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Se vocé tem uma idéia incrivel
E melhor fazer uma cangéo
Estd provado que sé é possivel
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RESUMO

A producdo artesanal de culturas tradicionais se desenvolve fundamentada em uma
estrutura de conhecimento diferente da que foi desenvolvido o design. Com a crescente
desenvolvimento de atividades de design junto a comunidades produtoras de
artesanato, afim de fomentar a insercao desses produtos no mercado, questionamos se
essas atividades podem gerar conflitos. Principalmente no que diz respeito a
colonialidade e apagamentos de saberes tradicionais em detrimento dos hegemonicos.
No caminho para entender essa interacao, este trabalho busca localizar a producao
artesanal mbya guarani dentro de seu sistema cultural, sua relagdo com o territorio,
modo de vida e cosmologia mbya guarani, afim de discutir, posteriormente, os impactos

de um projeto de design nessa producao.

Palavras-chave: design, artesanato, tradicional, guarani, colonialidade.



ABSTRACT

The craft production in traditional cultures was developed based on a knowledge
structure different from that in which the design was developed. With the increasing
involvement of design activities in craft-producing communities, we ask if these activities
may cause struggle, specially concerning to coloniality and traditional knowledges being
erased by hegemonic ones. In order to understand this relation, this article is an effort to
locate the mbya guarani craft production in its own cultural system, its relation with the
territory, the way of life and cosmology of those people, and thereafter, discuss the

outcomes of a design project in this production.

Keywords: design, crafts, traditional, guarani, coloniality.



LISTA DE
Figura 1:
Figura 2:
Figura 3:
Figura 4:
Figura 5:
Figura 6:
Figura 7:
Figura 8:
Figura 9:
Figura 10
Figura 11

Figura 12:
Figura 13:
Figura 14:
Figura 15:
Figura 16:
Figura 17:
Figura 18:
Figura 19:
Figura 20:
Figura 21:
Figura 22:
Figura 23:
Figura 24:
Figura 25:
Figura 26:
Figura 27:
Figura 28:
Figura 29:
Figura 30:
Figura 31:

FIGURAS
Esculturas Karajas com diferentes classificacbes de preco 37
Objeto artesanal e diferentes atribuicdes de significados 38
Marca da Associacao Ver-as-Ervas 43
Poltrona Multidao 44
Crianga brincando com quati na oficina 65
Escultura de quati 65
Pulseira com tema de futebol 65
Ledo de madeira 65
Caracteristicas do objeto 66
: Tamandua 69
: Corujas 69
Tatu 69
Onga 69
Tartaruga 70
Tucano 70
Quati 70
Papagaio 70
Producdo balaio 72
Taquara 73
Balaio sendo trangado 73
Adjakapara grande 73
Diferencas de acabamento 73
Pulseiras com grafismos 75
Sementes tradicionais 75
Sementes tradicionais 75
brincos com plumaria 75
Chocalho 77
Arco e Flecha 77
ponta de flecha para cacar passaros 77
Zarabatana 77
Grafismos jararaca 79




Figura 32:
Figura 34:
Figura 35:
Figura 36:
Figura 37:
Figura 38:
Figura 39:
Figura 40:
Figura 41:
Figura 42:
Figura 43:
Figura 44:
Figura 45:
Figura 46:
Figura 47:
Figura 48:
Figura 49:
Figura 50:
Figura 51:
Figura 52:
Figura 53:
Figura 54:
Figura 55:
Figura 56:
Figura 57:
Figura 58:
Figura 59:

Grafismos coral e caninana 79
Grafismo coracao 79
Padrdes urutu e vida longa 79
Partes do Petyngua 82
Dimencgdes do petyngua ritual e comercial 84
Producdo petyngua comercial e ritual 86
Estrutura do Projeto 88
Comércio na rua 92
Casa do Artesanato 92
Escola da Aldeia 92
Opy da Aldeia 92
Oficina 100
Desenhos oficina de criacdo de marca 100
Tag com a marca Pirarupa 100
Tag com a marca Kunhangue Rembiapo 100
Oficina interna 104
Oficina de esténcil 104
Participacao em feiras 104
Produto feito em parceria 104
Sabonetes antes da ac¢ado 108
Formas em ceramica feitas na oficina colaborativa 108
Forma desenvolvida no projeto 108
Kit com embalagem e saboneteira 108
Etapas da Producdo Artesanal 112
AcOes do projeto nas etapas da producdo 115
Dimensdes do processo do petyngua 119
Possiveis alteracdes nas dimensdes do objeto 120




SUMARIO

1 INTRODUGCAO

10

1.1 Contexto da Pesquisa

10

1.2 Objetivos

1.2.1 Objetivo Geral

13
13

1.2.2 Objetivo Especificos

13

1.3 Justificativa

13

1.4 Metodologia

14

2. FUNDAMENTAGAO TEGRICA

17

2.1 Colonialidade e conhecimento

17

2.2 Artesanato

2.2.1 Panorama teodrico do artesanato

26
26

2.2.2 DefinigGes Institucionais

30

2.2.3 Percepcgdes do artesanato

35

2.2.4 Defini¢bes adotadas

39

2.3 Intervencdes do design na producdo artesanal

40

2.4.1 Formas de atuacao

41

2.4.2 Formas abordagens e critica

45

2.4 Artesanato tradicional mbya guarani

48

2.4.1 Contexto e territdrio

48

2.4.2 Organizacao social

51

2.4.3 Cosmologia e espiritualidade

54

2.4.4 Hibridismos e essencialismos

62

2.5.4 Objeto

66

2.5.4 Petyngua

80

3. 0 CASO: DESIGN E O ARTESANATO MBYA NA TEKOA ITATY

3.1 O projeto

87

87

3.2 Aldeia Itaty

89

3.3 O Design Possivel

93

3.4 Relato da Intervencao

94

3.41Fasel

95




3.4.2 Fase 2 100

3.4.3 Fase 3 104

3.4.4 Observacgdes Gerais 108
4 ESTUDO DO CASO 110
4.1 Classificacdo do método 111
4.2 Impactos possiveis no processo e objeto 114
4.3 Utilizacdo dos conteudos das oficinas 116
4.4 Discussao 120
5 Consideracdes Finais 122
REFERENCIAS 124
APENDICE A - Glossario de palavras em guarani 128
APENDICE B - Termo de consentimento livre e esclarecido 130




1 INTRODUGCAO

1.1 Contexto da Pesquisa

Com o crescente interesse das pessoas por temas acerca de sustentabilidade e
uma saturagdo dos produtos industriais massificados, os objetos artesanais tém
ganhado espago na preferéncia das pessoas (MASCENE, 2004). Esse interesse esta ligado
a pratica de turismo que alia o consumo de produtos com referéncia a territorialidade e
culturas locais. Objetos que trazem consigo valores morais e estéticos indecifraveis,
produzidos no seio de uma cultura exética e, certamente, livre dos valores nocivos da
ocidentalidade encantam muitas pessoas. Que, por sua vez, fazem o que esta ao seu
alcance para fazer parte dessa atmosfera: consomem. Para Grunewald (2008), a busca
pelo “outro”, no sentido de exdtico, esta no centro das discussdes sobre turismo e
etnicidade, como uma herancga do periodo colonial. Agora novas etnicidades emergem
como um espaco a partir do qual comunidades em posicdes subalternas que podem
falar de si mesmas contra as for¢as do mundo globalizado. Dai temos um movimento
duplo de um grupo que busca pela etnicidade e um grupo que a expressa, mas que nao
necessariamente falam a mesma lingua.

Junto a esse movimento, o fomento a produc¢do artesanal se alia a criagao de
politicas publicas para a geracdo de trabalho e renda de desenvolvimento locais,
diversas iniciativas para a adequacao do artesanato ao mercado por meio de design e de
gestdo sdo criadas (ANDRADE, 2013.). Essas iniciativas podem agir de diversas formas,
desde auxiliar as pessoas artesds a posicionar melhor seus produtos no mercado, até
profundas modificagdes nos produtos e gestdo dos negdcios (BORGES, 2011). Segundo
Bonsiepe (2011) essas a¢des se diferenciam também em tipos de abordagem, no que
concerne a manutencdo da autonomia dos produtores e interesses de terceiros.
Consideracdes a respeito da forma de abordagem e avaliacdo de métodos utilizados
nesse tipo de acdo como mais ou menos intervencionistas também sdo feitas por
Andrade (2013).

Importante considerar que acdes de design na producdo artesanal devem ser
vistas de forma sistémica. E necessdrio observar a existéncia de diversos atores
envolvidos e na sua posicdao dentro de um sistema complexo. Sendo assim, cabe colocar

gue muitas das iniciativas de melhoria da producgdo artesanal - por meio do design e/ou
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disciplinas correlatas como o marketing, a administracdo, entre outros - estdo
normalmente inseridas dentro de uma concepc¢ao de desenvolvimento - seja com um
enfoque sustentavel, regional, familiar, entre outras. Contando, assim, com instituicdes
e pessoas interessadas nos resultados que podem trazer, desde governos locais e
nacionais até empresas privadas, organizacdes ndo governamentais de interesse
ambiental e organizacbes comunitdrias. Interesses esses que nem sempre estdo
alinhados.

Também no contexto dessas atividades, ndo se pode deixar de lado os outros
conflitos em que essas comunidades estdo inseridas, em especial se tratamos de
comunidades em situacdo de vulnerabilidade. Entre eles as questdes de demarcacgao de
terras, para as comunidades indigenas e quilombolas, por exemplo. O que envolve
longas disputas judiciais, conflitos com as pessoas das comunidades vizinhas - que
muitas vezes chegam a dimensao fisica.

Para comunidades indigenas a questdo da terra ocupa o centro das motivacdes
para o crescimento da atividade artesanal como forma de sustento, pois, muitas vezes,
as mudancas e perdas territoriais causaram a perda de condi¢des necessdrias para o
modo de vida tradicional, obrigando as pessoas a buscarem alternativas. (IKUTA, 2002)
Assim, essas comunidades tem que adaptar sua producgdo de dinamica organizacional
tradicional para a cultura de mercado. Cultura essa, que possui uma légica prépria e fara
com que a producdo dessas comunidades tenha que responder a essa légica e ndo as
gue respondia anteriormente. Como o caso das comunidades Mbya Guarani da grande
Florianépolis - em especial a aldeia Itaty, cenario dessa pesquisa - que produzem
artesanato para comercializagdo e subsisténcia.

O design, por vezes, se anuncia com um papel solucionador de conflitos e
mediador de interesses. No caso da adaptacdo do artesanato tradicional para um
contexto do mercado, ndo faltam exemplos de projetos que exaltam conceitos de
identidade e territorialidade que se transformam em vantagem competitiva. A “cultura
popular” é valorizada como atributo estético, muitas vezes também utilizados como
inspiragdo para projetos de design. Essas agdes de design sao encaradas - nao
completamente sem razdo - como uma maneira de proteger a existéncia ndo so dos
bens culturais, mas também das pessoas que os produzem, auxiliando na interface

dessas pessoas e sistemas com o mercado.
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Muitos questionamentos sobre o carater ético dessas intervencdes sao feitos,
como comentado anteriormente a respeito dos pontos de vista de Andrade (2013) e
Bonsiepe (2011). Por questionamentos dessa natureza sao desenvolvidos métodos e
estratégias para que as intervengdes interajam de forma respeitosa com as
comunidades. Dentre elas, a utilizacdo de métodos participativos de criacdo e tomada
de decisdo. Um dessas iniciativas é a metodologia utilizada pelo Design Possivel,
organizacdo que trabalha com acles de design e gestdo junto a comunidades
produtoras de artesanato em alguns estados do Brasil, e da qual falaremos um pouco
mais adiante.

Por outro lado, surgem reclamacgdes originadas de movimentos sociais ligados a
essas comunidades apontando problemas como “apropriacdo cultural” (violenta);
disputas por propriedade intelectual de conhecimentos populares e outras questées
ligadas a colonialidade de saberes. Alguns autores de teorias descoloniais, por sua vez,
apontam que a base epistemoldgica em que os nossos conhecimentos foram
construidos parte de uma perspectiva etnocéntrica, baseada no sistema de
conhecimento europeu (DUSSEL, 2010; SANTOS, 2010). O que nos leva a pensar se 0s
guestionamentos que fazemos sobre a atuacdo do design em comunidades tradicionais
sao suficientes. Tendo em vista ainda que o design, enquanto disciplina, se desenvolveu
sob forte influéncia da modernidade europeia (CARDOSO, 2008). Partindo disso,
chegamos numa questdo a ser explorada a respeito de onde tocam os conhecimentos

de design com conhecimentos tradicionais das comunidades produtoras de artesanato:
Mesmo com a utilizagdo de métodos para tornar as a¢bes menos impositivas, a

intervengdo do design na produgdo artesanal de povos e comunidades tradicionais pode

ser colonizadora?
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1.2 Objetivos
1.2.1 Objetivo Geral

Analisar especificidades da producdo artesanal tradicional e a realizacdo de acbes de
design nesse contexto, afim de verificar se, mesmo em metologias participativas, podem

implicar em colonizacao.

1.2.2 Objetivos Especificos

a) Contextualizar a producdo de artesanato da comunidade estudada dentro do seu
sistema cultural, observando como o modo de producao e os objetos se relacionam com
outras partes do modo de vida;

b) Classificar a metodologia de a¢do estudada de acordo com autores da area de design
e artesanato, afim de situa-la em relagdo outros estudos ja produzidos;

c) Verificar em quais pontos o modo de producdo do artesanato da comunidade
estudada foi afetada pela acao;

d) Discutir, com base em autores de teoria descolonial, o impacto da acdo e seus

possiveis desdobramentos para a questdo da pesquisa;

1.3 Justificativa

O trabalho de interveng¢ao do design em comunidades produtivas de artesanato,
se propde a gerar uma mudan¢a na forma como as pessoas envolvidas enfrentam o
mercado. Por meio de modificagbes nos produtos ou nos sistemas administrativos
objetiva-se proporcionar a gera¢dao de renda e auto-sustentabilidade do negdcio. No
entanto, a intervengdao nos produtos, e mesmo nos sistemas de produgdo e gestao,
pode interferir em saberes tradicionais do grupo em questdo. Ainda que se utilize
metodologias como o design colaborativo, designer-interventores, em sua maioria,
ainda sdo “corpos estranhos” as comunidades. Sendo pessoas de fora do grupo cultural,
estdo sujeitos a praticas colonizadoras. Além de tomarem a vez do protagonismo dos
proprios individuos do grupo. Dessa forma, a busca por novas perspectivas e teorias de

outras areas poderiam contribuir para o design nesse tipo de atuacdo.

13



Como parte de processos de formacdo, capacitacao técnica, interferéncia nos
modos de producdo, estéticos e simbdlicos da producdo artesanal, a intervencdo do
design nos grupos produtivos se da, antes que nos produtos e sistemas, no modo de
vida das pessoas envolvidas. Por esse motivo, hd de se ter atencdo especial para as
ferramentas e meios com os quais essas invencdes sdo realizadas. A arquiteta Janete
Costa (2008) que realiza trabalho junto a grupos produtivos de artesanato reforca a
ideia de que é preciso respeitar a autonomia e a autoestima das pessoas. “Interferir sem
ferir” em suas palavras.

Mesmo consciente disso, como o profissional de design se situa dentro dessas
relacdes? A necessidade de interferir em producgdes tradicionais para uma “adequacdo
ao mercado” traz consigo um grande potencial de ferir a autonomia das pessoas
envolvidas. Mesmo considerando conceitos como “territorialidade” como algo a ser
valorizado nos produtos, a possibilidade de esses valores serem utilizados de forma
artificial e mesmo imposta ndo pode ser descartada. Com isso, a busca da relativizacdo
do processo de adequac¢ao ao mercado — especificamente um mercado moldado para a
producado industrial capitalista — com os conceitos de colonizacdo e colonialidade, vem

para buscar desses estudos novas perspectivas para lidar com esses conflitos.
1.4 Metodologia

Para se chegar ao proposto nos objetivos da pesquisa, foi analisado um caso de
acdo de design em uma comunidade de saber tradicional, especificamente Mbya
Guarani, que serve para auxiliar na sistematizacdo do método de andlise das
especificidades de uma producao de artesanato tradicional, ndo ocidental. A acdo sera
avaliada levando em consideragdo trés eixos principais:

a. Questdes levantadas na literatura da area de design sobre a intervengdo na
producdo artesanal, e possiveis solugGes encontradas;

b. Parametros embasados em autores de teoria da descolonialidade;

c. Informacgbes obtidas em entrevistas e observacdo dos artesdos da comunidade

pesquisada apds a realizacdo da acgdo.
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Espera-se, embora ndo seja o objetivo principal, que as informacdes levantadas
possam servir para se aprofundar a questao em momentos posteriores. A pesquisa hao
objetiva obter respostas precisas para o problema sugerido, de outra forma, visa
organizar informacgdes e aprofundar as discussdes a respeito do tema. Portanto,
metodologicamente, é considerada de natureza exploratdria no que concerne a sua
profundidade (GIL, 2008).

Como o caso analisado teve a participacdo da pesquisadora como designer e
ministrante das oficinas de formacao (serd explicado melhor no capitulo 3 sobre a a¢do),
a pesquisa adquire algumas caracteristicas de pesquisa participante, pelo fato de a
distincdo entre objeto e pesquisador ser, de fato, indissociavel; mas também porque
gue, numa pesquisa de natureza social, os fatos sdo dinamicos e influenciados pelo
meio, inclusive pela prépria acdo do pesquisador. (GIL, 2008)

Para o levantamento de dados a respeito do caso, foram utilizados os relatérios
das acbes e publicacdes realizadas pelos participantes, além de complementacdo das
informacdes com relatos verbais. Cabe relembrar que a pesquisadora participou da
maior parte dessas acdes, portanto parte dessas complementacdes sdao originadas da
experiéncia. Os dados correspondentes a situacdo atual das comunidades, impactos
posteriores do projeto, foram obtidos por meio de entrevistas ndao estruturadas e
observagao.

No que diz respeito as informagGes referentes aos Mbya Guarani, levantadas
para detalhar o processo de producao e suas relagdes com o modo de vida Mbya como
um todo, foi realizada pesquisa bibliografica em publicacdes de antropologia e histdria a
respeito da etnia mbya guarani, além dos trabalhos de conclusdo de curso da
Licenciatura Intercultural da Universidade Federal de Santa Catarina. Esse curso é
voltado para pessoas indigenas das trés etnias predominantes no estado, Guarani,
Kaingang e Xokleng, e os trabalhos sdo pesquisas feitas pelos estudantes indigenas
sobre as préprias comunidades de acordo com suas préprias demandas. Uma
observac¢do a quem for em busca dessas ultimas fontes, cabe dizer que o formato desses
trabalhos ndao segue o padrao comum de trabalhos de conclusao de graduagao, algumas
vezes, podendo parecer inconsistentes ou muito curtos. Lendo os préprios trabalhos, no
entanto, percebe-se nas apresentacdes dos autores, um complicado percurso

precorrido por eles até a graduacdo e o tamanho da dificuldade de se traduzir um
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conhecimento produzido de forma muito diferente do formato esperado pela academia.
Por exemplo, o fato de que, em geral, os Mbya tem como lingua materna o guarani e sé
aprendem portugués em idade escolar, quando tem essa oportunidade. Mais do que um
esforco de traducdo de um idioma pro outro, existe uma barreira epistemoldgica que
iniciativas como essa da Licenciatura Intercultural Indigena da UFSC tem tentado
transformar em pontes. Particularmente, podemos considerar que esse tipo de
informacdo é exatamente o tipo que se busca com essa pesquisa: conhecimento
produzido pelos préoprios Mbya Guarani sobre si mesmos, o que muda o ponto de vista
da pesquisa de um ato de observacdo para um de dialogo.

A estrutura da dissertacdo apresenta no capitulo 2, Fundamentagdo Tedrica, os
subsidios tedricos para as analises propostas. No Item 2.1 consideragdes a respeito da
construcdo do conhecimento ocidental e suas relacdes com a colonialidade, localizando
o design nesse contexto. O Item 2.2 traz um panorama a respeito de artesanato junto a
algumas observacdes Uteis para a pesquisa, como a percep¢ao do publico e definicdes
institucionais sobre o tema. No Item 2.3 é explorado o tema “intervencdo do design na

|II

producado artesanal” com foco principal em alguns autores escolhidos para classificar a
acdo realizada no estudo de caso. O artesanato mbya guarani sera apresentado no ltem
2.4, onde sera feita uma contextualizacdo da producgdo artesanal em relagdo ao modo
de vida mbya, territdrio, cosmologia e espiritualidade desse povo. No capitulo 3 serd
apresentado o relato do caso, apresentando o projeto em que as trés fases da acdo
foram realizadas. Além de informacgdes a respeito da Aldeia Itaty e do Design Possivel.

Encerrando, o capitulo 4 apresenta o estudo de caso com a analise das informacdes

obtidas de acordo com os parametros propostos.
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2. FUNDAMENTAGCAO TEORICA

2.1 Colonialidade e conhecimento

A vinda dos colonizadores europeus no século XV para as Américas representa o
inicio de uma nova era para o mundo. Para o filésofo argentino, Enrique Dussel (2010), o
ano de 1492 sinaliza o inicio da modernidade, quando a Europa passa a se
auto-constituir como exploradora e colonizadora de um “outro” que poderia ser
descoberto. De acordo com Kiryllos (2014), essa visdo de Dussel se contrapde a visdao
hegemonica da modernidade, que seria construida a partir de um ponto de vista

eurocéntrico:

“o conceito hegemonico de modernidade ‘(...) é eurocéntrico, provinciano,
regional. A modernidade é [tida como] uma emancipag¢do, uma 'saida' da
imaturidade por um esforgo da razdo como processo critico, que proporciona a
humanidade um novo desenvolvimento do ser humano.(...)’”” (DUSSEL, 2005, p.60
apud KIRYLLOS, 2014. p.17)

Dussel (2010) afirma que, diferente do que tende a parecer nos dias de hoje, “a
Europa nunca foi o centro da historia mundial até finais do século XVIII (...) Passara a ser
o centro em consequéncia da revolugdo Industrial.” A visdo da Europa como centro da
civilizagao e origem da modernidade passa a existir por conta do trabalho de filésofos
europeus como Weber que, com suas posicoes, “distorce o fen6meno da origem da
modernidade”, pois desconsideram parte da histéria e da civilizacdo do mundo nado
europeu - como o mundo isldmico, que era ja bastante desenvolvido. (DUSSEL, 2010) E é
essa visdo que é levada adiante no projeto de modernidade da colonizagdo do novo
mundo.

Com as colonizac¢Ges, a Europa se coloca como centro do mundo e detentora do
conhecimento civilizado, que deverd ser levado aos outros povos desprovidos desse
conhecimento. N3do desconsiderando as possiveis partes positivas, tampouco
pretendendo desenrolar aqui uma disputa entre os possiveis maleficios e beneficios da
modernidade, faz-se necessdrio para essa reflexdo, apontar alguns dos problemas
decorrentes do processo colonizador. Para Kyrillos (2014) “as caracteristicas tipicamente
atribuidas a modernidade tais como a racionalidade, o iluminismo e o progresso, ndo
sdo mais relevantes que o seu carater colonizador” (p.17). O colonialismo criou uma
distincdo entre “o europeu” e os outros povos, o que originou a ideia de raga como

forma de distinguir hierarquicamente essa relacdo. “E este conceito de raca originario
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no colonialismo que tornara possivel o racismo, a distincdo hierarquica entre diferentes
etnias.” (KIRYLLOS, 2014. p.18) Que é, segundo a autora, um processo que se estende
até os dias de hoje e, embora tenha sido desqualificado como discurso politico,
continuou tendo efeitos.

O colonialismo implica em formas de dominacdo politica, como negacdo da
independéncia e da emancipacdo de povos ou nagdes, e é datado. O fim do colonialismo
politico, ndo implicou o fim das relacdes de poder por ele geradas. As relagOes desiguais,
tanto entre estados, quanto entre grupos sociais continuaram na forma da
colonialidade. (SANTQOS, 2010) A colonialidade é perpetuada de forma mais sutil, ndo é
imposta - necessariamente - a forca, mas em forma de ideologia que se reflete nos
sistemas de funcionamento da sociedade. Por exemplo, o sistema de conhecimento da
modernidade foi desenvolvido sob uma perspectiva eurocéntrica. Assim como todo
aparato de validagdo do conhecimento, como a academia ou as legislagbes de
reconhecimento de propriedade intelectual, sdo desenhados para formas de
conhecimento nos moldes ocidentais.

Segundo Quijano (2010), desde o inicio do século XVII, um modo de se produzir
conhecimento adequado as “necessidades cognitivas do capitalismo” foi elaborado e
formalizado nos centros de poder, ndo por acaso representados pela Holanda de
Descartes e Spinoza e a Inglaterra de Locke e Newton. Em suas palavras, esse modo de

produzir conhecimento se definia por:

(...)amedigdo, a externalizagdo (ou objetivagdo) do cognoscivel em relagdo
ao conhecedor, para o controle das relagdes dos individuos com a natureza
e entre aquelas em relagdo a esta, em especial a propriedade dos recursos
de produgdo. (QUIJANO, 2010)

Quando fala em “conhecimento que dava conta das necessidades cognitivas do
capitalismo”, Quijano (2010) projeta uma ideia fundamental para a nossa reflexao: a
nao neutralidade do conhecimento. E vai além, os moldes de producdo e validagao
desse conhecimento também s3ao formados de acordo com as necessidades da
sociedade que o desenvolveu. Para compreendermos essa situagcao, busquemos como
exemplo, a relagdo dos conhecimentos indigenas da Amazonia sobre a biodiversidade e
a industria farmacéutica.

O que acontece nessa situacgdo é ndo s6 o ndo reconhecimento dos

conhecimentos indigenas, mas também uma estrutura que favorece quem domina a
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linguagem hegemonica. Esses povos possuem um imenso conhecimento a respeito da
biodiversidade da Floresta e suas possiveis aplicacdes (SANTOS, 2010). No entanto, seu
tipo de conhecimento ndo é validado pela ciéncia, pois ndo possui os requisitos pra ser
considerado cientifico. Isso possibilita que outros individuos, que dominam a forma de
se produzir conhecimento cientifico tomem conta desse conhecimento, o testem e o
tornem valido perante seus pares. Dessa forma, um conhecimento medicinal, outrora
tradicional, pode ser apropriado pela industria farmacéutica que o registra em forma de
propriedade intelectual - outra forma de controle colonial, dessa vez juridica.

Ainda no cendrio amazbnico, ha alguns anos uma empresa de cosméticos
conhecida pelo apelo sustentavel e natural de seus produtos, fez um trabalho de
desenvolvimento de produtos com base na tradigdo das Erveiras de Belém do Para. Os
produtos criados, que utilizavam como matéria prima recursos naturais locais,
aproveitaram também da mao de obra e tecnologias tradicionais dos povos ribeirinhos.
Até onde se tem registro, realizado em forma de manejo sustentavel. (MIYATA, 2013)

Esse é um claro exemplo de como o design e o empreendedorismo podem atuar
para o desenvolvimento local, gerando renda para comunidades, aproveitando suas
tecnologias tradicionais. No entanto, um olhar mais atento pode identificar alguns
conflitos sociais e culturais que surgiram dessa relacdo. As Erveiras do Mercado
Ver-o-peso, coletivamente, questionaram o fato de a empresa nao ter dado retorno a
comunidade a respeito dos conhecimentos passados. O caso foi analisado pelo
Ministério Publico Federal e Estadual do Pard, e por uma comissao de bioética da ordem
dos Advogados do Brasil. (MIYATA, 2013) Ai percebemos um conflito interessante do
ponto de vista juridico, com o qual ainda temos dificuldade de lidar. A empresa alegou
gue ndo obteve esse conhecimento de ninguém em especifico, mas sim algo que era de
dominio popular, o que ndo é previsto pela legislagdo brasileira. No entanto, a
comunidade ndo abriu mao de reivindicar o seu direito coletivo aquele conhecimento.
(GLASS, 2006)

Olhando por uma perspectiva mais liberal, alguns criticos poderdo dizer que a
empresa estava lucrando sobre o seu préprio trabalho de pesquisa em desenvolvimento
realizado sobre o esses conhecimentos. Pois, obviamente, para que esses
conhecimentos tradicionais tomassem uma forma comercial aceita pelo mercado e que

corresponda as rigidas normas de regulacdo impostas a produtos cosméticos, muito
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teve que ser trabalhado sobre ele. No entanto, se retomarmos ao que diz Quijano
(2010) sobre as formas de validagdo do conhecimento e posicionarmos os atores nesse
cendrio, temos uma instituicdio (empresa) que domina a forma de produzir
conhecimento cientifico, além dos conhecimentos sobre mercado e direitos autorais. Do
outro lado temos uma comunidade detentora de um saber produzido de uma forma
bastante diversa da hegemonica; um conhecimento construido na base de vivéncias e
sistemas cognitivos alheios ao sistema ocidental, e repassados a diante por meio da
tradicdo, de acordo com as necessidades dessa comunidade e de seus ancestrais. Esse
conhecimento ndo poderia ter sido registrado ou validado por meio de patentes - ao
menos ndo nas formas mais usuais - por que ele ndo cabe na forma do conhecimento
cientifico ocidental. Nao sem ser reprocessado pelas lentes da ética cientifica. Mesmo
gue tivesse passado nessa primeira etapa - o que possivelmente acarretaria em perdas
na sua riqueza - ainda haveria o conflito da propriedade. Como registrar algo que
pertence a todos e a ninguém ao mesmo tempo? O sistema capitalista, por mais que
tenham-se feito tentativas a esse respeito nos ultimos anos, ainda tem dificuldades para
lidar com questdes como propriedade coletiva difusa - talvez o erro esteja em querer
aplicar o conceito de propriedade a sistemas para os quais ele ndo foi pensado - sem
querer individualizar de alguma forma, seja na forma de associa¢ao, cooperativa ou de
governo. Esse conflito foi resolvido com um acordo de contrapartida da empresa para
com a comunidade, assim como pagamento de direitos por meio de um contrato de
participacdo de beneficios, inédito no Pais, segundo a OAB (2006). Longe de questionar
se foi ou ndo justo, ou se essa foi a melhor solucdo possivel, é preciso reconhecer que
houve algum esfor¢o de ambas as partes para se chegar a um consenso.

Esse caso da relagdo da empresa de cosméticos com a populagdo tradicional
ainda encontra outros desdobramentos. Como dito anteriormente, a matéria prima dos
produtos desenvolvidos pela empresa é extraida da regido pela prépria populagdo. O
gue a principio é uma forma de dar vazdo para a atividade extrativista ja realizada por
essas comunidades, e parece bastante positivo sob um ponto de Vvista
desenvolvimentista (ainda que sustentdvel), encontra algumas criticas sob outros
pontos de vista. Uma demanda como a de uma empresa desse porte, altera

consideravelmente as atividades tradicionalmente realizadas pela comunidade. O que
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pode ser evidenciado na fala de uma das erveiras do mercado Ver-o-peso em entrevista
a revista Carta Maior:

Na verdade, o que comecou a incomodar Deusa e as amigas foi que a priprioca
encareceu e rareou no mercado. O tanto que elas compravam a 20 centavos e
vendiam por 50 hoje custa RS 1,50 e é vendido a RS 2. E o pior é que, com a
proximidades das festas de S3ao Jodo, o produto para fazer o banho de cheiro,
imprescindivel para dar boa sorte, esta faltando. (GLASS, 2006.)

Segundo a erveira entrevistada por Glass, a empresa compra grande parte da
producdo, ndo sobrando para o uso tradicional. Essa fala é bastante simbdlica ao
representar o impacto que mudancas nos arranjos produtivos locais podem ter no modo
de vida das pessoas e comunidades tradicionais. O que, por um lado, representa um
aumento do escoamento da producdo local da matéria prima - priprioca -, e impacta na
geracao de renda para a comunidade e desenvolvimento local; por outro, pode
representar uma imposicdo de novos habitos para aquela comunidade e pode interferir,
inclusive, no contexto que gerou aquele conhecimento inicial.

Outros desdobramentos, ndo necessariamente ligados ao caso citado, sdo
possiveis em situacdes analogas. As mudancas no modo de vida das comunidades
podem acontecer de forma definitiva e irreversivel. Isso porque um saber aprendido
para um determinado contexto, quando adaptado para outro, se modifica. Se
considerarmos que demandas comerciais podem oscilar ou mesmo se esgotar - se essa
comunidade teve seu modo de vida alterado, e “desaprendeu” a viver da forma
adaptada ao contexto anterior - quando a demanda acabar, possivelmente, a
comunidade encontrara problemas para seguir em frente.

E importante salientar que essa discussdo n3o objetiva defender nenhuma
espécie de preservacionismo cultural, mas sim o respeito aos saberes tradicionais.
Levando em conta o poder de apagamento, muitas vezes silencioso, que os
conhecimentos cientificos tém quando colocados em disputa com os tradicionais.

A ativista e pesquisadora Taind Paiva Godinho (2015), fala a respeito da
gastronomia tradicional da Amazonia. Em escolas de gastronomia é comum considerar a
culinaria tradicional dos povos AmazOnia como inadequada. Pois ndo utilizam de sal
nem de acguUcar, e seus processos e tecnologias sdo inadequados ou primitivos. A
pesquisadora identifica nesses conceitos, a utilizacdo de uma perspectiva levantada por

Levi Strauss durante suas pesquisas no Brasil. O questionamento se da em torno de:

21



porque utilizamos referéncias baseadas numa cultura alimentar europeia moderna, pra
julgar e classificar a cultura alimentar dos povos da amazonia, povos esses que tiveram
desenvolvimentos bastantes distintos? Por que ignorar milhares de anos de existéncia,
desenvolvimento, aperfeicoamento de técnicas, de forma adaptada a sua realidade,
para utilizar referéncias de outros povos, em outros continentes, outro clima?

Godinho (2015) vai além quando fala que na tradicdo dos povos da Amazodnia, a
alimentacdo é indistinta do remédio, por exemplo. O que nutre e o que cura sdo parte
de um mesmo sistema de vida adaptada a floresta. Essas questdes sdao presentes
também na lingua e em outras dimensdes destes sistemas de conhecimento. Sao todas
partes interligadas de um sistema, o qual, ndo podemos distinguir e classificar segundo
parametros ocidentais. Fragmentar e descontextualizar esse conhecimento é perder
parte de sua riqueza.

Além de se fragmentar os conhecimentos, que, fazem parte de um sistema
complexo e interdependente, tendemos a hierarquizar esses fragmentos de acordo com
0S Nnosso proprios parametros. Ndo é raro ver em publicacbes que defendem a
preservacdao de saberes tradicionais justificativas a respeito do “valor” daquele saber
baseadas em parametros cientificos. Por exemplo, uma comunidade que tenha um
critério para extrair determinado tipo de matéria-prima da natureza baseado em
conceitos proéprios, como ciclo da lua dentro de uma visao cosmoldgica ou espiritual. E
guando, defendendo que o ritual seja preservado, ndo tardamos em justificar que
respeitar esse ciclo tem efeito na durabilidade do material, ou na recupera¢dao do meio
ambiente de onde foi extraido. Ainda que essas informacdes sejam verdadeiras - ndo
sao raras as vezes -, apenas estamos considerando esse conhecimento como valido, por
gue encontramos um correspondente no sistema cientifico ocidental. Dessa forma, ao
passar todo o sistema de conhecimento daquela comunidade pelo filtro de validacao
cientifica, algumas partes seriam consideradas validas enquanto outras poderiam ser
descartadas. No entanto, tanto as partes com correspondentes cientificos validos,
guanto as consideradas supérfluas fazem parte do sistema epistemoldgico da
comunidade em questdo. Eliminar uma das partes ndo necessariamente tem um efeito
apenas nela mesma, mas no todo.

Pensar de forma descolonial implica compreender o percurso epistemolégico do

conhecimento hegemoénico como uma construcdo social e politica e ndo como
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“verdade”. E considerar validos saberes diversos, ainda que ndo sejam compreendidos
pela légica ocidental, e ndao reduzi-los a conhecimentos de segunda categoria como
“crendices” ou “supersticdes”. Dessa forma, é necessdrio estar bastante atento aos
métodos que sao utilizados para lidar com questdes interculturais. Bonsiepe (2011) traz
um exemplo bem préoximo do nosso objeto de estudo das possiveis consequéncias de se
lidar com essas questdes levianamente:

O processo de colonizagao suprimiu essas dimensGes semanticas ou visdes
cosmolégicas. Em uma pesquisa sobre a linguagem dos Amuzga no estado de
Guerrero no México, descobriu-se que a tradugdo da linguagem dos Amuzga
para o espanhol foi feita por voluntdrios do Instituto Linguistico de Verao dos
EUA, o que levou a uma perda do significado correto de todo o conteudo
histdrico-conceitual. Essas tradugbes sdao tao erradas que uma figura
geométrica, na qual os participantes visualizam a forma de um <sapato>, teve
o respectivo signo literalmente traduzido como <sapato>, apesar de ndo
usarem sapatos nessa regido. (BONSIEPE, 2011. p.64)

Por conta dessas questdes, alguns autores da descolonialidade sugerem a criacdo de
epistemologias alternativas, que permitam o reconhecimento dessas outras formas de
conhecimento adequadas a outros contextos sociais.

Compreendido o significado da colonialidade e seu funcionamento em relagdo a
povos e territérios tradicionais, é importante voltarmos os olhos para as origens do
design enquanto disciplina. E, posteriormente, para o desenvolvimento do design
brasileiro. E importante conceber que n3o estamos tratando do design como algo
estdtico e hermético. Tracar esse percurso histérico é necessario apenas para
compreender como os conceitos que fundamentam a colonialidade estdo também
impregnados histérica e metodologicamente no que entendemos como design. Mas é
preciso considerar que no desenvolvimento do design ocorreram muitas trocas e
influéncias de outras areas e discussoes.

O design industrial descende de uma tradicdo europeia e por muito tempo o
design buscou uma legitimacdo por meio da ciéncia e da técnica. Isso trouxe
consequéncias para o ensino de design e a maneira como lidamos com a disciplina até
hoje. No Brasil, por conta principalmente do fato de uma das escolas pioneiras no
ensino de design no Brasil, a Escola Superior de Desenho Industrial, ter sido idealizada
por ex alunos da escola Ulm, existe uma incidéncia dos principios racionalistas herdados

dessa escola no ensino de design (CARDOSO, 2008; BORGES, 2011).
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Entre as ideias que permaneceram da Escola de Ulm estavam as de ‘boa forma’
ou do ‘bom design’. “Se a forma segue a funcdo, ndo é necessario atentar para as
culturas locais, pois, obtida uma forma ‘adequada’, ela poderia ser repetida
indefinidamente e independentemente do lugar.” (BORGES, 2011. p.33) Como dito,
esses principios foram amplamente aplicados na formacdo do ensino de design do
Brasil. Para Rafael Cardoso (2008), no Brasil “a experiéncia da Bauhaus acabou
contribuindo para uma atitude de antagonismo dos Designers em relacdo a arte e ao
Artesanato”.

Apesar de bastante expressiva, essa nao foi a Unica vertente a ganhar corpo no
design brasileiro. Encontramos também experiéncias da constru¢do de um ensino de
design voltado para realidades do chamado terceiro mundo, como aponta Moraes
(2006). Mais recentemente os estudos de design voltados para diversidade cultural
ganharam ainda mais forca. Bonsiepe (2011) trata a respeito da alteridade em design
levantando diversos pontos importantes para a pratica da disciplina e a forma de lidar
com “o outro”. Pensando nesse outro como detentor, também, de uma cultura
projetual, que pode ndo se assemelhar ao design, mas que precisa ser respeitada como
tal. Colocar o design, ou quaisquer ferramentas que usemos no mesmo patamar de
outras formas de se produzir, implica em abrir mdo da ideia de um “conhecimento
superior” - mesmo que ndo tenhamos isso em mente quando trabalhamos - que vai
resolver os problemas de outras culturas.

A alteridade pressupde a disposicao de respeitar outras culturas projetuais
com seus valores inerentes, e ndo vé-las com o olhar de exploradores em
busca da préxima moda de curta duracgdo. Essa virtude pressupde a disposicdo
de resistir a qualquer visdo messianica de etnocentrista. (BONSIEPE, 2011.
p.38)

Esse trecho de Bonsiepe abre espaco para um didlogo necessario: o que
entendemos como cultura projetual valida. Da mesma forma que os saberes citados nos
paragrafos anteriores precisam passar pelo crivo da ciéncia para serem considerados
validos pela sociedade ocidental, as formas de se produzir objetos e informacdo passam
por processo semelhante. Desde a classificagdo dos objetos produzidos por culturas nao
ocidentais como “arte primitiva”, e as inUmeras tentativas de se categorizar esses
objetos de acordo com parametros ocidentais como “estética”, valores de uso, até a

avaliacdo da forma de se produzir esses objetos.
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Quando designers interferem em uma producao tradicional, atribuem valor as
etapas de desenvolvimento daqueles objetos. Algumas praticas sdo consideradas
aceitdveis ou até desejaveis. Outras sdo passiveis de eliminag¢do ou descaracterizac¢ao.
Obviamente, essa classificacdo é plenamente justificada pelas necessidades do projeto,
o contexto do mercado, entre outras coisas. Necessidades, essas, que sdo identificadas
na propria comunidade produtora, por exemplo: aumentar a renda. Voltando a
discussdo anterior a respeito de se fragmentar um sistema de saberes complexo e
eliminar ou preservar partes de acordo com critérios externos a esse sistema, temos
uma légica bastante semelhante.

N3o se pretende, no entanto, com essas reflexdes, tracar parametros definitivos
ou travar processos de didlogo entre o design e culturas projetuais tradicionais; mas sim
apontar a importancia de cada decisdo que se toma quando se lida com questées que
envolvem interculturalidade e relagdes de poder. N3o se trata apenas de ter intengao de
se respeitar as culturas com que se interage. E necessario compreender que tudo o que
pensamos estd inserido em um sistema epistemoldgico que é perpassado por relagdes
diversas de poder. Tudo que vemos, é visto através da lente desse sistema de
pensamento. Compreender que existem outras epistemologias, outras formas de pensar
e de produzir objetos, e que ndao necessariamente iremos entendé-las como um todo, é
um passo importante.

Para Bonsiepe (2011) o discurso do design hoje ainda reflete interesses de paises
dominantes e do discurso da globalizacdo que busca organizar o mundo de acordo com
os interesses hegemodnicos desses paises. A tematica da alteridade implica em adentrar
o complexo debate sobre identidade.

Como é sabido, a temdtica da alteridade é ligada ao debate sobre a
identidade, a apresentacdo e a autorepresentacdo. Essa tematica ocupa um
espaco importante no discurso do feminismo, do papel dos géneros, das
etnias e da diversidade religiosa; por isso tem virulentas implicagdes politicas,
pois esbarra em questdes de autonomia, vale dizer, da capacidade de definir
perspectivas préprias do futuro. (BONSIEPE, 2011. p.38)

Os préximos passos talvez estejam em aprender a ouvir e a respeitar a
autonomia desse ‘outro’, por mais espinhoso que isso possa parecer sob um ponto de
vista politico. Tanto pelo discurso politico declarado, quanto pelo discurso absorvido

pelo que lidamos apenas como “método”.
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2.2 Artesanato

Para o desenvolvimento dessa pesquisa é preciso definir alguns termos que serdo
bastante recorrentes. Neste capitulo faremos uma breve delimitacdo a respeito do
artesanato em algumas das dimensdes que dizem respeito a essa pesquisa:
tedrico-conceitual; institucional - instituicdes cujas definicdes de artesanato tém
influéncia na realizacdo da atividade na pratica; e simbdlica - no que diz respeito a
percepcdo do publico com relagdo ao produto artesanal.

III

As distincdes sobre o que é “artesanato”, “arte”, “cultura material” ou outras
formas de se produzir objetos, se relacionam com a forma com que sdo classificadas as
pessoas que os produzem e consomem. Diferentes teorias tentam explicar e justificar a
seu modo diversas formas de hierarquizacdo das producdes humanas. Classificacdes
essas, cunhadas sobre determinados interesses em determinados contextos. Cabe nos
perguntar: quais dessas distingdes sdo Uteis pra esse estudo e por que? Para isso
buscamos definicdes conceituais sobre o que é artesanato. Mas também, definicGes
adotadas em documentos oficiais de instituicdes publicas e privadas que trabalham com
artesanato, das quais devemos estar cientes. O discurso sobre o que é ou ndo
artesanato, é também o que define o que deve ou ndo ser protegido enquanto
patriménio cultural, e que tipo de incentivos se pode obter de politicas publicas voltadas
para o setor. Além disso, artesanato é também linguagem: o que o publico |é como
artesanato? O que é vendido, por exemplo, em lojas de decoragao sob a roupagem de

artesanato étnico se distingue de que forma de outra producdo que é feita da mesma

forma, mas que ndo alcanca esse status?
2.2.1 Panorama teorico do artesanato

Das visOes tedricas do que define artesanato, podemos destacar classificacoes
voltadas para o modo de fazer (método); e para uma visao historicista e até mesmo

evolutiva dessas atividades. Visdes estas que, muitas vezes, caminham juntas. A
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classificacdo mais voltada para o “modo de fazer”, sé é possivel utilizando contraste
entre a atividade artesanal e outras atividades humanas, como por exemplo, a producao
industrial, a arquitetura, a arte, entre outras. Quando feita a comparagao entre essas
atividades, quase que inevitavelmente, inicia-se também uma atribuigdao de importancia
hierarquica entre elas. Essa hierarquia pode derivar de questbes temporais e
tecnoldgicas - como grande parte das comparacdes entre industria e artesanato.
Também de mecanismo de distincdo de classe, étnicas ou geogréficas - o que é ou ndo
aceito como arte, ou a comparagao entre artesanato e “arte primitiva”.

Numa primeira instancia, situemos o artesanato como uma atividade humana
gue busca “dar existéncia concreta e autobnoma a ideias abstratas e subjetivas” assim
como outras atividades projetuais como as artes, a arquitetura e a engenharia, como
pontua Denis (1998, p.19) ao colocar o design sob um ponto de vista antropolégico. O
autor continua o seu raciocinio definindo a produgdo e o uso de objetos ou artefatos por
seres humanos como “cultura material”. Termo que, ainda segundo ele, teve sua origem
no estudo “dos artefatos de povos considerados ‘primitivos’ pelos colonizadores
europeus” (p.19), embora tenha adquirido outros sentidos posteriormente, e é utilizado
pra analisar determinada sociedade por meio dos seus artefatos. Analisando a Grande
Exposicdao de 1851, Willian Whewell (apud DENIS, 1998) propde que o progresso da

III

civilizacdo humana pode ser verificado estudando-se a “arte material”, sugerindo que
existe uma linha evolutiva entre a “arte primitiva” e a produgdo industrial. Nas palavras
do autor:

“Whewell aclamou o ajuntamento de ‘coisas’ no Paldcio de Cristal como uma
oportunidade singular para a ciéncia descobrir as leis da produgao material.
Comparando a evolugdo da arte e da industria desde as producdes de povos
‘rudes e selvagens’ até aquelas das ‘comunidades civilizadas do mundo
industrializado’, seria possivel extrair licdes permanentes sobre a natureza da
arte, da ciéncia, do progresso e da propria civilizagdo ” (DENIS, 1998, p.20)

Esse caso nos da um indicio da relacdo hierdrquica que se estabeleceu entre
diferentes tipos de producdo de artefatos. Pois, segundo Denis, Whewell sugere,
inclusive, que essa relacdo seja evolutiva e temporal. A conclusdo de que objetos
produzidos manualmente fossem um estagio anterior a producdo industrial parece
légica, levando-se em consideracdo a cultura material europeia, que, entdo, era o
cenario referéncia para essas reflexdes. Além disso, haviam interesses de determinados

setores dessa sociedade de colocar a civilizagao ocidental como um estagio avancado ou
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superior as outras civilizacdes entdo colonizadas. Dai a ideia de exaltar o progresso
cientifico e tecnoldgico da era industrial e demarcar um distanciamento entre esse e
outros tipos de producao.

Pela colocacdo de Denis, podemos inferir uma referéncia a uma linearidade
histdrica entre a producdo industrial e a artesanal. A “Sociedade Industrial” tenta se
afastar da ideia de “artesanato”, pois dela se origina e a ela se opde. O cenario ao qual
nos referimos é o da Europa pds revolucdo industrial, portanto, o que estamos
chamando de ‘artesanato’ sdao os objetos produzidos pelas corporagdes de oficios
europeias, que possuem tipo especifico de organizacdo produtiva, transmissdao de
conhecimento e relagdo estético-cultural com o entorno.

Se mudamos o cendrio para o Brasil, por exemplo, temos uma situac¢ao diferente.
O que chamamos hoje de artesanato no Brasil ndo é o mesmo tipo de producdo
encontrada na Europa pré-industrial e seus herdeiros contemporaneos. Para a arquiteta
Lina Bo Bardi (1994), o que é produzido no Brasil sequer deveria ser chamado de
artesanato, mas sim de pré-artesanato. Apesar de ser uma das maiores expoentes da
pesquisa e valorizacdo do artesanato (pré-artesanato na sua concepc¢do) e da arte
popular, a visdo da arquiteta sobre a definicdo de artesanato esta bastante ligada as
corporagdes de oficio, que ndo teriam se desenvolvido no Brasil - ao menos ndo da
mesma forma que na Europa.

Dessa concepc¢do vem a ideia de que a producgdo industrial brasileira - incluindo o
design - teria sido derivada da industria europeia que, por sua vez, nasceu do artesanato
europeu. E que, portanto, poderia se buscar um caminho alternativo para o design
brasileiro mirando-se na cultura popular. (BARDI, 1994; MORAES, 2006). Importante
pontuar que essa linha de raciocinio ndo necessariamente aponta para uma perspectiva
evolucionista da cultura material. Alguns autores como Rafael Cardoso Denis (2008) e
Adélia Borges (2011), por exemplo, apontam a ideia de que o design e a producdo
industrial brasileira derivam de concepcdes importadas, como algo que direcionou a
forma como o design foi e é desenvolvido no Brasil. Mas ndo que isso, necessariamente,
implicaria uma “evolugdo” de artesanato para industria.

Ainda tratando das definicGes tedricas de artesanato, independente dos
processos histéricos que possam ter levado a esse cendrio, alguns autores se atém a

distincGes técnicas que precisam ser pontuadas. Lobach (2000) categoriza os objetos
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em: objetos naturais, objetos modificados da natureza, objetos artisticos, e objetos de
uso. Esses ultimos sdo divididos em duas subcategorias: objetos industriais e objetos
artesanais. Os objetos artesanais tem como caracteristica o trabalho feito
manualmente. Nessa modalidade o objeto é produzido quase que por completo pelo
artesdo que controla o processo produtivo. Como atende a poucos clientes, o artesao
pode conferir uma atencao especial para cada uma das pecas, que variam bastante
entre si. J4 no processo industrial, cada detalhe é pensado antes da producdo, que
acontece com o auxilio de mdaquinas, e as unidades produzidas em série sdo iguais ao
protétipo, salvo pequenas variacOes inerentes ao processo produtivo. (p.37) Na
classificacdo de Lobach, a diferenca entre artesanal e industrial se concentra no controle
do processo produtivo e é refletida no objeto. Nessa definicdo também fica claro o
papel do designer que projeta o objeto de forma separada de sua fabricacdo. Essa
classificacdo encontra eco em outros autores, e no entanto ndo é absoluta. Forty &
Soares (2007) utilizam a producdo de ceramica inglesa de Wedgwood para demonstrar
que a separagao entre projeto e produgdo também ocorreu anteriormente ao processo
industrial.

Trazendo a discussdo pra contemporaneidade, Cardoso (2012) argumenta que
esse antagonismo entre a producgdo industrial e artesanal teve uma origem artificial,
criado pela sociedade industrial a fim de afirmar as ideias da modernidade diante do
qgue existia anteriormente. Sendo assim, principalmente diante das mudancas
paradigmaticas dos meios de produc¢ao atuais — com as quais defini¢cdes como produgao
seriada ou em larga escala deixam de ser referéncia para definir o que é a producao
industrial — a linha que distinguia o artesanato da industria passa a ser ainda mais dificil
de definir. Dessa forma, ele afirma que “o conceito de artesanato — que foi, em grande
parte, inventado pela sociedade industrial para ser contraposto a ideia de industria,
entdo nova. — comeca a perder o sentido.” (p.237) A separacdo entre design e
artesanato torna-se cada vez mais nebulosa, a medida que processos de producdo
sofisticados comegam a se tornar acessiveis, inclusive para a produgao de pegas Unicas.

A popularizagdo do uso das impressoras 3D e outras ferramentas de
prototipagem, por exemplo, permitem que uma Unica pessoa possa projetar, prototipar
e fabricar objetos tornando os prontos para comercializagao - o que no design grafico

ndo é tdo recente assim. Por outro lado, alguns objetos classificados como industriais
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recebem acurado tratamento manual. (CARDOSO, 2012) Isso contrapde definicdes como
as de Lobach baseadas na divisdo do trabalho, e padronizagdo da producao.

Esse cendrio acaba arrastando o conceito plausivel de artesanato para a
dimensdo simbdlica. O que é lido como artesanato hoje, embora considerando muitos
dos parametros citados acima como guia, é, de certa forma, o que é apontado como tal.
Em parte por defini¢cdes institucionais que objetivam delimitar um campo, em parte por
um determinado posicionamento de mercado que reconhece na producdo artesanal
uma via interessante de desenvolvimento. Nao esquecendo o seu papel como parte de

um processo de afirmacdo identitdria de determinados grupos culturais.
2.2.2 Definigdes institucionais

Academicamente temos varios conflitos em torno da palavra artesanato, e
mesmo os autores individualmente ndo sdo tao conclusivos. Quando se trata de
defini¢cdes institucionais, muitos documentos oficiais de érgdos governamentais ou
privados que trabalham com revitalizagao de artesanato, trazem defini¢des fechadas
sobre o que é e o que ndo é artesanato, além de sub classificacdes da atividade e
definicbes sobre materiais e técnicas. Esses documentos tem como objetivo servir de
diretriz pra a atuacdo, seja do 6rgdo que o produziu, nos casos de instituicdes que lidam
diretamente com desenvolvimento da area do artesanato; ou como guia para um
segmento da economia/ sociedade afim de seguir determinada diretriz politica
governamental para o setor em questdo. Uma das importancias principais das
delimita¢des desses 6rgdos, é que elas servirdo de parametro para definir o que vai ser
beneficiado por politicas publicas, incentivos e financiamentos.

O Programa de Artesanato Brasileiro (PAB), vinculado ao Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comercio Exterior, pulicou um documento intitulado
Bases Conceituais do Artesanato Brasileiro (2012), no qual encontramos definicbes

sobre o que é ou ndo artesanato (quadro 1):

Quadro 1: Defini¢cdes de Artesanato para o PAB.

ARTESANATO: Compreende toda a produgdo resultante da transformagdo de matérias-primas, com

predominancia manual, por individuo que detenha o dominio integral de uma ou mais técnicas, aliando
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criatividade, habilidade e valor cultural (possui valor simbdlico e identidade cultural), podendo no

processo de sua atividade ocorrer o auxilio limitado de mdaquinas, ferramentas, artefatos e utensilios.

N3o é ARTESANATO: Trabalho realizado a partir de simples montagem, com pegas industrializadas e/ou
produzidas por outras pessoas; - Lapida¢do de pedras preciosas; - Fabricagdo de sabonetes, perfumarias e
sais de banho, com exce¢do daqueles produzidos com esséncias extraidas de folhas, flores, raizes, frutos e
flora nacional. - Habilidades aprendidas através de revistas, programas de TV, dentre outros, sem

identidade cultural.

Fonte: Adaptado de BRASIL (2012).

O documento do PAB é categdrico ao excluir uma vasta lista de atividades
manuais que, segundo eles ndo “possui valor simbdlico e identidade cultural”. E
evidente a intencdo de promover uma delimitacdo entre o que pode ser considerado
artesanato de outros tipos de trabalhos manuais. Formas possiveis de aprendizado sdo
citadas como parametros de classificacdo do que pode ser considerado artesanato, no
entanto, ndo ha justificativa para tal, tampouco se especifica exatamente o que quer
dizer. A expressao “identidade cultural” aparece tanto na negag¢ao quanto na afirmacgao
do que é artesanato. Embora a sua aplicacdo seja conceitualmente problematica,
podemos perceber com a sua utilizagcdo, uma tentativa de se indicar um caminho para o
artesanato que valoriza identidades locais.

Além de definir o que é e ndo é artesanato, o documento prossegue com a
categorizagdo de atividades com caracteristicas semelhantes como o que chamam de
“Arte Popular”; “Artesanato”; e “Trabalhos Manuais”. No que podemos resumir como: o
artesanato se difere da arte popular, pela intencionalidade artistica - presente na
segunda categoria - e pela reproducao das pecas - feita pela primeira categoria e nao
pela segunda. J& os “trabalhos manuais” sdo caracterizados por uma producdo nao
sistematica, uso de “técnicas de dominio publico”, e com “produtos baseados em
copias, sem valor cultural que identifique sua regido de origem ou o artesdo que o
produziu”. Apesar de ter citado anteriormente que “alguns produtos ndo possuem
identidade cultural”, nesse trecho, o documento deixa mais claro que o que quer dizer
com identidade cultural é voltado para identidade local. O documento do PAB também
define que o trabalho artesanal é aquele em que o profissional transforma a matéria

prima em produto acabado, participando do processo por inteiro. Ndo é considerado
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artesdao, segundo o documento, o trabalhador que realiza apenas uma etapa do
processo, e desconhece as demais. (BRASIL, 2012)

Prosseguindo, o documento traz informagdes sobre as tipologias do artesanato,
fazendo classificagdes de acordo com as matérias primas utilizadas e as formas de uso.
Das quais a mais relevante para essa analise é chamada de “classificacdo do produto
artesanal”. Os critérios sdo: origem, a natureza de criacdo e producao que “expressa os
valores decorrentes dos modos de producdo, das peculiaridades de quem produz e do
gue o produto potencialmente representa.” Além de determinar “os valores histéricos e
culturais do artesanato no tempo e no espa¢o onde é produzido.” (BRASIL, 2012)
Seguindo a classificacdo os tipos de artesanato sdo: Artesanato Indigena; Artesanato de
reciclagem; Artesanato tradicional; Artesanato de referéncia cultural; e Artesanato
contemporaneo-conceitual.

O segundo documento analisado foi o Termo de Referéncia: atuagdo do sistema
SEBRAE no Artesanato, elaborado pelo Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas
Empresas (MASCENE, 2010). A atuacdo do SEBRAE junto ao artesanato tem um foco
mais mercadoldgico que se reflete no documento quando traz classificacdes menos
restritivas. Apesar de utilizar algumas referéncias idénticas ao documento do PAB, o
termo do SEBRAE ndo se atém a definir o que pode ou ndo pode ser artesanato, e
acrescenta nas tipologias algumas atividades excluidas pelo PAB. No quadro abaixo, as

tipologias de artesanato e atividades analogas.
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Quadro 2: Tipologias de artesanato para o SEBRAE.

Categorias do artesanato

ARTE POPULAR “Conjunto de atividades poéticas, musicais, plasticas e expressivas que
configuram o modo de ser e de viver do povo de um lugar”

ARTESANATO “A partir do conceito proposto pelo Conselho Mundial do Artesanato,
define-se como artesanato toda atividade produtiva que resulte em objetos e artefatos
acabados, feitos manualmente ou com a utilizacdo de meios tradicionais ou rudimentares,
com habilidade, destreza, qualidade e criatividade.”

TRABALHOS MANUAIS (ARTESANATO DOMESTICO) “Os trabalhos manuais exigem destreza
e habilidade, porém utilizam moldes e padrdes pré-definidos, resultando em produtos de
estética pouco elaborada. N3o s3o resultantes de processo criativo efetivo. E, na maioria
das vezes, uma ocupagdo secundaria (...) ou um passatempo.”

PRODUTOS ALIMENTICIOS (TIPICOS) Os produtos tipicos sdo, em geral, produtos
alimenticios processados segundo métodos tradicionais, em pequena escala, muitas vezes
em familia ou por um determinado grupo. Apesar de serem produzidos artesanalmente,
sao atendidos apenas parcialmente pelo Programa.

PRODUTOS SEMI INDUSTRIAIS E INDUSTRIAIS (“INDUSTRIANATO”) “Producdo em grande
escala, em série, com utilizacdo de moldes e férmas, maquinas e equipamentos de
reproducdo, com pessoas envolvidas e conhecedoras apenas de partes do processo.”

ARTESANATO INDIGENA “S3o os objetos produzidos no seio de uma comunidade indigena,
por seus proprios membros. Sdo, em sua maioria, resultante de uma producgdo coletiva,
incorporada ao cotidiano da vida tribal, que prescinde da figura do artista ou do autor.”

ARTESANATO TRADICIONAL “Conjunto de artefatos mais expressivos da cultura de um
determinado grupo, representativo de suas tradicbes porém incorporados a sua vida
cotidiana. Sua producdo é, em geral, de origem familiar ou de pequenos grupos vizinhos, o
gue possibilita e favorece a transferéncia de conhecimentos sobre técnicas, processos e
desenhos originais. Sua importancia e seu valor cultural decorrem do fato de ser
depositaria de um passado, de acompanhar histérias transmitidas de geracdo em geracao,
de fazer parte integrante e indissociavel dos usos e costumes de um determinado grupo.”

ARTESANATO DE REFERENCIA CULTURAL “S3o produtos cuja caracteristica é a incorporacdo
de elementos culturais tradicionais da regionais. S3o, em geral, resultantes de uma
intervencao planejada de artistas e designers, em parceria com os artesaos, com o objetivo
de diversificar os produtos, porém preservando seus tracos culturais mais representativos.”

ARTESANATO CONCEITUAL “Objetos produzidos por pessoas com alguma formacao
artistica, de nivel educacional e cultural mais elevado, geralmente de origem urbana,
resultante de um projeto deliberado de afirmacdo de um estilo de vida ou afinidade
cultural. A inovacdo é o elemento principal que distingue este artesanato das demais
categorias. Por detrds destes produtos existe sempre uma proposta, uma afirmacado sobre
estilos de vida e de valores, muitas vezes explicitos através dos sistemas de promogao
utilizados, sobretudo aqueles ligados ao movimento ecoldgico e naturalista.”

Fonte: Adaptado de Mascéne (2010)
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Desse quadro, o que mais interessa para essa pesquisa sdo as definicdes de
Artesanato Tradicional, Indigena e de Referéncia Cultural. O documento do PAB traz
algumas terminologias problematicas como “nivel cultural mais elevado”; o uso dessas e
outras expressoes contidas nesses documentos pressupde que existe hierarquia entre
tipos diferentes de cultura, ou mesmo que alguns tipos de expressdo ndo sao
considerados cultura. Mas também tras alguns conceitos Uteis como a diferenciacao
entre artesanato tradicional/ indigena e artesanato de referéncia cultural. A principal
distincdo entre as categorias é a presenca da palavra inovacdo no artesanato de
referéncia cultural, enquanto os outros dois falam em contexto de uso na comunidade e
tradicdo. O documento do SEBRAE também faz diferenciacbes a respeito do modo de
fazer desses objetos, diferenciando, tal como o PAB, Arte Popular de Artesanato e

Trabalhos Manuais.

Quadro 3: Definigdes de Artesanato para o SEBRAE.
ARTE POPULAR ARTESANATO TRABALHOS MANUAIS

Producdo de Producgdo de pequenas

A - . Produgdo assistematica
pecas unicas séries com regularidade

Produtos semelhantes, porém

Arquétipo . . . Reprodugdo ou cépia
quetip diferenciados entre si P ¢ P
Compromisso Compromisso . , .
. Ocupagdo secundaria
consigo mesmo com o mercado
Fruto da criagdo individual Fruto da necessidade Fruto da destreza

Fonte: Adaptado de Mascéne (2010)

Chama atencdo nesse quadro a caracterizacdo de artesanato como uma
atividade com “compromisso com o mercado” e “fruto da necessidade”. O que parece
contradizer o quadro anterior que coloca como artesanato também as produgdes
indigenas e tradicionais. Segundo o préprio documento, sdo objetos ligados ao cotidiano
das comunidades (tanto indigenas quanto tradicionais), e ndo feitos com foco o

mercado - embora possam ser deslocados para esse fim.
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2.2.3 Percepgoes do Artesanato

Independente dos parametros utilizados pela academia ou por instituicdes
citadas, uma outra dindmica a respeito do que significa artesanato tradicional nos
interessa também: a percepgao do publico consumidor. Mascéne (2010), numa lista de
sugestdes do que deve ser analisado numa pesquisa de concorrentes para o mercado de
artesanato, coloca que diferentes tipologias de artesanato devem ser consideradas.
Apesar das classificagdes, tanto da autora, quanto dos outros documentos institucionais
analisados, serem bastante taxativas, nesse ponto podemos inferir que: a percepc¢ao dos
consumidores sobre as tipologias de artesanato nao funcionam da mesma forma que as
classificacdes institucionais. Como encara os “tipos” de artesanato como concorrentes e
similares, numa visdo bastante focada no mercado, encontramos nessa classificacao
parametros alinhados com a “percepcao dos consumidores” a respeito dos objetos

artesanais. No quadro 4 as tipologias de artesanato segundo os parametros do SEBRAE:

Quadro 4: Tipologias do artesanato com base em estudo de concorrentes.

Tipologias de Artesanato

As tipologias de artesanato local com as mesmas caracteristicas e direcionado ao mesmo
segmento (geralmente o que menor risco apresenta devendo ser encarado como aliado e
ndo como concorrente).

O artesanato proveniente de outras regides do pais (mesmos produtos com qualidades e
precos diferenciados).

O artesanato de outros paises da América Latina (maior diversificacdo, porém de preco
mais elevado).

4

O artesanato de diferentes procedéncias agrupado sob a denominacao genérica de “étnico’
(em geral, da Africa e do Oriente).

O artesanato produzido em grande escala na China, india e Malasia (grande diversidade e
preco muito baixo).

Os produtos industriais que falsificam o produto artesanal, em geral produzido pelos “tigres
asiaticos”.

Fonte: Adaptado de Mascéne (2010)
O que chama atencdo no quadro ndo é apenas a possibilidade de os

consumidores nao distinguirem ou nao se importarem com aspectos de territorialidade

e identidade local, mas também a possibilidade de lerem como artesanato objetos que
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sdo fabricados com o intuito de simular as caracteristicas desse tipo de produto -
também devemos abrir para a possibilidade de os consumidores fazerem a escolha
conscientemente, por se importarem apenas com caracteristicas estéticas do objeto e
nao simbdlicas, por exemplo.

Apesar disso, ndo podemos ignorar o carater de distingdo social que existe no
mercado de artesanato. Tanto por aspectos ligados a economia solidarias quanto pelo
gue vamos chamar aqui de consumo do “exético”. Sobre este ultimo, a antropologia da
arte e do turismo nos dd alguns indicios interessantes: € comum na comercializa¢do de
“arte primitiva” e turismo étnico, em que supostos valores “transcendentais” das
culturas ndo ocidentais sdo valorizados por um publico que busca o exético.
(GRUNEWALD, 2008) (PRICE, 1991) Nesse ponto encontramos um publico que se
interessa pelo que, em design, chamamos de valores simbdlicos do objeto. A busca pelo
“transcendental”, “desconhecido”, “primitivo” - n3ao necessariamente num sentido
negativo, mas de volta as origens - é um reflexo da exotificacdo das culturas nao
ocidentais promovida pela modernidade. Normalmente esse tipo de interesse vem
atrelado a uma busca por objetos originais ou genuinos. Consumidores interessados em
artefatos de outras culturas tendem a preferir objetos de uso cotidiano da comunidade
do que objetos feitos com a finalidade de venda. O que faz com que, por exemplo,
objetos com marcas de uso sejam mais valorizados - inclusive financeiramente falando.

Numa verificacdo rapida em sites de venda de objetos indigenas disponiveis na
internet, verificou-se uma diferenca consideravel nos precos de objetos de artesanato
indigena brasileiro feitos para venda, e objetos semelhantes atribuidos ao mesmo povo,
porém apresentados como artefato arqueoldgico. Os Objetos em questao sao esculturas
Karajas conhecidas como bonecas Ritxoco, recentemente consideradas como
Patrimoénio Imaterial do Brasil. Na imagem (figura 1), o objeto encontrado no site de
artefatos arqueolégicos, e dois modelos feitos pelos artesdos de etnia Karaja da llha do

Bananal (TO).
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Figura 1: Esculturas Karajas com diferentes classificacdes de preco

Venda/ mercado:

R$ 623 R$ 15 R$ 45

Objeto “etnografico” Modelo Antigo Modelo Novo

Fonte: a autora, 2015.

E importante pontuar aqui que, antes de pensar em conceitos estéticos sob um
ponto de vista tedrico, o que estd sendo discutido é a percepg¢do dos envolvidos a
respeito desses conceitos. Muito se debate em antropologia da arte sobre a
transculturalidade das categorias “estética” e “arte”; sobre como esses conceitos,
criados para definir praticas ocidentais, ndo cabem propriamente para definir producées
de outras culturas (PRICE, 1991). No entanto, aqui pensamos especificamente a
respeito da percepcao de individuos de fora do grupo a respeito do que é produzido.
Como no cenario analisado, a venda do artesanato € uma das principais fontes de renda
da comunidade, que por sua vez, depende que os consumidores compreendam ou
atribuam valores e significados aos seus objetos. Nesse caso, saber se existe uma
compreensao dessas categorias igual ou equivalente por parte dos consumidores e
produtores (ou seja, ser transcultural) ndo é de primeira importancia para que a relacdo
de compra e venda ocorra. Mas, de outra forma, é importante que os consumidores
percebam naqueles objetos algo que lhes interesse.

Objetos artesanais de comunidades tradicionais estdo imersos em uma teia de
atribuicdo de significados. Desde a sua posi¢do enquanto artefato inserido em um
contexto cultural tradicional, o objeto passa por diversos deslocamentos e acumula

significados atribuidos pelas diferentes posicdes que pode ocupar (figura 2).
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Figura 2: Objeto artesanal e diferentes atribui¢des de significados.

Fonte: a autora, 2015.
Em parte pelas trocas culturais realizadas pela prépria comunidade com elementos
externos, mas também pelo deslocamento do objeto para outros contextos. Quando,
por exemplo, o objeto é retirado da comunidade e levado para um museu, adquirindo
assim o status de “objeto etnografico”, “patrimdnio cultural”, ou ainda “arte primitiva”.
Se 0 objeto passa a ser comercializado como souvenir de turismo, por exemplo, pode
ser lido como uma peca pertencente a “uma rede de economia criativa” ou “um objeto
tradicional adquirido por alguém que detém determinado status cultural”. Esses
multiplos sentidos que um mesmo objeto pode adquirir em sua existéncia hora podem
entrar em conflito, hora podem interagir entre si. Por exemplo: se um objeto foi
considerado patrimonio cultural por um 6rgdo do governo, isso contribui para o seu
status junto a consumidores de “arte tradicional”. Por outro lado, pensar esse objeto
como souvenir turistico que pode ser produzido em larga escala, o desvaloriza enquanto

objeto arte primitiva.
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2.2.4 Definigoes Adotadas

Os topicos anteriores exploraram algumas possibilidades diferentes em que é
aplicada a palavra artesanato. Entendemos que nenhuma dessas definiges
isoladamente é o suficiente para definir essa atividade. Tampouco podemos descartar
parte delas, considerando a natureza do trabalho do designer nos projetos de
revitalizacdo do artesanato, como articulador de diferentes interesses. Nesses
diferentes interesses, encontramos diferentes linguagens, é preciso saber dialogar com
cada uma delas.

Entretanto, essa pesquisa possui um recorte especifico que precisa ser
delimitado: a producdo de artesanato tradicional. Apesar de as reflexdes tedricas terem
alargado a concepcdo de artesanato, para esse trabalho adotaremos algumas
definicdes. Situar o artesanato em meio a outras formas de produgdo de objetos é uma
tarefa dificil. Podemos situar um objeto enquanto fruto de uma comunidade de cultura
tradicional. Como conceito de cultura tradicional, por sua vez, sera considera a definicdo
da UNESCO:

A cultura tradicional e popular é o conjunto de criagdes que emanam de uma
comunidade cultural fundadas na tradicdo, expressas por um grupo ou por
individuos e que reconhecidamente respondem a expectativas da comunidade
enquanto expressao de sua identidade cultural e social; as normas e os valores
se transmitem oralmente, por imitacdo ou de outras maneiras. Suas formas
compreendem, entre outras, a lingua, a literatura, a musica, a danca, os jogos,
a mitologia, os rituais, os costumes, o artesanato, a arquitetura e outras artes.
(UNESCO, 1989)

Portanto, vamos convencionar que estamos chamando de artesanato tradicional
a producdo de objetos para uso interno ou comercializacdo advindos de comunidades
tradicionais. O uso de materiais ou técnicas nao tidos como tradicionais devera ser
encarado como parte dos processos de dindmica cultural. Assim ndo serdo considerados
esses fatores para classificar se a producdo é ou ndo tradicional. Mas sim adotando
partindo o principio da “auto declaracdao dos povos e comunidades tradicionais”, como

aponta Montenegro (2012).
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2.3 Intervengdes do design na produgao artesanal

Objeto principal desse estudo é um processo que aqui chamamos de intervengao
do design na producdo artesanal. Esse tipo de processo, apesar de definido pelos
designers com uma certa unidade é diverso e, por vezes, conflituoso dentre as
diferentes metodologias de acdo. No tépico que segue trataremos de delimitar o
assunto de acordo com as fontes encontradas, que vao desde producdo académica a
respeito do tema, até relatérios e documentos de orientagdo referentes a projetos e
instituicdes que trabalham com isso. Portanto, essa delimitagdo se dard de forma
genérica, trazendo exemplos de contextos distintos a fim de responder a demanda da
pesquisa.

Em linhas gerais, podemos dizer que o processo de intervencdo do design na
producgdo artesanal ocorre para que conhecimentos do design (e dreas correlatas) sejam
utilizados para qualificar as producdes de artesanato locais no que concerne,
principalmente, a sua relagdo com o mercado. E tem como temas periféricos questoes
de identidade, desenvolvimento local, geracdo de renda, turismo e sustentabilidade.
Cada um desses temas carrega consigo interesses de diferentes atores e se
desenvolvem mais ou menos de acordo com o contexto.

Num contexto inicial, encontramos a producdo artesanal acontecendo de acordo
com parametros tradicionais ou quaisquer outros relativos a dindmica cultural em que a
comunidade estd inserida. E possivel que essa producdo ja esteja inserida em uma légica
de mercado, com objetos sendo produzidos para a venda. No entanto, a forma como
isso acontece poder ser cadtica e desequilibrada. E comum encontrar situacdes em que,
por exemplo, o valor de venda dos objetos ndo cobre os custos de producdo, ou que o
lucro de intermediarios é bastante desproporcional ao dos produtores. Outros
problemas da ordem da qualidade do produto também s3o frequentemente
encontrados, o que dificulta a sua aceitacdo pelo mercado ou faz o preco de venda cair.
Por exemplo, falta de padronizacdo, problemas no acabamento, uso materiais
inadequados, padrdes estéticos que ndo condizem com a expectativa do mercado, etc.
Essas dimensOes estao todas correlacionadas, uma vez que a escolha de um
determinado posicionamento de mercado e publico alvo, determina que preco podera

ser cobrado pelo objeto. Como um dos problemas citados anteriormente é a relacado
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preco/custo inadequada, esse quesito se faz de extrema importdncia para a
sustentabilidade da producdo como um negdcio, e das pessoas envolvidas. Logo,
adequar os produtos as exigéncias desse mercado, e desse publico que pode pagar
pelos objetos em questdo, se torna vital.

Convivendo com a heranga de um percurso histdrico que os tornou distantes (ver
tépico 2.1), a aproximacao entre o design e o artesanato no Brasil aconteceu de forma
lenta e gradual, conjuntamente com outras areas do conhecimento académico como o
Servico Social e a Antropologia. De acordo com Borges (2011), esse movimento
iniciou-se no final da década de 1980 entre outras coisas, como consequéncia do
processo de redemocratizacdo do pais. Protagonizadas por profissionais independentes
ou por instituicdes como o SEBRAE ou Universidades Federais, além de programas de
governo como “Artesanato Solidario”, essas acOes promoveram atividades bastante
distintas. Entre as quais a autora destaca: resgate de técnicas tradicionais em vias de se
perder; capacitacdo técnica dos artesdos; desenvolvimento de novos produtos
adaptados as técnicas locais; pesquisas sobre identidades regionais para aplicacdo
nesses produtos; além de formac¢ao empreendedora e incentivo a organizacdo coletiva

dos artes3dos.
2.3.1 Formas de Atuagao

Foguemos agora nas possiveis acdes que o design pode realizar junto ao
artesanato. Em um primeiro momento, pode-se pensar que a atuacdo do design é
centrada nos produtos. No entanto, muitas vezes, a atuacdo é focada em gestao,
posicionamento de mercado ou outras questdes afins. Para Celeski (2013) “o designer
ndo precisa desenvolver o projeto de produtos propriamente dito, pode contribuir com
questbes relacionadas a organizagdo logistica, aprimoramento de qualidade e
organizagdo interna.” (p.35). Os caminhos para a melhoria das condi¢es da producao
artesanal sdo diversos. Borges (2011), em sua pesquisa com varios designers e outros
profissionais que trabalham com revitalizacdo de artesanato, levantou como principais
0s seguintes eixos:

Melhoria das condigdes técnicas - Envolve desenvolver critérios de qualidade de
producdo e acabamento, uso de materiais e processos adequados (Ex.: tratamento

contra fungos para sementes; uso de tintas que ndao desbotam, etc.); Capacitacdo
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técnica dos artesdos; adaptacdes que facilitem outras etapas do processo, como
transporte, e evite danos no produto; melhorias no acabamento que podem influenciar
no posicionamento de mercado e prego do produto; incentivar o uso de técnicas que se
adaptem melhor as pessoas artesds e diminuam a possibilidade de erro. Outras
adaptacgGes possiveis sdo relacionadas a equilibrar o valor percebido pelo publico com o
trabalho realizado. Ex.: diminuir a drea de bordada de uma peca, diminui o trabalho mas
pode ser percebido da mesma forma pelo publico.

Uso de Materiais Locais - Essa vertente foca na utilizagdo de materiais locais,
especialmente de origem natural como fibras vegetais, flores, couros além de materiais
descartados diversos. O uso desses materiais €, muitas vezes, associado ao territorio.
Como, por exemplo, do capim dourado que sé cresce em uma regidao especifica do
Tocantins e é utilizado na producdo de objetos que, pelo material, sdo diretamente
associados a identidade da regido. Em se tratando de materiais autdctones, Borges
afirma que designers tem muito a aprender com os artesaos, mas também destaca o
trabalho de profissionais como engenheiros agréonomos que auxiliam no
aperfeicoamento do uso desses materiais. Materiais provenientes de descarte também
sdo citados como uma boa oportunidade para desenvolvimento do artesanato,
chamando a atencgdo para o trabalho de valorizagdo desse tipo de matéria prima por
meio do design.

Identidade e Diversidade - Esse topico aponta para um caminho em que o design
contribui de forma mais efetiva para a valorizacao da produgdo artesanal. Segundo a
autora, esse tipo de acdo acontece principalmente em lugares onde a producdo é
recente ou passou por um processo de descaracterizagcdo. O uso de referéncias nao
ligadas ao territorio e ao cotidiano ou “pouco originais” nos motivos do artesanato -
como temas de revistas de bordados, personagens de desenhos animados ou animais
do hemisfério norte -, sdo tidas como um ponto negativo, entre outras coisas, por
dificultar a diferenciacdo do produto no mercado. A autora tem o cuidado de dizer que a
referida troca de temas ndo deve ser imposta, mas colocada como uma opgao a mais
para o trabalho. Envolver os artesaos no processo de desenvolvimento faz com que os
projetos desenvolvidos ndo sé tenham ligacdo com o territdrio, mas com os artesdos e

seu cotidiano. Nas praticas tradicionais de artesanato, busca-se resgatar a meméria de
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técnicas e desenhos como uma maneira de auxiliar nesse quesito, o que pode ser feito
com o auxilio de profissionais e 6rgaos de patrimonio.

Constru¢ao de Marca - Construgdo de marca consiste em desenvolver um
programa de identidade visual para os produtos artesanais, incluindo materiais de
papelaria, embalagens e o que mais for necessario. Esse material devera comunicar os
valores que estdo por trds dos objetos para o publico. Visto que, dificilmente, um objeto
artesanal consegue competir com um industrial no quesito preco, esses valores servirdao
como vantagem competitiva. Em alguns casos, a marca é construida de forma
participativa. Como a marca da Associacdo Ver-as-Ervas do mercado Ver-o-Peso de

Belém, desenvolvida pelas designers Fernanda Martins e Sdmia Batista. (ver figur3)

Figura 3: Marca da Associacdo Ver-as-Ervas.

h‘\ao &

VER

Fonte: Mapinguari Design.

ERVAS

Artesdaos como Fornecedores - Além das prdaticas que ocorrem junto aos
artesdos, uma outra relacdo possivel é a do uso de elementos artesanais nos projetos de
design. Nesse caso, os artesdos atuam como fornecedores para os designers. Um

7

exemplo de desse tipo de objeto é a poltrona Multiddo de Fernando e Humberto
campana que utiliza na sua composi¢cdo bonecas de pano feitas na Paraiba (Figura 4).
Essa encomendas, muitas vezes, significam um acréscimo de receita para as

comunidades.
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Figura 4: Poltrona Multidao

BT

Fonte: Borges (2010)

AcOes Combinadas - Nos caminhos apontados por Borges, sdo claras as
sobreposi¢des entre os tdpicos. Isso acontece por que as a¢cdes em sua maioria, nao
ocorrem isoladamente, mas de forma combinada, foram dividas dessa forma para uma
maior compreensao.

A titulo de comparacdo, as acdes do SEBRAE junto ao artesanato partem de 6
eixos norteadores, segundo Mascéne (2010), que visam nortear estrategicamente as
acles da instituicdo em ambito nacional e nos estados. Resumidamente os eixos
consistem em: Estudos e Pesquisas - Realizar atividades prospeccdo para apoiar os
processos de tomada de decisdo; resgate de iconografia regional “em bases
técnico-cientificas, utilizando se de grupos multidisciplinares.” (p.19); pesquisas de
mercado. Tudo isso com a adoc¢do de indicadores de desempenho para monitorar e
avaliar os projetos “conforme metodologia da gestdo estratégica orientada para
resultados.” (p.19)

Inovacdo e Tecnologia - Melhorias ligadas a infra estrutura da producdo de locais
de trabalho a capacidade produtiva; otimizacdo de processos por meio da tecnologia;
otimizacdo dos produtos com foco nas demandas e oportunidades do mercado com

“intervengdo por meio do design”, adequac¢do dos materiais com aproveitamento dos
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recursos locais; desenvolvimento de embalagens e incentivo de projetos de “indicacdo
geografica como forma de agregar valor ao produto”

Capacitacdo Empresarial - Envolve capacitacdao de técnicos do Sistema SEBRAE
apara o acompanhamento dos projetos; capacitacdo dos fornecedores (consultores e
instrutores multiplicadores); e capacitacdo dos artesdos com oficinas e consultorias
praticas e tedricas, além de “habilitar familiares dos artesdos em gestao,
comercializacdo e outras informacdes inerentes ao mercado”; desenvolver estratégias
de apoio ao cooperativismo e associativismo.

Acesso a Mercados - Visa acdes que agreguem valor de mercado aos produtos.
Como desenvolvimento de identidade visual/ marcas; embalagens. Atribuicdo de selos e
certificados de procedéncia; qualidade; ambientais e sociais; e contextualiza¢do
histdrica e cultural do produto e processo. Implementar projetos de acesso aos
mercados, integrados a outros setores (turismo, agronegdcios, outros) e a promotores
de eventos. Promover a participacdo em eventos; Interagir na logistica e distribuicdo de
matérias-primas e/ou produtos acabados, de sua origem ao destino, favorecendo o
acesso direto ao consumidor final e ao atacadista.

Servicos Financeiros - Articular parcerias para ampliacdo do acesso ao crédito.
Auxiliar na captagao de recursos para o financiamento do setor artesanal, negociando,
com organismos nacionais e internacionais, a alocacdo de recursos para a
implementacdo de projetos.

Politicas Publicas - Contribuir para a criacdo de legislacdo que regulamente a

atividade artesanal; estimular a formalizacdo do artesdo.

2.3.2 Formas abordagens e critica

Além das diferencas, podemos pontuar diferencas nas formas de abordagem
para uma mesma ac¢do. Por exemplo, a “construcdo de marca” citada em ambos os
planos metodoldgicos, pode ser feita por um designer consultor ou prestador de
servicos ou desenvolvida de forma participativa junto aos artesdos. O mesmo pode se
dizer do desenvolvimento e adaptacao de produtos para o mercado. No primeiro caso,
em que o designer atua como consultor, o processo ocorre de forma vertical, de fora pra

dentro. “Os artesdos ndo participam do processo de pesquisa e desenvolvimento de
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novos produtos e recebem o novo conhecimento depois dele ter sido pesquisado,
desenvolvido e testado.” (ANDRADE, 2012. p.70) No segundo caso, o designer atua
como facilitador do processo que acontece em conjunto com os artesaos.

Alguns autores sdo enfaticos ao criticarem a atuacdo do designer enquanto
prestador de servicos. Pois consideram que a participacao das pessoas nos processos de
decisérios e sua total compreensdo do que estd sendo feito também é fundamental
para que haja continuidade do trabalho. Janete Costa, arquiteta em experiéncia com
producdo artesanal afirma que é “preciso interferir sem ferir” sem tentar impor ideias
(apud BORGES, 2012, p.149). Para ela a relacdo da interferéncia do designer no trabalho

artesanal é de importancia fundamental:

E interferir sem ferir e, principalmente, ndo destruir a auto-estima da
populacdo. Quando vocé interfere demais, a auto-estima deles vai abaixo,
porque se véem como subalternos. N3o se pode ser autoritario. E preciso
colaborar, mas nunca se limitar a mudar o desenho e pronto. Eles tém que
participar. S6 assim ha continuidade. (COSTA, 2008)

Andrade (2012) pontua que algumas aclGes de design tem cardter
intervencionista e que contrariam o que dizem diversos autores consultados por ela nas
areas de sustentabilidade, desenvolvimento e educac¢ado: “as agées em comunidades em
situagcdo de vulnerabilidade e pequenos grupos produtivos deve favorecer o
empoderamento visando sua emancipagdo” (p.70). Esse pensamento encontra eco em
outros autores que tratam de design e artesanato. Para Borges (2012), no trabalho do
designer com grupos produtores de artesanato é preciso compreender a cultura local e
“respeitar os signos que resistem ha tempos, respeito por todo o sistema de simbolos
gue se encerra num objeto” (p.155) o papel do designer “serd menos o de autor e mais
o de facilitador e estimulador de processos” (p.133).

Os diferentes interesses dos atores envolvidos nessas acdes, fizeram com que
elas se diferenciassem entre si em métodos e objetivos. Borges pontua, por exemplo, o
foco do o Programa de Artesanato Solidario, liderado pela Antropdloga Ruth Cardoso,
gue defendia que a interferéncia do design no artesanato tradicional deveria ser a
minima possivel. O oposto do que defende o SEBRAE, cujos gestores do programa de
artesanato “sempre manifestaram o desejo expresso de adequar os objetos artesanais
as demandas de mercado” (p.53). Bonsiepe (2011) faz uma abordagem mais ampla

sobre diferentes contextos da relagao do design com o artesanato, nao se delimitando
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aos momentos em que o designer atua diretamente com a producao artesanal. O que é
bastante relevante para compreendermos determinadas relacbes entre as acdes
realizadas pelos diferentes tipos de intervencao. Assim divide a atuagdo do design junto
ao artesanato em seis diferentes Enfoques: 1 Conservador - “Busca proteger o artesao
contra qualquer influéncia do design vinda de fora.” Que o autor atribui a postura de
antropélogos que querem manter “o artesdo em estado puro, imaculado, imune a
influéncias contemporaneas.” (p.63); 2 Estetizante - Considera os artesdos criadores de
“arte popular” (em referéncia “arte erudita”). Utiliza elementos dessas manifestacdes
como referéncias para as suas criacoes. Esse enfoque se manifesta no “ethnodeisgn”; 3
Produtivista - Os artesdos sdo tidos como “mao de obra qualificada e barata” que
produzem objetos assinados por designers e artistas. O autor aponta aqui o carater de
exploracdo desse enfoque; 4 Culturalista ou essencialista - Esse enfoque considera que
os projetos dos artesdos sdao ponto de partida para o “verdadeiro design
latino-americano”; 5 Paternalista - trata os artesdos como clientela politica de
programas assistencialistas. Em que os programas exercem uma fungdo mediadora
entre os produtores e os consumidores. Mais uma vez, Bonsiepe, enfatiza os aspectos
negativos dessa atividade quando coloca que ha predominancia de obtencdo de altas
margens de luro para os vendedores; 6 Promotor de inovagao - o ultimo dos enfoques
listados pelo autor “advoga a autonomia dos artesaos para melhorar suas condicdes de
subsisténcia” e enfatiza que, nesse caso, a “participacdo ativa dos produtores é
requerida”. (p.64)

Aparentemente o Unico dos enfoques que citados que apresenta uma ideia
positiva é o ultimo “promotor de inovagao”. A critica de Bonsiepe as diversas atuagdes
do design junto ao artesanato é bastante valida, no entanto, é perceptivel que o autor
se prende a aspectos negativos de cada uma delas. Uma andlise que se propusesse mais
isenta poderia dizer, por exemplo: que em uma situacdo como a prevista no Iltem 3
(Enfoque produtivista), artesdos trabalhassem como fornecedores para designers que
assinem uma peca X. Se essa relagdo ocorrer com o protagonismo e autonomia dos
artesaos respeitada, remuneragao adequada e, quando couber, a devida atribuigdo da
autoria para ambas as partes. Esse caso teria 0 mesmo cardter de exploragdao que o
autor indica? Da mesma forma nos outros enfoques os artesdos poderiam estar

investidos de consciéncia autbnoma e negociarem por conta prdpria os termos que as
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relagGes ocorreriam. Outro exemplo possivel, estd no caso do enfoque 1 (conservador),
em que a busca por essa protecdo dos processos e objetos tradicionais pode partir da
prépria comunidade. Esse pode ser um recurso da comunidade para proteger o seu
modo de vida tradicional de agentes externos que oferecam ameaca. Utilizando, para
isso, recursos legais como a patrimonializacdo, que além de oferecer protecdo, pode ser
um canal para obtencdo de recursos para investimento na atividade.

O que cabe se questionar, diante dos apontamentos de Bonsiepe, é: nas relacdes
gue ocorrem na pratica, considerando todos os interesses envolvidos em cada uma
delas, existem condicdes para que a autonomia e os interesses dos artesdos sejam
respeitados? O que seria diferente de tratar os artesdos como parte passiva das relagdes
gue precisa ser protegida. Mas sim, medir se a dose de poder que designers e outros
atores envolvidos nessas relagdes deixam espago para outras vozes soarem. E por esse
motivo, que se faz tdo importante analisar mais cuidadosamente a carga ideoldgica

contida nos nosso métodos e discursos.
2.4 Artesanato tradicional mbya guarani

2.4.1 Contexto e territorio

Os Guarani sdo uma das etnias mais numerosas do Brasil, contando com cerca de
trinta e cinco mil pessoas distribuidas pelo litoral sul e sudeste e interior do Mato
Grosso do Sul. Continuam vivendo de acordo com seus costumes apesar do contato com
os ndo indios desde a colonizacdo. (CELESKI, 2013) Isso ocorre devido a suas
caracteristicas restritivas em relacdo ao que “vem de fora”, como o sistema educacional.
Atualmente os Guarani se dividem em quatro subgrupos que subsistiram dos 14 que
podiam ser contados nos séculos XVI e XVII, sdo eles: Chiriguano, Kayova, Chiripa ou
Nhandeva e Mbya. A extingdo desses grupos, é resultado de processo como a
incorporacdo por outros grupos, guerras de exterminio, genocidio, epidemias e
endemias associadas a reducdo dos seus territérios, segundo Chamorro (apud IKUTA,
2002). Alguns autores identificam apenas trés subgrupos na etnia guarani, e as fontes
divergem a respeito dos motivos da divisao e o que distinguem os grupos (IKUTA, 2002)

O subgrupo Mbya atualmente é composto por cerca de oito mil pessoas (IBGE,
2016) que vivem nas regides litoraneas da América do Sul. Os lugares onde os Mbya

vivem sdo escolhidos pelos recursos de fauna e flora e formacgdes rochosas (chamadas
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de ruinas) mostradas por Nhanderu - criador da terra pela cultura guarani. Quando nas
condicGes ideais, essas terras sdo chamadas de yvy pord (terra boa). De acordo com a
cultura ancestral, os Mbya estdao em constante busca da Yvy mard ei (Terra Sem Males -
gue é um local mitico) - o que fez (e faz) com que as familias viajassem em busca desse
local onde se pode viver nhandereko, (nhande = nosso / reko = modo de vida, ou
sistema) o modo de ser guarani. (GAUDITANO et al, 2006. apud CELESKI, 2012)

A busca pela yvy pord ou pela Yvy mard ei, estao ligadas a um principio basico na
cultura mbya que é o de alcancar a aguyje (perfeicdo individual) que, por sua vez leva a
kandire (literalmente “ossos preservados” mas tem uma conotacdo de “imortalidade”).
Essas condicBes de perfeicdo so sdo atingidas quando sdo respeitados os principios do
nhandereko em sua complexidade. Por exemplo, se alimentando corretamente dos
alimentos sagrados como o milho; realizando os rituais de danca e reza; e seguindo o
modo de ser mbya também nas atividades do dia a dia. Para seguir o nhandereko de
forma satisfatéria é necessario ter as condi¢des que sdo encontradas na yvy pord (terra
boa). (LITAIFF, 2004)

A subsisténcia do povo Guarani é baseada principalmente na agricultura, caga,
pesca, coleta e criacdo de pequenos animais. Atualmente tem sido complementada por
outras atividades como a venda de artesanato, prestacdo de servigcos temporarios
externos, aposentadorias de alguns individuos e doac¢ées. Ha uma relacdo fundamental
entre aumento da producdo de artesanato pelos Mbya e a falta da yvy pord (terra boa).
Como exemplo, os autores citam a comunidade do Morro dos Cavalos/ SC (Tekoa Itaty) -
local da realizacdo desta pesquisa - em que uma parte da terra é ingreme, infértil e com
solo composto de muitas pedras, caracteristicas que dificultam o cultivo. (IKUTA, 2002)
Essa questdo do impacto que os recursos disponiveis no territorio exercem nas
atividades dos Mbya, se repete em diferentes comunidades. Como a escassez de
recursos de cacga, pesca e agricultura acabam fortalecendo a producao do artesanato
como forma de subsisténcia das comunidades, o modo de vida original é adaptado para
uma organizagao social e politica atual. Onde a terra - que anteriormente era local de
passagem na longa busca pela “Terra sem Males” - torna-se, ndo s6, um local fixo, mas
também objeto de disputas com governos e comunidades vizinhas. O conflito, acaba
adentrando o cotidiano; da aldeia as ruas das cidades onde o artesanato é

comercializado.
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Apesar das caracteristicas némades do povo, a sua cultura material é
intimamente ligada ao territério. Aqui entende-se territério ndo s6 como “terra” ou
“lugar”, mas o territdrio no sentido antropoldgico, que engloba a paisagem, a ecologia e
sua relagdo com o povo dentro de uma légica propria. Desde as plantas que crescem no
local, os animais, os rios, entre outros elementos, com seus respectivos significados
dentro daquele sistema cultural; além da maneira como esses elementos interagem
entre si e com a populacdo humana; fazem parte do territério. Dessa forma, a
composicdo do artesanato mbya vai estar ligada ao tipo de material com que é
produzido, assim como seus significados culturais e religiosos. O territério - por
influéncia, por exemplo, das condi¢Ges climaticas e geograficas em que os objetos sdo
utilizados e fabricados - também reflete no desenvolvimento vernacular tanto dos
objetos quanto dos métodos. Por exemplo, cestos de taquara sé puderam ser
desenvolvidos porque existiu taquara disponivel na regido, também porque se fez
necessario um objeto para se carregar os alimentos colhidos. O modo de se fazer esses
cestos, desde o tipo de trancado e corte das fibras, o tipo de desenho dos grafismos ou
a época em que a matéria prima é colhida depende das condigdes climaticas e tipos de
ferramentas disponiveis naquele territério. Um exemplo de como o territdrio influencia
na forma dos objetos, é a diferenca de acabamentos dos cestos produzidos no sul e das
aldeias do Rio de Janeiro identificada por Garcia (2008). De acordo com essa pesquisa, 0
tipo de arremate dos cestos com as pontas viradas para dentro devido a maior
maleabilidade do material usado, a taquarinha, é feito em aldeias do sul onde esse
material é abundante. Diferente dos cestos de aldeias do Rio de Janeiro onde sé ha
disponibilidade da taquara que possui fibras mais duras, portanto o cesto tem
acabamento em cipd.

Os Mbya possuem uma visdo prépria sobre o significado do territdorio que é
diretamente ligado ao modo de vida guarani (o nhandereko). Para eles o territério é o
lugar ideal para se construir um Tekoa (aldeia), sdo revelados pelos ancidos e lideres
espirituais, possuem caracteristicas especificas chamados de yvy rupa (territério ou
literalmente, bergo da terra):

Quando se fala do territério guarani, estamos falando de espaco, tempo,
convivéncia, terra, animais, plantas medicinais, deuses e da crenca, ou melhor

0 nosso yvy rupa (territério ou berco da terra), tudo junto. (M. MOREIRA,
2015. p.14).
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Voltando a cultura material, pode-se dizer que apenas essa combinacdo de
fatores faz com que aquela categoria de objetos adquira tais caracteristicas com o
passar dos séculos; em outras palavras, toda uma teia de relagbes que envolve a
existéncia daquele povo naquele local. Assim, a terra escolhida pelos Guarani para se
estabelecerem deveria ter as caracteristicas corretas para cumprir as necessidades do
grupo. Com os conflitos por terra, muitas vezes, os locais de estabelecimento das aldeias
ndo correspondem ao que era esperado o que ird se refletir nos objetos produzidos.
Junto com outras condi¢cdes de hibridismos e trocas culturais com outros grupos,
forma-se um cenario Unico em que sdo produzidos objetos que, ao mesmo tempo,
carregam caracteristicas tradicionais e contempordneas - sempre tendo em vista
também o processo além do objeto. No entanto, é importante estabelecer, que a falta
de acesso a terra ideal, embora prejudique, ndo impede que os Guarani Mbya vivam
dentro do seu sistema, o nhandereko. Visto que, muitas das caracteristicas do seu modo
de vida estdo ligadas a outros fatores além do territdrio, como sua organizagao social,

sua cosmologia e espiritualidade.
2.4.2 Organizacao Social

Dentre outras caracteristicas que moldam a forma tradicional de producdo
Guarani, alguns autores apontam a sua forma de organizagdao econdmica e social das
comunidades. Souza e lkuta (2002) afirmam que, a respeito das relacdes econémicas, o
sistema produtivo Guarani original ndo produz além das necessidades. Ndo ha prestigio
dos individuos com referéncias aos bens materiais, portanto, ndo ha estimulo para o
desenvolvimento de produtividade econémica. A producdo é feita com base na
solidariedade social, ndo havendo necessidade da produg¢ao de excedente. O que é, em
parte, causado pela religiosidade acentuada e mentalidade animista. O sucesso
produtivo ndo é considerado como resultado exclusivo das atividades econGmicas, mas
possuem influéncia cosmoldgica. Destaca-se, ainda, a grande preocupacdo com os
problemas do destino sobrenatural do ser (busca pela aguyje), com o predominio da
religido sobre outras partes da totalidade sdcio-cultural, inclusive da economia (IKUTA,

2002).
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Segundo lkuta (2002) a organizacdo social dos Mbya Guarani se baseia em
familias extensas, mas que nem sempre vivem no mesmo territdrio. As liderancas da
comunidade tem um papel de resolver crises de cardter social ou individual. E "manter
presente o que eles identificam como modo de viver dos antigos". O prestigio da
lideranga, esta, portanto na capacidade de reunir o grupo em torno dos valores
fundamentais da cultura Mbya, usando como instrumento o discurso e o exemplo.
(p.111) A religiosidade tem papel central na cultura Mbya, sendo que os xamas possuem
também importancia politica nas comunidades.

Na organiza¢do do trabalho, segundo Vietta (1992 apud IKUTA, 2002), existe
divisdo de papéis de género que se mantém até os dias de hoje, apesar de
relativamente flexivel. Celeski (2013) relaciona essa divisdo com um dos mitos de
origem do povo Mbya, em que a mulher surgiu do cesto e o homem do arco. O que
explicaria o fato de as cestarias serem tipicamente feita por mulheres, enquanto armas
e esculturas sdo fabricadas pelos homens. A pesquisadora mbya Eunice Antunes (2015)
explica também que as mulheres que menstruam precisam se resguardar nesse periodo,
de acordo com os costumes. Ela explica que essa questado chegou a causar conflitos com
as autoridades educacionais de Santa Catarina, por conta do funcionamento da escola
indigena que ndo permitia que alunas e funciondrias se ausentassem das atividades
nesse periodo.

Existe implicacGes de divisdes de género em outras atividades contemporaneas
como a venda do artesanato nas cidades que é feita majoritariamente pelas mulheres.
Quando questionados a respeito do por que de as mulheres venderem o artesanato,
durante as oficinas na aldeia Itaty, as respostas variaram entre “os homens terem
vergonha de vender” ou pelo esteridtipo de desocupacao e mendicancia com que a
venda na rua é associada; também que as mulheres venderiam mais facilmente os
objetos. Essa passagem nos traz mais uma vez um relance da natureza conflituosa em
gue se encontra o artesanato indigena. Uma vez que a presenca das mulheres nas ruas
do Centro das cidades é, muitas vezes, vista como mendicancia ou de outras formas de
marginalizadas - como pode ser percebida no relato da intervengdo como um dos
fatores motivadores do projeto.

Para lkuta (2002) o sistema social dos Mbya, de forma mais ampla, é estruturado

por relagOes de reciprocidade. Tanto a busca da Terra sem Males quando a busca da
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aguyje (perfeicdo individual), sdo alcangadas com praticas de reciprocidade, assim como
a circulacdo econ6mica e o prestigio social das sociedades guaranis também sdo

baseadas nesses principios:
“Os principios da reciprocidade e redistribuicdo sdo responsdveis para que o poder e o
prestigio sociais estejam identificados com outros qualificativos, como a generosidade e o
dom da oratdria. O individuo, na busca de prestigio social, é avaliado pela sua capacidade
de dar presentes - essa pratica causa o duplo movimento de produgdo/distribui¢do de
bens, do qual a coletividade é beneficiada ” (Souza, 1987 apud IKUTA, 2002. p.113)
A reciprocidade ou mboraiupa envolve tanto os individuos dentro da comunidade
guanto externos de outras aldeias. Outro reflexo desse principio é o potyro que significa
literalmente “muitas maos” e se refere ao trabalho em grupo. (LITAIFF, 2004)

Essas questdes junto com o fato de muitos Mbya ndo falarem a lingua
portuguesa fluentemente, influenciam algumas formas de negociacdo e comercializacao
dos objetos. Algumas pessoas da comunidade tem mais facilidade pra negociar; para
outras, a barreira cultural e linguistica se faz mais forte. Importante perceber aqui um
movimento bilateral, pois os ndo indigenas também tem dificuldades de entender
conceitos mbya na hora dessas trocas. Ha também outros reflexos contemporaneos da
mboraiupa: assim como a troca de sementes sagradas era feita tradicionalmente entre
as diferentes aldeias, atualmente outras trocas, como a de espécies de orquideas - que
também sdo comercializadas pelas comunidades - sdo realizadas, como informa Eunice
Antunes, entdo cacique da Aldeia Itaty, em entrevista.

O artesanato tem papel fundamental dentro da organizacdo social mbya. Para
Alexandrina Silva (2015), por meio do artesanato se pode compreender varios aspectos
da organizacdo do povo Guarani Mbya, como as rela¢des entre os individuos e entre as
aldeias diferentes. Além de ser importante também para o aprendizado dos costumes e
do funcionamento da natureza. Em suas palavras:

Através do artesanato que adquirimos conhecimentos sobre o tempo, as fases
da lua, o periodo adequado para colher a matéria prima da mata e o tempo de
secar, de trancar ou de preparar para a confecgdo artesanal. (A. SILVA, 2015
p.12)

Por sua vez, “o modo de vida” que Alexandrina Silva (2015) relaciona com o fazer
artesanal, é profundamente fundamentado na cosmologia e na espiritualidade guarani.
Pensamento que se repete no que diz o antropdlogo Aldo Litaiff (2004). O autor cita a

forma como o conhecimento é passado de geracdo em geragdo através das historias dos
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deuses e herdis da cultura mbya. O que nos faz voltar a atenc¢do para esse outro aspecto

da cultura mbya guarani.

2.4.3 Cosmologia e espiritualidade

Para entender como a cosmologia e espiritualidade mbya guarani estdo
conectadas com o modo de vida, organizagdo e territério, podemos observar a forma
como as histdrias influenciam questées de ordem pratica. Por exemplo, como algumas
delas atuam como fundamentacdo da forma como os mbya vivem hoje, como o que diz
respeito aos movimentos geograficos tomados recentemente por esse povo.

E 0 caso da histdria dos irm3os Kuarai (Sol) e Jacy (Lua) que, em seu percurso na
busca pela casa de seu pai Nhanderu (Deus Maior), demarcam os caminhos por onde o
povo Mbya iria transitar e estabelecer seu territério. De acordo com a pesquisa de Litaiff
(2004), o “mito dos irmdos”, embora apresente varia¢des, gira em torno da ideia de
Kuarai percorrer, no ventre de sua mae, um caminho para a casa de seu pai Nhanderu.
Em certo momento, a mde é morta pelas ongas - que sdo criaturas inteligentes - no
entanto Kuarai é poupado protegido por uma delas. Ele € muito sabio e corajoso, por
isso, vem a criar e descobrir muitas coisas que serdo Uteis para os humanos. Em certo
momento, Kuarai traz a vida Jacy, que ele considerard como irmao. Jacy é menos
corajoso e tem facilidade de arrumar problemas, tendo de ser protegido pelo irmao.
Juntos eles encontram o caminho da casa do pai onde irdao viver. Os locais por onde
passaram Kuarai e Jacy na histéria, sdo hoje considerados o territério mbya, por onde
esse povo circula procurando a terra boa.

Essa questdo da circulacdo e estabelecimento em determinados locais é
reforcada por outro mito, do Kesuita, também chamado de Nhanderu Mirim. O Kesuita
é um ser que transita pelos mesmo caminhos onde Kuarai e Jacy andaram. Ele é
invisivel, mas os mbya sabem quando estd presente. E o Kesuita que ird conduzir as
pessoas mbya que tenha atingindo a aguyje, para a Terra Sem Males (Yvy mard ei), o
gue costuma acontecer apds a morte, mas em ocasides especiais com pessoas vivas, de
acordo com a historia.

Segundo Litaiff, o mito do Kesuita é uma construgcdo mitico-histérica. Ou seja,

gue mistura fatos histéricos - no caso, uma possivel fusdo dos missioneiros Jesuitas com
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o deus Sol, Kuarai. Embora os Mbya entrevistados por ele neguem essa versao e digam
que o “Kesuita” é guarani e os Jurud (ndo indios) que distorcem a histéria por inveja dos
indios, dizendo que eles sao padres. Nao obstante, a questao que nos leva a falar sobre
essas historias é que, tanto a histdria dos irmdos (em suas diferentes versdes) quanto a
histéria do Kesuita/ Nhanderu Mirim, reforcam e fundamentam a relagdo dos mbya com
o territério, principalmente a sua dinamica de circulacdo entre um local ou outro.
(LITAIFF, 2004) Portanto, mostra como os mitos influenciam e fundamentam alguns dos
comportamentos contemporaneos desse povo.

Litaiff (2004) classifica os mitos guarani entre dois géneros: um deles
considerado sagrado que trata da criacdo da Yvy Tenonde (a primeira terra) e Ne’ng (o
espirito humano); e os considerados ndo sagrados que, por sua vez, se dividem em dois
tipos: os que falam da criacdo de Yvy Pyau (terra nova) que é a terra atual, e outros que
tratam de relatos histdricos de eventos mais recentes como a conquista da Américae a
Guerra do Paraguai. O autor cita ainda uma fala de uma pessoa mbya entrevistada por
ele que diz: "os brancos s6 dao valor as histérias que estdo escritas; € por isso que ndo
respeitam o nhande rekoram idjypy, que é a nossa histéria". Para ele, essa fala
representa uma distincdo sintética entre as narrativas da histéria escrita, que é
cronoldgica; e do mito, que é uma histéria ndo-linear ou ndo-cronoldgica e estritamente
verbal.

Essa anadlise de Litaiff fala a respeito da estrutura social dos Mbya apoiada nos
seus mitos. Transitamos aqui entre algumas dessas andlises de autores das ciéncias
sociais - mas sem grande aprofundamentos tedricos e metodoldgicos - e a versao dos
préprios Mbya sobre com seus mitos e histdrias. Essa segunda parte diz respeito a um
esforco descolonial, ndo valorativo, sobre as diferentes constru¢des de conhecimento.
Enquanto da posicdo de designer - observando a relagdo do nativo em relagcdo a sua
cultura material, a fim de analisar a interferéncia do trabalho de design nessa relagao -,
ndo nos cabe decifrar possiveis significados do comportamento dessa comunidade,
como seria o trabalho dos antropdlogos e demais cientistas sociais, mas sim,
compreender que existe uma relagdo complexa ali presente, que nao deve ser tratada
levianamente. Dessa forma, os autores das ciéncias sociais aqui citados, estdo para

auxilar na compreensao dessa realidade, quando for necessario.
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Como é tipico de culturas orais, existem inumeras versdes de cada uma das
histdrias. Essas variagdes ocorrem tanto de um subgrupo guarani para o outro quanto
de uma aldeia para a outra (possivelmente cada ancido guarani as conta com suas
proprias especificidades). Ou seja, ndo existe uma versdo oficial, e todas as versdes sdo
igualmente validas. Naturalmente, os pesquisadores que se dedicaram a essas
comunidades fizeram as suas escolhas baseadas em padrdes e metodologias por eles
adotadas. Mas consideraremos aqui algumas versdes diferentes e até conflitantes das
histérias, pois elas compdem a realidade que estamos observando. Dessa forma, assim
como Litaiff faz uma analise das dindmicas sociais, como comentamos nos paragrafos
anteriores, cada uma das aldeias, familias, ou liderancas possui suas préprias légicas e
formas de encarar e explicar a realidade. Com esses relatos, podemos identificar parte
da influéncia da cosmologia e da espiritualidade em diversas etapas da producdo do
artesanato e da sua utilizagdo. As histdrias da criacdo do universo, por exemplo,
identificam partes do processo de producdo do artesanato, por exemplo, os periodos de
extracdo de matéria prima, de plantio das sementes, ou que se pode trabalhar:

“Quando a Lua estd em fase nova, ela ainda é considerada uma crianca e nesta
fase que nds seres humanos, as plantas os animais, enfim, todos os seres vivos
estdo mais sensiveis.(...) Conforme a Lua vai crescendo até chegar na fase
cheia, é a fase em que podemos entdo plantar, fazer artesanatos... Na Lua
nova também é bom para semear, pois evita a vinda de pragas.” (MOREIRA, G.
e MOREIRA, W., 2016. p. 16)

Nessas colocagdes é clara a fusdo entre o mito/histdria e os conhecimentos a respeito
do funcionamento da natureza. Uma coisa é indistinta da outra, e ndo por acaso, pois a
forma de conhecimento tradicional mbya nao categoriza esses conhecimentos em areas
diferentes tal qual o sistema de conhecimento ocidental. Ou seja, ndo podemos
dimensionar ou hierarquizar a importancia do respeito a “infancia da lua” (Jacy), ou do
controle de pragas. Ambas as informagdes coexistem no mesmo sistema. Essa
indistingdo entre natureza e espirito, divindades e seres mundanos é observada também
no que (nds) podemos chamar de processos de producdo do artesanato. A forma como
a matéria prima é extraida, assim como o tempo correto para a extracdo, também
obedece essa logica. Como vemos nessa fala de Timoteo de Oliveira, artesdo mbya,
entrevistado na pesquisa sobre as esculturas de madeira de Gongalves (2015):

“Timdéteo também fala que quando vai ao mato colher a madeira para fazer os
bichinhos, primeiramente tem que pedir permissao ao espirito da natureza e

56



da arvore. Essa, é cortada bem baixa para que possa brotar de novo, pois se
ndo souber cortar ela ndo brota mais. Também se ndo pedir permissdo ao
“donos a noite” quando vai dormir ndo consegue fazé-lo, porque os espirito
da arvore vem atras da pessoa. Essa pessoa comeca ter pesadelos e varios
tipos de sentimentos ruins ou comeca adoecer. Quando vai colher as ervas
medicinais também é a mesma coisa, tem que pedir licenca para os espiritos,
se ndo o faz, o ch3, as vezes nado funciona. (GONCALVES, 2015. p. 13)

Agui encontramos também informacdes a respeito do “funcionamento”, ndo do
objeto, pois o exemplo se refere ao cha, que pode ndo surtir o efeito esperado, se o
processo nado for feito corretamente. Isso é um indicio de como o processo de producao
dentro do sistema nhandereko (modo de vida mbya guarani) deve obedecer certos
critérios para cumprir a sua funcao, que também faz parte do mesmo sistema. Também
identificamos o principio da reciprocidade: é preciso cumprir a sua parte - pedir
permissdo ao espirito da natureza, por exemplo - para se obter o que se busca. Além de
ter que lidar com a natureza da forma correta, ou seja de acordo com o nhandereko,
gue ensina a forma de se cortar a arvore para que ela brote novamente. Essas
informagdes sdo passadas de uma geragdo pra outra por meio das histdrias tradicionais.
Litaiff (2004) aponta que sdo os fragmentos dos mitos contados pelos mais velhos, que
ensinam as criancas mbya a maneira de se fazer as coisas. “Faz-se assim por que o deus
fez dessa forma, que é a forma correta.” Essa dinamica, que é também fundamentada
na observacdo das ac¢Oes dos mais velhos, faz parte do processo de ensino e
aprendizagem tradicional.

Dentre as dimensdes do conhecimento mbya, uma outra de suma importancia é
do Apyka Mirim ou calendario cosmoldgico, que segundo os pesquisadores mbya.
Moreira e Moreira (2015) é “um protétipo da grande organizacdo cosmolégica que nos
serve como base de orientacdo e aprendizado.” O Apyka Mirim indica aos Mbya o
tempo certo para, por exemplo, se extrair mel, plantar e colher plantas medicinais entre
outras coisas. Essas orientacbes referem-se as estacdes do ano, e sdo ligadas ao
movimentos dos astros, constelacdes e a organizacao do universo guarani mbya. No
calenddrio guarani existem duas estacdes do ano ligadas a trajetdria aparente do Sol:
“arapyau (tempo novo) e o ara ymd (tempo velho). Sendo arapyau o periodo de
primavera e verao e ara ymd, o periodo de outono e inverno.” (p.18) Nas palavras deles:

“ARAPYAU significa o comego da transformagdo de um novo ciclo da terra, das plantas e

dos seres vivos. Os Guarani antigo comegavam a preparar a terra para o plantio e também
extrair a argila para producdo de ceramicas. Segundo seu Alcindo Whera Tupa diz que
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nesse tempo o nosso corpo fisico e espiritual se renova dando abertura para o
conhecimento e sabedoria. Assim como as plantas recebem todo o nutriente daterra, da
chuva, do sol e do vento.” (MOREIRA, G. e MOREIRA, W., 2015. p.18)

No sistema cosmolégico, os astros estdo ligados aos deuses num plano bem
definido, segundo Litaiff (2004), e cada um tem uma posicdo especifica no cosmos.
Existe uma correspondéncia entre essa localizagdo, os mitos de origem, as
caracteristicas de cada deus e o comportamento da natureza. Por exemplo, Kuarai, o
Sol, refaz todos os dias a trajetdria até a casa de seu pai, Nhanderu (Deus maior). Ou
seja, o Kuarai, tem seu lugar claro no cosmos e no cotidiano mbya, sua existéncia
influencia a forma como a natureza se comporta, e também como os mbya devem agir.
Quando perguntada sobre os motivos pelos quais se deveria respeitar a fase da lua no
cotidiano mbya, Eunice explica contando a histdria de Kuarai e Jacy (sol e lua) - porém
numa versdo um pouco diferente da contada por Litaiff. Na histéria que ela conta,
Nhanderu cria a mulher para ser sua companheira. Por meio dos sentimentos (carinho,
amor) a mulher engravida de Nhanderu e dara a luz Kuarai. No entanto, um dia
Nhanderu sai de casa e deixa a mulher sozinha, quando recebe a visita do irmao de
Nhanderu, que tinha como fungdo dar o “acabamento” as criagdes de Nhanderu. Por
causa desse habito, o irmdo, vendo a mulher, se aproxima dela e, de forma sexual,
acaba fazendo ela engravidar de outra crianca: Jacy. Por esse motivo Kuarai, o sol, é
considerado responsavel pela esséncia vital num sentido de energia, sentimento.
Enquanto Jacy é responsavel pela vida no sentido de reprodugdo. Assim considera-se
gue esses deuses, e por consequéncias os astros que eles representam, estdo ligados a
vida, e aos ciclos da natureza. O ciclo correspondente a vida do deus deve ser respeitado
e dessa forma, com essas histérias, o conhecimento a respeito do funcionamento da
natureza é passado adiante.

Por causa disso, o tempo dos acontecimentos nas comunidades mbya acontece
de uma outra forma, relacionado aos ciclos da natureza e os afazeres resultantes deles.
Eunice Antunes (2015) aponta a dificuldade de conciliacdo do tempo das dindmicas nas
aldeias, da realizacdo de rituais ou até do processo de ensino aprendizado em
comparacdo a dindmica exigida pela Secretaria de Educacdo para as escolas indigenas.
Por exemplo, em certos periodos, em que deveria ser feito o plantio de determinada

semente, os estudantes deveriam ir para junto das familias auxiliar nessas atividades.
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Ela também reforca essa ideia com o fato de que a transicao da infancia para a vida
adulta na cultura mbya, acontece sem a escala da adolescéncia. Logo, muitos jovens
estudantes ja sdo considerados adultos e tem suas responsabilidades correspondentes.
Por outro lado, a questdo da escola pode ser comparada analogamente com questdes a
respeito da producdo de artesanato, pois a escola vem para suprir necessidades
educacionais que a educacao tradicional ndo oferece, como ensino da lingua escrita, por
exemplo. A habilidade da escrita é algo que se faz necessdario por causa dos contatos
com a sociedade ndo indigena. E apropriacdo de uma ferramenta “externa” que vai
auxiliar na manutencao de outras caracteristicas da cultura desse grupo. Assim, busca-se
um formato de escola, ou de educacdo, que permita a coexisténcia dos processos e dos
tempos tradicionais com essas outras necessidades. A correspondéncia com a producao
artesanal vem pelo fato de que a comercializacdo de objetos também é uma
necessidade que veio do contato com a sociedade ndo indigena englobante, mas que
tem sido, em muito, responsavel pela manutencdo dessas comunidades. Logo, da
mesma forma, a apropriacdo de ferramentas para essa atividade ser realizada melhor,
se faz necessaria para a manutenc¢do do modo de vida como um todo.

Ainda sobre a cosmologia e espiritualidade mbya, os animais também tem papel
importante. Eles aparecem, por vezes, como auxiliares dos deuses na criagdo do
universo - O beija flor que auxilia Nhanderu Ete (Deus maior) na criagdo. Outras, como
parte importante dessa criacdo. Alguns animais fazem parte do modo de vida guarani
como alimento ou possuem propriedades medicinais. Essas relacdes de utilidade
também sdo tracadas a partir das histéria e é por meio delas que o conhecimento é
passado para as proximas geragdes, da forma como indicou Litaiff (2004). Informacgao
gue é confirmada por pesquisadores mbya como Gongalves (2015). Para Gongalves, as
esculturas de bichinhos de madeira, sdo uma forma de repassar para os mais jovens a

importancia e as utilidades dos animais.

Cada artesanato de madeira feito em forma de bichinhos para os guarani tem o seu valor,
sua historia e sabedoria. Na cultura guarani, por exemplo, o tatu e a tartaruga possuem
partes do corpo que sdo utilizados na medicina tradicional guarani. Por isso, os guarani,
quando cagam ou pegam na armadilha um tatu, o levam para a aldeia e, na hora de cortar
e limpar, tiram um pedacinho da carne com gordura para guardar. A banha do tatu é
medicina, por isso é passada nas criangas a cada lua nova como um creme, uma pomada.
Assim a crianga cresce com corpo firme e forte mesmo que ela ndo tenha muita massa
muscular — e assim, seus 0ssos se tornam duros. (GONCALVES, 2015. p.8)
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Além disso, o modo de fazer as esculturas, desde a extracao correta da matéria prima
até a observacdo dos rituais e técnicas de producdo, também fazem parte desse
processo de aprendizagem, segundo Gongalves (2015). Ele cita que as criangas
acompanham os pais na hora de fazer as esculturas, e aprendem com a observacao.
Dessa forma podemos dizer que uma animal representado numa escultura esta
relacionado com seu correspondente no mito e no cotidiano. E que essas relagdes de
significados se retroalimentam: objeto e histdrias sdo importantes para o aprendizado e
consequente preservacdo do animal real no cotidiano. Por sua vez, as histérias e
esculturas existem porque o animal existe e é importante para a comunidade (ver
figuras 5 e 6: Crianga brincando com quati e escultura do animal).

Com a histéria do beija flor, podemos observar também as relagdes simbdlicas
entre o animal, o objeto (quando existe a escultura) e o seu significado na histdria e no
cotidiano. Segundo a pesquisadora mbya, Elizete Antunes (2015), na histéria da criagao
do mundo, o beija flor foi o primeiro animal criado por Nhanderu (Deus maior). Por sua
vez, o passaro auxilou o deus criador na sua obra. Foi o beija flor que, tocando suas asas
na agua e no fogo, criou a terra. Ele também auxiliou Nhanderu levando néctar para
alimentar o deus. Por isso, a tradicdo diz que, quando um beija flor visita alguém, quer
dizer que “boas coisas chegardao”. Quando foram feitas as oficinas de criacdo de marca
para as artesdos da aldeia Itaty, um dos simbolos escolhido para o grupo Kunhangue
Rembiapd (grupo de artesdos da aldeia) foi justamente o beija flor - o outro era a
cestaria, como pode ser lido com mais detalhes no capitulo sobre a acao. A justificativa
das artesds para a escolha desse desenho, foi que ele faria com que “coisas boas”
viessem para aldeia por meio daquele artesanato vendido.

De forma geral, pode-se dizer que a existéncia dos objetos artesanais mbya sao
indissociaveis da totalidade sociocultural desse povo. Tanto pelo seu uso nos rituais e no
cotidiano, quanto pela simbologia e pelo seu processo de producao. A este ultimo cabe
uma observacdo especial, pois a existéncia de um objeto mbya na sua totalidade,
depende de ter passado por determinados processos. O que quer dizer, mais do que a
aparéncia e a forma daquele objeto, o contexto e o modo como foi desenvolvido é o
qgue diz que ele é. A pesquisadora mbya Marcia Martins (2015), em pesquisa sobre arte

nas aldeias, entrevista o ancido mbya Sr. Timéteo Oliveira, sobre como “era” a arte
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guarani no tempo dele. Ele descreve etapas do processo de producdo do artesanato e
dos rituais que envolvem esse processo.

As meninas se pintavam o rosto com a cera do mirim para ir colher ovapyta
qgue é uma espécie de coquinho da palmeira girival. Para os guarani, é
chamado de pindo’ovy (é a palmeira dos Tupa kuery), semente dos deuses. E
usavam muito, colhiam e traziam, e socavam para tomar o suco, e as meninas
depois usavam os coquinhos para fazer os colares. (MARTINS, 2015 p.12)

N3do conseguimos ter acesso a outras informagdes sobre o uso de pinturas
corporais no processo do artesanato hoje

(...)também buscavam as taquaras para fazer takuapu, que também é uma
espécie de um bastdo, que é usado pelas mulheres na casa de reza. E toda vez
que é tocado no chdo esse instrumento, no solo da opy, nhandexy e nhanderu
escuta nosso clamor. (MARTINS, 2015 p.12)

Nesse trecho, Senhor Timéteo fala do takuapu, um instrumento utilizado na Opy
(Casa de reza) para se comunicar com os deuses Nhanderu (deus maior) Nhandexy
(deusa companheira de Nhanderu). Os sons, canto, musica e dang¢a (terminologias
utilizadas pelos préprios Mbya) sdo muito presentes nos rituais e sdo acompanhados
pelo uso de instrumentos musicais. Alguns tradicionais como o chocalho (mbaraka),
outros incorporados como violdo e violino. Na Aldeia Itaty sdo utilizados além dos rituais
fechados, em apresentacdes do coral infantil.

Timodteo ainda acrescenta mais algumas informacGes sobre a relagdo da “arte”
com o cotidiano:

E o popyguay sdo os meninos que fazem, também é uma espécie de
instrumento sagrado que conforme a batida os espiritos do mal se afastem.
Esses popygua eram usados pelos ovycha kuery, os guardides que ficam em
redor dos karai kuery. E também o tukumbo, é uma espécie de suitera.
Quando os seres malignos intentam se aproximar da nossa casa de reza com o
estrondo dos tukumbo eles se afastam. Esse era usado pelos nossos soldados.
Antes de anoitecer os xondaro kuery se reinem frente a casa de reza e
dancam a musica do xondaro e cada um passa por eles (pelos tukumbo) para
entrar na casa de reza. Para nunca o espirito do mal acompanhar. A danca do
xondaro é uma dang¢a muito sagrada para os karai kuery. Quando eles dangam
eles recebem a forga de nhanderu tenonde, nhandexy para eles comecarem a
fazer as curas divinas. Assim que meus avos contavam, sempre contavam que
era assim antigamente a arte guarani. Na arte guarani, nela tem toda essa
sabedoria ancestral, essa é a verdadeira arte guarani. Nao é so artesanato, é
cultura, religido, tembiapo reko, mbya reko. (ANTUNES, M.. 2015 p.12)

Essa fala indica que a “arte/artesanato guarani” existe atrelada a um contexto que para

os proprios Mbya é representativa da sua ancestralidade e saberes.
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2.4.4 Hibridismos

Quando falamos sobre as origens tradicionais dos objetos mbya, devemos
lembrar que esses objetos ndo existem isolados, tampouco a cultura mbya é
completamente apartada do entorno. Em todos os aspectos dessa cultura que
observamos até agora, ha elementos que foram apropriados de outros grupos culturais
e misturados com a cultura mbya no que chamamos de processos de hibridizagao.
Algumas vezes isso é claro, outras vezes essas informacoes se perdem na histdria.

O conceito de hibridismo é derivado das ciéncias bioldgicas e significa “mistura”
e “trocas” culturais. A forma como isso ocorre, segundo Kern (2004), é vista de forma
diferente por diferentes tedricos. Ela cita a visdo de Peter Burke (2003 apud KERN), que
define hibridismo como um processo natural e inconsciente de troca cultural - diferente
de “apropriacdo” e “acomodacdo” que seriam conscientes. Mas explica que mais
recentemente por influencia dos estudos pds cololonias, o termo vem ganhando uma
conotacdo mais politica. As dindmicas de hibridizacdo passam a ser vistas como uma
forma de transito entre a cultura de elite e a periférica, hora como forma de dominacao,
hora de resisténcia. Como exemplo aponta os estudos de Canclini (1992 apud KERN,
2004) a respeito dos transitos de culturas indigenas latino americanas: “Interessa a ele,
entre outras coisas, como os artesaos indigenas conseguem colocar seus produtos no
mercado, e as estratégias de hibridacdao formal que adotam, suas poéticas visuais, os
modos de construcdo de suas obras.” (p. 58)

O que nos interessa primordialmente a respeito do tema nessa pesquisa é o que
concerne especificamente aos objetos e as modificacdes que eles sofrem devido as
interacGes com a sociedade englobante. Visto que algumas dessas possiveis mudancas
nos objetos e seu modo de producdo, sdo justamente o objeto dessa pesquisa. Com
isso, identificamos algumas caracteristicas claramente hibridas nos objetos mbya - seria
uma tarefa infrutifera e sem sentido tentar identificar todas - e possiveis motivagées
gue foram identificadas nas fontes pesquisadas.

Ha uma parte dessa mudan¢a que acreditamos ser feita justamente pra
comunicar melhor com os compradores nao indigenas. Algumas vezes pra “comunicar

uma ideia de originalidade”. Mas no caso dos guarani sdo mais coisas que chamam
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atencdo como: acesso aos materiais; busca por inovacdo; agradar os consumidores e
outras interferéncias nao identificadas.

Quando tratamos de um conceito do que seria original, e o que teria sido
modificado, logo caimos questdo a respeito dos critérios para se jugar isso. Pensando
em um povo com milhares de anos de existéncia, cujas formas de vida devem ter sido

III

modificadas diversas vezes, seria cabivel considerar algo como “original”? O ponto
chave dessa discussao é a “forma como as pessoas percebem esse cenario”. Aqui, nessa
pesquisa, nos interessam alguns pontos de vista especificos, entre eles o do publico
consumidor, e o da prépria comunidade. Naturalmente, esses grupos poderiam ser
subdivididos em grupos com visGes divergentes, mas ndo € o que nos interessa nesse
momento.

Alguns objetos adquiriram caracteristicas que destoam esteticamente do que é
lido como “tradicional guarani”. E o caso das bijuterias com escudo de futebol, ou das
esculturas com animais de outros paises como ledes e tigres. (figuras 7 e 8) Essas
hibridizacGes eram vistas de forma negativa por pessoas externas a aldeia, como
constatado em pesquisas iniciais para o trabalho de design. Tanto pessoas do grupo que
seria o publico alvo como pessoas das entidades envolvidas no projeto viam a utilizacdo
de referéncias de origem externa a comunidade como uma descaracterizagdo da
cultura. Quando questionadas sobre por que utilizar essas referéncias, as artesas
respondiam que usavam porque “vendia mais”.

Segunda Alexandrina, € comum serem feitos objetos com desenhos feitos
especificamente para a venda, com uso de tintas coloridas. Esses desenhos nao
possuem significado sagrado, mas sim um objetivo comercial.

“Hoje ja sdo feitos desenhos do estilo Ta'anga que ndo tem significado
sagrado, pois sdo feitos para comercializar para os ndo-indigenas. Entdo o
artesdo ja desenha e pinta com tintas coloridas e faz desenhos diversos para
chamar a atenc¢do ja que os Jurud ndo entendem sobre a simbologia e a
histéria Guarani.” (SILVA, A., 2015. p. 15)

O objeto possui significados internos na comunidade (que podem, por sua vez
ser frutos de hibridismos e apropria¢des), mas, quando deslocados para uma situacado
de venda adquirem também significados atribuidos pelos consumidores. Os significados
que sdo valorizados pelos possiveis consumidores sdao considerados “valores de

mercado”. A comunidade tem consciéncia dessa atribuicdo de valores pelos
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consumidores, e o fato de esses objetos possuirem um significado na cultura Mbya
Guarani que difere dos ocidentais é, em si, um valor agregado ao produto. O
conhecimento dessa “dindmica de mercado” com relagdo a “cultura indigena” ja era
utilizada pelos artesdos da aldeia Itaty, antes do inicio do projeto. Mesmo utilizando
artificios como o dos escudos de futebol, havia na comunidade compreensdo a respeito
da percepcao do publico a cerca de conceitos como “originalidade da arte indigena” o
que era, inclusive, identificado pelos artesdos como “valor agregado” aos produtos -
uma linguagem tipica do marketing - e isso era utilizado embora ndo sistematicamente.”

Com o aprofundamento da pesquisa, tivemos contato com dois conceitos mbya
gue se aproxima dessa ideia de “representar algo” para outras pessoas: ojakore
(simular) e jumdeapu (mentir). Segundo Litaiff (2004), estes dois recursos tém por
objetivo, a dissimulacdo de certos aspectos culturais, vistos como tabus.

Sobre como essa dinamica opera, um fato curioso sobre o mito dos irmaos
(Kuarai e Jacy): quando perguntei a Eunice por que havia mais de uma versdo dessa
histdria, e se na aldeia dela eles contavam também a outra. Ela me informou que muitas
vezes, as histdrias sdo modificadas, dependendo pra quem se se conta o que ela chama
de “mito sobre mito”. Algumas vezes as histérias sao modificadas para proteger algum
conhecimento de pessoas de fora. Outras, como o caso dessa histdria dos Irmaos, ela
atribui ao fato de que essa histdria coloca a mulher num papel ruim - que teria traido
seu companheiro, na visdao de hoje - e que a mulher aparece em papéis ruins em outras
histdrias, como a das duas vezes que mundo foi destruido antes da criacdo do mundo
atual. Para ndo reforcar essa ideia da mulher como causadora de problemas, algumas
vezes, segundo ela, essa historia de forma diferente para alguns publico especificos,
como as criangas ou pessoas de fora.

Isso ndo quer dizer que todas as adaptacdes sejam fruto de uma modificacdo
consciente e intencional pensando no “outro”. Muitas das mudangas vem de mudancas
no mundo, como o acesso as tintas coloridas. Ou mesmo gosto pessoal, ou vontade de
inovar. A exemplo, novamente dos escudos de futebol, a explicacdao dada foi que esses
objetos vendiam. Mas ndo podemos desconsiderar o fato de muitos Mbya torcerem pra

esses times, e estarem envolvidos na cultura do futebol.
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Figars 5: Crianca brincado
com guaki na aoficing
Fonte: Design Possivel

Figura &: Esculfurs
de quat
Forie: Dasign Fosshael

Figura 7 Pulseira com
tema de fulebol
Farmie; Deign Poiisael

Figura B: Lio de Madeira
Famie: Dasign Fosghn
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2.4.5 Objeto

Como dito anteriormente, os objetos artesanais guarani eram feitos pra uso
proprio da aldeia, mas acabaram sendo deslocados para um contexto de venda. Por esse
motivo, muitas de suas caracteristicas se modificaram também, mas outras se
mantiveram. De acordo com lkuta (2002), incentivados pelo aumento do turismo, os
mbya passaram a fazer alguns objetos exclusivamente para venda. Ainda segundo a
autora, passaram também usar corantes artificiais e fios de plastico para fazer as
amarracdes das cestarias; além de mudancas nas formas e finalidades. Apesar disso, ndo
deixam de ser objetos mbya guarani, pois o conhecimento que os gerou nado se desfez
na contemporaneidade. Tanto no uso, quanto na forma e no processo de producao,
esses objetos estdo inseridos no Nhnandereko.

Atualmente, se observarmos o0s objetos, podemos perceber algumas
caracteristicas que delimitam o seu significado no contexto cultural. Pontuamos aqui as
seguintes: (A) uso; (B) materiais; (C) sua forma e decoragdo; (D) modo de fazer,
incluindo aqui quem o fez. Olhando para o objeto seguinte, conseguimos ver algumas
dessas caracteristicas.

Figura 9: Caracteristicas do objeto

= ,yﬂ &4
4

B) - MATERIA
“taguara colhida
na alde ,

)

(D) - FORM
E DECORAGAQ ﬁ
ytya - coracd

't

Fonte: a autora, 2016.
No entanto, dependendo do objeto observado, isso pode se tornar mais complexo e
dificil de se distinguir. Como é o caso do petyngua (cachimbo sagrado) que precisa ser
feito por lideres espirituais e passar por um processo mais complexo para corresponder

as funcdes esperadas para esse objeto. E importante, todavia, ao se olhar um objeto
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mbya, ter em mente as discussdes dos tdpicos anteriores a respeito da cosmologia,
modo de vida e territério.

Alguns objetos novos também foram incorporados ao que é comercializado pelas
comunidades. Entre eles os sabonetes aromaticos feitos na aldeia Itaty que foram
introduzidos por meio de oficinas ministradas por um parceiro externo. Para isso foram
pesquisados ervas da regido e de uso tradicional para conferir aroma e outras
propriedades. Quando da execucdo do projeto, os sabonetes ainda eram feitos com
corantes artificiais e formas compradas prontas com formas variadas, como trabalhado
na oficina de introducdo. Durante as oficinas projeto do Design Possivel, foram
discutidas possiveis modificacdes para adequar a forma e outras caracteristicas a
referéncias guarani. Posteriormente, com o projeto do TCC de Jessica Celeski, foram
desenvolvidos colaborativamente com as artesds modelos com grafismos guarani da
marca Kunhangue Rembiapd. Junto a isso foram confeccionados os moldes para a
fabricacdo dos sabonetes, embalagem e saboneteira de ceramica.

Com as informacdes recolhidas ao longo dos da pesquisa, segue uma sintese dos

significados dos objetos produzidos na aldeia Itaty:

Bichinhos - entalhes em madeira
Mymba ‘i ra “anga

As esculturas de animais madeira clara grafadas com fogo, sdo bastante
conhecidas quando se trata de artesanato guarani. Elas sdo fabricadas com madeiras
nativas - normalmente uma arvore chamada popularmente de “caixeta” - e entalhadas
por homens da comunidade. Nas fontes pesquisadas, ndo se obteve uma conclusdo da
origem desses objetos em um contexto pré-colonial. Alguns autores falam que
originalmente eram brinquedos. Mas outros depoimentos dizem que a concepg¢do dos
bichinhos é contemporanea, ndo remonta a mais de sessenta anos e teria se iniciado ja
com o intuito de comércio. (GONCALVES, 2015) No entanto, as esculturas sdo citadas
em praticamente todas as fontes pesquisadas que tratam de artesanato mbya.

Independente de sua origem, esses objetos sdao apontados como tendo um papel
no aprendizado das criancas sobre os bichos e sua fung¢do para os guarani, como
alimento, cura ou mensagens da natureza e dos deuses. Também tem ligacdao com as
cosmologia, pois algumas das constelacGes sdo animais que fazem parte das histérias

(MOREIRA, G. e MOREIRA, W., 2015). Cada bicho tem um significado especifico, seguem
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alguns desses, fornecidos durante o projeto nas aldeia Itaty e Pirarupa para que fossem
incorporados no catalogo de produtos: Xivi (onga/ jaguar) - Coragem, guardido do
espirito. No mito dos irmdos elas devoram a mae de Kuarai e Jacy; Tukd (tucano)
guardido do clima; Urukure’a (coruja) Acompanhante do criador, é a guardia da noite;
Kurdxa (tatu) - Foi o primeiro a remover a terra depois do diluvio. é o guardido da terra.
Tem propriedades medicinais; Karumbé (tartaruga) - Resisténcia, longevidade, protecdo
da saude. Também tem propriedades medicinais. Karaguaré (tamandud) - Afasta maus

espiritos. (Ver figuras 10 a 17)
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Figura 10: Tamandud
Feate: Design Pogsnel

Figura 11: Corujas
Fonte: Design Possivel

Figura 12: Tatw
Fonte: Design Possivel

Figuira 13: Onga
Fante: Design Possivel
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Figura 14; Tastariga
Farte: Design Posseel

Figura 15: Tucana
Fonte: Design Possivel

Figiara 16: Cluath
Fonbe: Desigr Passivel

Figura 17: Papagaio
Fonte: Design Possivel
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Balaio - cestaria
Adjaka

Os adjaka, balaio em guarani, sdo confeccionados com taquara ou bambu,
algumas vezes com acabamentos em cipd Imbé. Os balaios possuiam e ainda possuem
uma funcdo pratica bastante clara no uso cotidiano, por exemplo, armazenar milho,
mandioca e outras coisas que se necessitasse (IKUTA, 2002). Quando vendidos como
artesanato, ocupam outras fungdes para os compradores, principalmente decorativas.

Simbolicamente, o trancado da taquara tem significado das muitas dire¢Ges do
pensamento. Fazer o balaio serve como processo de cura/ terapia. Cabe uma
complementacdo a respeito da lingua guarani em que o complemento “para” significa
desenho ou grafismo. Logo adjakapara é o balaio com desenhos. Balaios com decoragao
tem significados diferentes para cada grafismo (falaremos um pouco adiante). Os
grafismos sdo originados do trancado da taquara com fibras de cores diferentes.
Originalmente essa coloragao era obtida com corantes naturais e processos tradicionais
(IKUTA, 2002). Atualmente sao utilizados corantes sintéticos com cores fortes que,
segundo depoimentos, auxiliam nas vendas. Além das cores, algumas formas novas
também vao sendo incorporadas e variam para cada aldeia. Os adjaka também tem seu
papel nas lendas, sdo objetos sagrados. Sdo feitos tradicionalmente pelas mulheres, que
cortam, tratam e colorem as fibras de taquara e tecem pra formar o balaio. A extracao
da taquara, por vezes, acaba ficando por conta dos homens da comunidade que vendem
ou fornecem de outra forma para as artesds, ai pesam relacdes familiares e
comunitarias.

De acordo com o levantamento feio durante a acdo, processo de fabricacdo
(Figura 18) leva em torno de trés dias, incluindo colheita (1), corte (2), tingimento (3),
secagem e trancado (4). No entanto, é dificil precisar a quantidade de pessoas que
trabalham em cada objeto, pois na organizagdo familiar as tarefas sdao divididas sem um
critério muito claro. A pintura da palha era feita antigamente com pigmentos naturais a
base de plantas, cera de abelha e carvdo e tinha cores mais restritas. Atualmente o

tingimento é feito com anilina que confere cores mais vivas e variadas
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Figura 18: Producao balaio.

O que | Quando Quem Como
1) - Extraca R d
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(2) - Corte
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Exceto Experiéncia

na Lua Mulheres | determina

9
(3) - Tingimento %
i ___| Crescente a forma

Fonte: a autora, 2016.

Das etapas, apenas a primeira (extracdo) é usualmente feita por homens, as demais sao
feitas pelas mulheres. Também na primeira etapa se deve respeitar o ciclo da lua e pedir
permissao aos espiritos da natureza. Ai se identifica uma maior aproximagdao com as
questoes da cosmologia e espiritualidade. As demais etapas também deverdo seguir o
ciclo da lua no que diz respeito ao trabalho. Na etapa 4, é onde a forma e os desenhos
do balaio serdo decididos, aqui, observamos a intencdo do artesdo para com o objeto.
Um balaio com grafismo que represente “vida longa”, por exemplo, levara essa intencao
para a pessoa que o receber. Jd o trancado com desenhos que representa a pele de
cobras, simboliza protecdo dos alimentos que estdo dentro da cesta (SILVA, 2015). Além
disso, a experiéncia da pessoa que faz o objeto também tem grande importancia,
principalmente nas etapas 2 e 4. Na etapa 2, a destreza da artesa vai influenciar na
qualidade do material e no tempo necessdrio para ficar pronto. De acordo com
depoimentos, as mulheres mais velhas e mais experientes na atividade fazem isso mais
rapidamente. Ja na etapa 4 a experiéncia influencia inclusive aspectos formais do
objeto. A capacidade de tecer os cestos com as decorac¢des é desenvolvida com treino e

tempo, portanto também é algo feito melhor pelas artesdos mais experientes.
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Figura 19; Tagura
Fenia; Degign Pogsnsel

Frgura 20 Balass sendo
frangado
Fonte: Design Possivel

Figura 21 Adjakapara
Erande
Fante: Design Possivel

Figura 22: Diferencas de
amabamento.
Fanta: Degign Pokgival



Bijuterias - adornos corporais
Nhanhemoatyro’a

Bijuterias e adornos corporais sdao alguns dos objetos que mais sofreram
hibridizagcdes. No contexto mbya, esses objetos tém funcdo ritual e de protecdo para
guem usa, embora também sejam usados com fins estéticos. Tradicionalmente eram
feitos com sementes de plantas sagradas obedecendo o ritual espiritual.
Contemporaneamente, também sdo utilizadas micangas de vidro, polimeros e outros
materiais industrializados como fios e pegas de acabamento. Cabe se observar que a
utilizacdo de materiais tradicionais ou industriais ndo é o que determina se o objeto vai
servir pro uso ritual ou ndo, mas sim o processo e os simbolos inseridos no objeto. Claro
gue, os materiais tidos como sagrados, como determinadas sementes, ainda tem a sua
devida importancia e sao valorizados por isso. Além disso, essa significagao pode variar
de uma comunidade a outra.

A dimensao formal dos adornos também é bastante importante. Alguns tipos sdo
utilizados apenas por lideres espirituais ou pessoas de algum outro papel social
especifico na comunidade. A funcdo de protecdo e fortalecimento do usudrio também é
ligada a forma e aos grafismos presentes no objeto. Mas ha uma possivel ligacdo com a
intencao de uso. Eunice, na entrevista, informa que quando ela usa um colar, aquilo vai
fortalecer o espirito dela, porque ela sabe o que significa e foi feito com essa intencao.

Os grafismos, tdo presentes nos objetos mbya, nas bijuterias sdo feitos com
composi¢des com as micangas de forma planificada, como na (ver figura 23 a 26) Além
das imagens tradicionais, ha representacao de outras de apelo popular como escudos de

times de futebol, também justificados pela demanda.
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Fagura 23 Puitairas eom
Eratismos
Fante: Design Possivel

Figura 24: Sementes
tradicicmais
Faribe: Design Padiseel

Figura 2%: Sementes
tradicicmais
Farbe: Detign Pasiaesl

Figura 2&; Brincas com
plumiria
Farte! Dadign Pasisael
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Instrumentos musicais
Mba’epu

Chacoalho (mbaraka mirin) (ver figura 27) e pau de chuva sdo feitos também pra
uso ritual e para venda. Sua posicdao no cotidiano é fortemente influenciada pela
importancia da musica na cultura. Embora o mbaraka e o pau de chuva, sejam os
instrumentos vendidos como artesanato, nao sdo os Unicos utilizados, também o violdo

e a rabeca foram incorporados ao cotidiano, nas rezas, e no canto coral.

Arco e Flecha e Zarabatana
Guyrapa | Guyrapa Pytu

As armas arco e flecha e zarabatana sdo, ainda hoje, utilizadas para a caca,
embora existam versGes decorativas feitas para a venda. Nessas versdes, o uso de
plumaria colorida artificialmente é mais presente. No texto fornecido para o catalogo
diz-se que “a ponta da flecha significa o pensamento da pessoa e a acdo representa o
direcionamento do seu objetivo.”

Sao normalmente fabricados pelos homens que também tem a funcdo de
praticar a caga. Existem varia¢cOes da ponta da flecha, dependendo do fim, figura 29,
flecha de ponta especifica para cacar pdssaros. Além das armas, a confeccdo de
armadilhas também é tradicional aos mbya para os mesmos fins, mas ndo ha

comercializagao dessas estruturas.
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Figura 2% Chocoalho
Fanta: Design Possival

Figura 28: Arco & Aecha
Farite: Design Possivel

Figura 1% Ponita de fAlecha
Para Cagar passdnas.
Fanta: Design Possival

Figura 18: Zarabatana
Fosnite: Dagign Passinael
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Grafismos - decoracao
Para

Uma das caracteristicas mais marcantes do artesanato mbya sdao os desenhos
presentes em diferentes tipos de objetos principalmente cestarias, bijuterias e ceramica.
Esses desenhos sdo uma forma de diferenciacdo entre os objetos, os que possuem os
grafismos tem o nome escrito com o sufixo “para”, como o caso do balaio (adjaka/
ajakapara). Silva (2015) comenta sobre dois tipos de decoracdo “YPARA: significados
mitoldgicos, simbdlicos e sagrados. TA'ANGA: significados fisicos e estéticos ou seja
desenhos comum” (p.12). Segundo ela, os desenhos do tipo ta’anga sdo feitos como fins
comerciais: “Entdo o artesdo ja desenha e pinta com tintas coloridas e faz desenhos
diversos para chamar a atengdo ja que os Jurua ndo entendem sobre a simbologia e a
histéria Guarani.” (p. 16)

Cada desenho possui um significa especifico normalmente relacionado com uma
forma da natureza, que confere propriedades para o objeto em que esta aplicado. Por
exemplo, os desenhos que representam pele de cobra aplicados no balaio, tem a fungao
de proteger o alimento ali armazenado. (SILVA, 2015) Ha também relagdo do significado
do desenho e o ato de presentear o objeto (figura 31). Oferecer um objeto com uma
padrdo que significa “vida longa” (teko poku), por exemplo, se esta desejando (CELESKI,
2015). H4 também marcacbes para contagem de caca, em forma de asterisco que sdo
uma homenagem para os homens da aldeia que trazem caga. (SILVA, 2015)

Os padrdes dos desenhos guaranis sdao encontrados também em inscri¢cdes
rupestres da regido de Florianépolis, o que ajudou a difundir o seu uso em aplicacdes
comerciais voltadas ao turismo. Os grafismos também sdo comumente usados em
aplicagcdes contemporaneas que queriam reapresentar a arte guarani. Foi o caso da

identidade visual desenvolvida no projeto para as comunidades.
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2.4.6 Petyngua

Para detalhar melhor a complexidade que um objeto pode encerrar, utilizamos o
petyngua como exemplo. O petyngua é um tipo de cachimbo guarani feito de madeira
ou ceramica e utilizado em rituais ou no dia-a-dia. E um objeto central na cultura mbya,
sendo utilizado por toda a comunidade, mas tendo uma importancia especial para os
lideres espirituais. E apontado como um simbolo material da cultura mbya junto com a
Opy (casa de reza) (SILVA, 2015).

O uso do petyngua melhora a “clareza do pensamento” de quem o utiliza. Por
isso, muitos Mbya fumam petyngua diariamente para que ele os auxile nas tarefas do
dia-a-dia, inspiracdo nos estudos, educacao dos filhos, tomadas de decisdo, entre outras
coisas. O seu uso também tem um papel fundamental nos rituais de reza e de cura,
segundo Silva (2015). O uso do petyngua da forma correta auxilia os Mbya a manter
uma conexdao com o mundo espiritual e seguir o nhandereko. Na palavras de Moreira:

A importancia do petyngua para o povo Guarani é ter a conexdao com o mundo

espiritual tanto fisico e mente onde se trabalha o conhecimento da vida
espiritual. (MOREIRA, G. e MOREIRA, W. 2015. p.41)

A importancia cosmoldgica e espiritual do petyngua é originada da presenca
desse objeto no mito de criacdo das palavras-sagradas ou palavras-alma, que é um
conceito equivalente a esséncia vital do ser humano. Segundo a poesia da Origem do
Som (MOREIRA, G. e MOREIRA, W., 2015), foi com o petyngua que Nhandert (Deus
maior) deu o primeiro sopro de vida do universo, concedendo a esséncia vital
(palavras-sagradas) para os deuses Nhamandu, Tupd e Jakaira, e, posteriormente Karai,
antes mesmo da origem da Terra.

Nosso Pai Criador

A cada um de seus semelhantes: Nhamandu, Tup3, Jakaira
Com seu petyngua, cachimbo sagrado

Soprou a fumaca sagrada, o poder

E através da sabedoria de cada um

Cada um tera a sua propria esséncia sagrada

(MOREIRA, G. e MOREIRA, W., 2015. p.38)

O poema repete a importancia dos trés elementos “Reza, poder e a fumaca sagrada”. A

fumaca ou névoa, (tatachina), estd ligada ao principio vital. Com ela o karai (aqui
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refere-se ao xama mbya e ndo ao deus) ou a kunhd karai (quando trata-se uma xama
mulher) envolve pessoas e objetos a fim de impregna-los com a vida e a sabedoria
divina. A fumaca do petyngua é utilizada, em rituais como os funerais; consagracao de
alimentos, principalmente no que estd relacionado aos alimentos sagrados como o
milho. (SILVA, A. 2015)

Assis (2006) coloca que “a fumaca do petyngua é usada para a sacralizacdo de
qguase tudo que faz parte do mundo Mbya, pois que tudo precisa ter principio vital,
aquilo que anima as coisas e as pessoas.” Essa aproximagao entre pessoas e objetos por
meio da esséncia vital, faz parte da mentalidade animista presente na cultura mbya.
Ambos estdo impregnados dessa esséncia, e, talvez como um desdobramento disso,
objeto possa ser considerado uma extensdo da pessoa. Como observa Assis (2006)
guando diz que o petyngua, por ser um objeto de poder, costuma ser enterrado ou
destruido com a morte do dono - principalmente quando se trata de lideres espirituais.

No ritual de batismo em que o karai (xama) revela o nome mbya da crianca, esse
nome esta relacionado, segundo Assis (2006), ao conceito de palavra-alma. O nome
representa a esséncia da pessoa dada pelos deuses, e revelada pelo karai. O que vai ao
encontro do que diz a pesquisadora mbya Alexandrina Silva (2013) que, através do
petyngua os mbya se concentram para se comunicar com Nhe’e (alma-palavra). A
tatachina, obtida através da queima do “fumo de corda” no petyngud, é a manifestacao
das divindade através do karai (xama).

Em sua pesquisa, Assis (2006) encontrou informacdes de que, algumas vezes, o
nome do artesao era gravado no petyngua feito por ele, que por sua vez, sé poderia ser
utilizado por alguém de mesmo nome. Como sendo o nome parte da esséncia da
pessoa, ligada ao que ela é (caracteristicas fisicas, comportamentais, papel social) e ao
deus do qual aguele nome foi originado, entende-se o objeto como parte dessa relagdo.
Assis cita algumas informagdes que apontam que apenas as pessoas como nomes
originados do deus Jakaira, poderiam confeccionar o petyngua. Nas informacdes
levantadas na aldeia Itaty ndo encontramos relagdao do nome do artesao com o objeto
confeccionado. No entanto, Eunice coloca na entrevista que o petyngua “verdadeiro” é
feito para uso de uma pessoa especifica, e também que teria que ser feito por um lider
espiritual ou alguém de sua linhagem. Isso demonstra que a ha restricdes a respeito da

relacdo entre a intencionalidade da fabricacdo e o uso do objeto.
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A forma do petyngua segue um padrdo basico repetido na maioria dos objetos.
Essa forma é composta por partes com funcbes praticas bastante claras para o
funcionamento do objeto (ver figura 36): A “crista” (A) que serve de pega e é chamada
em guarani de jopy’a ou jopyrenda que significa “lugar/local onde se pega” . A “boca”
(B) do petyngua ou juru, é o local onde se coloca o fumo e onde ocorre a queima. Essa
parte possui uma base plana - evi (C) que permite que o objeto fique estavel quando
apoiado em alguma superficie. Do lado oposto de onde esta fixada a crista, é situado o
prolongamento da base (D) que serve de fixagdo da piteira (E). Este chamado de taka’i

renda, que significa “lugar onde fica a taquarinha”. (ASSIS, 2006)

Figura 36: Partes do Petyngua

r/7 (B) Boca/ juru
@ (D) Prolongamento
da base/ taka'i renda
(A) Crista/ =Se—— C
y J(a(
jopyrenda (E) Piteira = —12

(C) Base/ evi

Fonte: a autora.

Assis (2006) atribui as variagGes de forma de mais simples para mais elaborado,
segundo atribui¢bes da autora, a questdes cosmoldgicas. Em que, as formas mais
simples seriam de uso interno a aldeia; justificada por um conceito de simplicidade e
originalidade atribuidas a ligacdo com Nhanderu (Deus maior). Ja as mais complexas e
rebuscadas, seriam destinadas ao externo da comunidade, para venda ou para
presentear. Lembrando sempre que o ato de presentear, e a generosidade sao
comportamentos centrais na cultura mbya. Como forma simples, nos parametros

utilizados por Assis, estdo os objetos com nenhuma ou pouca decoracdo da base e na
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crista, o que pode ser um ou poucos furos na crista, e grafismos representando algum
padrdo da natureza. Como objeto complexo, entende-se que é quando o objeto possui
um padrao mais elaborado de furos na crista, ou grafismos e formas representando
plantas e animais.

Na aldeia Itaty, além do formato bdsico com pequenas variacdes, encontramos
também petyngua com formas de bichos semelhantes as das esculturas de madeira
tradicionais - diferente do padrdo de animais da pesquisa de Assis, citado nos paragrafos
anteriores que era abstratos, esses sdo realistas. Também encontramos petyngua de
ceramica de formatos variados. A ocorréncia de formatos e padrdes nas aldeias costuma
variar de acordo com o periodo da visita, por causa da rotatividade dos mbya entre as
aldeias. Quando transitam, levam consigo suas técnicas e especificidades, deixando um
pouco de seu conhecimento com as pessoas com que interagem, fazendo parte da
tradigdo guarani de constante trocas de objetos, sementes e conhecimentos.

Segundo Eunice, o petyngua fortalece a pessoa que usa, mas ele sé faz isso se
seguir o ritual de producdo. Se ndo seguir corretamente, sera apenas uma copia. O que
implica em que, pensando no modo de producado, o objeto precisa passar pelas etapas
corretas pra cumprir a funcionalidade. Naturalmente, esse modo de producdo ndo é
estatico e pode variar de aldeia pra aldeia, ou de pessoa pra pessoa. Por sua vez, o
conceito de “copia” em contraponto a “verdadeiro” esta relacionado com a ideia de que
existe uma padrdo de objetos feitos para uso interno e ritual e outro destinado para a
comunidade externa, para venda. Da mesma forma que as informacgdes sobre o modo
de vida e as histdrias guarani sdo contadas ou omitidas aos jurua, o mecanismo na
distor¢cdo ou adaptacdo é utilizado aqui para fornecer ao estrangeiro algo que seja mais
adequado ao seu interesse, ou proteja os interesses mbya. Seja por uma adaptagao da
histéria/mito, uma dissimulacdo de um costume que querem manter oculto ou a
modificacdo de objetos para se adaptar os gostos dos compradores. Assim, existe um
petyngua que é uma peca de artesanato, fabricado para comercializacdo porque hd
interesse dos compradores, mas que ndo precisa passar por todas as etapas do
petyngua destinado ao uso interno. Assim tragamos as diferengas do petyngua ritual e

do comercial na imagens abaixo (ver Figura 37):
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Figura 37: Petyngua ritual e comercial

(A) Fortalecimento,

Comercial
ot
%2
(A) Venda conexdo com
Decoracdo Nhanderu
= (B) Madeira especifica
£umaca comum \

Jef

(C) Decoracao/ forma Comum

para publico consumidor

Fonte: a autora

! {x g, {
ﬁ (C) Decoracso/ forma
feitas para quem
(B) Madeira vai utilizar

Ritual

Quando questionado se a diferenca entre o objeto destinado para ritual e para

comercializacdo é “fisica” - nos materiais e formas - ou ritual, no processo, ela responde

as duas coisas ocorrem. Segundo ela, algumas vezes utiliza-se outra tipo de arvore,

diferente da adequada A respeito disso ela informa que, para se fazer o petyngua, a

arvore que é cortada é sacrificada para que aquela vida va fortalecer a pessoa que ird

utilizar o objeto.

(...) quando é o petyngua de verdade mesmo, uma pessoa mais velha, ou uma
pessoa que é da linhagem de lider espiritual, prepara pra ele mesmo, ou ele
prepara em nome daquela pessoa. Entdo quando ele esta cortando a arvore
ele estd sacrificando... é em forma de sacrificio. Ele ta sacrificando aquela
arvore, pra fortalecer o espirito daquela pessoa pra quem ele ta fazendo.
Entdo, é dessa forma que é feito o ritual. Entdo, esse petyngua nao pode ser
vendido. Ndo pode ser vendido por que ele é preparado pra aquela pessoa.
Entdo é o sagrado mesmo, é o ritual mesmo. Entdo aquela vida que foi
sacrificada vai fortalecer aquela vida que via ta dando continuidade (...) vai
estar usando a forc¢a dela e a for¢a da outra vida. Nesse outro ponto do fazer o
artesanato, entdo é feito dentro do ritual também. Na lua certa e tal, essas
coisas certas mas existe aquela coisa mais especifica que é do ritual mesmo

especifica pro uso, pra aquela situagdo... (ANTUNES, Eunice. 2015)
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No caso do petyngua, as diferencgas fisicas entre o objeto comercial e o ritual ndo sao
muito evidentes, dependendo da situacdo, sequer existem. O que significa que a
diferenca entre os dois objetos estd na intencionalidade da fabricagdo e no processo.
Em relacdo ao processo, propriamente, ha indicacbes do uso de darvores
especificas para a sua fabricacdo, Berlarmino Silva (2015) aponta as seguintes:
“Os petyngua de madeira sdo esculpidos em né de pinho, do pinheiro (espécie
Araucaria angustifolia), guajuvira (espécie Patagonula americana), cedro
(espécie Cedrela fissilis Vell ), aguai (espécie Chrysophyllum viride) e outras.

Os petyngua de argila sdo confeccionados com argila cinza e vermelha.”
(SILVA, B. 2015. p.8)

Escolhida a madeira, ela deve ser extraida na lua correta, nesse ponto encontramos
divergéncias nas informac¢des que foram levadas na ultima visita a aldeia, mas nenhuma
das pessoas presentes souberam responder qual a correta. No entanto, confirmaram
gue existe um calendario especifico. Adotaremos aqui uma das possibilidades para fins
ilustrativos, considerado que o periodo exato em que sdo realizadas cada uma das
atividades ndo importa para metodologia dessa pesquisa tanto quanto a informacdo de
gue os Mbya respeitam um calendario cosmoldgico.

A madeira escolhida é esculpida para tomar a forma adequada. A base do
petyngua (formada pelas trés partes citadas anteriormente) é composta por uma peca
Unica de madeira (ou ceramica) onde é encaixada na piteira de taquara. Apods ser
esculpida, algumas vezes a madeira é levada ao fogo o que, dependendo do tipo da
madeira ocasiona um processo em que a resina da madeira reage formando uma
espécie de verniz em volta da peca. Quando se trata dos modelos com bichos
esculpidos, o processo é parecido com o das esculturas relatados no tépico sobe elas.
Em que, além de esculpir, o artesdo utiliza o fogo ou o pirégrafo para gravar as partes
escuras do objeto. A piteira deve observar os critérios para a extracdo da taquara.
Depois de pronto o petyngua devera ser levado a Opy para ser consagrado.

Na aldeia Itaty, segundo, ocorrem pelo menos dois tipos de processos: um deles
gue gera o petyngua “verdadeiro” que é utilizado nos rituais, e um outro em que se faz
o petyngua destinado para venda. Na fabricagao de ambos se segue o reko, ou seja, 0s
critérios pra extracao de matéria prima, o tipo de material, etc. Pois seguir o reko no seu

dia a dia, diz respeito ao artesdo. Mas, apenas na confec¢do do petyngua “verdadeiro”
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os artesdos seguem a risca os critérios tradicionais de fabricacdo. Para esclarecer melhor

essas diferencas, vamos detalhar os dois processo a seguir:

Figura 38: Producdo petyngua comercial e ritual

Processo ritual
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Processo comercial
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Arvore Respeitar
Comum a Lua
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Fonte: a autora

Sacrificio/ Lider ou
Intencionalidade  anciao
Consagragdo
na Opy
N
e
Qualguer Uso comum
artesdo

86



3 0 CASO: DESIGN E O ARTESANATO MBYA NA TEKOA ITATY

3.1 O projeto

O projeto do Design Possivel junto a comunidades Mbya Guarani da grande
Floriandpolis se iniciou por iniciativa da Coordenadoria de Politicas Publicas para a
Igualdade Racial da Prefeitura de Floriandpolis (COPPIR). Essa demanda surgiu por causa
da presenca de mulheres Mbya Guarani, sempre acompanhadas de criancas,
comercializando artesanato nas ruas do Centro de Floriandpolis (figura 40). A presenca
dessas mulheres é vistas com naturalidade por alguns, mas como “problema social” por
outros, que se incomodam com a presencga das criangas nas ruas, entre outras coisas.
Por esse motivo, um dos objetivos central do projeto era viabilizar a insercao da
producdo das trés aldeias em feiras locais de artesanato administradas pela Prefeitura
Municipal de Florianépolis (PMF). Assim, o projeto, fruto de um esforgo conjunto entre
as liderancas de trés aldeias Mbya Guarani da Grande Floriandpolis e algumas outras
instituicoes entre elas a COPPIR, o Instituto Federal de Santa Catarina (IF-SC) por meio
do Design Possivel. Além do apoio da Funai e do Banco do Brasil (financiador).

As trés aldeias onde o projeto foi realizado foram: Itaty e Pirarupd no municipio
de Palhoga e Yynn Moroty Whera no municipio de Biguagu. O projeto foi realizado em
trés etapas que, apesar de ndo terem sido completamente delimitadas na pratica, para
efeitos de melhor compreensao do processo, demarcaremos da seguinte forma: Fase 1 -
Edital Banco do Brasil; Fase 2 - Edital Carteira Indigena; Fase 3 Trabalho de conclusdo de
curso de uma das participantes do Design Possivel, Jéssica Celeski. Vamos explorar nessa
pesquisa, principalmente o trabalho realizado na aldeia Itaty, que passou pelas trés

fases. Embora alguns dados das outras aldeias também serdo utilizados.
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Figura 39 - Estrutura do projeto

Estrutura do projeto
Itaty Pirarupa Biguacu
Fase 1 Desenvolvimento de marca, embalagem e tags;

Formacgdo empreendedora.
1

Fase 2 Oficinas internas de técnicas;
Formacdo empreendedora.

Fase 3 Desenvolvimento da forma
dos sabonete e embalagem.

Fonte: A autora

Como o objetivo da fase inicial do projeto era a insercdo dessas comunidades na
feira de artesanato do Largo da Alfandega (Centro de Floriandpolis), foi decidido em
conjunto com os drgdos articuladores e a comunidade que seriam realizadas oficinas de
design e formacdo empreendedora, além da criacdo de uma marca e embalagens para
os objetos (aqui tratados como produtos) produzidos pelos artesdos e artesas. Essas
oficinas seriam ministradas pelo Design Possivel seguindo metodologia prépria baseada
no Design Colaborativo. A COPPIR ficaria responsavel pela articulagao junto a prefeitura
da viabilizacdo da participacdo na feira, aquisicdo de barracas e pelo transporte ou
armazenamento dos materiais - visto que as aldeias sdo localizadas em municipios
vizinhos e os Mbya se deslocam de 6nibus de linha até Florianépolis.

Apds o encerramento da primeira fase, para que o projeto tivesse continuidade,
foi enviada uma proposta para outro edital (Carteira Indigena) a fim de continuar as
oficinas que foram estendidas para, além do design, uma formacdo interna - dos
indigenas para eles mesmos - sobre as técnicas Mbya de producdo. A segunda fase do
projeto, também trouxe uma articulacdo entre entidades culturais do municipio de
Floriandpolis, a fim de tentar se buscar outras alternativas para a atividade. Os planos
originais da participacgdo dos Mbya na feira de artesanato encontraram barreiras
técnicas e organizacionais. Por isso, novas alternativas foram propostas, entre elas o

desenvolvimento de um carrinho que serviria como transporte para os produtos e ponto
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de venda, mas sem uma localizacdo fixa. A terceira fase foi um desdobramento do
projeto que inspirou o trabalho de conclusdo de curso da entdo graduanda do curso de
design de produto Jéssica Celeski, que havia participado das duas fases anteriores.
Jéssica trabalhou com algumas coisas que ndo puderam ser totalmente trabalhadas nas
fases anteriores: uma forma original para os sabonetes aromaticos produzidos pela
comunidade, assim como embalagem e um kit promocional para impulsionar a
comercializacdo. O desenvolvimento desses produtos deu-se de forma colaborativa por
meio de oficinas com pessoas da comunidade em parceria com outros profissionais
(externos a comunidade) e professores da escola indigena da aldeia Itaty.

As informacdes relativas ao projeto aqui utilizadas sdo originadas de anotac¢ées
pessoais realizadas durante a minha participacdo como designer do Design Possivel,
relatorios das atividades e oficinas do Design Possivel, do trabalho de conclusdo de
curso de Jéssica Celeski para o curso de Design de Produto do IF-SC realizado junto ao
Design Possivel. Além, é claro, da prdpria experiéncia com a acdo. Apesar de trazer
informacdes sobre todas as etapas do projeto, o foco principal sera a fase 1 na aldeia

Itaty, parte em que tive maior participacdo, portanto mais informacgdes.
3.2 Aldeia Itaty

A Aldeia Itaty (Tekoa Itaty) localiza-se na terra indigena do Morro dos Cavalos, na
BR 101 sul, no municipio de Palhoga/SC. Sua ocupac¢do é aproximadamente trinta e
cinco familias, mas esse numero costuma variar, tendo em vista que é costume dos
Mbya se mudarem de uma aldeia para outra. A area de 1.988 hectares no Morro dos
Cavalos foi demarcada como terra indigena em 2002, e a Portaria n2. 771 do Ministério
da Justica, de 19 de abril de 2008. Que reconheceu e declarou de posse permanente dos
Guarani. A educacdo formal das criancas acontece na escola Itaty, dentro da aldeia, que
faz parte da rede estadual de ensino, mas possui um regime diferente das escolas ndo
indigenas, pois as decisdes sdo tomadas de acordo com o que determinam as liderancas.
Muitos dos professores sdo indigenas e a educacdo incorpora o cotidiano da aldeia de
cultura Mbya. (CELESKI, 2013)

Apesar de a terra ter sido demarcada, parte dela teve que passar por processo
de desapropriacdo de outros moradores que vivam na regido, o que gerou alguns

conflitos judiciais. Segundo as liderancas da aldeia, tentativas de invasao e intimidacao.
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Além de uma guerra midiatica promovida pela imprensa local alimentada por uma outra
disputa, o licenciamento ambiental para a duplicacdo da rodovia BR 101 que atravessa a
aldeia. Durante o desenvolvimento da pesquisa, inclusive, houve incidentes em que os
moradores denunciaram ameacas e tiros contra a aldeia. Em uma das ocasides em que
eu estava em Floriandpolis para a pesquisa de campo, eles ocuparam a sede da Funai da
regido por alguns dias, para resolver algumas dessas questdes, fazendo com que nosso
encontro fosse adiado.

A lideranca da aldeia até o momento dessa pesquisa era exercida pela Cacique
Eunice Antunes. Antes de assumir a lideranca da aldeia, Eunice atuava como professora
na escola e liderava o grupo de mulheres na producdo de artesanato, sendo uma das
principais responsaveis pela articulacdo dos projetos de incentivo a producdo de
artesanato na aldeia.

A respeito da subsisténcia da comunidade, caba ressaltar que o local onde fica a
aldeia Itaty é pouco favoravel para a agricultura devido a estrutura do terreno ser
formada de muitas pedras (dai onde vem o nome da aldeia), além ser ingreme. Isso
reforca um movimento que tem acontecido em muitas outras comunidade mbya que é
ter o artesanato como uma das principais formas de sustento da comunidade. (LITAIFF
et al., 2000. apud IKUTA, 2002) Mas ndo a Unica, algumas pessoas tem empregos
assalariados como professores, agentes de saude ou agente de saneamento e
sustentam suas familias. Além disso, recentemente alguns projetos de criacdo de
animais e hortas comunitdrias e rogas familiares surgiram como complemento ao
sustento da aldeia. (ANTUNES, Eunice. 2015)

O que chamamos aqui de artesanato Mbya Guarani é um conjunto de objetos
confeccionados por essa comunidade com finalidades diversas. Desses objetos, alguns
eram destinados ao uso da comunidade e outros para a venda. O projeto do Design
Possivel tratou apenas dos objetos destinados a comercializagdo. Dentre esses, alguns
eram objetos tradicionais como esculturas de madeira, cestaria, bijuterias, instrumentos
musicais e armas; outros eram produtos “novos” que comecgaram a ser produzidos pela
comunidade por conta de atividades realizadas antes do inicio desse projeto; é o caso
dos sabonetes aromaticos.

Esses objetos eram normalmente comercializados no Centro de Florianépolis,

apesar de existir um ponto de venda na propria aldeia - a casa do artesanato - mas que
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tem pouco movimento (figura 41). Alguns eventos na aldeia, como a feira cultural feita
na semana do indio, ou a participacdo de eventos em outros locais também servem
como escoamento para a produ¢ao, mas sao mais pontuais. Portanto, a comercializagao
no Centro de Florianépolis acaba sendo um dos principais meios, ainda que insuficiente.
Essa venda no Centro é normalmente realizada pelas mulheres que levam os filhos
consigo. Pelo fato da organizacdo, no ponto de vista administrativo do negdcio, ser
bastante deficiente, havia dificuldade de sustentar esse modelo.

“Por realizarem uma producao familiar, apds a confeccao do artesanato, as
mulheres saem com seus filhos para efetuarem a comercializagdo dos
produtos nas ruas do centro de Floriandpolis. Em muitas vezes, a venda do dia
garante a alimentacdo da familia toda. Essas indigenas se expdem a varias
situacdes, como chuva, fome, longos trajetos a pé, desvalorizacdo da sua arte,
entre outros fatores que dificultam a venda. ” (CELESKI, 2013. p.47)

Custo alto da passagem e da alimentacao, por vezes, acabava sendo maior que o valor
das vendas do dia fazendo com que as mulheres chegassem a ter dificuldade de voltar
para casa com as criangas, entre outros problemas.

Em termos de estrutura, além da casa do artesanato, a aldeia conta com uma
Opy e uma escola construida pelo Estado (figuras 42 e 43). La sdo realizadas aulas
seguindo um plano politico pedagdgico préprio que busca respeitar principios da cultura
Mbya Guarani, apesar das dificuldades com o sistema estadual de educacao (ANTUNES,

E. 2015).
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Figura 40 - Coméngio na

ras
Fonte: Daniel ce Andrade

2012

Figura 41 - Casa da
Amesanato
Fante: Dedign Pedsivel

Figura 47 - Escala da Aldeia
Farite: Design Posssel

Figura 43 - Opy da aldea
Forite: Design Possivel
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3.3 Design Possivel

O Design Possivel (DP) é um projeto atualmente juridicamente configurado como
empresa social que tem sua matriz em S3o Paulo, coordenado Professor lvo Eduardo
Roman Pons. Contando com o apoio do Instituto Presbiteriano Mackenzie, instituicao
onde foi criado como projeto de extensdo. A rede Design Possivel atua também em
outros estados sob outras configuracdes e de forma independente, mas compartilhando
a metodologia e principios. Entre elas o Design Possivel Santa Catarina (DP-SC) que
funciona como projeto de extensdo no Instituto Federal de Educacdo, Ciéncia e
Tecnologia de Santa Catarina.

(O Design Possivel) Tem como meta mais importante superar os
desafios sociais existentes, aplicando o design na forma de
desenvolvimento de produto, gestdo produtiva, comunicacdo ou da
melhor maneira que possa contribuir para a geracdo de renda,
estimulando o desenvolvimento humano e social. (CELESKI, 2013.
p.28)

Seu modo de atuacdo junto aos grupos produtores de artesanato concentra-se
em incentivar e fortalecer formacdo de grupos, capacitacdo e independizacdo desses.
Baseado em principios da sustentabilidade e organizacdo horizontal, sua ferramenta
principal é o programa possiveis empreendedores (DESIGN POSSIVEL, 2015).

O possiveis empreendedores é com posto de trés fases: (1) Formagdo - que
consiste na formacdo técnica e empreendedora do grupo por meio de oficinas
realizadas pelos membros da equipe do DP, técnicos parceiros ou membros do préprio
grupo que repassam seus conhecimentos aos demais. Essa forma¢cdao também inclui
conceitos de marketing e design necessarios para desenvolver novos produtos, além do
desenvolvimento de marca e produtos de forma colaborativa entre artesdos e
designers. Essa etapa tem duracdo de pelo menos um ano; (2) Incubag3o - E o momento
em que o DP comega a se afastar do grupo, com encontros menos frequentes. O grupo
passa a tomar suas decisdes de forma mais independente; (3) Assessoria - Na terceira
etapa o Design Possivel passa atuar apenas como parceiro, sendo consultado em
momentos de necessidade e funcionando como articulador de parcerias. Além do
programa possiveis empreendedores, a organizacao trabalha também com prestacdo de
servicos de design focada organizacbes ndo governamentais e pesquisa na area de

design e sustentabilidade. (MILEZZI, 2010)
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Em termos de método de ac¢do, o Design Possivel Santa Catarina, utiliza como
base o que foi desenvolvido pelo grupo de Sdo Paulo, adaptando a sua realidade. A
forma como o DP-SP trabalha, focado no fortalecimento do grupo produtivo, faz com
gue as atividades sejam voltadas para esse fim. Desde o contato inicial com os grupos
com os quais o DP poderd trabalhar até o fim do programa possiveis empreendedores.
Esse modo de trabalho tomou essa forma sendo moldado pela experiéncia do DP-SP nas
comunidades do seu entrono. Em sua maioria comunidades urbanas em situacGes de
vulnerabilidade. No entanto, antes da experiéncia de Santa Catarina, o método do DP
havia sido pouco utilizado em comunidade com outras caracteristicas (Algumas
atividades foram realizadas em outras estados no mesmo periodo em que iniciaram em
Santa Catarina). Portanto, era esperado que adaptagdes tivessem que ser feitas, e que
talvez, algumas partes do método ndo funcionasse da mesma forma que nas

experiéncias anteriores.

3.4 Relato da Intervengao

O planejamento das oficinas foi uma adaptacdo da metodologia do DP pra
realidade do projeto. Assim, primeira acao feita na comunidade apds o acordo para o
inicio do projeto é o diagndstico da situacdo da comunidade. Isso é feito por meio de um
documento chamado de “Marco Zero”, onde sdo levantadas quais as pessoas
participantes, suas idades e fun¢Ges (caso o grupo ja possua uma organizacdo desse
tipo), quais as necessidades da comunidade, tanto indicadas pelas pessoas como
observadas pelos designers. Além de instala¢gdes e recursos para serem realizadas as
oficinas. As oficinas sdo planejadas com base nessas informacdes de diagndstico,
visando os objetivos acordados pelo grupo e demais stakeholders (individuos e
organizacdes interessados no projeto, como os financiadores e apoiadores). Durante o
andamento do projeto, no entanto, as atividades propostas poderiam ser modificadas
€aso seja necessario.

Do que foi levantado do diagndstico da comunidade - na época do projeto -
podemos resumir as seguintes informacgdes: Nas informagdes do questionario Marco
Zero, a comunidade informou o rendimento médio por familia, e uma relacdo

aproximada dos custos da producdo (incluindo transporte e alimentacdo das pessoas
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gue vendiam em outras cidades). Essas informagcdes ndo eram muito precisas, visto que
nem todas as familias calculavam, se o faziam ndo era da mesma forma. Por isso, foi
feita um a investigacdo pela equipe de design, que constatou que o preco pelo qual as
pecas eram vendidas era muito baixo quando relacionado as horas de trabalho e ao
custo dos materiais utilizados. Portanto, foi concluido que seria interessante fazer um
reposicionamento de mercado dos produtos. Em outras palavras, o preco de venda
deveria subir para que o rendimento valesse a pena para os artes3os.

Concluiu-se que, para isso, seria necessdario buscar um publico diferente do que
era entdo atingido, e fazer modificacdes nos produtos ou na sua apresentacdo para
diferenciar os produtos daqueles vendidos nas ruas. As caracteristicas selecionadas para
agregar valor aos produtos foram as relacionadas a sua ligagdo com a ancestralidade e
tradicdo Mbya Guarani - além de conceitos de sustentabilidade e economia solidaria
gue aparecem como pano de fundo.

O publico alvo a ser focado entdo, deveria ser um publico que compreendia e
valorizava o fato de esses objetos terem uma origem ndo ocidental. Diferente do publico
gue preferia os objetos com escudos de futebol. O local de venda também deveria ser
deslocado fisicamente, e os objetos deveriam ser vendidos em locais onde esse publico
tivesse circulagdo - e ndo nas ruas do Centro da cidade. Além de resolver o problema
naguele momento, era também necessario pensar em maneiras de dar uma

continuidade para as vendas depois que o projeto se encerrasse.

3.4.1Fasel

A primeira fase do projeto foi a mais marcada pelas demandas dos stakeholders
externos, apesar de todas as decisOes terem sido tomadas em conjunto com as
comunidades. A insercdo das comunidades na feira da Alfandega era prioridade, a
demanda pelo desenvolvimento de embalagens e outros materiais graficos para a
exposicdao foi bem marcada no planejamento do projeto. Logo, as oficinas foram
planejadas de forma que essa demanda fosse cumprida. Como a légica da metodologia
do Design Possivel tem um carater educativo, todas as etapas do desenvolvimento dos

materiais solicitados deveriam se encaixar nas oficinas que ensinariam o processo para a
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comunidade. Assim as oficinas tinham como conteldo as bases conceituais do que seria
projetado, além de conteldos complementares.

O projeto iniciou com as atividades nas comunidades de Morro dos Cavalos
(Itaty) e Massiambu (Pirarupa). As atividades em Biguacu comegaram um pouco depois,
de forma que o método havia sido experimentado, e alguns problemas corrigidos. Por
outro lado, havia preocupacdo por parte da equipe de ndo colocar as solucdes
encontrada nas outras comunidades como algo pronto. O que era mais do que um
preciosismo metodolégico, mas um cuidado para evitar problemas, visto que as relagdes
entre as comunidades Mbya e os ndo indigenas sdo delicadas, por vezes conflituosas,
como qualquer relagdo intercultural pode ser. Ainda mais em se tratando de uma
relacdo que tenha sido marcada historicamente por diversos tipos de violéncia. A
relacdo entre as comunidades e suas opiniGes a respeito do projeto também ndo era
completamente uniforme e harmoniosa. Dessa forma, cabia aos formadores do Design
Possivel ponderar sobre o que seria interessante repetir de uma comunidade na outra
sem que soasse como (ou de fato fosse) imposicdo. Ao mesmo tempo, equilibrar
possiveis diferencas nas solugcdes sem que parecesse que uma comunidade estava
sendo beneficiada em relacdo as outras. O orgcamento aprovado para o projeto ter sido
dividido igualmente entre as comunidades era um étimo argumento para ambas as
questoes.

Ainda sobre as diferencas entre o que foi feito nas comunidades de Massiambu e
Morro dos Cavalos e em Biguacgu, o fato de as duas primeiras terem ocorrido em
paralelo, amenizou qualquer comparacdo. Também contribui o fato dessas duas
comunidades estarem fisicamente préximas e conversarem mais entre si. A despeito de
todos esses cuidados, e eventuais tensdes nas relacdes, tanto o contelddo das oficinas
guanto o resultado dos materiais foram muito parecidos. A essa Ultima parte, pode-se
atribuir um crédito muito maior as restricdes orcamentarias do projeto do que a
quaisquer outros fatores. O projeto aprovado destinava claramente valores
determinados para a impressao de tags, folderes e banners, além de compra de sacolas
de papel. Mudangas no projeto poderiam ser feitas, desde que dentro desse orgamento.
O projeto previa também a compra de ferramentas e materiais para confeccdo do

artesanato, que foram determinados junto a comunidade antes da aprovacao do edital.
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Exceto por pequenas variagdes, nas trés comunidades, as oficinas ficaram

divididas em quatro eixos principais:

Quadro 5: Conteudos das oficinas da fase 1

Oficinas
Eixo tematico

Nocdes de design

Design Grafico

Embalagem

Empreendedorismo/
gestao

Fonte: A autora (2016).

Conteldo Planejado

Introducdo a publico alvo;
linguagem/ painéis
semanticos; gestalt; cores.

Introdugdo ao conceito de
marca; Diagramacao;
Tipografia; Desenvolvimento
de marca; Registro
informacional da
comunidade;
Desenvolvimento de
folderes; Desenvolvimento
de cartazes.

Introducdo a embalagem;
Desenvolvimento de
embalagens.

Estratégia; custos; finangas;
processos; recursos
humanos; marketing.

Conteudo Trabalhado

Introducdo a publico alvo;
linguagem; cores.

Introdugdo ao conceito de
marca; Desenvolvimento de
marca; Registro
informacional da
comunidade;
Desenvolvimento de
folderes; Desenvolvimento
de cartazes.

Introducdo a embalagem;
Desenvolvimento de
embalagens.

Inovagdo; custos; finangas;
marketing; qualidade

A primeira etapa do projeto foi a que mais pontos inesperados. A respeito da

realizagdo das oficinas em si, surgiram algumas dificuldades. Por exemplo, o fato de que

a frequéncia das pessoas mbya era bastante varidvel, hora com oficinas cheias, hora

com a presenca apenas das liderancas. Havia um claro esfor¢o das liderangas para o

projeto acontecer, mas acabava acontecendo de uma forma diferente do esperado. Pois

os conteudos eram sequenciais, e se esperava que todas as pessoas que fizessem parte

do grupo produtivo participassem das atividades e se apropriassem dos conhecimentos.

Da mesma forma, que se esperava que, nas etapas desenvolvimento houvesse uma

participacdo significativa do grupo, visto que um dos objetivos do projeto ser

colaborativo, é que todas as pessoas se sentissem envolvidas no processo criagdo. (ver

figura 44 - oficina)
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Se esperava que se contraria dificuldades por causa das relagdes interculturais
principalmente pelo fato de as pessoas da equipe ndo possuirem experiéncias anteriores
(nem praticas nem tedricas) como comunidades indigenas. Ja nos primeiros encontros
essa impressdao se confirmou quando, ouvindo as pessoas conversarem entre si em
guarani, se destacavam as palavras em portugués “dinheiro”, “vender” e “barraca”.
Naturalmente foi uma reacao muito mais simbdlica do que real, pois era de se esperar
gue conceitos que so passaram a fazer parte do universo guarani depois do contato com
a sociedade ndo indigena, fossem incorporadas em portugués. Ainda sobre as pessoas
se comunicarem entre si em guarani no meio das reunides e oficinas, a principio se
acreditava que fosse um recurso para conversar apenas entre eles. Mais tarde,
aproximadamente na metade do andamento da primeira fase do projeto, a equipe foi
informada que nem todas as pessoas da aldeia, inclusive as que participavam das
oficinas entendiam portugués. No planejamento das oficinas foram consideradas
guestdes de repertério das pessoas e linguagem a ser utilizada para tornar os conceitos
mais acessiveis. Mas tanto a questdo do idioma falado quanto a da dificuldade com
escrita, ndo foram consideradas pois a equipe ndo teve acesso a essas informagdes.

O desenvolvimento dos materiais graficos foi inciado com a criacdo de marca de
forma colaborativa. (a partir daqui centraremos na comunidade Itaty, no Morro dos
Cavalos) Durante a oficina de criacdo de marca, foi explicado para os participantes o
significava uma marca, e outros conhecimentos pertinentes. O grupo ja tinha um nome
em mente, Kunhangue Rembiapd que em Guarani significa “Trabalho de Mulher” -
Rembiapd pode significar também artesanato, ou fazer manual. Apesar de alguns
homens fazerem parte do grupo - homens fazem as esculturas de madeira, mulheres
trabalham com cestaria e bijuteria - ndo houve nenhum questionamento por parte dos
homens. Para o desenho do simbolo estavam previstas algumas rodadas de desenhos -
caso a comunidade ndo tivesse facilidade com essa forma de expressao, outra seria
escolhida - que posteriormente seriam selecionados pelo grupo, e adaptados pelos
designers para responder aos requisitos técnicos que uma marca precisa ter. Houve uma
predominancia do mesmo desenho nas propostas de varias pessoas (Figura 45). O que
leva a crer que eles também ja haviam conversado a respeito disso, ou que o faziam

mesmo durante as oficinas quando conversam entre si em guarani.

98



O desenho escolhido para a marca da Aldeia Itaty foi um beija-flor sobre um
balaio. Segundo explicacbes dos participantes da oficina, quando um beija-flor visitava
uma pessoa, significava que boas noticias estavam chegando. Além disso, havia a ligacao
com as flores e o aroma dos sabonetes que seriam produzidos. O balaio com grafismos
guaranis representava o rembiapd tipicamente feito pelas mulheres (ver Figura 47).

Na aldeia Pirarupd, o simbolo escolhido foi um peixe e o nome da marca ficou
homonimo a aldeia. Pirarupa em guarani significa “berco de peixe” e faz alusdo ao rio
que corta a aldeia onde os peixes se reproduzem. O peixe representa fartura e, por
analogia, dinheiro. (Figura 46) Marca, tag e catalogo formam um conjunto de materiais
voltados pra comunicar os aspectos simbadlicos dos objetos a um publico interessado em

consumir esse tipo de informacao.
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Figura 44 - Cficina
fante: Design Possivel

Figura 45 - Desenhos
cficina de criagio

@ maica,

Forte: Design Posiiel

Figura 44 - Tag com
marea Piranpa
Forte: Design Paisiel

Figura 47 - Tag com
Marca Kunhangue
Rembiapd

Forte: Design Posiieel
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3.4.2 Fase 2

Uma das maiores diferencas entre a segunda e a primeira fase, é o fato de a
segunda ser também acontecerem oficinas de capacitacdo interna de técnicas de
artesanato ministrada pelas artesas mais experientes para as mais jovens (figura 48). Na
parte que coube ao Design Possivel, essa etapa visava resolver as deficiéncias
diagnosticadas na primeira fase, assim como as atividades que ndo se conseguiu cumprir
ou encerrar devido problemas externos. Como o Design Possivel costuma centrar
esforcos na formacdo do grupo produtivo de artesanato enquanto um “negdcio”,
focando na gestdo e na auto sustentabilidade desses grupos, percebe-se que isso
influenciou largamente o planejamento dessa etapa. Isso, ligado ao fato de que uma das
maiores deficiéncias da etapa anterior foi ndo ter conseguido alcancar uma coesdo dos
artesdos enquanto “grupo produtivo” em nenhuma das configuracdes de negdcio
pesquisadas (cooperativa, empresa, etc). Pois a comunidade ndo se adaptava, naquele
momento a uma configuracdo centralizada como é esperado de uma produc¢ao abrigada
sob uma mesma marca. Assim, nessa segunda etapa do projeto, pretendia-se buscar
alguma configuracdo organizacional que pudesse ser adaptada ao modo de vida da
comunidade como o sistema de producao familiar. Dessa forma, boa parte do plano de
aula das oficinas ficou centrado nas questdes de empreendedorismo e gestao.

Além disso, pelo fato de se ter trabalhado muito pouco nos produtos na etapa
anterior - que ficou mais centralizada na criacdo de marca e embalagem - na fase 2
também houve uma concentracdo dessas atividades nos conteudos formacdo. Além de
um bom tempo dedicado a desenvolvimento de produto em si (aqui entende-se
desenvolvimento também como redesign/ rearranjos e mudanca de posicionamento de
mercado. Ndo necessariamente criar novos produtos de forma literal). Também se
previa no planejamento a iniciativa procurar parcerias para as vendas do artesanato.

Assim as oficinas do Design Possivel ficaram concentradas nos eixos:
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Quadro 6: Conteudos das oficinas da fase 2

Oficinas Fase 2
Eixo tematico

Nocdes de design

Design de produto

Empreendedorismo/
Gestao

Conteudo Planejado

Publico alvo; painéis semanticos;
Gestalt; cores; ergonomia.

Analise de qualidade dos objetos
deles; desenvolvimento de
novos produtos.

Estratégia; custos; finangas;
processos; recursos humanos;
marketing;

Conteudo Trabalhado

Publico alvo; painéis semanticos;
cores; ergonomia; criatividade.

Analise de qualidade dos objetos
deles; desenvolvimento de
novos produtos.

Estratégia; custos; finangas;
processos; marketing; vendas;
atendimento.

Fonte: a autora (2016).

Nas oficinas de gestdo, priorizou-se a realizacdo de atividades praticas que
resolvessem questdes do préprio negdcio. Como nas oficinas sobre custos e processos
onde se levantou o processo de produc¢ao de cada objeto, o tempo gasto, e custos de
materiais. Essa atividade havia sido iniciada na etapa anterior, mas ndo foi concluida
pela dificuldade de obter certas informacdes. Também foram feitos modelos de caderno
de pedidos para encomendas, controle de estoque e relagdo com tamanhos e pregos
dos objetos para ficar na casa do artesanato. Esta ultima chama atencdo nos relatérios
pois, algumas aulas depois da sua realizagao, a ministrante relata que encontrou muitos
objetos na casa do artesanato que ndo se enquadravam em nenhum dos tamanhos do
padrdo determinado com a tabela de precos.

Ainda sobre gestdo, nesse mesmo periodo foram encaminhados os
procedimentos para a formalizacdo da associacdo da aldeia. O estabelecimento de um
CNPJ ajudaria em alguns tipos negocia¢des de produto, mas nado resolveu todas as
guestoes a respeito da unidade dos artesdaos enquanto grupo produtivo. nas oficinas a
respeito de ergonomia foram trabalhados conteldos sobre posto de trabalho e
organizado o layout da casa do artesanato. O conteldo de criatividade, foi trabalhado
com oficinas de esténcil (pintura com mascara) que foi utilizado para decorar a casa de
artesanato (figura 49). Na parte de marketing, buscou-se trabalhar questdes sobre a
apresentacdo dos produtos, repetindo conteldos da primeira fase. Foram buscadas

parcerias com empresas para estabelecer canais de escoamento do produtos que ndo
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dependessem das vendas nas ruas da cidade, e correspondessem ao publico almejado
com o reposicionamento dos produtos. Assim, foram realizadas participacdes em feiras
especializadas (figura 50 e 51) com o auxilio do Design Possivel de Sdo Paulo e dos
parceiros do projeto. Além disso, buscou-se trabalhar com ac¢des de promocgao que
impulsionasse as vendas e resolvesse quest&es de sazonalidade da demanda, o que leva

a fase 3 do projeto: o desenvolvimento de kit promocional com os sabonetes.
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Figura 42 - Cicina Interna
Fanta: Design Possival

Figura 49 - Oficina de
Esténol

Farite; Detign Pasisael

Figura %0 - Participacdo
wi Twiras
Fare: Deign Pasieel

Figura 51 - Produto feita
parceria
Formd; fefista Cilagki
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3.4.3Fase 3

A fase 3 consistiu especificamente no desenvolvimento de embalagens e forma
para os sabonetes produzidos na aldeia. Tendo como estratégia o desenvolvimento de
um kit promocional, com saboneteira de cerdmica com objetivo de impulsionar as
vendas por um periodo de tempo afim de injetar recurso na renda da comunidade e do
grupo produtivo. Essa fase difere das anteriores, pois ndo se trata de um projeto de
formacdo, mas de uma a¢do com desenvolvimento de produto. Aqui, mais que nas
outra, o papel da designer estaria destacado, pois, como se trata de um projeto de
conclusdo de curso, envolve a autoria da designer porém ainda utilizando os principios
de projeto colaborativo.

No relatdrio do projeto, Celeski pontua que as artesas tinham dificuldade de
expressar no produto - sabonete - os valores simbdlicos que ele possuia. Embora o
surgimento desse produto na comunidade tenha sido acompanhado de uma carga
simbdlica tradicional Mbya Guarani - representada pelo uso das ervas nativas - e a
comunidade tenha consciéncia disso, o produto em si ndo transmitia essas
caracteristicas:

“Embora as mulheres da aldeia tenham grande conhecimento em relacdo ao
uso dessas ervas para produgao de sabonetes terapéuticos, o valor simbdlico
desse produto deixa a desejar por causa do pouco conhecimento delas sobre a
importancia que tem a comunica¢do de um produto para expressar os valores
dessa cultura. “ (CELESKI, 2012. p.50)

Diferente dos objetos tradicionais, que tem suas caracteristicas fisicas e formais ligadas
profundamente a cultura Mbya, os sabonetes, por seu carater de inovacdo/
apropriacdo, nao trazem em sua forma caracteristicas da tradicdo Mbya. As formas
utilizadas pelas artesas eram variadas e vinham de moldes produzidos industrialmente,
comprados em lojas de material para artesanato. (ver figura 52) O que fazia com que o
produto ndo tivesse nenhuma diferenciacdo ou indicacdo de que fosse originado de uma
comunidade Mbya. Eventualmente a utilizacdo de cestaria como embalagem fazia esse
papel.

A promocdo da venda dos sabonetes possuia uma importancia estratégica para a

comunidade. Considerando que grande parte do artesanato produzido depender de
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recursos naturais que sao sazonais, portanto problematicos para geracao de renda que
precisa ser constante. A instabilidade da obtencdo dos recursos naturais influenciou
também os rumos do projeto de embalagem dos sabonetes. Celeski (2012) comenta que
a, embora, as cestas haviam sido usadas em outras ocasides para embalar kits
promocionais com os sabonetes, no periodo em que o projeto foi desenvolvido havia
escassez de taquara devido um fendbmeno natural de rebrotamento da planta que
ocorre aproximadamente a cada trinta anos. Portanto essa possibilidade foi excluida da
geracgao de alternativas.

As atividades de desenvolvimento ocorreram também em parte, por meio de
oficinas colaborativas, em parte o material foi desenvolvido pela designer com consultas
a comunidade. Pode se dividir o kit em trés produtos principais: Forma para o sabonete,
o que inclui os moldes para fabricacdo; saboneteira em ceramica; embalagem primaria
(para o sabonete; embalagem secundaria (para o kit promocional) (figura 55).

A respeito da metodologia de projeto de produto, foi utilizado hibrido de
metodologia de projeto “método aberto” (A. Santos, 2006 apud CELESKI, 2011), baseada
nas macro fases (Informacional, conceitual e detalhamento técnico), com metodologia
colaborativa. Sendo que as partes informacionais foram feitas pela designer e discutidas
com a comunidade nas oficinas e reunides. Em resumo o desenvolvimento de cada
produto do kit incluiu as seguintes etapas:

Forma do sabonete: 1 - Oficina de criatividade livre; 2 - Andlise de similares. Os
resultados geraram dimensdes e peso do sabonete por motivos técnicos (ergonomia,
etc) 3 - Pesquisa iconografica na literatura e no artesanato da aldeia, cujo resultado foi
levado para a oficina. 4 - Geragdo de alternativa com argila, discussao e selegao das
melhores por motivos técnicos.

A geracdo da embalagem primaria foi feita pela designer com consultas a
comunidade nas etapas de criagdo. As restricdes técnicas predominaram nas escolhas,
mas também foi considerado a linguagem. Foi utilizado papel kraft para a embalagem
final pelos grafismos do coragdo ou “pya tytya” e da cobra jararaca ou “mboi Para” nas
laterais.

Saboneteira de ceramica promocional: 1 oficina com uma ceramista; 2 oficina
com os professores de arte indigenas. Pesquisa bibliografica da iconografia e fontes de

arqueologia da regido (pois ndo é mais produzido na aldeia) pesquisa da aldeia sobre o
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significado dos grafismos. Os grafismos escolhidos foram os relacionados a dgua. A
forma final da saboneteira foram mais trabalhadas pela a designer e a orientadora do
trabalho.

Embalagem secundaria: Embalagem promocional para dois sabonetes e a
saboneteira. Considerou-se o fato de a comunidade ja fazer kits promocionais com
cestaria e sabonetes, no entanto, o projeto foi realizado numa fase de escassez natural
da taquara (periodo de rebrotamento que acontece num ciclo de cerca de trinta anos,
segundo conhecimentos da comunidade). Portanto as embalagens foram feitas em
papel kraft, o que permitiria um acréscimo de renda em periodo em que as cestas nao
estavam sendo produzidas.

Questdes técnicas como a facilidade de producgado e custo dessas embalagens sao
muito importantes e se repetem aqui, como nas primeiras etapas do projeto. As
etiquetas com indicacdo da erva de que é feito o sabonete sdo produzidas de forma
separada do resto da embalagem, assim podem ser impressas em grafica rapida ou até
mesmo impressao caseira. Isso porgue ndo se tem controle do volume de produgdo de
cada tipo de sabonete e as embalagens inteiras sdo produzidas em quantidade maior
por causa do custo - normalmente com financiamento externo.

Essa fase foi realizada em paralelo com a segunda fase do projeto, mas com
cronograma independente. O produto final fez parte das acdes de prospeccdo de

parcerias e exposi¢cdo em feiras da area.
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Figura 52: Sabonetes
antbes da agda
Foabe: Design Podiivel

Figura 5%: Formaz em
perdmica feitas na oficina

Calabaratied
Farte: Design Passivel

Figura &4: Forma
desarwalvida o projeto
Farie: Dedign Pasiseel

Figura 55: Kit com
embalagem o saboncbeira
Faritd; Datign Pagisagl
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3.4.4 Observagoes Gerais

Foi ficando cada vez mais claro que as barracas na feira da Alfandega nao
resolveriam o problema. Em primeiro lugar, porque a organizacdo produtiva das
comunidades, ao menos naquele momento, ndo era compativel com a situagdo
proposta. A producdo era feita por familias, e a venda era feita pelas préprias artesas ou
com acordos feitos pessoalmente. Com a utilizacdo das barracas, alguém deveria ficar
responsavel pelas vendas, e essa pessoa teria que ser remunerada de alguma forma.
Apesar da marca ter sido criada coletivamente, e ser aplicada para toda a aldeia, e de a
aldeia possuir uma associagdo que servia como pessoa juridica em caso de negociagdes
maiores, as oficinas ndo foram suficientes para articular uma organizacdo coletiva
unificada como um negdcio.

Além das questdes de organizacdo interna nas aldeias atendidas, o pretendido
deslocamento das vendas nas cal¢adas para as barracas regulamentadas também ficou
prejudicado pela constatacao de que as mulheres indigenas que vendiam o artesanato
em Floriandpolis ndo eram apenas das aldeias préximas de onde o projeto foi
desenvolvido, mas também de outras mais distantes. Com a segunda etapa do projeto,
e a articulacdo de outros érgaos da Prefeitura - Fundagdo Cultural Franklin Cascaes e
Instituto de Planejamento Urbano de Floriandpolis (IPUF) - outras propostas foram
feitas para solucionar a questdo. A proposta que foi levada mais adiante foi a da
confeccdo de um carrinho para transporte e armazenamento dos produtos, que
também serviria como ponto de venda. O carrinho, projetado por arquitetos do IPUF,
propunha que a pessoa que estivesse vendendo os produtos se sentasse sobre a
estrutura, que também serviria de expositor para os produtos. Evidenciando a
preocupacdo com o fato de as mulheres indigenas sentarem e exporem seus produtos
no chdo. Essa proposta também encontrou problemas para ser viabilizada pelos
mesmos motivos da anterior, ndo havia como a prefeitura atender a todas as pessoas
gue estavam nessa situacdo, considerando a mobilidade populacional dos Mbya
Guarani.

Com as dificuldades de viabilizar um canal de venda oficial, o Design Possivel e as
liderancas da Aldeia - no meio tempo da realizacdo do projeto, a coordenadora do

artesanato da aldeia Itaty tornou-se Cacique - comegaram a pensar em outras
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possibilidades de escoar a producdo. Além da venda nas ruas, a participacdo em eventos
que ja eram promovidos pelas aldeias, algumas parcerias com empresas foram
realizadas. Como é o caso do da linha de mdéveis Nhande (ver figura 51) desenvolvida
por Celeski para a empresa onde ela trabalhava entre os projetos. Painéis feitos de
cestaria ou micanga faziam parte dos moveis e eram fornecidos pelas artesas para a
empresa.

Outros conflitos atravessaram o projeto como o fato de a demarcacgdo das terras
ainda em andamento. O artesanato guarani é ligado ao tipo de matéria prima de que é
feito que é originalmente extraida da natureza. No entanto alguns desses materiais ndo
estavam disponivel na terra em disputa, tinham que ser adquirido de fora, o que gerava
conflitos com outra etnia que vivia proxima a regido e/ou gerava custos para a
producdo.

Ao fim do projeto o Design Possivel e a equipe continuaram a manter um
relacionamento com a comunidade. Nao foi algo articulado como a fase de incubacao
ou consultoria previstas na metodologia do Design Possivel, até por que a propria
estrutura do Design Possivel Santa Catarina, enquanto projeto de extensao, ndo é muito
favoravel para gerir projetos com prazos muito longos. Essa relacdo rendeu a
participacdao em eventos da drea de design como forma de divulga¢do do projeto, como
por exemplo, exposicdo dos materiais desenvolvidos na Bienal Brasileira de Design em
2015. A aldeia Itaty continuou com algumas das praticas iniciadas nas oficinas, mas

abandonou outras, como sera discutido no capitulo a seguir.
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4 ESTUDO DO CASO

A questao dessa pesquisa é analisar os possiveis impactos de a¢des de design e
gestdo em producdes tradicionais de artesanato. Para isso utilizamos como universo
empirico um caso especifico de uma ac¢do de design e forma¢dao empreendedora em
comunidade uma comunidade Mbya Guarani, apresentados em capitulos anteriores.
Também nos tépicos anteriores foi realizado um aprofundamento tedrico a respeito da
etnia Mbya Guarani e a rela¢dao do seu modo de vida com a produc¢ado de artesanato;
também de como correu a acdo nessa comunidade. No presente capitulo, iremos cruzar
as informagdes levantadas anteriormente a fim visualizar os pontos em que a agdo
estudada impactou no modo de vida da comunidade.

Como se trata de uma andlise da metodologia da acdo, faremos uma breve
classificacdo do método utilizado de acordo com os caminhos possiveis apontados por
Borges (2011) para acdes de design junto a producdo de artesanato. Essa parte se refere
mais a forma. Em seguida, classificaremos de acordo com as criticas sugeridas por
Bonsiepe (2011) a respeito desse tipo de acdo. Uma das especificidades das
metodologias participativas em relacdo a outros tipos, mais rigidos, é que nelas existe
maior flexibilidade para adapta¢des de acordo com as necessidade e desejos da
comunidade. Portanto, consideraremos aqui também as diferencas entre o que foi
planejado e o que foi executado no projeto como dado relevante para a pesquisa.

Nos tdpicos seguintes faremos uma visualizacdo e discussdao dos pontos em que
o método tocou questdes especificas da producdo tradicional. Como o objetivo é
explorar o tema, ndo serdo tratadas apenas coisas que aconteceram de fato, mas
algumas que poderiam ter acontecido considerando o cenario e as informagdes obtidas.
Utilizaremos para tal um modelo sintético de dimensdes do objeto tradicional,
utilizando como exemplo o petyngua (cachimbo sagrado), por esse objeto apresentar
um alto nivel de complexidade de significados, além de ser produzido com varia¢des
(versao tradicional e versdao comercial) bastante Uteis para nosso estudo. O outro ponto
relativo a producdo que serd utilizado é um modelo do modo de producdo

apresentando dimensdes que marcam as especificidades da producdo Mbya.
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4.1 Impactos possiveis no processo e objeto

Como visto no capitulo 2.2, existem diversas configuracdes de produgdo que
podem ser consideradas artesanais. Sintetizamos algumas etapas genéricas desse tipo
de producgdo a fim de pontuar caracteristicas principais de produgdes tradicionais. Essas
etapas sdo: Extracdo e tratamento da matéria prima; concepc¢ao do objeto; fabricacado; e
venda (ver figura 55). As produgGes com caracteristicas tradicionais diferem-se das
outras, por exemplo, pela concepc¢ao dos objetos ser vernacular, com origem perdida no
tempo e autoria desconhecida ou difusa pelo grupo produtor (etnia, comunidade, etc).
Obedece processos ligados ao modo de vida tradicional, incluindo religido e dinamicas
sociais diversas (relagbes sociais, ensino-aprendizado). Objetos tem importancia
simbdlica e pratica no modo de vida tradicional. No caso especifico das comunidades

mbya, ha um padrao contemporaneo dos objetos serem vendidos nas ruas das cidades.

Figura 56: Etapas da Produgdo Artesanal

ETAPAS DA PRODUCAO ARTESANAL

PRODU(;AO TRADICIONAL

Fonte: a autora (2016)
Para classificar como a intervengdo estudada pode ter afetado a producdo da
comunidade, utilizamos como modelo os “caminhos para a melhoria do artesanato”

levantados Borges (2011), que foram mais detalhados no capitulo 2.3. As atividades
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realizadas pelo Design Possivel na acdo estudada, se enquadram em cada um deles da

seguinte forma:

Quadro 6: Classificacdo do método

Caminhos utilizados na agdo para melhoria do artesanato na aldeia Itaty

Melhoria das
condigoes
técnicas

Uso de
Materiais Locais

Identidade e
Diversidade

Construcao de
Marca

Artesdaos como
Fornecedores

Fase 1

Compra de ferramentas;
Capacitagdo em design;
Reposicionamento de
mercado.

Foi incentivado e divulgado o
que ja era feito, mas ndo
trabalhado efetivamente
nisso.

Capacitagdo sobre percepgao
do publico a respeito de
identidade mbya.

Design de marca e
embalagem para a
comunidade.

N3do se aplica.

Fonte: a autora (2016)

No quesito

‘melhoria das condicbes’

Fase 2

Capacitagao interna
entre as artesas;
Capacitagao em gestdo
(qualidade, processos,
custos).

Idem fase 1.

Idem fase 1.

Ampliacdo da
aplicacdo da
identidade visual nas
comunicagées do

grupo.

Prospecgdo de
parcerias com
empreendimentos que
resultaram e vendas
do artesanato no
varejo e na linha de
moveis “Nhandé”.

técnicas,

na fase 1,

Fase 3

Re-design dos
sabonetes;

Formas de silicone
(mais adequadas) para
a os sabonetes.

Uso da cerdmica nas
saboneteiras
promocionais;

Uso das ervas
tradicionais nos
sabonetes.

Re-design dos
sabonetes para
incorporarem
elementos
estético-formais da
cultura mbya.

Desenvolvimento do
kit promocional com

elementos da
identidade visual.

Ndo se aplica.

é citado

reposicionamento de mercado, pois entende-se que aqui trata-se do mesmo recurso

citado por Borges (2012) de equilibrar o valor percebido pelo consumidor em relagdo a

guantidade de trabalho. No caso do artesanato mbya, reposicionar para um publico com

maior poder aquisitivo, com pequenos ajustes na apresentacao implica em obter um
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rendimento maior por uma menor quantidade de trabalho - o que estava aquém da
necessidade no momento do diagnéstico.

Em ‘uso de materiais locais’, ndo foi feito efetivamente um resgate de técnicas
ou materiais. Mas cabe ressaltar que a comunidade ja utilizava materiais locais e
tradicionais da cultura mbya, no entanto misturado com outros materiais. A equipe
optou por seguir da maneira como estava sendo feito, incorporando nas oficinas a
importancia que o publico dava para esse tipo de prética que deveria ser comunicada
para o publico.

Como no quesito anterior, em ‘identidade e diversidade’ as questdes da
valorizacdo da identidade mbya foi tratada nas oficinas como “valor percebido” pelo
publico. A opc¢do do que produzir ficava a cargo da comunidade (tal qual o indicado por
Borges). A Unica intervencdo mais pontual na maneira como o objeto era produzido foi
na mudanga de forma do sabonete, de moldes prontos para um com elementos
estéticos mbya. Quanto ao quesito ‘construcdo de marca’, ele foi trabalhado nas trés
fases de maneiras diferentes, de forma a consolidar a identidade do grupo. No ultimo
guesito, ‘artesdos como fornecedores’, houve busca ativa de parcerias a fim de
estabelecer canais de escoamento da producao.

Nesse caso, 0s pontos em que a ac¢ao realizada atinge a produgao da
comunidade pode ser visualizada poderia ser visualizada como na figura 57. Com
destaque para o acréscimo de etapas como a de concepg¢do de novos objetos por meio
de atividades de projeto de produto. Como é o caso da forma dos sabonetes na fase 3
do projeto. Também foi realizado projeto de marca para os produtos e modificacdes no
ponto de venda - que ndo substituiram as vendas nas ruas, mas acrescentaram novas
possibilidades. Nas demais etapas sinalizadas com o circulo sem preenchimento, ndo
houve alteracbes em relacdo aos produtos tradicionais, no entanto, essas alteracoes
poderiam ter ocorrido se considerarmos o contexto como referéncia. Em outras
palavras, ndo é possivel atribuir o fato de essas etapas terem ficado sem intervencdo ao
método da a¢do necessariamente. Portanto, sinalizamos a possibilidade para estudos

posteriores.
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Figura 57: Acbes do projeto nas etapas da producao

INTERVENCAO NAS ETAPAS DE PRODUCAO

@ OCORREU ACAO

() PODERIA TER OCORRIDO

D ETAPAS ACRESCENTADAS

Fonte: A autora (2016)

Em relacdo as formas de abordagem, como dito anteriormente, foi priorizada a
utilizacdo de atividades colaborativas nas trés fases do projeto. O que fez com que parte
das atividades planejadas fossem adaptadas de acordo com os interesses da
comunidade. De acordo com enfoques mais comuns em ac¢des de design junto a grupos
produtores de artesanato apontados por Bonsiepe (2011), a a¢do estudada pode ser
classificada da seguinte forma (ver capitulo 2.3): 1 - Enfoque Conservador - Ndo
ativamente, mas havia preocupacdo em ndo interferir demais nos objetos tradicionais;
2- Enfoque Estetizante - Considerava-se, nas trés fases que o artesanato mbya era
esteticamente bem resolvido e com potencial para alcancar mercados préximos de
objetos de arte. Também considerava-se que sua linguagem formal-estética poderia ser
aplicada a outras coisas. Como foi, aos moveis da parceria, aos sabonetes e kits
promocionais além da propria identidade visual do grupo produtivo. No entanto, nesse
tépico, Bonsiepe sinaliza o uso dessas referéncias por pessoas de fora da,
aparentemente, sem contrapartida para a comunidade; 3 - Enfoque Produtivista - Na
fase dois foram construidas mais parcerias com empresas. No entanto foram ag¢des

pontuais e o material que foi fornecido a empresa teve preco equivalente aos objetos
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vendidos diretamente para o consumidor. Talvez se explique pela proporc¢ado entre o
preco de um movel e da peca de artesanato que foi utilizada; 4 - Enfoque Culturalista ou
essencialista - Nao se aplica; 5 - Enfoque Paternalista - Nao se aplica. Nas trés fases foi
buscado tanto pelo design possivel quanto pelos outros parceiros a independéncia do
grupo em relagdo aos programas financiadores; 6 - Enfoque Promotor de inovacgdo - Foi
o objetivo das trés fases, embora utilizando caminhos diferentes para isso.

O projeto teve caracteristicas de cinco dos seis enfoques citados, porém ndo de
forma predominante ou exclusiva em cada um deles. O tom de Bonsiepe nesse texto soa
bastante duro em relacdo a certas posturas (como dito na capitulo sobre esse tema na
fundamentacdo tedrica, apenas o enfoque seis parece ser considerado positivo). Mas,
pensando nos outros critérios levantados para essa pesquisa, ndo consideramos da
mesma forma. A respeito do enfoque 01, por exemplo, pode ser Util para a comunidade
conservar a producao de artesanato na forma tradicional se isso for, por exemplo,
ajudar a garantir as condi¢Oes para a comunidade de manter as suas praticas culturais.
No enfoque 2 (Estetizante), parece se tratar mais da maneira como é realizada do que
do que da agdo em si. Como levantado no capitulo de fundamentacgao tedrica sobre esse
assunto, numa acdo na pratica, esses enfoques vao se cruzar e serdo realizados de
formas diferentes dependendo da abordagem de quem estiver realizando a agdao. O que
nos leva a necessidade de pensar em outros critérios de avaliacado.

Assim, com base nas questdes discutidas a respeito de colonialidade e

conhecimento, levantou-se os seguintes critérios para se discutir a agdo:
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Quadro 7: Critérios baseados na teoria descolonial

Critério

Hierarquizagao das etapas da producao;

Utilizagao de critérios ocidentais (Ex.:
cientificos ou mercadolégicos) como
validagao dos conhecimentos;

Apropriagcao de conhecimentos
tradicionais por agente externo;

(Nao) Considerar como importantes
aspectos simbdlicos/ cosmoldgicos dos
objetos;

Afetar o (eco)sistema e modo de vida da
comunidade e do entorno;

Engessar a pratica social (no sentido de
preservacionismo);

(Nao) Considerar a autonomia e
protagonismo dos artesdaos;

A metodologia é permeavel a
adaptag¢6es durante o andamento
projeto?

Fonte: a autora (2016)

Observagoes

Atribuir ordem de importancia as etapas de
producdo com base em parametros
externos a comunidade.

Por exemplo, dizer que uma etapa que
envolve ritual é valida, por ter
correspondente cientifico que diz que
aquela agdo é util.

Considerando se hd contrapartida ou outro
tipo de beneficio para a comunidade.
Considerando também se a utilizacdo desses
conhecimentos atinge o modo de vida da
comunidade, atrapalha seus negdcios ou

promove concorréncia desleal com a
producao da comunidade.
mesmo que esses aspectos sejam

intangiveis ou incompreensiveis para um

olhar ocidental

Se acdo prevé o impacto ambiental e no
modo de vida enquanto houver demanda e
guando essa demanda acabar.

a respeito de mecanismos que impedem
gue a prépria comunidade modifique suas
praticas.

Mesmo que isso contrarie algum dos outros
critérios.

Pode se dizer o mesmo da equipe? E dos
stakeholders?

Para a verificacdo desses parametros, foi necessario explorar um pouco mais o
que difere uma producdo tradicional mbya guarani de outros tipos de producdo
artesanal. Afim de, com isso, observar como a acdo impactou na producdo mbya,
considerando especificidades do objeto, do modo de produgdo. Portanto, utilizaremos

um modelo um pouco mais detalhado das dimensdes o objeto e do processo (feito com
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base no que foi levantado no item 2.4). O objeto escolhido como modelo, o petyngua, é

produzido pela comunidade estuda em versdes diferentes que chamamos aqui de forma

|” e “versao comercial”.

sintética de “versdo tradiciona Listamos algumas diferengas

principais entre as duas categorias desse objeto que dizem respeito a dimensdes do
processo e do objeto:

Quadro 8: Comparacgao entre petyngua tradicional e comercial

Tradicional Comercial
(A) Uso | Casa de reza; uso pessoal Decorativo; recreativo
(B) Materiais | Madeira especifica ou Madeira qualquer
Petyngud barro; taquara.
(C) Forma/decoragdo @ Varia Varia
(D) Modo de fazer @ Por ancido ou lider Qualquer artesdo
espiritual

Fonte: a autora (2016).
No quesito (D), modo de fazer, encontramos mais informacdes a respeito do
processo. Como por exemplo, a importancia de qual pessoa faz objeto, o tipo de

material escolhido, forma de extracdo e intencionalidade.

Quadro 9: Modo de fazer do petyngua tradicional e comercial

Modo de fazer do petyngua tradicional e comercial

O que Quem Como

Petyngua Ancido, ou lider | Escolher a arvore certa; pedir permissao aos
Tradicional espiritual/ pessoa de | espiritos/ deuses; extrair na lua crescente;
linhagem de lider | fazer isso como um sacrificio para a pessoa

espiritual gue vai usar o objeto; para proteger, seu

espirito; esculpir a forma do corpo do
petyngua; cortar e encaixar a piteira de
taquara a; consagrar na casa de reza.

Petyngua Qualquer  artesdo | Escolher a drvore (sem as mesmas restri¢des

Comercial mbya do tradicional); pedir permissdo aos
espiritos/ deuses; Extrair na lua crescente;
Esculpir a forma do corpo do petyngua;
Cortar e encaixar a piteira de taquara;
Consagrar na casa de reza (se o comprador
solicitar); Venda como artesanato; Uso
decorativo ou outros fins.
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Fonte: a autora (2016).
Em relacdo a essa distincdo entre os dois objetos, Eunice esclarece que algumas pessoas
nao mbya pedem para consagrar o petyngua comprado. Esclarecemos aqui que existe
circulacdo de pessoas ndo mbya em alguns rituais na aldeia, por motivos espirituais ou
turisticos.

Das dimensodes listadas, podemos identificar onde a intervenc¢ao atuaria nos dois
tipos de processo (figura 58) e objeto (figura 59). Como na intervencao estudada, ndo

houve alteragdo especificamente nesse objeto, essa é uma estimativa baseada nos

‘ Uso ritual

Arvore Respeitar Permissdo  Sacrificio/ jder ou
Espekifica a Lua aos deuses  Intencionalidade /’laao

padrdes da metodologia de intervencao.

Figura 58: Dimensdes do processo do petyngua

Processo ritual

&

o,

Consagragao
na Opy

Progtesso comercial

e

Arvore Respeitar ~ Permissao Qualquer
Comum aLua aos deuses artesdo

Uso comum

Fonte: a autora

Modo de fazer: prazos para encomendas, e mudancgas de material e forma influenciam
aqui. No entanto nem todas as dimensdes do processo precisam ser afetadas. E o caso
da diferenga entre um petyngud de uso ritual e o para venda. S3o visiveis as diferengas
no processo, mas em ambos a pessoa segue o nhandereko. Uso/ fungdo: Porque a
intencdo e processo alteram a funcdo. Materiais: a maioria dos métodos prevé
adequacdo de materiais por questdes de qualidade. Forma/ decoragdo: A maioria dos

métodos prevé possiveis mudangas na forma desde mudangas radicais até
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“refinamento” estético, controle de qualidade, padronizacdo pra venda em escala
maiores.

Figura 59: Possiveis altera¢des nas dimensdes do objeto.

Comercial
T
A
°
/ e \
2 (A) Fortalecimento,
[ (A) Venda conexio com

\ Decoragédo | Nhanderu

\ v
N >

S~——— (B) Madeira especifica
Lfumaca comum
: O

(K A _— (
T (C) Decoragio/ forma
- feitas para quem

R i [ \ vai utilizar
[ (C) Decoragéo/ forma . /
\ para publico fonsumidor N\ A _
P Ritual

by 8 B

S~

Fonte: a autora (2016)

Um ponto crucial a respeito dessa analise é que, o que identificamos como
“« e » z . .z ~ ~
petyngua comercial”, € um objeto que ja sofreu alteracdes no processo de producdo e
no objeto por conta desse deslocamento de objeto de uso interno da comunidade para
objeto com fins comerciais. No entanto, essas alteracdes ocorreram por inciativa da
propria comunidade respondendo ao interesse de possiveis compradores. A
comunidade encontrou uma forma de proteger o processo tradicional e, ao mesmo
tempo, responder a demanda comercial que apareceu como oportunidade de negdcio

para os artesaos.

4.2 Utilizagao dos conteuidos das oficinas

Como um dos componentes da acdo é a formacdo empreendedora, verificou-se,

de acordo com as informag¢des obtidas apds a acdo, quais contelddos foram utilizados
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posteriormente pelas artesas, e algumas observac¢des a respeito dos motivos. Segue a
relacdo geral entre o conteudo planejado, aplicado e utilizado.

Quadro 10: Utilizacdo do conteldo das oficinas

Oficinas

Eixo tematico

Nocodes de design

Design Grafico

Embalagem

Empreendedorismo
/ gestdo

Contelido
Planejado

Introducao a
publico alvo;
linguagem/ painéis
semanticos;
gestalt; cores.

Introducdo ao
conceito de marca;
Diagramacao;
Tipografia;
Desenvolvimento
de marca; Registro
informacional da
comunidade;
Desenvolvimento
de folderes;
Desenvolvimento
de cartazes.

Introducdo a
embalagem;
Desenvolvimento
de embalagens.

Estratégia; custos;
financas;
processos; recursos
humanos;
marketing.

Conteudo
Trabalhado

Introducao a publico
alvo; linguagem;
cores.

Introducdo ao
conceito de marca;
Desenvolvimento de
marca; Registro
informacional da
comunidade;
Desenvolvimento de
folderes;
Desenvolvimento de
cartazes.

Introducao a
embalagem;
Desenvolvimento de
embalagens.

Inovagao; custos;
financgas; marketing;
qualidade.

Conteudo
Utilizado

Introducdo a publico
alvo; linguagem;
cores.

Introdugdo ao
conceito de marca;
Desenvolvimento de
cartazes.

Introducao a
embalagem;
Desenvolvimento de
embalagens.

Inovagao; custos;
financas; marketing;
qualidade.

Fonte: a autora (2016)

Alguns comentarios a respeito dos motivos desses contelddos terem sido
escolhidos para as oficinas no planejamento precisam ser feitos. Apesar de soarem de
forma parecida ou terem a mesma quantidade de horas planejadas, os conteludos
ministrados nas oficinas, assim como as atividades de criacdo coletiva possuem
diferentes objetivos e ndo precisam ser aprendidos da mesma forma. Alguns estdo ali

com objetivo Unico de que as pessoas possam fazer parte do processo, outros
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necessitam que as pessoas aprendam a reproduzir a atividade pro conta prépria. Por
exemplo, as oficinas de criacdo do Design Possivel preveem a participacdo dos artesdos
nos processos de desenvolvimento de novos produtos e de marca. Mas cabe ressaltar
gue para os artesdos sdo processos bastante distintos, pois o desenvolvimento de
produtos é algo que faz parte dos seus dominios. Muitos ja fazem isso mesmo sem
contato com técnicas de design (lembrando que alguns trabalham apenas com
reproducdo). De qualgquer modo, trata-se de uma proximidade maior com suas
atividades comuns do que o desenvolvimento de marca e materiais graficos de
divulgacdo - se os artesdos em questdo produzirem materiais graficos artesanais,
consideremos isso como produtos. Assim como a necessidade de se refazer um
processo de criacdo de produtos para renovar cole¢des ou ampliar a produgdo é maior
do que a de modificar marcas e ciar novos materiais de divulgacdo. Podemos simplificar
dizendo que os produtos sdo a atividade fim do negdcio e materiais de divulgacdo sao
atividades complementares. Esclarecemos isso para dizer que a apropriacdo do processo
de criacdo de produtos com técnicas de design pelo artesdo provavelmente vai
acontecer forma mais féacil, visto que esta lidando com algo que ja faz parte do seu
repertério (suas técnicas conhecimentos). Diferente da criacdo de marca e materiais
graficos que utilizam outros suportes. Essas diferencas de apropriacdo de
conhecimentos ndo precisam ser consideradas um problema pela diferenca da aplicacao
dessas atividades; quando surgir a necessidade de desenvolver novos materiais graficos,
o artesdo podera chamar um consultor ou designer externo para auxiliar, pois € uma
necessidade mais pontual. De outro modo, a utilizacdo de métodos colaborativo para a
constru¢ao de marca dos grupos de artesdos, é utilizada para fortalecer a ligagao das
pessoas com a identidade do grupo. Diferente do desenvolvimento de produtos que
demanda também que as pessoas aprendam a reproduzir o processo.

A respeito dos demais conteudos, seguem algumas consideragdes sobre a forma
como foram utilizados segundo as informacGes obtidas. A divisdo dos tdpicos esta
diferente do planejamento das aulas, para maior adequag¢do as consideragdes que
precisam ser feita: a) Publico alvo/ linguagem do publico - Nesse tépico o conteudo
trabalhado foi relativo a comunicacdo dos produtos e a forma como o publico pode
compreender esses produtos; que existem publicos deferentes; além de conceitos como

valor percebido. Tanto nas oficinas como na vista posterior, houve evidéncias de que as
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artesas compreenderam esses conceitos e utilizaram em seu favor. A ideia de que o
artesanato mbya “possui valor agregado” por ter um componente tradicional ou
indigena, inclusive ja era comentada pelas artesas antes mesmo das oficinas. Segundo a
Eunice, muitas mulheres se apropriaram desse discurso para utilizar nas negociacdes
guando alguém tenta negociar precos.

b) Criacdo colaborativa - Essa parte ocorreu bem também. Nas oficinas em
guestdo elas ja tinham uma ideia do que queriam, entdo elas mesmo conduziram para
isso. No entanto tem a questdo do suporte ja ter vindo definido (catdlogos etc). Quando
dissemos “vamos fazer uma marca” e explicamos porque marca é importante, elas
colaboraram com a ideia de fazermos uma marca, trouxeram os elementos de que
gueriam para o simbolo e para o nome. Nenhum daqueles objetos de papelaria faziam
parte do que elas estavam acostumadas, nem do tradicional nem dos objetos novos.
Logo, ocorreu que a equipe do Design Possivel e os outros parceiros chegaram com a
ideia de que “isso é bom para vocés conseguirem posicionar melhor o produto de vocés
e vender mais, mais caro etc”. Era consenso a questdo da busca por aumento da renda
como fim para o projeto, entdo funcionou quando a equipe informou que essa era a
maneira de chegar nesse “fim”, sem questionar se haviam outras maneiras mais
adequadas aquela comunidade.

c) Materiais impressos - O que nao funcionou muito bem foi a afinidade das
artesds com esse tipo de suporte. No entanto, ndo da pra atribuir completamente o fato
de a comunidade nao ter insistido no uso dos catdlogos e etiquetas, ao fato de as
mulheres ndo terem afinidade com coisas impressas - e ndo é questdo de negar isso.
Isso porque podem existir outros motivos como o fato de ser preciso pagar para
imprimir os materiais ou ter que lidar com arquivos e graficas. Além da questdo da
organizacdo da comunidade enquanto negdcio. Produzir materiais de papelaria de uma
marca comum, implica em as pessoas terem uma consciéncia de “marca” e de grupo
produtivo, como algo que sobrepde ainda a “etnia”, “aldeia” e “familia”. Por um lado
temos a consciéncia do grupo, por outro a logistica de produgao e distribuicdo desses
materiais.

d) Precificacdo e atribuicdo de valor - Calcular o preco dos produtos nao foi facil,
pois era dificil conseguir informacdes a respeito do tempo necessario para producao de

cada peca. As informacdes variavam, e as partes do processo que envolviam rituais ou

123



uma contagem de tempo ndao medida pelo calendario, ficavam muito pouco definidas
nos relatos. Na fase dois do projeto, isso ficou um pouco melhor definido, mas ainda
houve problemas no estabelecimento de padrdes de objetos para classificar os pregos.
Apds o encerramento do projeto, Eunice informa que as mulheres se apropriaram do
discurso do “valor agregado” para justificar os precos, mas se de forma oral. O material
impresso que foi feito, muito se perdeu ou nao foi refeito quando acabou.

e) Organizacdo do negécio - Uma das premissas do Design Possivel é organizacdo
do grupo enquanto negdcio. A comunidade se organiza de forma que dificulta isso. Nao
penso que fosse invidvel estabelecer uma forma de organizacdo, visto que em qualquer
grupo produtivo isso é complicado. Em outros grupos, o Design Possivel faz trabalhos
mais intensos a fim de viabilizar a criacdo do grupo, como dinamicas, discussdes e
etapas de formacdo mais especificas para esse fim. Nesse projeto nds realmente nao
forcamos a barra para isso.

f) Oficinas com formatos de aula - Essa parte teve problemas por varios motivos,
o que ndo quer dizer que ndo houve resultados positivos com as oficinas. Mas sim que
varias adaptacOes e concessoes tiveram que ser feitas. Entre os motivos: as pessoas ndo
iam a todas as oficinas, era muito dificil formar um grupo com as artesas que de fato
frequentasse as oficinas. Havia, no entanto, interesse das liderangas e algumas outras
pessoas chave, que mantiveram algo acontecendo. Além disso, os encontros era

frequentemente adiados ou cancelados por causa de outras atividades das aldeias.

4.3 Discussao

Desde o inicio do projeto havia uma ideia geral de nao se alterar os objetos, pois
se compreendia que possuiam significados simbdlicos para a comunidade. Observar a
importancia do objeto dentro da dindmica social mbya guarani, trouxe informac&es para
além do que tange a relagdo processo de produgdo/ objetos/ pessoas. Mas outras
guestdes como os processo de transmissdo do conhecimento tradicional para os mais
jovens, nos recursos para manter o nhandereko vivo, e de como isso é vital para
equilibrar as relagdes da comunidade mbya com a sociedade englobante.

Se pensarmos na dinamica social mbya, vemos que muitas coisas se centram em
preservar o nhandereko (modo de vida). Objetivo de alcancar a perfeicdo e terra sem

males, por exemplo é alcan¢ado através do cumprimento do modo de vida guarani. Os
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objetos e simbolos sdo sagrados e utilizados para reza, danga e canto que sdo uma parte
importante no cumprimento do nhandereko. Também é importante fazer esses objetos
da forma correta, de acordo com os costumes. Importante pontuar que a forma correta
de viver para os Mbya Guarani é a ensinada pelas histérias/mitos. O mito também
justifica dentro da logica guarani por que o territério deve ser em determinados locais
(histéria de Kuarai e Jacy). Por outro lado, de certa forma, o cumprimento do
nhandereko da legitimidade perante o sistema da sociedade englobante para aceitar a
demarcacgao do territdrio. Pois isso a vida dentro do sistema cultura préprio é uma das
coisas que justifica a demarcacdo de terrar indigenas. Assim, os objetos, enquanto
artesanato destinados a venda, sdo uma forma de comunica¢cdo dos mbya com a
comunidade externa que mostra o “modo de ser” guarani (preservado). Os objetos, os
registros escritos, eventos, como a semana cultural realizada na aldeia e o coral, sdo
porta vozes dos mbya para a comunidade externa. Preservar esses costumes
tradicionais se justifica dentro e fora do sistema. No entanto, essas coisas ndo sao
pensadas separadamente como algo que “vai convencer os ndo indigenas”, elas sdo a
realidade mbya guarani. Uma verdade que precisa ser passada e compreendida pra que
0s guarani permane¢am na terra.

Em relagdao as questdes de projeto, a informagdo de que algumas artesas nao

III

tinham afinidade o “papel” mas, por outro lado, tinham facilidade com a oralidade, traz
a luz a uma questdo de design. A equipe chegou com propostas prontas de “fazer tags,
catdlogos, embalagens”, alegoricamente, coisas em papel. Nao é possivel confirmar que
foram decisGes equivocadas, pois existe, de fato, de uma necessidade de se comunicar
determinadas informag¢Ges para um determinado publico. Sendo esse publico
majoritariamente ndo indigena, compreende-se que a escrita era um meio vidvel para
essas informacdes. E as restricdes que o projeto impunha eram muito claras e imediatas
na tomada de decisdo. Mas, por certo, foram decisGes que atropelaram o préprio
processo classico de design, de se “verificar as necessidades” antes de propor a solucdo
(o ato de sentar, ndo a cadeira). Se o processo tivesse corrido dessa forma, é possivel
gue se tivesse chegado, ainda, em solugdes que envolvessem papelaria, mas poderia ter
sido algo muito diferente.

Também é preciso colocar que a proposta desenvolvida foi fruto de um

movimento unidirecional de quem “detém o conhecimento de como o publico se
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comporta” para quem nao detém. Foi proposto algo que sabidamente se enquadraria
no mercado, por diversos motivos. Entre eles, as restricdes do projeto (da acdo) que
exigia, por exemplo, que se fizesse o or¢camento antes de aprovar o edital. A questao é
gue, mesmo com a proposta de criacao colaborativa da metodologia do Design Possivel,
as pessoas nado se apropriaram completamente dessa parte do projeto, pois existia ali
uma barreira cultural: a familiaridade escrita e materiais impressos em geral. E possivel
dai, se tirar diferentes conclusdes: uma delas de que as oficinas ocorreram sem impor as
novas praticas trabalhadas, logo as pessoas se apropriaram daquelas que lhes pareciam
mais adequadas. Mas também a possibilidade de se pensar uma metodologia diferente
em que se propusesse outros suportes pra comunicagao diferentes do papel. Talvez
dialogando com a cultura mbya inclusive na parte metodoldgica.

Eunice Antunes (2015) fala no seu TCC que um antigo Cacique, Sr Arthur,
aprofundou a busca dela por um ensino mbya na escola da aldeia, subvertendo até
mesmo o que ela esperava que ele fizesse (contar histérias para os alunos). Nesse
mesmo texto, ela fala do papel das liderancas: quando o cacique falou, ela sé ouviu e fez
o que ele disse. Isso liga com o que lkuta (2004) fala que a lideranca tem papel central
de fazer valer o Nhandereko. No projeto, em algumas situacdes em Biguacu, as
liderancas chegaram a parar atividades até que se resolvesse um problema. Claro que a
outras vozes na comunidade, mas existe essa centralidade que é fundamental pra
organizacao deles. De qualquer forma, muitas vezes as atividades eram interrompidas,
inclusive as oficinas, assim como as aulas na escola, pra se construir uma Opy (casa de
reza) ou preparar um ritual. Isso faz parte da dinamica cultural mbya. Para a equipe do
Design Possivel, isso era um tanto inconveniente, pois os deslocamentos até a aldeia era
complicados, e chegava a |3 parecia falta de comprometimento deles. Essa parte da
dindmica organizacional da comunidade e do método da acdo precisaria ser revista
também.

Os objetos produzidos pelos mbya sdo muito mais “o seu processo e contexto do
gue sua aparéncia em si. Isso é muitas vezes invisivel aos consumidores, como
discutimos diversas vezes ao longo do texto. Um design centrado no usuario, vai se focar
nessa parte do produto. - ndo estamos aqui falando apenas de aparéncia, pois a
funcionalidade pelos olhos ocidentais entre os dois objetos também nao é prejudicada

(os dois petyngua servem da mesma forma para fumar tabaco, tem a mesma aparéncia

126



e foram produzidos pelo mesmo povo. Mas ndo sdo, nem de longe, a mesma coisa.) A
diferenca estd em ndo olhar esses objetos com um filtro ocidental. Mas ndo apenas isso,
para considerar a diferenca entre esses dois objetos e necessario olhar para quem o
produz. E pensar quais condicdes sdo permitidas para essas pessoas produzirem, ndo
pensando no objeto final (com olhos ocidentais), que, como discutimos sdo muito
semelhantes, mas em dar espa¢o e autonomia para essas pessoas desenvolverem as
coisas de acordo com seus sistemas de conhecimento.

Buscando novamente a questdao de ver o grupo produtivo de artesanato como
um negdcio. Nao faz diferenca pelo ponto de vista do mercado, se o objeto tem aquele
background cultural de fato ou ndo. Faz diferenca se ele comunica isso. Talvez os
consumidores enxerguem isso. Mas, pelo ponto de vista administrativo, diminuir o
tempo e o trabalho no processo (custos) é a légica mais difundida. Quer dizer, perder
etapas e sentidos no processo, desde que n3ao afetem o valor percebido pelo
consumidor, nao faria diferenca. E, sabemos, que se essa for a légica a ser seguida na
acdo (como muitas metodologias priorizam), muitas etapas correm de fato o risco de
serem suprimidas. Logo, tem que se pensar no processo centrado em si mesmo e nos
produtores, além dos usuarios/consumidores. E isso € uma escolha politica (a ndo ser
gue estejamos tratando de técnicas e protegidos como patrimonio, por exemplo, mas
ndo é o caso dessa comunidade por enquanto) que prioriza o impacto da a¢do de design
na sociedade e nos sistemas locais em que ela atua, e ndo uma resposta direta ao
mercado. E necessdrio considerar isso também quando se pensa politicas publicas para
o para o desenvolvimento do artesanato e geracdo de renda. Justamente pelo fato de
essas politicas costumarem ser voltadas para esses dois itens (desenvolvimento e renda)
e acabarem negligenciando questdes culturais complexas ligadas ao processo como as
vistas nessa pesquisa. Um indicio claro de que essa questdo merece um
aprofundamento maior é a forma equivocada como alguns documentos institucionais
de indicacOes sobre definicdes de artesanato tratam conceitos como “cultura” e
“identidade”, como tratado no Item 2.2. Quando, por exemplo, um dos documentos cita
gue o artesao que produz determinado tipo de objeto possui “nivel cultural mais
elevado”. E possivel que o posicionamento ideolégico ou metodolégico das acdes de
design e gestdo (em termos de forma de atuacdo e abordagem - como nas classificagcdes

de Bonsiepe e Borges utilizadas nessa pesquisa) seja apenas a uma pequena parte do
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problema, quando se observa que hda problemas tedricos e conceituais na
fundamentacdo de algumas dessas agdes.

Em tempo, pode-se pensar que essa discussdao especificamente a respeito do
petyngua nao é tanto produtiva, pois a prépria comunidade ja decidiu, nesse exemplo, o
que fazer com o objeto, e como proteger o processo tradicional. No entanto, varias
dessas dimensdes que aprofundamos no petyngua estdo presentes em outros objetos. E
os conflitos e necessidades que pedem por essas mudancas se sobrepde a cada dia para
as comunidades, como a escassez de material. Espera-se que nao sejam as ag¢des de
design mais um desses obstaculos que empurram as comunidades cada vez mais a ter

qgue abrir mao de seus saberes e tradicdes em troca de sobrevivéncia.
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5 Consideragdes Finais

Apesar dos varios pontos levantados de questdes que poderiam ser melhoradas,
ndo é possivel, estabelecer uma relacdo de causalidade entre eles aconteceram
necessariamente por causa do método, e ndo outros fatores. Com isso, nao é possivel
concluir que a metodologia de design X ou Y é colonizadora. Tampouco, com as
informacgdes obtidas, dizer que equipe envolvida no projeto agiu de forma colonizadora.
Mas sim, que hd todo um sistema complexo (é importante insistir nessa palavra) que
determina o andamento da intervencdo. E necessario pensar em toda a rede, pra se
chegar em uma interagdo de design com artesanato menos colonial.

Um caminho preservacionista seria um problema para uma comunidade que
estd inserida nessa sociedade englobante e precisa dessas atividade pra sobreviver. Se o
caminho da venda do artesanato foi o escolhido pela comunidade, o problema nao esta
em a comunidade se munir de ferramentas de design, administracdo ou marketing para
interagir melhor com o publico, mas a forma como isso é feito. E preciso ouvir a
comunidade, e respeitar a sua autonomia. O que essa pesquisa nos mostra é que nao
basta ter a intensdo de ouvir, é preciso estrar preparado pra compreender diferentes
idiomas (as vezes literalmente), além de medir o tom das prdéprias falas. Portanto faz-se
necessdrio a criagdo de ferramentas para isso. E necessario ainda compreender que
estando inserido, enquanto detentor de conhecimento, em uma comunidade em que as
pessoas necessitam das solu¢des que o seu conhecimento pode trazer, traz consigo uma
concentracdo de poder que nem sempre estamos preparados para lidar.

Cabe ao design, nesses casos, se abrir metodologicamente e
epistemologicamente pra existéncia de diferentes formas de conhecimento; aprofundar
as discussoes em nivel tedrico; abrir as fronteiras metodoldgicas; e ndo achar que um
painel de referéncias imagéticas, ou uma boa aceitacdo do publico e do mercado vai
resolver todas as questdes de projeto. Isso, é claro, ndo é uma garantia de que as a¢ées
ocorreriam sem prejuizo para as comunidades, mas a sinalizagao da abertura de um
didlogo intercultural de ida e volta. E possivel pensar em um design mais aberto, mais
voltado para a cultura autéctone, ndo como uma fonte de inspiracdo estilistica (“o
verdadeiro design brasileiro”), mas pensando em “solucionador de problemas” de um

mundo que ndo se enquadra num modelo tedrico pré-programado. Mesmo que tenha
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gue se abrir mao do “lugar tedrico” do design e adentrar outras formas de cultura
projetual/ material. Quem sabe até, essa possa ser uma abertura que va contribuir com
o proprio desenvolvimento do design frente as complexidades do mundo

contemporaneo.
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APENDICE A - GLOSSARIO DE PALAVRAS EM GUARANI

Nhamandu - Filho de Nhanderu que criou o povo guarani

Nhanderu/ Nhanderu Ete - Deus Maior. Pai verdadeiro.

Nhande Xy - Nossa mde/ Companheira de Nhanderu, mde de Jacy (lua) e Kuarai (Sol).
Nhanderu Mirim/ Kesuita - Ser/espirito que circula pelo territério guarani.

Tupa - deus

Adjaka - Balaio, cesto

Apyka Mirim - Calenddrio cosmoldgico

Arapyau - tempo novo/ primavera e verdo.

Ara yma - tempo velho/ outono e inverno

Aguidje - Perfeicdo

Guyrapa - Arco e Flecha

Guyrapa Pytu - Sarabatana

Jacy - Deus Lua

Jakaira - deus

Jakore - Simular ou enganar

Jurua - Pessoa ndo indigena

Kuarai - Deus Sol

Kandire - Esqueleto preservado/ imortalidade

Karai - deus

karai - Xamd (utilizamos com letra minuscula para diferenciar do nome do deus Karai)
Kunhangue - mulher

kunha karai - Xamd mulher

Kurdxa - tatu

Karumbé - tartaruga

Karaguaré - Tamandud

Mboraiupa - Reciprocidade

Mymba ‘i ra ‘ anga - Entalhes em madeira/ refere-se as esculturas de bichos

Nhande reko ram idjypy - sistema de histérias/ mitos. E o que ensina como se deve viver.
Nhandereko - Nosso sistema/ Modo de vida guarani.

Ne’ng - Palavra-alma/ espirito humano.
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Opy - Casa de reza

Petyngua - Cachimbo

Rembiapd - trabalho/ artesanato
Ta'anga - tipo de grafismo comum
Tuka - tucano

Teko - Regras da cultura

Tatachina - fumacga ou nevoa sagrada. A fumaca originada do petyngua em uso ritual.

Urukure’a - coruja

Xivi - on¢a/ jaguar

Yvy mara ey - Terra sem males. E um lugar mitoldgico, que o povo guarani busca.
Yvy pora - Terra boa para se viver sequindo o modo de vida guarani.

Yvy rupa - Ber¢o da terra/ Equivalente a territorio.

Yvy Tenonde - A primeira terra. Refere-se ao mundo guarani que foi destruido.
Yvy Pyau - Terra nova. E a terra atual refeita apds o fim do mundo.

Ypara - tipo de grafismo com significados mitoldgicos, simbdlicos e sagrados.
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