trama, ou o

nozinho, mas acho que daria para tentar, sem problemas”, comenta a artesa.

1 VALORIZACAO DO PRODUTO

A participagao em feiras possibilitou que os produtos da artesa chegassem
ao exterior. O primeiro contato com o grupo italiano deu-se através da Emater. O
intuito era ensinar a técnica para um grupo de italianas de baixa renda, para que as
pecas pudessem ser produzidas na Italia, o que nao se concretizou. Assim, iniciou

uma parceria de mais de dez anos, com a produgao e exportacao de milhares de

pegas.

[..] e tinha um secretario deste italiano, que estava participando destes eventos,
para ele tentar descobrir artesanatos. Quando eles foram ver os trabalhos, eles
gostaram do vaso, das flores e dos bonecos [..] O mais que ele gostou foi o
vaso. Entdo eles vieram falar comigo, e me pediram que se eles levassem uma
peca se a gente tentava fazer. [...] Eles pediram entio se a gente podia passar
para os outros. Eu disse com certeza, porque espago tem para todo mundo, e eu
disse que para mim era um orgulho. Eles vieram, filmaram e tentaram fazer 1a,
mas elas ndo conseguiram fazer igual. Entdo eles voltaram aqui e assim comecou
entdo a exportacdo destas pecas.?’

19 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de marco e junho de 2011.
20 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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A ligacdo que o consumidor tem com artesanato ocorre principalmente,
pela identificacdo do “verdadeiro artesanato”, segundo a artesd. Para ela, as pessoas
se identificam com a matéria-prima “que sai da terra e vira uma peca”’. Ou seja,
acredita que a maioria das pessoas que compra seus produtos faz essa ligacio do

artesanato com a natureza.

Bom a gente percebe, pelas feiras que a gente participou, que as pessoas sempre
dizem que este é o verdadeiro artesanato. Porque eles se identificam. Porque sai
da terra e vai virar uma peca. Este é o verdadeiro artesanato. Porque é todo
ligado 4 terra. E artesanal mesmo. Nio tem nada que nio seja artesanal.2!

O sentimento de orgulho que a artesa tem pela sua atividade, nao se deve
somente aos produtos, mas também a oportunidade que o artesanato lhe deu de

conhecer pessoas e lugares, os quais fazem parte de sua trajetoria de artesa.

(] INFLUENCIAS E SUSTENTABILIDADE

A maneira como a artesa A trabalha com o artesanato, a forma de ensinar
as pessoas esta totalmente ligada ao seu modo de vida. E como “professora”, tenta
passar nao somente uma técnica, mas uma maneira de ver as coisas da vida. Nas
conversas percebe-se que ela tem muita disposi¢ao para ensinar e que gosta disso.
Outro aspecto importante ¢ o prazer que o ato de fazer proporciona, a emogao que

causa; ela se sente feliz e satisfeita em produzir.

Eu sempre digo que a gente tem que fazer aquilo que gosta. Se vocé comega a
fazer e vé que isso ndo te da prazer, que tu nio fica feliz ndo adianta insistir. Tu
até pode fazer por um tempo, mas no final tu desiste. Eu acho que o mais
importante do artesanato é o gostar de fazer. E nio tem pressa de ver pronto. E
querer ver as coisas bem feitas mesmo que demore mais. 22

A artesa afirma que vem percebendo uma mudanca de postura dos clientes.
Antes, seus produtos eram utilizados como objetos ornamentais, com pouca
funcionalidade. Hoje, ela consegue perceber que, em alguns casos, os consumidores

associam forma e fun¢ao, com um enfoque ambiental. E o caso das bolsas que, nos

2 . . < .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
2 . . ~ .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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ultimos anos, vem tendo uma procura muito maior, por causa da substituicao das

sacolas plasticas.

Veja o caso das bolsas. Eu venho fazendo muita bolsa, muito mais do que fazia
antigamente, porque agora as pessoas come¢am a pensar que podem levar as
compram numa bolsa e ndo mais em sacolinhas de plastico. Pode até nio ser
diretamente s6 usada para isso, mas a gente pode ver que o artesanato ajuda a
natureza.?
Se pensarmos na sustentabilidade sob o ponto de vista sociocultural, a
relacao do processo artesanal com a matéria-prima (que é o natural), o fato de passar

o conhecimento adiante, e por seus produtos serem feitos a mao sao elementos que

estabelecem um forte significado de valor para quem os compra.

5.3 Artesanato com palha de trigo

5.3.1 Caracteristicas do grupo pesquisado

1 AS ARTESAS

Através de contato com a Emater ¢ a Associacio dos Artesios de
Farroupilha, foram identificadas as artesas que desenvolvem trabalhos
exclusivamente de artesanato com palha de trigo. Foram selecionadas trés artesas
que aceitaram participar da pesquisa. As entrevistas foram realizadas com: artesa B

(74 anos), artesa C (78 anos) e artesa D (80 anos).

5.3.2 Categorias

a) Modos de vida sociocultural

Categorias Intermediarias

[ COTIDIANO
A artesa B e a artesa C sao vizinhas e residem na localidade de Linha 47, 1°
Distrito, zona rural do municipio de Farroupilha. Elas comercializam seus produtos

pela Associagio dos Artesaos de Farroupilha. A familia da artesa B possui

23 . . < .
Entrevistas realizadas com artesa A, entre os meses de margo e junho de 2011.
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plantacoes de frutas (uvas, ameixas, caquis, péssegos), de onde tira o seu sustento. A
familia da artesa C, além das plantacGes de frutas (uvas e péssegos), administra uma
camera fria, que recebe frutas de produtores de toda regido. Ja a artesa D reside no
centro da cidade de Farroupilha, junto a casa de sua filha, que possui um
minimercado. Todas sdo aposentadas e suas rendas familiares ndo dependem
diretamente do artesanato. Somente a artesd B cultiva o trigo em suas terras, e
quando necessario, disponibiliza para as demais produzirem o artesanato. Todas
participam do Grupo Cultural Ne7 Tempi Del Fild.

A Associagao dos Artesaos de Farroupilha surgiu com o objetivo de
resgatar e valorizar o artesanato, promover o desenvolvimento econémico e técnico
dos artesdaos, para ampliar suas oportunidades de trabalho e geracio de renda e,
assim, contribuir para o desenvolvimento socioeconémico do municipio,
principalmente a partir do turismo. A Associa¢do conta com a participagdo de 36
artesaos, que desenvolvem diversos tipos de artesanato.

O grupo Nez tempi del Fild tem como ideal o resgate da cultura tipica
italiana de fé, coragem e muita vontade voltada para o trabalho. O que antigamente
era uma caracteristica tipica cotidiana, um estilo de vida corriqueiro, é hoje resgatado
como atividade artistica, estilizado e adequado aos novos tempos.

Na ¢época do inicio da colonizagiao, os homens reuniam-se em um ambiente
para jogar, beber vinho e tratar de negocios e da vida cotidiana. As mulheres nao se
envolviam nos assuntos dos homens. Elas reuniam-se em outro ambiente, para falar
sobre familia, a lida doméstica e culinaria, enquanto filavam com a palha de linho e
os fios de 1a de ovelha para fazer vestes. Dal o nome “fil6”. Elas faziam também a
“dressa” (tranca de palha) para confeccionar chapéus e “sporta” (bolsa onde se
carregavam diversos objetos). O encontro era regado a pinhdo, batata doce,
amendoim, pipoca, fregoli e, claro, o bom vinho. Nesses encontros contavam causos
e anedotas. Surgiu assim a tradi¢ao do fil6 (PAESI, 2001).

O Grupo se apresenta em feiras, desfiles e festividades da regido, mas seu
palco principal ¢é o ENTRAI — Encontro das Tradi¢oes Italianas, realizado

bienalmente no municipio de Farroupilha (PAESI, 2001).
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Figura 29: Grupo Cultural Nei Tempi Del Fil6.
Fonte: Da autora.

O cotidiano dessas mulheres é fortemente marcado pelos encontros sociais

focados na perpetuagio das suas tradigdes étnicas.

[l COMUNIDADE

A comunidade das artesas pertence a zona rural do municipio de
Farroupilha. A cidade, considerada o Ber¢o da Colonizagao Italiana, é a maior
produtora de kiwi e uvas moscatéis do Pais. Esta localizada a 107 quilometros da
capital, Porto Alegre e, segundo o Censo de 2010, sua populagio é de 63.293
habitantes, que vivem numa area territorial 359,30 Km? O Indice de
Desenvolvimento Humano (IDH) é de 0,844. Salienta-se que Indices acima de 0,800
sao considerados elevados (IBGE, 2011).

Figura 30: Cidade de Farroupilha.
Fonte: Prefeitura de Farroupilha.
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O municipio de Farroupilha comegou a consolidar-se com a instalacio das
primeiras familias de imigrantes em Nova Milano. Entre 1885 e 1886, na Colonia
Sertorina, que ficava em parte dentro do atual territorio farroupilhense, entre Linha
Palmeiro (Bento Gongalves) e a 1* e 2* Léguas (Caxias), Feij6é Junior, dono das
terras, instalou uma comunidade habitada por imigrantes italianos, trentinos e
trevisanos. Com o crescimento econdémico da nova regiao era esperado que surgisse
um movimento de emancipagao.

Os moradores das colonias queriam autonomia administrativa e politica. No
ano de 1934, 35 farroupilhenses formaram uma comitiva, liderados por Angelo
Antonello, representando as comunidades de Nova Vicenza, Nova Milano, Vila
Jansen e Nova Sardenha. Eles entregaram uma peti¢ao ao entio interventor federal,
José Antonio Flores da Cunha. Assim, o municipio de Farroupilha foi criado através
do decreto estadual 5.779, de 11 de dezembro de 1934. O nome é em homenagem

ao centenario da Revolugao Farroupilha, comemorado no ano seguinte.

[ ARTESANATO

O artesanato como atividade do grupo, teve inicio ha 12 anos, através da
Associa¢ao dos Artesdos, que necessitava de artesaos para trabalhar com a dressa.
Atualmente, segundos dados da Associagdao, o municipio de Farroupilha conta com
apenas quatro artesas que trabalham com a dressa.

O conhecimento da técnica e sua transferéncia esta ligado exclusivamente
ao fil6. As artesas acreditam que a curiosidade das pessoas que participam do filo
pode servir de estimulo para que aprendam ou que, pelo menos, conhe¢am a técnica
da dressa.

As artesds ressentem-se por nao terem conseguido passar o prazer de fazer
artesanato para seus filhos. A maioria foi morar nas cidades e aqueles que ficaram se
dedicam ao trabalho agricola. Elas ressaltam que o fato de eles ndo praticarem nao
significa que a maioria dos seus filhos e netos nao conhecam a técnica, o que ja lhes
serve de alivio. Mas, infelizmente, apenas o conhecimento nao basta. A pratica ¢é

fundamental para manter vivo o artesanato. Para a artesa B, saber fazer a tranga ¢
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apenas uma etapa. F preciso também saber como confeccionar os produtos. “Sim.

Eles até pode saber fazer (a tranca). Nao sei se vao conseguir costurar.” Abaixo

reproduzimos o didlogo entre a artesa B e a artesa C:

-A dressa é o de menos quase... A tranga so... Ndo diz nada. Tem que ter a palha,
e se tu nao semeia... Nao vai achar (artesa B).

-Porque nos campos de trigo tu podes dizer... Mas 14 as colheitadeiras tiram o
trigo, e deixa a palha picada no chio para adubar para a préxima safra. [...] Nao!
Nio! Fica tudo picadinho... (artesa C).

-Sim a colheitadeira tira a espiga e o resto fica ld. Quem quer trabalhar com
artesanato de dressa, tem que pensar no lugar onde mora, para poder plantar,
semear, colher, porque nio tem como conseguir de outra forma o material...
(artesd B).>#

A artesa D alerta sobre a falta da continuidade da produ¢io artesanal

tradicional na cidade de Farroupilha. Segundo ela, das quatro artesas que continuam

com a pratica, somente uma trabalha comercialmente.

Eu tenho uma irma que sabe fazer bem, mas ela mora na praia. Os meus netos,
eles nem querem saber de dressa. A minha filha sabe. E como sempre digo:
Morremos nés. Tchau! Tchau! [...] N6s quatro. [...] Noés quatro. Morrenos nos,
acabou a dressa aqui de Farroupilha. 2

Para as artesas, o artesanato da dressa ¢ muito mais do que a tranga em si. E

o processo como um todo, principalmente seu significado cultural.

b) Processos de produgao artesanal

Categorias Intermediarias

] TAXONOMIA DO TRIGO

O trigo (Triticum aestivums) é uma planta de ciclo anual, cultivada durante o

inverno e a primavera. Segundo a Embrapa, o trigo é a segunda cultura mais

produzida no Pafs, dentre as espécies vegetais em produgao, sendo superada apenas

pelo milho.

24 . . - - - - . . .
Entrevistas realizadas com as artesds artesa B, artesd C e artesa D, entre os meses de janeiro a maio de 2011.

25 . . . . . .
Entrevistas realizadas com a artesa D, entre os meses de janeiro a maio de 2011.
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Figura 31: Trigo.
Fonte: Embrapa Trigo/ RS.

O processo de selecao do trigo utilizado para artesanato deu-se através de
selecio de sementes adequadas feita pela artesi B, ao longo de varios anos. As
palhas sao maiores, mais macias e as espigas sao compridas e quase sem “bigodes”.

A colora¢io é mais clara, aproximando-se de um amarelo ouro.

Mas nem todo o trigo é bom pra palha. Porque tem uns que as palhas sio mais
curtas, mas duras, uns quebram mais... Entdo o bom ¢ este aqui pra palha. Sem
bigode, da uma palha boa. [..] ¢ mais limpa e macia. [..] A gente foi
selecionando. Com o passar dos anos. [...] i quase sem espiga, e da uma palha
mais macia.?

L) CULTIVO

Plantio e Colheita

A cultura é anual, entre os meses de junho a dezembro. A semeadura
acontece entre os meses de junho e julho, apés o preparo e adubagao do solo com
uréia. As espigas que servirdo para sementes sofrem um processo de limpeza e
separacdao das impurezas, para serem utilizadas para semeadura no préximo plantio.
As sementes sio acondicionadas em local seco, num recipiente bem fechado,

conforme relato da artesa B:

A gente separa a semente e guarda para semear. A gente separa o joio, como de
diz... e guarda a semente para semear. A gente tem que escolher sempre no
caso... para semear. E o resto a gente leva no moinho.. E o moinho se encarrega
ele de limpar o resto. Mas a semente prépria tem que procurar uma semente boa
e limpa. Senio tu vai semear peste.?’

A colheita ¢é feita nos més de dezembro e o material é guardado em feixes

26 : : ~ L .
Entrevistas realizadas com a artesa C, entre os meses de janeiro a maio de 2011.

27 . . ~ L .
Entrevistas realizadas com a artesd B, entre os meses de janeiro a maio de 2011.
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grandes, sem separa¢do. Ha necessidade de controle de pragas. A artesa B menciona
a ferrugem da folha. Segundo o Embrapa Trigo, a ferrugem pode ser identificada
pelas pustulas de colora¢ao amarelo-escuro a marrom ao longo das folhas e pode
ocorrer tanto em plantas jovens quanto na fase adulta. O controle dessa doenga
pode ser obtido basicamente pelo uso de fungicidas. Quando questionada sobre a
utilizagao do fungicida, nao soube explicar qual tipo ja foi utilizado na sua plantacao,

pois ha muitos anos nao tem essa necessidade.

Figura 32: Ferrugem das folhas do trigo.
Fonte: Embrapa Trico/ RS.

[J PROCESSO ARTESANAL

Como ja mencionado na analise anterior, considera-se como processo
artesanal o momento do preparo das fibras até a produciao das pecas; a primeira
parte do processo sera definida como preparacao da matéria-prima e a segunda,
como realizacao.

| PREPARACAO DA MATERIA-PRIMA
Separagao das palhas
A primeira etapa da separagao das palhas ¢ a divisio por mago e o corte das

espigas.

Figura 33: Palha de Trigo L.

Fonte: Da autora.
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A segunda etapa da separagdao ocorre por espessura da palha. Nessa etapa,
toda palha ¢ “descascada”, e quebrada, retirando a parte de fora (as folhas que ainda

estao na palha) a fim de se utilizar a palha limpa para o artesanato.

Figura 34: Palha de Trigo II.
Fonte: Da autora.

A palha limpa ¢ separada em cinco tipos, por espessura, da mais fina a mais
grossa. Os macos sio identificados por tamanho, para facilitar a producio. E um

processo demorado, que leva dias, conforme relato da artesa C.

Mas a palha ndo vem sempre igual, tu tem que separar. Daf tu vé que tem o
nozinho, tem que tirar fora, para ficar a palha limpa. E como tirar a folha,
entendeu? Olha sd[...] Esta aqui ¢ quase toda parelha, mas aqui no meio a gente
veé que foi escolhida, sendo se tu pega tudo, tem de fininha, de grossona e tem
que classificar. Tudo isto tem que fazer antes de comegar.?

Figura 35: Separagdo da Palha de Trigo em magos
Fonte: Da autora.

O tingimento das palhas ¢ feito com corante artificial liquido. Deve-se diluir

28 . . ~ . . .
Entrevistas realizadas com a artesd Artesd B, entre os meses de janeiro a maio de 2011.
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o corante em um recipiente com agua, deixando ferver até que se atinja a coloragao
desejada. Depois se enxagua bem em agua fria para tirar o excesso de tinta. Assim
como no artesanato com palha de milho para o artesanato da dressa, o objetivo
principal ¢ a palha. O trigo ¢ utilizado para semente, diferente do que acontece com

as sementes de milho, que sao descartadas.

| REALIZACAO DA PECA

Trancar ¢ um ato solitario, que exige aten¢do, paciéncia e dedicagao.
Existem diversos tipos de trangas. A artesa C menciona que conhece 8 tipos
diferentes, mas as mais utilizadas sao as de sete palhas, nove palhas, e de quatro
palhas. Antes de iniciar a técnica da trama ¢ necessario molhar as palhas para que

nao se quebrem no ato de trancar, facilitando o processo.

Tranca com 4 palhas
Para iniciar a tranga, junta-se uniformemente as quatro palhas, trabalhando
com duas palhas para cada lado (direito e esquerdo). Tramando uma por uma,

dobra-se a 1* tramando por tras da 2%, de um lado para outro.

Figura 36: Tranga de 4 Palhas.
Fonte: Da autora.

Tranga com 5 palhas

Para iniciar a tranga, junta-se uniformemente as cinco palhas. Trabalha-se
tramando uma por uma. Comega-se com a 1* palha tramando por tras da 2% na
frente da 3°. Trabalha-se uma vez de cada lado (direito e esquerdo). Deve-se

comegar do lado que tiver 3 palhas.
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Tranca com 7 palhas
Para iniciar a tranga, junta-se uniformemente as sete palhas. Trabalha-se a 1*
palha por tras da 2° e pela frente das préximas 2 palhas. Trabalha-se uma vez de

cada lado (direito e esquerdo). Deve-se comegar do lado que tiver 4 palhas.

Figura 37 Tranga de 7 Palhas.
Fonte: Da autora.

Tranga com 9 palhas

Para iniciar a tranga, junta-se uniformemente as nove palhas. Trabalha-se 1*
palha por tras da 2% e pela frente nas proximas 2 palhas. Trabalha-se uma vez de
cada lado (direito e esquerdo). Deve-se comegar do lado que tiver 5 palhas.

Trancelin

Para iniciar a tranga, junta-se uniformemente as quatro palhas, trabalhando
com duas palhas para cada lado (esquerdo e direito). Dobra-se a primeira tramando
por tras da segunda e na frente da terceira do mesmo lado. Dobra a proxima palha

por tras das duas, na frente da ultima, ficando essa na horizontal.

Figura 38: Trancelin.
Fonte: Da autora.
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Na sequéncia da tranca, quando as palhas forem acabando, deve ser inserida
outra palha no seu interior. Para o acabamento, as pontas devem ser cortadas e

puxadas para o lado avesso da pega.

Figura 39: Cordao enrolado, tranca zig-zag, cordio grosso.
Fonte: Da autora.

Processo de Costura

A costura ¢ a etapa de construcao da pega propriamente dita, pois até esse
momento tem-se apenas um cordao feito de tranga, ao qual precisa ser dado um
formato. A costura pode ser feita manualmente, com agulha linha de nylon, material
sintético que, por ser transparente, justifica-se seu uso. A artesa B utiliza uma
maquina de costura manual, que herdou de sua mae, e afirma que nio pensa em
troca-la por uma de pedal ou elétrica, pois nao vé necessidade, pela quantia de pecas
que produz: “Meu marido até pensou em comprar... mas eu nao quero. Posso fazer
quatro chapéus por dia se tem as trancas prontas. Nao vejo necessidade. Ainda se
tivesse que dar producio...” A artesa C, que costura tudo manualmente, demora dois
dias e meio para costurar um chapéu. Na opinido da artesa B, essa etapa é a mais

dificil do processo artesanal.

DESIGN
Os produtos feitos pelas artesds tem um carater exclusivamente tradicional.
As pecas sao feitas da mesma maneira e forma, sem alteracdes no formato ou

contexto. Os chapéus, as esportas, os porta trecos, as bonecas balaios sao feitos
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iguais aos produzidas no passado.

Figura 40: Produtos artesanais feitos de dressa
Fonte: Da autora.

c) Significados, valores e produgao artesanal

Categorias Intermediarias

U O SIGNIFICADO/IMPORTANCIA

O artesanato, segundo a artesa B, esta presente na sua vida desde a infancia,
mas nao com o mesmo sentido de necessidade. O carater do artesanato hoje deixa

de ser somente funcional e passa a ter também um sentido emocional.

Se tu quer manter a tradi¢do, de fazer chapéu, de fazer “esporta” alguém tem
que fazer, e alguém tem que vender, e alguém tem que comprar. Porque nio é
mais uma necessidade como era antigamente. Tu vai ficar ali esperando a morte
chegar? Nio né! Entdo como eu gosto e nono(avd) também de fazer... Bom o
tempo que a gente tem, a gente faz dressa.?’

Podemos dividir o artesanato na vida das artesas B, C e D em duas

etapas. A primeira ocorre no inicio da vida dessas mulheres que aprenderam, com

29 . . < . L .
Entrevistas realizadas com a artesa Artesi B, entre os meses de janeiro a maio de 2011.
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suas maes e “nonas”, a trancar antes de serem alfabetizadas. Como elas tinham que
trabalhar na rocga, para aproveitar o tempo gasto para deslocarem até 14, as maes
molhavam um mago de palhas, para elas irem trancando pelo caminho. No trajeto
até a roca era comum trancarem dois ou trés metros.

As trangas serviam para fazerem chapéus, e eram vendidas em rolos,
para uma fabrica de Garibaldi. O dinheiro servia para elas comprarem os enxovais
ou outros produtos de necessidade: desde o café até o p6 de arroz. Observa-se
ainda que nao tratava-se apenas de uma produ¢ao somente feminina: era comum os
homens da casa também fazerem dressa

O artesanato tem um significado terapéutico, uma ocupacao nas vidas
dessas mulheres, que ja trabalharam muito e atualmente disponibilizam de tempo. E
o tempo disponivel pode ser tornar “pesado”, se nao houver uma atividade. A partir
do pressuposto que o trabalho faz parte da vida, é sinonimo de bem-estar, logo uma
vida sem nenhuma atividade produtiva é encarada como uma vida sem significado.
Além disso, ¢ visto como um incentivo para o raciocinio e a memoria delas, como

pode-se observar nas suas falas.

Pra mim ndo ¢ por nada, mas ¢ uma terapia. Enquanto tu ta fazendo a dressa tu
ndo pensa em mais nada de ruim. Tem que concentrar. Até que deus me deixa
af, e me dé forgas nas mios, eu vou fazer.?

A gente ndo fica pensando em bobagem. 3!

Eu faco artesanato por causa do Fil6. Porque a gente tem motivo para se reunir
e fazer dressa. [..] O artesanato é importante na minha vida, porque se o
artesanato, o fil6, eu néo tenha nada pra fazer. 32

1 VALORIZACAO DO PRODUTO

Segundo a artesa B, muitos dos seus produtos sao vendidos para turistas, na
loja que a Associag¢ao dos Artesaos de Farroupilha mantém no centro da cidade,
mas as maiores vendas ocorrem nas feiras da regido, principalmente no Encontro
das Tradi¢oes Italianas - Entrai e a Fenakiwi. Os produtos mais vendidos sao as
cestas de diversos tamanhos e os chapéus. Fazer parte da Associagdo auxilia as

artesas, ja que, assim, tém um local o ano inteiro a disposi¢iao para venda dos seus

30 . . ~ . . .
Entrevistas realizadas com as artesds Artesa B, entre os meses de janeiro a maio de 2011.

31 . . . - .. .
Entrevistas realizadas com as artesds Artesa C, entre os meses de janeiro a maio de 2011.

32 . . . - .. )
Entrevistas realizadas com as artesds Artesd D, entre os meses de janeiro a maio de 2011.
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produtos.

] INFLUENCIAS E SUSTENTABILIDADE

O fil6 pode ser considerado um dos elos entre a producdo artesanal da
dressa ¢ o modo de vida dessas senhoras. Ja aposentadas, as artesds resgataram o
artesanato como uma maneira de se sentirem uteis na sociedade novamente. As
demonstracoes do fil6 ocorrem em feiras, onde se caracterizam, falam o dialeto,
cantam e dangam, retomam significados para que nao sejam perdidos.

A principal relagio do artesanato de dressa com o ambiente natural é a
matéria-prima, ou seja, a dressa ndo existe sé6 por causa do contexto cultural, mas
principalmente pela sua ligacao com a terra. As artesas afirmam que a produ¢ao nao
causa nenhum tipo de dano ao meio natural. Além disso, que utilizam o material que
seria eliminado de qualquer maneira, portanto, suas praticas artesanais caracterizam-
se como reutilizacdo. Além disso, ndo utilizam fungicidas; no entanto, utilizam
tingimento artificial, diferente do artesanato de palha de milho. Com relagio ao
contexto econdémico, afirmam que somente com a producdo artesanal nao

conseguiriam sobreviver.

5.4.Artesanato com vime

5.4.1 Caracteristicas do grupo pesquisado

1 Vimes Saccaro Ltda

Através de pesquisa por artesaos que trabalhassem com vimes pela regido,
chegou-se até a Vimes Saccaro que, ha mais de meio século, mantém uma empresa
de artesanato com vime. As entrevistas foram realizadas entre os meses de marco e
maio de 2011, na sede da empresa, com o casal de artesdos, suas duas filhas, e um
artesaio que trabalha na empresa, identificados respectivamente como: artesio E,

artesa F, artesa G, artesa H e artesao 1.
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Figura 41: Galpao da empresa.
Fonte: Da autora.

A Vimes Saccaro é uma empresa familiar, que trabalha com artesanato em
vime desde 1968. Seu gerente, artesao E, relata que o objetivo de empresa ¢ dar

continuidade ao trabalho que aprendeu com seu pai.

5.4.2 Categorias
a) Modos de vida sociocultural

Categorias Intermediarias

1 COTIDIANO

Em 23 de junho de 1968 nasceu a empresa, que se mantém no mercado
produzindo e trabalhando, com exclusividade, com artesanato em vime. Desde
entdo, a empresa passou por varios periodos, mas segundo relato da artesa G, o
periodo mais dificil aconteceu com o fim da empalhacdo de garrafées com vime,
com o advento do plastico, o material que, em regra, substitui a produ¢ao com o
vime.

O cotidiano da familia baseia-se no trabalho na empresa, dividido entre a
preparacao do vime e a realizacdo das pegas. A artesa G relata que toda a familia
conhece a técnica, mas que atividades como a compra de madeira para os moldes e a

venda dos produtos sdo realizadas principalmente pelo artesao E. O atendimento



110

aos clientes é responsabilidade da artesa G. O restante da familia foca na produgao.

] COMUNIDADE

O municipio de Caxias do Sul, com populagao aproximada de 435 mil
habitantes, pertence ao Aglomerado Urbano da Regiao do Nordeste do Estado do
Rio Grande do Sul e é segundo pdlo metal-mecanico do Paifs. A cidade, colonizada
por imigrantes italianos, faz parte da Regiao da Uva e do Vinho, abriga em seu
parque industrial mais de 15 mil estabelecimentos, sendo um dos mais diversificados
do Brasil.

A empresa Artefatos de Vimes Saccaro pertence a localidade de Ana Rech.
Fundada em 26 de setembro de 1927, Ana Rech ¢é hoje uma das quatro regides
administrativas de Caxias do Sul. Encontra-se a 12 km da sede administrativa
municipal e destaca-se por ser uma localidade que ainda mantém os habitos

coloniais. A localidade ¢ um grande polo industrial mecanico, possuindo

aproximadamente 16 mil habitantes.

.._‘ - 3 ’ " . I ' "v,
A L -
E’ o o T i

Figura 42: Distrito de Ana Rech, cidade de Caxias do Sul.
Fonte: Prefeitura de Caxias do Sul.

Em abrtil de 1877, Anna Maria Pauletti Rech fixou moradia no Lote 104 do
Travessao Leopoldina, na Colonia de Caxias, vinda do municipio de Peda Vena, ao
norte da Italia. Aos 48 anos de idade, viuva e mae de oito filhos, escolheu esse local
porque encontrava-se na rota de passagem dos tropeiros, podendo servir como um

bom lugar para abrir uma pequena casa de comércio e hospedagem.
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A familiaridade de colonos, tropeiros e comerciantes com a “Casa de Anna
Rech” fez com que a 8" Légua, local do estabelecimento, passasse a denominar-se
Ana Rech. A moradora doou terrenos para diversas entidades como a igreja, o
cemitério, o convento e o colégio e conquistou a comunidade com suas indmeras

qualidades, como solidariedade e servigos prestados.

[ ARTESANATO

O patriarca da familia, pai do artesao E, nosso entrevistado, o sexto de onze
irmaos, trabalhava como toda familia na produ¢io agricola de milho, trigo e uva.
Eles também criavam alguns poucos animais para o sustento. O vime, que servia
para amarrar as videiras, passou a ser cultivado em todas as propriedades da regido.
Com essa matéria-prima eram confeccionados também os cestos para carregar a uva
na colheita. Portanto, com o cultivo de uva, nasce a necessidade da producao do
vime. Como dizia o ditado da época, onde ha uva, ha vime.

Todos aprendiam o oficio por meio da rigorosa fiscalizagdo dos olhos do
mestre artesao, e nao foi diferente com a familia do nosso entrevistado. O irmao
cagula foi aperfeicoar a técnica da trama do vime com um artesao, em Carlos
Barbosa, tendo como objetivo dar inicio a um novo empreendimento, com a
construcido de uma pequena casa, de cinco por oito metros, que abrigava a fabrica
em Ana Rech. Em 15 de junho de 1946 iniciaram as atividades da empresa Irmaos
Saccaro.

Eles produziam cestos para uva em quatro tamanhos diferentes, balaios
para padeiros, bercos e cavalinhos para as criangas. A empresa cresceu junto com a
producao de uva e vinho da Serra Gaucha, principalmente quando entrou no
mercado prospero da empalhagao de garratées. Com o aumento da atividade, a mao
de obra também necessitou de incremento, e as pessoas da comunidade comegaram
a trabalhar em suas casas com o artesanato de vime para a producao da empresa.

Assim, Familia Saccaro ¢ tradicionalmente produtora de artesanato em vime.
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b) Processos de produgio artesanal

Categorias Intermediarias

LI TAXONOMIA DO VIME

Os exemplares arbéreos de Salix sio conhecidos como salgueiro, salso,
chordes (willows). As formas arbustivas, de uso tradicional em artesanato e cestaria,
sa0 denominadas de “vime”. O vime brasileiro, tradicionalmente, tem sido
classificado como Salix viminalis L.. A literatura destaca a boa qualidade das
variedades Salix viminalis L., Salix purpurea 1., Salix cinerea L., Salix caprea 1., Salix
triandra, L., Salix alba 1. subsp. vitellina ¢ Salix fragilis 1., na confeccdo de cestas. O
vime ¢ cultivado no sul do Brasil, desde o século XIX, quando foi introduzido por

imigrantes europeus(Corréa, 1978).

Figura 43: Plantagdo vime.
Fonte: Da autora.

[l CULTIVO

Plantio e Colheita

O vime ¢ cultivado em locais alagados ou com bastante umidade. Suas
ramificacOes, longas e pendentes, ndo possuem folhas e, uma vez ao ano, caem.
Segundo o artesao E, ndo se costuma utilizar nenhum tipo de agrotoxico para sua
producao, pois nao é uma cultura que costuma apresentar pragas. Ele relata, no

entanto, que utiliza venenos para combater as ervas daninhas que nascem entre as
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plantas.

E uma planta muito resistente. Nao tem praga, nio tem nada. Nio é como
plantacdo de comida. A unica coisa é quando vai cortar se ndo quiser cortar no
meio mato, entio vocé pode colocar o veneno pra capoeira. Pra acabar com o
mato entre as plantas. Mas com a vime nio precisa nada. S6 cortar.?

As folhas caem entre os meses de julho e agosto. Entdo ¢ feita a poda,
quando utiliza-se da mesma tesoura de podar parreira. Esse processo ¢ feito

anualmente, entre os meses de setembro a outubro (Braun, B., 1998).

Figura 44: Plantagdo vime pronta para poda.
Fonte: Acervo Vimes Saccaro.

Segundo a Empresa de Pesquisa Agropecuaria e Extensao Rural de Santa
Catarina — Epagri, os métodos tradicionais de colheita do vime consistem no
“coppicing”, com corte de todos os ramos rentes ao solo, e do “pollard”’, com corte
dos ramos feito rente a um tronco de 2 a 4 m de altura. O processo da poda,
realizado em nos dois sistemas, resulta em ramos mais vigorosos, finos e flexiveis,
utilizados originalmente para fins de artesanato (EPAGRI, 1998).

As varas podem ser utilizadas com a casca, dando um aspecto mais rustico
ao artesanato. Geralmente sdo utilizadas as varas mais finas, pois nao passam pelo
processo de divisaio do vime para retirada das laminas. Para trabalhos com o vime
sem descascar, as varas devem ser tramadas ainda verdes, pois o vime verde ¢

flexivel.

33 . . ~ A
Entrevistas realizadas com o artesio E, no més de mar¢o de 2011.
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Figura 45: Vara de vime com casca.
Fonte: Da autora.

[ PROCESSO ARTESANAL
| PREPARACAO DA MATERIA-PRIMA
Apbs o corte, a proxima etapa é a descascagao, que consiste na retirada da
casca das varas de vime ainda verde. Para facilitar o transporte das varas, para seu
cozimento, elas sdo separadas em feixes de 20kg a 30 kg, quando siao colocadas em
caldeiras comuns, aquecidas a lenha. Sio fervidas por quatro a seis horas, para

amolecer a casca e facilitar sua retirada.

Figura 46: Processo de fervura para retirada a casca do vime.
Fonte: Acervo Vimes Saccaro.

Apbs a retirada das varas das fervuras, ainda molhadas, as cascas sio
separadas manualmente, utilizando-se um descascador (espatula). As cascas sdo
utilizadas na adubac¢do do solo. Ao ser questionada quanto ao aproveitamento das

cascas do vime para artesanato, como dressa ou outro tipo de trama, a artesa F
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respondeu que a casca, depois de seca, fica totalmente quebradica e se parte com

muita facilidade.

Figura 47: Retirada da casca do vime.
Fonte: Acervo Vimes Saccaro

Segundo informagdes da artesa F, enquanto estio timidas, as cascas soltam
uma espécie de liga, que impossibilita qualquer tipo de manuseio. Apds o
descascamento, as varas sao secas ao sol por 3 dias, podendo haver variacGes nesse

periodo dependendo das condi¢ées climaticas. O procedimento de secagem ¢é

importante, pois evita que as varas apresentem mofo quando armazenadas.

1

Figura 48: Vara de vime sem casca.
Fonte: Da autora.

Laminacio/ “Rachada”

As varas de vime, para serem tramadas, devem passar por um processo de
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divisao, ou como chama a artesa F, é “a hora da rachada”. Trata-se da divisao da vara
b b

em trés ou quatro partes, com objetivo de obter laminas uniformes para a trama. O

processo ¢ manual, é rachada uma vara por vez. Os artesaos contam apenas com o

auxilio de um utensilio de madeira, em forma de cunha, que serve para rachar a vara.

Figura 49: Processo para rachar a vara de vime.
Fonte: Da autora.

Corta-se a ponta da vara para facilitar o encaixe da cunha. A cunha ¢

forcada a passar por toda a vara, dividindo-a.

Figura 50: Utensilio utilizado para rachar a vara de vime.
Fonte: Da autora.

Segundo o relato de artesd I, essa é uma etapa do processo que apresenta

bastante dificuldade, pois requer muita dedicacao do artesdo, pois é um processo
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demorado.

Depois do processo da descascacio, a vime é rachada em trés ou quatro partes.
Isso com um tipo de faca de madeira. E um rachador feito de né de pinho. Isso
tudo é a4 mio. Uma vara de cada vez. E bem cansativo. A mie fica horas fazendo
isso por dia.. Porque a gente tem que preparar a vime para quem vai tramar.
Depois de rachada a gente separa por magos.>

Com as varas ja divididas para serem utilizadas nas tramas, elas precisam
ainda passar por um beneficiamento, através de uma maquina especial, que possui
seis canaletas com laminas, bem afiadas, para definir a espessura das tiras que

servirdo de matéria-prima para a trama. Tradicionalmente, essas espessuras eram

feitas com uma plaina manual, até se chegar a espessura certa.

Passa-se numa maquina especial de beneficiamento, que possui varias canaletas.
Cada mdquina retira uma espessura, os mais grossos e os mais fino. A maquina
foi adaptada para este trabalho; possui entre os rolos navalhas que separam o
material, a flor e o miolo, as duas matérias-primas usadas para confecgdo e
preparacio de pegas.®

Figura 51: Maquina de beneficiamento da vara de vime.
Fonte: Da autora.

O processo de divisao da vara é bastante cansativo, pois deve ser realizado
vara por vara, conforme ja referido. Como pode-se observar, os artesios nio

utilizam luvas ou outro material de protecio.

34 . . - . .
Entrevistas realizadas com a artesa F, realizada em maio de 2011.

35 . . - . .
Entrevistas realizadas com a artesa F, realizada em maio de 2011.
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Figura 52: Laminas ap6s o beneficiamento.
Fonte: Da autora.

Desse processo ¢ retirada a parte mais grossa do vime, chamada de “flor”,

que ¢ a parte de fora da vara.

Figura 53: Lamina de vime chamada de “flor”.
Fonte: Da autora.

A parte interna que resta chama-se “miolo”. As duas matérias-primas sao

utilizadas na confecc¢ao de diversos produtos.

Figura 54: Lamina de vime chamada de “miolo”.
Fonte: Da autora.
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| REALIZACAO DA PECA

Método/Técnicas
Para a realizacdo do processo de trama, as laminas de vime, ja separadas,

devem ser mergulhadas em 4gua, para que fiquem mais maleaveis e flexiveis,

facilitando, assim, o ato de tramatr.

Figura 55: Varas de vime mergulhadas no tanque de agua.
Fonte: Da autora.

O processo de construgao das pegas inicia com um molde, feito de madeira,
que servira de guia para a trama. Em algumas pegas, esse molde faz parte da pega. E

o caso de um bau de roupa: o fundo e a hastes laterais servem de sustenta¢ao, mas

também como molde para a sequéncia do trabalho.

[..] para tudo aqui precisamos de molde. Nao tem com dar uma sequéncia de
construcdo do produto sem o molde. Claro que uma peca nunca ¢ igual a outra,
pelo caréter artesanal que tem, mas sempre seguimos o molde.3
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Figura 56: Molde feito de madeira.
Fonte: Da autora.

36 . . ~ .
Entrevistas realizadas com o artesio I, realizada em mar¢o de 2011.
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O artesdao contorna o molde (que ja é a estrutura do produto) com a trama.

Figura 57: Processo de trama em bau.
Fonte: Da autora.

A higienizacdo e conservacao das pegas ¢ feita apenas com lavagem

individual; e 0 acabamento, com verniz actilico.

Figura 58: Lavagem das pegas
Fonte: Da autora.

O método consiste em colocar as “tiras bases” na horizontal, presas ao
molde e/ou estrutura de madeira do produto que serd confeccionado. A segui,
ocorre o preenchimento da base entrelagando o vime, alterando a frente e a parte de
tras das tiras bases. Ao término do preenchimento, cortam-se os excessos, forra-se a
estrutura (molde) de madeira com lamina de vime, para que nao fique a mostra.

Arremata-se a pega, colocando as pontas do vime para o interior da estrutura.
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Figura 59: Processo de trama de vime.
Fonte: Da autora.

O acabamento das pecas pode ser realizado através de uma tranca,

utilizando as pontas das varas.

Figura 60: Acabamento da trama de vime.
Fonte: Da autora.

Segue abaixo o Quadro 1, que demonstra o processo artesanal de trangar uma

cadeira.
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CADEIRA METODO

Comecga a fazer o assento Pregar tiras horizontais
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Preenche as costas da cadeira Entrelaga o vime alternando-o & frente e atrds
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Corta os excessos Com a navalha define

o

v

as pontas

v

:

4 MR
Forra a estrutura de madeira Remata a cadeira

Quadro 01: Processo artesanal de vime.
Fonte: Da autora.

As principais ferramentas e utensilios utilizados no artesanato com o vime
sao o martelo e os pregos, em alguns casos. Na maioria das vezes, sao utilizados
grampos, com pistolas grampeadoras, além dos rachadores, espatulas, alicates e

estacas, conforme demonstrado no Quadro 2, a seguir:
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ESFIGOTO: LIMPADEIRA ELECTRICA LIMPADEIRA
Para furar o vime Limpa o vim door Limpa o
torna o vime 1

METRO MARTELO e GRAMPEADEIRA

Para fazer as medidas Para martelar os pregos

MOLDE
D4 forma aos produtos, & colocado
no interior, durante a execucio

NAVALHA RACHADEIRA.
Para cortar o vime (a utilizacao difere Parte o vime em trés partes

Para molhar o vime
dependendo do movimento)

Quadro 02: Ferramentas utilizadas no processo do artesanato em vime
Fonte: Da autora.

L] DESIGN

O artesanato de vime é empregado na confecgiao de mobilidrio, luminarias,

cestarias em geral, utilitarios domésticos, dentre outros.
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Figura 61: Produtos da Vimes Saccaro.
Fonte: Da autora.
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c) Significados, valores e produgio artesanal

Categorias Intermediarias

(1 O SIGNIFICADO/IMPORTANCIA

Na opinido da artesd G¥,0 artesanato tem valor como significado cultural,
pois representa a cultura e as tradicdes da comunidade, em especial, ¢ o “negécio da
familia”. Ela e os irmaos nasceram e se criaram no meio dos vimes. Por isso, existem
varios sentimentos que se mesclam: as brincadeiras, a relagio com o trabalho, a
dedicacdo do pai de passar para os filhos o amor e a relagdo com o fazer bem, algo
imprescindivel ao artesanato.

Ela afirma ainda que o interesse pelo resgate do natural fez com que a
atividade voltasse a ser percebida pela sociedade. Uma atividade considerada
secundaria, com a midia trazendo a tona questoes relativas a sustentabilidade, fez
com que as pessoas voltassem a enxergar o artesanato como algo especial, de valor

ambiental.

] VALORIZACAO DA MATERIA-PRIMA

Trabalhar com artesanato de vime é um negbcio estratégico, que necessita
de planejamento, pois nio se pode “deixar para a ultima hora”, como alerta o
artesao E. Nao somente porque é feito a mao, mas principalmente pela questao da
matéria-prima. O vime ¢ uma cultura sazonal, que apresenta a vantagem de ser
comercializada, principalmente no estado de Santa Catarina, seu maior produtor,
tendo tanto um grande mercado de produgio quanto de venda.

O vime utilizado na produ¢ao dos Saccaro ¢ cultivado pelo proprio artesio.
Isso por uma questao economica, ja que o preco da matéria-prima oscila muito. E
como a sua empresa depende do vime para ter producdo, ele opta pela producio
propria a fim de garantir o seu produto.

O vime pode ser substituido por varias fibras naturais como junco, ratam,
cana da india, dentre outras. O junco é o mais comum no mercado, usando

processos semelhantes de trama. E um cip6 bastante maleavel e ndo tem estrutura,

37 Entrevistas realizadas com a artesa G, em marco de 2011.
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sendo necessaria, entdo, a utilizacio de madeira para estruturagao das pecas. Dessa
maneira, precisa mais mao-de-obra do que a trama do vime.

A substituicao do vime por outras fibras naturais representa a perda
do significado cultural e o carater de artesanato tradicional. Em contrapartida, estes
materiais tém uma aceitagdio no mercado muito maior do que o vime,
principalmente em se tratando do junco. A substituicio do vime e das fibras naturais
pelas fibras sintéticas ¢ muito comum, principalmente em méveis externos. O
motivo principal é a conservagao e resisténcia desse tipo de material a intempéries.

A mistura de outras matérias-primas na trama nao ¢ comum. No
entanto, testemunhou-se o emprego da palha de trigo, ou seja, a “dressa”, junto com
vime, na fabricacdo de cestas, o que foi justificado principalmente por ser um
material comum aos artesaos da regiao. Além disso, o produto pretendia ter uma
linguagem sustentavel, sendo utilizados na substituicao de cestas de supermercado,

produzidas com polimero.

Figura 62: Produtos da Vimes Saccaro com uso de dressa.
Fonte: Da autora.

1 VALORIAZACAO DO PRODUTO

Para a artesa H, a principal dificuldade enfrentada pela empresa da familia ¢
pertencerem a uma regido em que a maioria das pessoas conhece a técnica e trabalha
nos poroes de suas casas, produzindo de maneira informal. O fato dificulta muito o
trabalho da empresa que, formalizada, tem custos para isso.

Com relagdo ao design, a principal preocupagdo do artesao E é com relagao

a copias de produtos e as consequéncias legais disso. Ele gostaria de trabalhar com o
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vime, mas de uma forma mais moderna, nio fazendo os mesmos modelos de
produtos em que trabalham ha décadas. Para ele, o artesanato de vime necessita
precisa ser renovado, precisa de novidades para conseguir visibilidade no mercado e
até para competir. Ele explica que em comparagdo, com o junco e o ratam, a
matéria-prima ¢é vista com certo preconceito em relaciao a qualidade técnica.

Para a artesd G, a intervenc¢ao do design como ferramenta metodolégica na
producao poderia contribuir na melhoria de seus produtos junto ao mercado, talvez
conseguindo aliar tendéncias, posicionamento de mercado, o que seria uma ajuda

significante para a empresa.

] INFLUENCIAS E SUSTENTABILIDADE

O artesanato ¢ o negocio de familia. Todos vivenciam os processos e suas
rotinas cotidianas sao em torno da producao artesanal. Nao existindo outra forma
de renda. A vida da familia depende do artesanato.

Segundo o relato do artesio E, ele nio entende que o artesanato
desenvolvido por ele, semi-industrial, possa, de alguma forma, contribuir para
preservagao do ambiente natural, mesmo nao utilizando nenhum processo que
possa agredi-lo. Na visao do artesdo, a sua relagio com o artesanato ¢&,
principalmente, econémica, pois ¢ um modo de conseguir sustentar sua familia.

Ja a artesa G entende que o resgate cultural que se faz através do artesanato
pode despertar o interesse da sociedade para questdes ambientais; mas ndo acredita,
como seu pai, que o artesanato possa resolver problemas sociais, ja que o trabalho ¢é
pouco valorizado, como mao-de-obra. Os artesaos que ainda hoje trabalham com o
vime enfrentam grandes dificuldades economicas, sendo obrigados a buscar outras

alternativas de sustento, o que também ¢ o caso da familia entrevistada.
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6. TRAMANDO OS SABERES E FAZERES:
APONTAMENTOS CONCLUSIVOS

)

A mao ¢ a janela que dd para a mente.’

(Immannel Kant apud Sennett, 2009, p.169)

O artesanato, assim como o design, refere-se a multiplas representacdes
culturais, as quais permeiam seus processos. No capitulo pretende-se apresentar as
conclusdes sobre as analises das experiéncias relatadas pelos artesaos em relagao as
questdes que nortearam a pesquisa, as quais retomam-se tomando como base as
categorias de analise.

Iniciou-se analisando os modos de vida socioculturais dos grupos
pesquisados, tendo como plano de fundo o contexto da Serra Gatcha,
principalmente a descendéncia da imigra¢ao italiana. Os artesaos que participaram
do estudo apresentaram muitas caracterfsticas em comum, nao somente NOs
aspectos geograficos e economicos, mas, sobretudo, pelo seu modo de viver.
Percebeu-se que a producao artesanal no meio rural articula agdes cotidianas que
envolvem a vida e a economia familiar, constituindo-se em um elemento estrutural
dos grupos envolvidos.

Retoma-se o quadro que destaca a Categoria de Andlise “A” definindo

também suas Categorias Intermediarias de analise, para retomar sinteticamente os
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dados levantados com a pesquisa.

CATEGORIAS DE ANALISES

CATEGORIAS CATEGORIAS INTERMEDIA
Cotidiano
a) Modos de Vida Sociocultural Comunidade
Artesanato

Tabela 3: Categorias de Analises — Destaque a Categoria “A.”

Fonte: Da autora.

A comunidade da Serra Gatcha destaca-se pelo elevado grau de
desenvolvimento econdémico e social, como demonstrado pelo PIB e IDH da
regiao. Como observado na contextualizagdo da regido, houve mudangas sociais que
afetaram as relagoes familiares naquilo que elas eram no inicio da coloniza¢iao
italiana até os dias atuais. De acordo com a pesquisan a producdo e o consumo de
artefatos estao diretamente relacionados com a forma de lidar com as circunstancias
da vida cotidiana, com os modos de pensar e fazer das pessoas. Pode-se entender
que a ordem social foi influenciada pela ordem econémica, refletindo-se no forte
desenvolvimento econémico da comunidade da regiao.

O cotidiano das familias pesquisadas é semelhante, em se tratando do
carater artesanal das suas praticas. No entanto, as diferencas aparecem quando
observadas em seu contexto economico. Tanto o grupo que trabalha com o
artesanato de milho, quanto o grupo que trabalha com artesanato de dressa nao
dependem financeiramente do artesanato, tendo como renda principal aquela
derivada de suas propriedades, e também contam com suas aposentadorias.

No caso do artesanato com dressa, as artesds participam igualmente de
grupos de tradigao (fil6), onde apresentam a dressa como forma de reatualizacdo
cultural. A atividade, para elas, nio é entendida como um meio de renda, mas sim
como uma forma de transmitir a cultura italiana para outras pessoas, além de té-las

como uma atividade terapéutica. Apenas uma artesa comercializa seus produtos, mas
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assim como no caso do artesanato com milho, aquela também nio é a renda
principal da familia. A atividade principal é derivada da producio e comércio de
frutas. A diferenca esta no artesanato com vime, em que a familia, financeiramente,
depende de sua producio artesanal.

Pode-se observar que a ligacao entre a producdo agricola da regiao e o
artesanato foi fundamental para a constitui¢ao da técnica no espago da colonia, bem
como deu origem a manufaturas envolvidas na lida da terra, que tem vinculos
comerciais. Como pode se observar no caso da empresa Vimes Saccaro, o trabalho
artesanal comegou em 1946 e suas atividades permanecem até hoje, como unica
atividade econdmica da familia.

Todos os integrantes da familia pesquisada trabalham na empresa que,
dependendo da produtividade, terceiriza alguns processos. A principal dificuldade
relatada diz respeito a informalidade da concorréncia, pois a empresa, para manter
atividade, tem encargos que elevam o custo dos produtos. Os artesios que
trabalham de modo informal nao tém esse 6nus e produzem os mesmos artefatos.
Tudo isto faz com que a empresa baixe seus precos ou que comercialize seus
produtos longe do local de produgao, o que acaba dificultando o processo como um
todo e elevando os custos.

O aprendizado dos grupos aconteceu de um modo informal, na maioria
dos casos, observando e repetindo; ou seja, aprenderam a fazer fazendo. Somente
no caso do artesanato com milho a artesa A, que fez um curso para
aperfeicoamento, para assimilar outras técnicas. Nos demais, a técnica se mantém a
mesma passada através das relages familiares. Cabe a esses artesios, por sua vez,
repassar o conhecimento adquirido com os anos de pratica. Nesse sentido, pode-se
observar a importancia da dimensdo social para a manuten¢io do artesanato nas
comunidades.

A preocupagao do ensino da técnica artesanal é uma realidade para a artesa
do grupo do milho que, através das oficinas, tenta “resolver” a questio. A mesma
preocupac¢ao observa-se entre as artesas do grupo da dressa, que temem que esse tipo
de artesanato desapareca do cotidiano da cidade, pois sdo as unicas pessoas que

ainda trabalham com o processo e nao veem interesse dos jovens em continuar o
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trabalho.

Essa preocupacao torna-se fundamentada quando se percebe as mudancas
na relagdo do homem com o tempo. Justificada pela evidente falta de paciéncia dos
aprendizes com relagao ao aprendizado, como relata a artesa A: “eu levo 15 horas

>

para fazer uma bolsa, elas demoram uma semana” E dificil, num mundo
globalizado e frenético, entender o ritmo do artesanato.

Sennett (2009, p.193) afirma que “[...] o tempo necessario para que alguém
se torne um especialista costuma ser estimado em 10 mil horas de pratica”. Esse
espago de tempo, aparentemente enorme, ¢ necessario para que as “habilidades mais
complexas fiquem gravadas tio profundamente que se transformem em
conhecimento tacito e prontamente acessivel” (SENNETT, 2009, p.193). E o que
ocorre com o artesanato da dressa: 0 ato parece ser tao natural que as artesas relatam
que iam trangando enquanto caminhavam até a roga.

Na Vimes Saccaro, a preocupag¢iao com o ensino do processo artesanal nao
¢ uma realidade, pois a familia toda entende-o como um modo de vida. A atividade
artesanal nao ¢ separada do cotidiano da familia. Todos sabem da importancia do
mesmo para a manuten¢ao do negocio da familia. No entanto, foi possivel perceber
que o trabalho com vime é um prazer para alguns integrantes (como o casal de
artesaos) e um fardo para os mais jovens, que encaram a atividade apenas como um
trabalho. Nao foi possivel constatar a mesma admirac¢do por parte dos filhos pelo
artesanato. Bem diferente do relato orgulhoso do artesao E, quando afirma saber
fazer qualquer peca de vime que lhe for solicitada.

Em relagao aos modos de produgio artesanal, percebeu-se que nao houve
muitas mudangas ao longo do tempo. Basicamente mantiveram-se os mesmos desde
a colonizagdo. O processo artesanal dos casos pesquisados assemelha-se
principalmente, na etapa de preparacio da matéria-prima, considerada por todos
como fundamental.

Retoma-se nesse momento a Categoria de Analise “B” e suas Categorias

Intermediarias para nortear as analises que seguem:
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CATEGORIAS DE ANALISES

CATEGORIAS CATEGORIAS INTERMEDIARIAS

Taxonomia

b)Processos de Produgio Artesanal | Cultivo

Processo artesanal

Design

Tabela 4: Categorias de Analises — Destaque a categoria “B”.
Fonte: Da autora.

Quanto aos cuidados com o cultivo e a separagdo das palhas, tanto de
milho quanto de trigo, observa-se que tratar-se dos processos idénticos aos dos
antepassados dos artesaos. O mesmo ocorre com os etapas de limpeza e
descascagao do vime. No caso do vime, com o aumento da produtividade, houve a
inclusio de ferramentas e maquinarios que auxiliam nos processos artesanais,
principalmente na preparacao do vime e na laminagao das varas.

O dominio do processo artesanal ¢ uma caracteristica marcante dos grupos.
Sennett (2009) comenta do alto nivel de intimidade entre o artesao e os materiais
que utiliza, desenvolvendo uma espécie de consciéncia material. Isso demonstra o
vinculo entre a mao e mente do artesao, de uma forma tdo habil que, as vezes,
aparenta ser inconsciente. A exemplo disso, ficou evidente, por diversas vezes, a
habilidade demonstrada na producio artesanal, aprimorada pela técnica, que refletia
a intimidade com que os artesdos desenvolvem agdes repetitivas, tendo em mente
todo o processo construtivo, o que requer um profundo cuidado e conhecimento.
Numa visao ampla, pode-se afirmar que as pessoas que dominam esta pratica, tanto
quanto as maos, usam a cabega.

Um elemento fundamental foi verificar que ha entraves para a obtencao da
matéria-prima. E o caso das artesds de dressa, em que nem todas possuem dreas
disponiveis para a plantacdo de trigo. Mas mesmo aqueles que nao trabalham direto

com o plantio, participam da colheita, separacao, classificagdo e do armazenamento
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da palha, que servira de matéria-prima para o ano inteiro. O mesmo acontece na
producao do artesanato com a palha de milho, cultivado por um artesao, mas que
conta com a participa¢do de toda a familia para colheita, separacio e classificagdao da
palha. O vime ¢ cultivado pelo artesdo por uma questao de reducao nos custos, ja o
vime como matéria-prima estd disponivel para venda em mercados como os do
Estado de Santa Catarina. A familia trabalha com produc¢io prépria e domina todo
processo: desde o cultivo, descascacao, separacio, classificagao, até a laminacao das
varas.

De certa maneira, o plantio do milho e do trigo siao culturas comuns no
meio rural, mesmo quando o objetivo ¢ o artesanato e nao o grao. Ja o cultivo do
vime ¢ diferente, pois o objetivo da cultura é somente o artesanato, e sao raras as
atividades agricolas que ainda dependem exclusivamente do vime, como a
amarra¢ao das videiras. O processo e o cuidado com a plantagdo sao simples,
diferente das outras culturas, que necessitam de cuidados com as pragas. O vime ¢
uma cultura que comumente nao ¢é atingida por pragas, necessitando somente de
limpeza entre um pé e outro. No entanto, a sua poda e descascagdao sio trabalhos
bastante dificeis, executado, somente por pessoas com muita experiéncia.

E necessario considerar que o processo artesanal é submetido a influéncias
externas, geralmente por motivacdes econodmicas ligadas ao mercado (decoracio,
turismo, feiras, moda, etc.), que podem influenciar o contexto artesanal. Essas
influéncias externas geralmente baseiam-se na utilizacio de metodologias projetuais
(sejam elas através do design ou ligadas ao marketing), que primam pela valorizacao
mercantil dos artefatos, visando, dentre outros interesses, 0 aumento da geracao de
renda de cadeias produtivas.

Normalmente essas influéncias sdo repassadas aos artesios com o objetivo
de aprimorar a sua percep¢ao quanto as necessidades de satisfazer as expectativas do
mercado para que, desse modo, realizem alteragdes nos processo de produciao
através de conceitos estéticos e funcionais aplicados no design, como também na
forma de comercializacdo por meio de ferramentas que garantam maior visibilidade
do artesanato nos diversos mercados. No caso da empresa Vimes Saccaro, seus

responsaveis percebem que necessitam aprimorar alguns produtos para que possam
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assim satisfazer as exigéncias do mercado. No entanto, é um processo demorado e
complicado, pois a interven¢iao nao pode se dar somente no redesign dos produtos.
Faz-se necessario trabalhar igualmente questoes que englobam a gestao estratégica
da empresa, reposicionando-a no mercado, apds a identificagdo dos seus pontos
fortes. Experiéncias demonstram que a interven¢dao do design no artesanato pode
ter um carater benéfico quando respeitadas as caracteristicas simbolicas da
producio. E comum observar a atuacio de designer na reconfiguracio de objetos
artesanais, o que implica num grande desafio para esse campo, pois se faz necessaria
uma imersio, nao somente na técnica de producdo de artefatos e sua
comercializagdo, como na compreensao dos aspectos culturais e sociais que o0s
configuram.

Esses aspectos, muitas vezes, sdo deixados em segundo plano. Isso ocorre
quando o trabalho do designer fica ligado a questdes projetuais e o artesiao fica
numa posi¢ao inferior, visto como mao de obra barata. Por isso, é preciso que as
questoes de ética estejam sempre presentes nas relagoes entre design e artesanato.

Com relagao aos significados, valores e produgdo artesanal, importante
ressaltar que, mesmo com as diferencas entre as comunidades dos grupos
analisados, a paisagem colonial ainda se mantém, o que leva a considerar a forte
ligacao dos artesaos com o meio natural.

A seguir, o quador apresenta as sinteses relativas a Categorias de Analise

“C” e suas Categorias Intermediarias:

CATEGORIAS DE ANALISES

CATEGORIAS CATEGORIAS INTERMEDIARIAS

Significados/Importancia

c)Significados, Valores e Produgao Valorizagdo da matéria-prima

Artesanal Valorizagio do produto

Influéncias e Sustentabilidade

Tabela 5: Categorias de Andlises — Destaque a Categoria “C”.
Fonte: Da autora.
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Percebe-se que a manutencdo das tradi¢bes é o combustivel natural para o
artesanato realizado na Serra Gatcha. A cultura do trigo, do milho e do vime e suas
diversas praticas deram origem a inumeros artefatos, essencialmente domésticos,
produzidos de maneira artesanal. Os significados das épocas passadas e as maneiras
como as experiéncias cotidianas foram vividas, lembradas, e agora contadas,
também se alteraram com o tempo. O convivio com as artesas da dressa durante a
pesquisa necessitou de uma interacio mais profunda, pois, além das entrevistas e
observacao dos processos artesanais, houve a participagdo em uma atividade de
fundamental importancia para a manutencao do artesanato, o fil6. Através das
entrevistas com as artesas ficou evidente que a razao principal de todo aquele
trabalho nao era o artesanato em si. Existe uma motivacdo maior, uma vez que a
questao financeira ja esta resolvida no cotidiano dessas mulheres. A principio, surgiu
a hipétese de que seria para a manutengao do contexto historico da cultura italiana.
Depois, ficou claro que a questdo principal do artesanato da dressa é o fil6. Trata-se
do capital social produzido nestes encontros.

No caso das artesas que trabalham com a dressa, o artesanato tinha um fim
essencialmente utilitario. Entretanto, hoje, ap6s a incorporacao de uma nova
realidade social, mesmo valendo-se dos mesmos saberes, elas buscam atender outras
necessidades. Em uma das falas, a artesa D afirmou: “Eu fago artesanato por causa
do fil6. Porque a gente tem motivo para reunir e fazer dressa. [..] O artesanato é
importante na minha vida, porque sem o artesanato, sem o filo, eu nio teria nada
pra fazer”. Isso demonstra uma mudanga do carater produtivo, dando outro
significado para o ato de fazer, que passa a ser mediado pela emogao.

Portanto, o fil6 tem uma influéncia muito forte na produgao das artesas,
pois, além de trabalhar a questio da manutencao das tradi¢oes italianas, atua como
fomentador do capital social na vida delas. Elas sentem-se tdteis novamente, pois
podem demonstrar seus conhecimentos e passa-los para outras pessoas,
perpetuando assim a atividade artesanal. As relacbes nesse cenario sao permeadas
pelas praticas artesanais que sao muito importantes, principalmente porque
fortalecem as relagoes de amizades, respeito, confian¢a e participacdo social. Trata-

se de valores considerados indispensaveis para o bem-estar, produzido pelo
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sentimento de pertencimento em uma sociedade que negligencia a condi¢ao do
idoso.

Claro esta que a contribui¢dio econoémica da venda do artesanato, mesmo
nao sendo a principal fonte de renda, ¢ importante, tornando-se reconhecida como
uma conquista de autonomia. Mas mais do que isso, essas senhoras deixaram de ter
somente afazeres domésticos e assumem uma responsabilidade social, através dos
papeis que exercem dentro do fil6, o que passa a ser uma representaciao cidada,
demonstrando uma mudanga nas relacées de poder, mediadas por um saber fazer.

As praticas sociais podem ser compreendidas como agdes que constituem
os saberes culturais e simbolicos de uma sociedade. Essas relacoes sociais, descritas
acima, fortalecem o espirito comum, o sentimento de pertencimento, compreendido
como a identidade com uma cultura, em que seus membros partilham e reforcam
referéncias historicas, conforme Hall (2002). Assim, o cenario social promove o
sentimento de saber se reconhecer, o que pode ser melhor percebido nos casos dos
artesanatos em milho e dressa, e menos no caso do artesanato do vime. Pode-se
entdo afirmar que, nesses dois casos, o aspecto de sustentabilidade social é relevante,
enquanto no caso do artesanato em vime o aspecto economico prepondera. Nos
trés casos, a questao ambiental ¢é intrinseca ao processo artesanal, sua condi¢ao de
existéncia, estando fortemente relacionada com as historias de vida de cada artesao
dos grupos entrevistados.

Ao referir a utilizagdo de matérias-primas naturais, abre-se um parénteses na
analise para dividir o enfoque em dois grupos: o primeiro é a importancia da
matéria—prima; a outra, a sua possivel substituicio. Existem milhares de materiais
que compodem o cenario industrial moderno. Os designers, em conjunto com o0s
fabricantes, confrontam-se atualmente com uma variedade muito grande de
possibilidades para selecio de materiais. Segundo Manzini (2002), o processo de
selecio dos materiais esta em constante inovacao, nao existindo na atualidade um s6
material que se apresente como tGnico, como uma escolha ébvia ou obrigatoria.

A escolha da matéria-prima mais adequada é muito importante. Deve-se
levar em consideragio a multiplicidade de materiais, questdes de producao,

desempenho e mercado e, principalmente, os seus impactos ambientais. De acordo
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com Annes (2005), a escolha do material nao deve basear-se somente numa selegao
econdémica, mas também no processo produtivo, no descarte, na produgdo de
residuos, ou seja, no design. Cabe ao designer encontrar a solu¢ao mais adequada, de
acordo com os parametros sustentaveis.

No caso da dressa, o carater principal do artesanato ¢ a palha de trigo. Ou
seja, a esséncia dos objetos esta na matéria-prima, mais do que no processo, pois
existem trancados de diversos materiais, como couro, tecido, outras fibras naturais,
mas o que caracteriza a dressa é a palha de trigo. A matéria-prima adquire um carater
simbolico, nao se abrindo possibilidade para substituicao. Esse mesmo sentimento
foi percebido no grupo do artesanato com palha de milho, apesar de manifestar-se
com menos énfase.

Ja a substituicdo de matéria-prima nao ¢é vista como problema para os
artesaos que trabalham com vime, pois realizaram varias tentativas com outras fibras
e até a combinagao de outros materiais, como a utilizacao de tramas com palha de
trigo. O principal substituto para a produc¢ao de moéveis de vime seria o junco. No
entanto, por ser uma matéria-prima com um alto valor agregado, de dificil cultivo e
alto custo, nao ¢ utilizada no momento.

A relagdo com a matéria-prima esta relacionada com sua representagdao do
artesanato. As narrativas dos artesdos apontam a recorréncia dos termos
“valorizacao” e “orgulho” referindo-se, respectivamente, a valorizagao da cultura e
do orgulho do fazer artesanal. Verificou-se também que o reconhecimento pelo
consumidor da autenticidade dos produtos artesanais se da pela identificagao do
“verdadeiro artesanato”. Segundo a artesa A, o que esta atrelado ao fato da
matéria-prima ser natural. As praticas artesanais analisadas incorporam as
caracteristicas presentes no territorio, seu conjunto de simbolos, de signos,
costumes e ritos, que sao aceitos e reconhecidos pelos artesios, sendo incorporados
nos seus artefatos.

Outra questdo analisada ¢ a respeito da compreensio e realizagao dos
artesaos perante praticas sustentaveis. A principio, quando mencionado o termo

“sustentabilidade”, os entrevistados nao demonstravam muita compreensdao do seu

% Artesi do grupo do artesanato de palha de milho.
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significado, sendo, para algumas artesas, um termo quase que desconhecido. No
entanto, quando menciondavamos exemplos de praticas relacionadas 2
sustentabilidade, elas demonstraram entender que praticas como o cuidado com a
terra e a valorizacao do ambiente natural sio questdes ambientais presentes em todo
o processo artesanal. Ficou claro que todos os artesdos tém uma ligacio muito
estreita com a natureza, demonstram conhecimento dos processos relativos a
matéria-prima e percebem as mudancas que veem ocorrendo em relagio ao
ambiente.

Segundo Pereira (apnd Annes, 2005), a introducao da abordagem ambiental
na producao de artefatos ¢ um desafio, fazendo-se necessaria a compreensao de
novos métodos que permitam auxiliar na tomada de decisoes a favor do ambiente
natural, respeitando os requisitos de cada produto e as necessidades dos
consumidores e/ou usudtios. O autor afirma que a relacio sustentavel dos produtos
deve levar em consideragao um equilibrio integrado entre os meios: material
(manuten¢ao da produgao e consumo), natural (preservacao da natureza) e
sensotial/espacial/cultural (busca pela qualidade de vida).?

Pode-se afirmar que nenhum dos processos praticados pelos artesaos
contribui para danos significativos ao meio ambiente. Os elementos anti ecolégicos
que surgem nas falas referem-se ao uso de agrotéxicos, corantes, verniz e enxofre,
Os agrotoéxicos nao eram utilizados antigamente nas suas produgdes agricolas, mas
atualmente, ¢ quase impossivel trabalhar sem esse incremento, que, para eles, como
vem sendo usado, nao agride a natureza.

Percebeu-se também algumas praticas como a utilizacio de enxofre para
limpeza das palhas de milho, como praticas agressivas ao meio ambiente. O
tingimento das palhas com corante artificial ou até mesmo o acabamento com

verniz podem ser atividades consideradas menos agressivas, mas que também

% Meio Material — A aquisi¢io de matéria-prima, sua transformacao e a fabricagio dos produtos compdem a fase de
producio, enquanto que o uso e o processo de destruicio dos produtos compdem a fase de consumo. A producio e o
consumo siao basicos no conceito ambiental, sendo vistos como meio material. Sob esta ética, a idéia de Ciclo de Vida é
rapidamente percebida ja que a construgdo de um produto corresponde a uma série precisa de processos. Meio Natural —
Dois géneros de danos resultantes da producio industrial podem atingir o meio natural: o esgotamento dos recursos
naturais renovaveis e nio-renovaveis e a poluicdo do ar, das dguas, do solo, além da polui¢ido causada pelo lixo. A
aplicacio dos métodos do Ecodesign ¢ fundamental para minimizar esses efeitos negativos ligados aos produtos de
consumo. Meio Sensorial - Todo discurso ambiental tem como objetivo a qualidade de vida humana, o bem-estar,
proporcionados ou ameagados pela producio industrial, os beneficios e confortos proporcionados pelo prazer de uso de
uma variedade de produtos oferecidos pela industria e, de outro lado, as desordens provocadas ao espago, a qualidade do
ar e da agua, a qualidade do meio ambiente fisico e social geral (ANNES, 2005, p.19).
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possuem um impacto negativo ao ambiente natural.

Uma informagao importante a respeito da questao ambiental é em torno do
questionamento ao artesio E sobre como trabalha as questoes de ambientais na sua
empresa. Ele ressalta o fato de nao utilizar nenhum processo que possa agredir o
ambiente natural. No entanto, em momento algum seus produtos comunicam esse
carater. Para ele, todos os processos, sejam eles artesanais ou nao, deveriam ser
pensados de maneira a interferir o menos possivel na natureza. Por isso que nio
entende essa pratica como algo diferenciado e sim como algo comum. Nao ha uma
percepgao mercadologica sobre ela considerada pelo artesio um elemento inerente
20 artesanato.

Quanto a observagdao dos produtos artesanais enquanto mensagens voltadas
para mudangas dos modos de vida, pode-se dizer que, ao confeccionar um artefato,
os artesaos (grupos do milho, da dressa e do vime) nao estao apenas comunicando a
identidade da comunidade, mas também acredita-se que podem se transformar num
motivador para retomada de valores que aproximam o homem da natureza. Esta
constatacdo ganha legitimidade quando Arantes (2004) afirma que a
sustentabilidade, se aplicada para a contribuicdo no projeto de produtos, pede
especial atengdo para caracteristicas essenciais relacionadas aos produtos.

A primeira delas é a singularidade, onde os diferenciais agregados devem
estar efetivamente enraizados nas culturas locais e serem reconhecidos como
diferencas significativas, tanto pelos produtores quanto externamente, combatendo-
se a producdo globalizada (ARANTES, 2004, p.124). Quanto a essa ideia, percebe-
se que, para agregar valor mercantil ao artesanato da dressa, por exemplo, devem ser
ressaltadas as caracteristicas culturais, principalmente, no que tange a utilizagao da
palha de trigo como matéria-prima.

Outra caracteristica relacionada refere-se ao desenvolvimento das condicoes
materiais e técnicas de produgao, que devem expressar a qualidade dos produtos,
respeitando as disposi¢Oes culturais dos produtores e sua organizacao social. Essa
caracteristica ¢ fundamental para todo o processo artesanal. No fazer bem feito
constitui-se a esséncia do artefato, ndo importando o tempo e nem o esfor¢o

dispensado para o acabamento perfeito da pega. A caracteristica ¢ comumente
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observada no processo artesanal, o que foi demonstrado no Capitulo anterior, onde
os relatos dos artesdos falam do prazer proporcionado pelo ato do fazer bem feito.

Com relagio a valorizagdo do produto, entende-se que é necessiria a
recuperagdo, identificacdo e a documentagao de formas de expressio, modos de
fazer e¢ dos lugares da producio artesanal, de modo a se garantir a reprodugdo
continuada desses saberes e modos de expressiao, estimulando-se sua transmissao e
valorizagdo nas préprias comunidades, sobretudo para as geragdes mais jovens. O
que faz a artesa A (Grupo do artesanato de palha de milho) é um desejo a ser
alcangado pelo Grupo do artesanato de dressa).

No caso especifico da produgao da dressa, foi realizada uma extensa
pesquisa no intuito de encontrar bibliografia que contemplasse os modos de fazer
desse artesanato. Em consultas realizadas na Emater de todo Estado, foram
encontrados registros fotograficos de pecas e historicos da produciao. No entanto,
nao foram encontrados registros do método artesanal.

A reprodutibilidade no contexto artesanal ¢ uma caracteristica
fundamentada no modo como o aprendizado artesanal é repassado para os demais.
O aprendizado e, principalmente, o dominio da pratica do processo nao ¢ algo facil,
nao sendo aprendido com pouco empenho. Sobre isto, William Mortis traz uma
importante contribuicao quando afirma que o aprendizado s6 pode vir por meio da
pratica e da reprodugao de processos (PERVSNER, 2001). Nesse sentido, o saber se
une a pratica, ou como afirma Sennett, é preciso que haja a interacdo da mao e da
mente para a constru¢ao de algo pleno. Essas interagoes ficaram explicitadas nos
casos analisados, onde a vida ainda ¢ vivida e tramada a mao, a partir do contato
cotidiano com as fibras naturais, o que da as praticas artesanais estudadas uma
dimensao simbdlica unica, para ndo dizer poética, como as fotografias apresentaram.

Portanto, ao analisar os significados e valores dos modos de vida e da
producao artesanal que envolvem processos de design em relacao a sustentabilidade,
entende-se que, se observadas as principais caracteristicas do artesanato, como o
conhecimento amplo do material, do processo e o cuidado com a qualidade, quando
repassados para sua aplicacao ao design, pode-se produzir produtos e servicos com

um carater sustentavel.
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Outro conceito que um produto com valor sustentavel deve apresentar é a
no¢ao de durabilidade ou de produto duravel. A durabilidade é uma das estratégias
que permitem alongar a duragdo dos produtos, diminuir sua renovagao e, portanto,
preservar seus recursos ambientais, uma resposta contriria a obsolescéncia
programada pelo mercado. A durabilidade faz parte do contexto do artesanato
como foi possivel observar no artesanato de dressa. O “guarda pente e fitas” refere-
se a uma peca feita hd mais de 80 anos e que ainda ¢é usada, reproduzida e
comercializada pelas artesas.

Projetar um objeto mais duravel é um objetivo para o qual o designer pode
contribuir. Ele pensa em artefatos que possam ser produzidos com material
reaproveitado, sejam eles alimentadores de uma nova produgao ou reciclagem. Nao
deixa de ser uma maneira de perpetuacao da matéria, nesse caso, da perpetuaciao da
matéria-prima artesanal (MANZINI; VEZZOLLI, 2005).

E importante considerar que a apropriacio dos produtos se faz através do
design dos artefatos: sua representacao formal, texturas, linhas, cores, etc., € através
de sua significa¢do: sua funcdo de uso e estética. Dessa maneira, os artefatos
despertam, a0 mesmo tempo, valores de uso e de estima, que lhe sao intrinsecos.
Neste sentido, entende-se que uma aproximacao entre o design e o artesanato é uma
forma de se inserir conceitos ligados a sustentabilidade nos dois campos, para que,
assim, os artefatos decorrentes dessa aproxima¢ao consigam sensibilizar seus
usuarios para outros valores.

Para Cardoso (2000), os designers precisam resgatar sua convicgao de que o
design ¢ o lugar ideal para embutir qualidade de produgdo (o bem fazer), criatividade
e viabilidade, principalmente no que diz respeito as questdes ambientais. Toda
sociedade demonstra, em sua cultura material ,seus anseios ideolégicos. O design,
como tradutor do seu tempo, nao somente projeta uma forma, mas projeta sentido
e anseio nos artefatos da sociedade em que vive.

A natureza ¢ inseparavel do conjunto material-processo-produto. Ou seja,
o produto ¢ feito de um material cuja estrutura tem propriedades que derivam do
processo. Portanto, ao pensar em design para sustentabilidade, deve-se ter em mente

a triade pensada de forma integral e nao isoladamente, da mesma maneira que um
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artesio pensa o seu produto, levando em consideracio a forma integrada do
processo artesanal. Ha necessidade de considerar as questdes ambientais no design
de uma forma mais abrangente e integrada.

Segundo Manzini, “O empenho por modos de vidas sustentaveis diz
respeito as mais variadas dimensdes relacionais da condi¢ao humana” (2008, p. 5). O
design para sustentabilidade requer mudancas sistémicas, sendo analisado sob os

termos de design estratégico:

[...] hoje em dia, a sustentabilidade deveria ser meta-objetivo de todas as
possiveis pesquisas em design (e ndo, como foi visto nos ultimos anos,
como um tipo de setor especializado, que corre paralelo a outros setores
especializados). Provavelmente, ninguém discordaria dessa afirmagio
(quem poderia declarar a vontade de projetar ou pesquisar de modo a

produzir insustentabilidade?) (MANZINI, 2008, p.12).

No entanto, a perspectiva apresentada por Manzini nao é uma realidade. E
necessario considerar o design para a sustentabilidade como um pensamento
sistémico, englobando e interligando todos os passos concretos que o design pode,
conscientemente, atingir no caminho de um sistema sustentavel. De uma maneira
mais objetiva, o design para sustentabilidade consiste no design estratégico capaz de
colocar em ato descontinuidades locais promissoras, contribuindo para efetivas
mudancas sistemicas (MANZINI, 2008).

O processo de aprendizagem social pode ser capaz de romper com os
padroes consolidados, determinando novos comportamentos e modos de pensar. O
elemento fundamental da mensagem de Manzini é o incremento das plataformas
habilitantes como ferramentas para mudarmos a sociedade em que vivemos.

Solugodes plataformas habilitantes “|...] ¢ um sistema se produtos, servicos,
comunicagdo e¢ o que mais for necessario para implementar a acessibilidade, a
eficacia e a replicabilidade de uma organizacdo colaborativa”4 (MANZINI, 2008, p.

84). O autor alerta que conceber e desenvolver solugoes habilitantes nao é uma tarefa

40 S L _ . L . .

Acessibilidade e eficdcia - Gerar novas ideias, adaptar e gerenciar criativamente uma existente, ou mesmo simplesmente
participar ativamente de uma iniciativa em andamento, em termos de tempo e dedicagio pessoal, ou seja, dois recursos
que sio os mais escassos hoje em dia. Aumento de escala — O objetivo ndo é somente gerar nicho de mercado
potencialmente lucrativos, o interesse no aumento de escala é promover a adogdo de estilos de vida sustentaveis entre um
grande nimero de pessoas, de modo a reorientar as mudangas sociais e econémicas ruma a sustentabilidade. Replicacdo —
aumentar o impacto social e econémico destas organizagoes nio significa aumentar as dimensdes de cada organizagio,
mas sim multiplica-las de modo a criar amplas redes.
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simples, em que as relagbes interpessoais sio fundamentais. A produgdo artesanal é
uma atividade baseada em organizacdes sociais (familiares, associagdes ou
cooperativas) profundamente inseridas em suas comunidades. Neste contexto, a
ideia de reproducio integrada ou sistémica parece algo dificil, pois envolve diversos
atores.

Aponta-se a necessidade para que o campo do design, em sua ligagdo com
saberes e fazeres artesanais, seja de fato permeada por uma reflexdo sobre a
producdo social dos artefatos, sobre o homem e o universo sociocultural e natural
em que esta inserido. Deve-se perceber os modos de vida local, de producao e
respeitar as necessidades dos usuarios, o dominio da técnica e o significado
simbdlico dado aos seus produtos pela comunidade, o que contribui de forma
decisiva para o incentivo a novas formas de producao e de criagao, respeitando-se a
autonomia no processo. Dessa forma, ressignifica-se o fazer artesanal para algo que
tenha valor tanto na esfera dos artefatos quanto na esfera das comunicagdes ou
expressOes essenciais para a manutencao das acdes do nosso cotidiano, ameagado
pela massificagdo do consumo nocivo ao ambiente natural.

Entender que os artefatos sio a materializacdo de um conjunto de fatores
culturais e sociais leva a conclusio de que tanto o desigh quanto o artesanato sio
formas de criagao. No entanto, nao existem férmulas magicas. Faz-se mister assumir
uma nova postura, s6 assim conseguir-se-a perceber quais os conhecimentos do
campo artesanal que podem ser estabelecidos ou utilizados no design para a
sustentabilidade. Por hora, pode-se apontar o entendimento e preservagao da
identidade cultural, a durabilidade, nao obsolescéncia e a utilizacio de materiais
sustentaveis.

O artesanato pode promover agoes rumo a valorizacio e a regeneracao do
meio natural. Nesse sentido, os designers tém para si o desafio de serem conectores
e facilitadores de agdes que comunicam e estabelecam uma mudan¢a rumo a
sustentabilidade. O designer precisa aprender a “pensar como um artesio”. E mais
do que um conhecimento da técnica ou dos materiais, vai muito além. E um estado
de espirito, representa uma agucada posi¢ao critica sobre o modo de vida almejado

para a sociedade.
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Enfim, as reflexdes e discussdes abordadas neste trabalho, nao se encerram
por aqui. Para um préximo estudo, sugere-se a pesquisa com um grupo formado
por artesoes e designers trabalhando em conjunto, para que se possa assim verificar
como o trabalho de interface possibilita o surgimento e/ou ctiacio de plataformas

habilitantes.
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APENDICE A

ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA A PARTIR DOS OBJETIVOS —
CATEGORIAS DE ANALISES

a) Contextualizar os modos de vida sociocultural dos grupos;

Como voceé descreve o seu modo de vida.

Descreva a comunidade em que vive.

Como ¢ a sua relacdo social. Quais as atividades que vocés em comunidade?

Por que vocé ingressou na atividade artesanal? Tempo em que exerce a atividade?
Descreva como foi o inicio da sua atividade.

Exerce outra atividade além do artesanato? Qual?

O artesanato ¢ responsavel por quanto na sua renda familiar? Quantas pessoas dependem
da sua producio artesanal?

Como ¢ repassado o conhecimento do artesanato?

b) Caracterizar os processos de produgio artesanal dos grupos

Descreva seu processo artesanal. TODO O PROCESSO.

Com relagdo aos processos, as técnicas que vocé utiliza, sempre foram as mesmas?
Quais as principais dificuldades encontradas neste processo?

Ja pensou em outras maneiras de produzir o artesanato?

O artesanato ¢ desenvolvido a partir de que influéncias (religido, moda, mercado)?
Quais sao os cuidados necessarios para a manipulagio da matéria-prima.

No caso de cultivo proprio da matéria-prima

Como se da o plantio? Qual é o tempo de ciclo de producio? Qual é o tamanho da area
que utiliza para o plantio? Como ¢ feito a colheita?

Quando falamos em sustentabilidade: O que passa pela sua cabega?

Quais as principais caracteristicas dos seus produtos?
Quais destas caractetisticas, na sua opinido identificam a sua comunidade?
Os produtos sofrem influéncia das tendéncias de mercado, ou moda.

Vocé aceitaria trocar de matéria-prima ou de processo a fim de aprimorar a produgio?
Por qué? Como faria. Ha possibilidade de substitui¢do da matéria-prima? Por qual?

c) Analisar os significados, valores e produgio artesanal percebidos por estas comunidades
na sua relagdo com os recursos naturais que utilizam como matéria prima;

Qual a importancia do artesanato na sua vidar

O que o artesanato representa para a senhorar

Vocé se preocupa com a extracdo desta matéria prima em relacdo ao ambiente natural?
Quais as suas principais preocupag¢bes com o ambiente?

Como se da a valorizacio e escolha de bens naturais locais como matéria-prima para a
produgio artesanal?

Em sua opinido o que diferencia o seu produto (cesto, chapéu, etc.) dos outros existentes
no mercado que sao produzidos com outros materiais, principalmente sintéticos? Por qué?
O seu modo de vida influéncia na sua producao artesanal ? e vice versa.

O fato de ser artesio modificou a sua vida? Como?

Em sua opinido por que as pessoas compram o seu artesanator

Vocé se preocupa com a manuten¢io do processo de produgio artesanal? Como? Em que
aspectos?

Qual relacio entre a sua produco artesanal e as questdes ambientais?
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APENDICE B
SINTESE DAS CATEGORIAS DE ANALISES

a) Modos de vida sociocultural dos grupos;

Categorias Intermediarias

| COTIDIANO: Familia, Trabalho;
|  COMUNIDADE: Lugar, Lazer (capital social);
‘ ARTESANATO: Inicio de Atividade, Renda, Conhecimento (transferéncia);

b) Processos de Produgao Artesanal dos grupos

Categorias Intermediarias

| TAXONOMIA: Matéria-prima;

‘ CULTIVO: Plantio, Colheita, Pragas;

‘ PROCESSO ARTESANAL: Técnica e Ferramentas
(possiveis substitui¢Oes);

‘ DESIGN: Mercado; Tendéncias, Moda, Produtos (caracteristicas);

c) Significados e valores percebidos em relagdo a Produgio Artesanal;

Categorias Intermediarias

‘ SIGNIFICADOS/ IMPORTANCIA: Relativo ao cotidiano;
‘ VALORIZACAO DA MATERIA-PRIMA: Relativo a producio artesanal
(possiveis substitui¢des);

‘ VALORIZA(;AO DO PRODUTO: Principais caracteristicas;

‘ INFLUENCIAS: Relacoes dos Modos de Vidas na Producio Artesanal,
Culturais e Econémicas;

‘ SUSTENTABILIDADE: Producao Artesanal e as Questdes Ambientais;



