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RESUMO

O presente trabalho articula os campos do design e da tecnologia, a partir do
desenvolvimento de joias, especificamente adornos que buscam a utilizacdo de
materiais encontrados em abundancia no Estado do Rio Grande do Sul de origem
animal (couro, ossos e chifres bovinos). Tendo como referencial elementos da cultura
sul-rio-grandense encontrados na indumentaria gaucha, a intencéo é analisar estes
elementos formais, identificando sua origem e influéncias. Por meio do
desenvolvimento de projeto de produto e aplicacdo de principios do design de
superficie, visa-se transpor, com o auxilio de tecnologias como o Scanner 3D a laser, a
usinagem CNC e equipamentos de corte e gravacgéo a laser, os elementos formais para
0s materiais que constituem a joia. Por meio da pesquisa bibliografica e da pesquisa de
campo, feita com o intuito de levantamento de imagens dos utensilios campeiros, é
possivel desenvolver, com desenhos e digitalizacdo das pecgas, um banco de imagens
que relaciona os elementos formais constituintes nessa cultura. Estas formas
identificadas e descritas possibilitaram o desenvolvimento de médulos e padrdes que
podem ser aplicados nas superficies dos materiais. Os resultados obtidos identificam
que equipamentos de digitalizacao a laser, fresadoras CNC e o uso do laser para corte
dos materiais selecionados sao ferramentas importantes para gerar inovacgéo, criando
produtos em que design, tecnologia de ponta e cultura s&o evidenciados.

Palavras-chave: design de joias; cultura e tradigdo rio-grandense; tecnologia e

materiais.



ABSTRACT

This work combines design and technology fields with the development of jewelry,
specifically ornaments which pursuit using raw materials (leather, bone and horn) found
in abundance in the Rio Grande do Sul state. Using elements related with clothing and
ornaments from the gaucho culture as referential, the aim is analyze these elements,
identifying its origins and influences. Through the development of product design and
application of surface design principles, the main objective of this work is implementing
the formal elements in materials used in jewelry, using technologies, such as 3D laser
scanner, CNC milling and laser cutting and engraving equipments. Literature review and
field research was conducted in order to lift the gaucho utensils images. This allowed
the development of an image database which correlates the formal elements of this
culture, through drawings and scanning of the pieces. These identified and described
forms enabled developing modules and patterns to be applied on materials surface. The
results show that 3D laser scanning equipment, CNC milling and the use of laser cutting
on selected materials, are important tools to innovation, creating products where design,
technology and culture are highlighted.

Key Words: jewelry design; historical culture; technologies and materials.
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1 INTRODUCAO

O presente capitulo consta da parte introdutéria da pesquisa, na qual sdo
abordadas a contextualizagdo do tema, a delimitacdo do tema, a formulacdo do
problema de pesquisa, o objetivo geral e objetivos especificos e a justificativa do

presente trabalho.

1.1 Contextualizagdo do tema

Hoje, nossas vidas estdo mediadas pela tecnologia. Para muitos, a tecnologia n&o
passa de artefatos tecnicamente elaborados que representam o progresso de quem os
produz e o sucesso de quem deles se apropria. O design de produtos se apoia no
desenvolvimento tecnolégico, a fim de tornar os objetos mais adequados as
necessidades de quem os utiliza; porém, muito mais para atender as exigéncias do
mercado. Sob esse aspecto, o design esta intimamente ligado a tecnologia. Além da
tecnologia, outro fator a ser levado em consideragéo é a questao do referencial cultural
no desenvolvimento de produtos.

Segundo Maristela Ono:

A cultura é vista como um conjunto de simbolos significantes, um cédigo, um
mapa mental ou uma linguagem que fornece a orientagdo e as referéncias
necessarias para que as pessoas possam viver em grupo. Neste sentido, ndo
se pode dizer que existam povos sem cultura, porque todos eles possuem
suas regras e significados de como as coisas sdo ou como devem ser. A
concepgao, produgdo e uso de objetos também possuem suas referéncias que
compdem a cultura de cada grupo. Eles estdo, portanto, impregnados de
cultura (ONO, 2006, p. 23).

Assim, a interagdo entre design e cultura é essencial para que os objetos
produzidos estejam em sintonia com as necessidades e os desejos das pessoas que
os utilizardo. Dessa forma, tecnologia, design e cultura se entrecruzam na pratica e na
realidade social e ndo se pode deixar de considera-los fenbmenos interdependentes
que estao relacionados desde o inicio de sua existéncia.

Atualmente, a joalheria busca, especificamente, recursos tecnoldgicos para o

desenvolvimento de pecas de adorno pessoal. Ser adorno € uma das primeiras
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caracteristicas da joia, que se serve de materiais preciosos, metais e gemas e €,
geralmente, usada no corpo. Para Magtaz (2008), ao falarmos em joalheria, o foco
recai na criagdo e na feitura de objetos para servir de ornamento, usando metais como
ouro e prata, por exemplo, associados ou ndo a gemas. A existéncia dos adornos data
de milhares de anos, desde quando o homem utilizava conchas e sementes para cria-
los. Naquele periodo, as pecgas contendo esses materiais orgénicos eram utilizadas
para identificar tribos e grupos. Sendo assim, existe nos adornos toda uma rica fungéo
simbdlica. O anel papal, por exemplo, identifica a soberania na Igreja Catdlica. Ja as
coroas, os cestos, as tiaras, as gemas bordadas nas vestimentas dos nobres s&o, entre
outros, simbolos de poder temporal, conquistado ou concedido (GOLA, 2008).

O aperfeicoamento de técnicas de producdo em joalheria e de ferramentas
adequadas é observado desde os primérdios da civilizagdo, visando melhorar a
produtividade e a qualidade, estendendo-se até os dias atuais (BRUXEL;
ETCHEPARE; KOZEN, 2007). O design de joias no Brasil, até 1970, era assumido por
artesdos que as faziam em ateliés, com total independéncia das industrias, devido a
discordancia do modo com que os empresarios e as industrias lidavam com a produgao
e as vendas (BENUTTI, SILVEIRA & PINHEIRO, 2009).

O design adquire cada vez mais importancia nos processos de producédo de joias,
importancia esta percebida, segundo Benutti; Silveira; Pinheiro (2009), em grandes
empresas joalheiras que dominam o mercado mundial por meio de suas marcas € que,
por meio do investimento em design, obtiveram sucesso, seja no conceito, seja na
criagdo das formas, seja na criatividade na cravagao das gemas.

No passado, a joia podia ser vista como a representacdo matérica do poder;
depois, passou a ser considerada um objeto de desejo e de investimento, envolvendo,
em sua estrutura, tradicionalmente, gemas, metais e outros materiais de valor.
Atualmente, a producédo e a criagdo também se tém voltado ao uso de materiais e
técnicas diferenciados de lapidagdo e tratamento das superficies dos materiais,
aproveitando as inumeras possibilidades de que a tecnologia dispbe na criagado de
novos conceitos, visando a inovagdo, a diferenciacao das pecas e a insercédo do

produto em um novo cenario de consumo cada vez mais exigente e que ainda atenda
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aos fatores ambientais, como, por exemplo, por meio da valorizagdo de materiais até
ent&o subutilizados na joalheria.

Devido a concorréncia nacional na producao de joias, especialmente a partir de
1990, fizeram-se necessarias modificagcbes no panorama de novas tecnologias e
processos a serem utilizados na sua fabricagdo (FONSECA; PEIXOTO; XAVIER,
2006). Incluidos na tecnologia que auxilia nesse setor, encontram-se os métodos de
lapidacdo, usinagem e técnicas de gravacao e corte a laser. Esses métodos,
relacionados ao design de joias, servem para a modificagdo da superficie e da forma
dos materiais empregados. Esses métodos relacionados ao design de joias servem
para a modificacao da superficie e da forma dos materiais pesquisados, como 0 0sso, 0
chifre e o couro bovino. Esses materiais alternativos serao utilizados na pesquisa com
a finalidade de agregar-lhes valor, inseri-los em produtos que serdo ofertados ao
mercado consumidor.

O segmento de gemas e joias no Brasil procura desenvolver estilo e design
préprios, explorando simbolos da cultura, da fauna e da flora nacionais, além da
variedade de gemas e materiais gemoldgicos existentes no pais, tornando o design
brasileiro internacionalmente reconhecido. Alguns estudos vém acontecendo no intuito
de relacionar novas tecnologias a joalheria. Dentre eles, é possivel citar o trabalho de
Camila Tessmann (2009), com a pesquisa acerca da produgdo de camafeus por meio
de usinagem CNC em rejeitos de opala (TESSMANN, 2009).

Partindo do principio de que a joia sempre foi adaptada a sociedade ao longo do
tempo e que ela também representa o desejo do consumidor, pode-se afirmar que ela,
além dos materiais nobres utilizados e de sua estética formal, € um objeto altamente
simbdlico, seja em tribos, como nos primérdios da civilizagdo, seja na sociedade
capitalista. A fungéo simbdlica da joia é um fator deveras relevante, podendo ser este
um dos caminhos para a adaptagdo em meio as mudangas no ambiente sustentavel.

O novo cenario sustentavel vem exigindo novas propostas e possibilidades para
todos os tipos de produtos, incluindo o joalheiro, especialmente por parte dos
designers. Essas novas propostas acontecem na forma e na intensidade de consumo;
com a utilizacédo de diferentes materiais, a qualidade prevalece sobre a quantidade e ha
o aumento da vida util dos mesmos (MANZINI; VEZZOLI, 2002).
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Entre as tendéncias, Machado (2008) também confirma a valorizacao do design
como identidade, tanto na inspiracdo quanto na utilizacdo de materiais que
caracterizem determinada regido. Identidade aqui é tida como um “conjunto de
caracteristicas e circunstancias que distinguem uma pessoa ou uma coisa e gracas as
quais € possivel individualiza-la” (HOUAISS; VILLAR, 2001, p. 1.565). E, ainda, o
conjunto integrado de elementos visuais que distingue de modo prontamente
reconhecivel determinada coisa ou, no caso desta analise, objetos de determinada
cultura.

Frente as novas tendéncias de sustentabilidade para os produtos, ha uma forte
inclinacdo ao uso de materiais menos agressivos ao meio ambiente, a mistura de
materiais e a busca de novos conceitos. Segundo Niemeyer (2010), desde os
primérdios da institucionalizagado do design, este tinha como requisitos iniciais de sua
atividade compatibilizar a configuragcdo estética de artefatos com os processos
produtivos da industria, desenvolvendo o chamado design centrado no objeto. Com a
insercdo de uma metodologia projetual voltada a ergonomia, o design passou a ter
outro enfoque — o usuario. Segunda a autora, “A esses requisitos foi acrescido o da
ecoeficiéncia, visto que as questbes de sustentabilidade se tornaram mais urgentes,
considerando que todo resultado do fazer em design tem repercussées ambientais”
(NIEMEYER, 2010, p. 83).

Nesse contexto, o presente trabalho utiliza materiais de fonte renovavel e
abundantes na regido Sul do Brasil, mais especificamente no Rio Grande do Sul, para
desenvolver joias que remetem a identidade gaucha.

Tanto na Argentina, como no Uruguai, no Paraguai e no Sul do Brasil, territérios
com marcante cultura da pecuaria, adornos de couro s&o amplamente usados,
sobretudo nos finos aperos’, pecas utilizadas para a encilha do cavalo. Essa tradicéo
se instalou devido as rotas dos tropeiros, que partiam da Argentina em direcdo ao
centro do Brasil, levando as manadas. Nesse trajeto, iam semeando usos e costumes,

aspectos que unem culturalmente os habitantes dessas regibes. E, embora a

'o gaucho chama de aperos o conjunto de pecas do arreamento. “Entre estas se incluem os preparos, que sdo o
conjunto formado pela rédea, o bugal, o cabresto, a peiteira, a maneia e o rabicho. Quando n&o em uso no cavalo, o
arreamento é posto sobre cavaletes no galpao da estancia” (LESSA, s. d., p. 95).
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concepcao de gaucho seja distinta para argentinos, uruguaios, paraguaios e brasileiros,
ha habitos, praticas e elementos da indumentaria que identificam esses povos.

Pampa é um nome genericamente dado a regido pastoril de planicies com
coxilhas. Abrange a metade meridional do estado brasileiro do Rio Grande do Sul e
estende-se pelos territérios do Uruguai e pelas provincias argentinas de Buenos Aires,
La Pampa, Santa Fé, Entre Rios e Corrientes (Figura 1). No Brasil, 0 pampa também é
conhecido como Campos do Sul, Campos Sulinos ou Campanha Gaucha.

1

Cuba

!
Mhit o l;'\ Rep. Dominicana
. -

\\“‘ Hondurds nfilhas Neerlandesos

icoroguo ** Arybg

Costa Rica
Panomd

Figura 1: Mapa de localizacdo do Pampa na América Latina
Fonte: Modificado de ESTRADA, 1946.

A atividade de trancar o couro para a fabricacdo de pecas da encilha dos cavalos
era especifica dos pebes das estancias, que se entregavam a essa tarefa nos
momentos de folga e nos dias de chuva, quando as lides do campo eram prejudicadas
pelo clima. Depois vieram os “guasqueiros”, denominagdo regional aplicada aos que
manuseiam as guascas, o couro cru. Com o auxilio de afiadissimas facas, os
guasqueiros transformam o couro em tentos, fios de varios tamanhos, cuja largura
pode chegar, pelas méos de experientes arteséos, a dois milimetros com continuidade

e praticamente sem variagao de largura. Sao esses fios que servirdo a arte do trangado
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em couro, encontrado em rédeas, bucais, peiteiras e outras pecas que compdem a
encilha gaucha (GABERT, 2007).

O fascinio pela arte do trangado, bem como por toda a carga cultural que ela
engendra, motiva-nos a desenvolver objetos nos quais essas trancas e os diversos
elementos formais que encontramos neste meio campeiro possam ser aplicados.
Acredita-se que se trata de uma forma de reavivar uma tradicdo e resgatar materiais
que sao encontrados em abundancia no Estado e que, aliados a novas tecnologias,

possuem grande potencialidade de uso na joalheria.

1.2 Delimitagcao do tema

Analisando os materiais utilizados no arreamento gaucho em geral, nota-se a
aplicagdo de couro, ossos e chifres bovinos. Seu uso certamente se deve a grande
abundancia desses materiais e também ao fato de o Rio Grande do Sul possuir um dos
maiores rebanhos do pais. Utilizando-se os elementos formais e materiais deste meio,
encontrados facilmente no Rio Grande do Sul, quer-se levar a joalheria materiais
alternativos e processos de fabricacao diferenciados.

Com digitalizacao tridimensional, usinagem CNC e cortes a laser, pretende-se
desenvolver joias contemporaneas diferenciadas tanto pela forma e pelas matérias-
primas utilizadas como pelo design de superficie, fazendo uma ligagdo imediata com a
cultura sulina. E é justamente nos cruzamentos entre design, tecnologia e cultura

gaucha que se fara a amarragao tedrico-pratica desta pesquisa.

1.3 Formulagao do problema

A partir do que foi exposto e tendo conhecimento das grandes possibilidades do
cruzamento de uma cultura tradicional com as tecnologias adotadas no campo do
design, a problematica que se coloca é de que modo e a partir de que processos essa

tessitura se constituiria.
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1.4 Objetivos
1.4.1 Objetivo geral

> Integrar design e tecnologia no processo de beneficiamento de materiais
naturais como couro, 0ssos e chifres bovinos, oriundos do RS, para agregar valor ao

material e evidenciar a cultura gaucha no desenvolvimento de joias.
1.4.2 Objetivos especificos

> Fazer uma andlise a fim de relacionar os elementos decorativos
encontrados nas superficies dos aperos com suas possiveis influéncias.

> Por meio de tecnologias como a digitalizacdo tridimensional, o corte a
laser e a usinagem CNC aplicados em materiais como couro, 0ssos e chifres bovinos,
criar joias inspiradas em elementos formais da cultura gaucha, a partir da transposigcao
desses elementos, que sao basicamente artesanais, para processos automatizados,
utilizando tecnologias de ponta.

> Sugerir processos possiveis para o desenvolvimento de produtos a partir

do estudo especifico aqui apresentado.
1.5 Justificativa

Num ambiente de globalizagéo, em que produtos adquiridos nos Estados Unidos
tém praticamente a mesma forma e conceito de outros, feitos no Japao ou no Brasil, a
diferenciacao se torna uma importante “moeda”. O Brasil, devido a sua rica e mestica
diversidade cultural, tem muito a oferecer, principalmente aos designers. Esses
também podem criar produtos contemporaneos marcados pelas referéncias regionais.
Sobre isso, a arquiteta e designer Maria Cristina Cuervo afirma: “[...] este € um caminho

fantastico, sedutor para o mercado, porque tem uma personalidade”.? E nesse

2 CUERVO, Maria Cristina. Entrevista concedida a autora. Porto Alegre, 8 out. 2007.
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diapasdo que a presente pesquisa trafega. Sua relevancia reside (1) no
desenvolvimento de pecgas contemporédneas a partir de caracteristicas culturais
regionais; (2) na criagado e transposicao de tramas e elementos formais que possam ser
aplicadas a varias pecas de joalheria, conferindo identidade e diferenciagdo as
mesmas, usufruindo de tecnologias; (3) no debate calcado nos cruzamentos entre
praticas artesanais e processos industriais; (4) utilizacdo de materiais naturais de
origem renovavel como ossos, chifres e couro. Ao voltar-se a essa verdadeira “marca
sulina” que s&o os trangcados de couro e as superficies de materiais como o couro e a
prata rigorosamente trabalhados, o projeto ainda visa valorizar esse fazer artesanal, tao
tipico do Sul da América Latina, e tdo pouco difundido.

Para o desenvolvimento desta pesquisa, o foco é direcionado a adaptagdo das
técnicas de fresamento (usinagem) e de digitalizagdo tridimensional, de corte a laser
em materiais de origem animal (couro, chifre, 0sso), no intuito de obter produtos ainda
nao difundidos no mercado nacional, pois nestes materiais sao feitas as interferéncias,
a partir dos métodos de beneficiamentos propostos.

A utilizacdo dos materiais de origem animal, geralmente pouco explorados no
desenvolvimento de design de joias, tende a gerar alguns beneficios ao setor, pois ha a
selecdo de um material que existe em abundéancia na regiao e que € pouco valorizado;
além disso, ossos e chifres sdo tidos como subprodutos da produgdo de carne no
Estado do Rio Grande do Sul. Ha o objetivo de empregar o design e a tecnologia em
um novo material, como forma de valorizacdo deste. De maneira criativa, pode-se
elevar as vendas das industrias, além de colaborar com a sustentabilidade, por meio da
selegdo de materiais naturais ndo tdo nocivos ao meio ambiente como a extragéo de
minérios, por exemplo.

Inovagdo é um dos caminhos para o sucesso das empresas que buscam competir
com produtos de alto valor agregado, além de focar o aumento de volume das
exportacbes de produtos com a “cara Brasil”. Nesse contexto, existem no pais, dois
tipos de empresas: as que inovam e diferenciam os seus produtos e aquelas que

produzem produtos padronizados, possuindo em geral menor inovagdo e pouca
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tecnologia incorporada aos processos, reduzindo seu poder competitivo. Uma das
maneiras de inclusdo destas empresas seria em inovagdo e melhorias no setor,
representando eficacia produtiva. Muitas empresas que aplicam o corte a laser em
couro tém grandes perdas de materiais, energia e, evidentemente, dinheiro. Como sera
mostrado em breve, ao longo do desenvolvimento da presente investigagao foi possivel
desenvolver etapas que minimizam, quando n&do zeram, as perdas. A técnica
desenvolvida ao longo desta pesquisa, por si sO, representa um avango nesse ambito,
uma vez que as perdas séo praticamente nulas no processo de corte a laser, devido a
adocéo de refrigeracao do material, no caso, do couro e do chifre.

E necessaria também uma pesquisa mais aprofundada sobre as questdes que
envolvem a cultura como referencial no desenvolvimento de produtos. Observando os
artefatos produzidos a partir deste manancial e encontrados no mercado, percebe-se a
pouca pesquisa e experimentacdo no que tange a busca de novos materiais, bem
como de linguagens mais contemporaneas. Foi a partir dessa e de outras percepgoes
que o foco desta pesquisa se estabeleceu na busca por um cruzamento interessante e
inovador, a partir das tecnologias adotadas no ambito do design e as referéncias
estéticas presentes no ambito do artesanato e da cultura material tradicional.

As questdes que serdo abordadas neste trabalho se dividem nos préximos
capitulos. No segundo capitulo, séo tratados temas como joalheria, cultura e tradigao;
ja o terceiro discute as questdes referentes aos materiais empregados e as tecnologias
que serao aplicadas; no quarto capitulo, & apresentado o desenvolvimento do projeto
em design de joias, detalhando o método e as técnicas desenvolvidas para a aplicagéo
da tecnologia aos materiais, bem como os resultados obtidos. Por fim, no quinto

capitulo, temos apontamentos finais da pesquisa e discussao dos resultados.



26

2 SUBSIDIOS PARA O DESIGN DE JOIAS: CULTURA E TRADIGAO

Neste capitulo, sdo abordados os assuntos inerentes ao desenvolvimento da
presente pesquisa. A fundamentagdo teorica segue com as etapas descritas: um
recorte da histéria da joalheria e da joia contemporénea; a cultura gaucha, observando
parte de indumentaria gaucha, apontando os elementos formais encontrados nas
superficies dos arreamentos e relacionando com o seu estilo de origem e as tramas em
couro utilizadas nos arreios; relagcbes entre design e cultura e design de joias,
analisando, além do seu contexto, alguns exemplos de joias desenvolvidas hoje, que

se baseiam em referéncias culturais.

2.1 De adornos e joias

O homem, desde o inicio de sua existéncia, produz elementos simbdlicos
associados a ornamentos - as joias -, revelando, assim, sua criatividade,
representando os simbolos de cada época e colocando em destaque a dimenséo

estética do mundo material, ou mesmo das formas naturais.

Com a difuséo dos metais e conhecimento da escrita, varias novas atividades
e interesses repercutiram nas diversas manifestagcdes artisticas, que
conheceram notavel desenvolvimento. Na Idade dos Metais, ainda
considerada proto-histoéria, incorporou-se as culturas uma nova maneira de se
relacionar com a natureza, manifestando-se por meio da busca de materiais,
de novas tecnologias e de novas visdes de mundo — caracteristicas de cada
civilizagédo e expressas em sua arte e seus adornos. (GOLA, 2008, p. 30).

O conceito de joia é bastante amplo, uma vez que abrange os adornos existentes
desde a Pré-Histéria, feitos com presas de animais, ou confeccionados simplesmente
com folhas finas de ouro e uma variedade minima de ferramentas; enfatizamos

novamente que o conceito de joia € extremamente amplo.

A construcdo da joia de ouro ou de prata e a combinag&o desses metais com
pedras de cor comegaram, de forma mais efetiva, no inicio da chamada Idade
do Bronze. A partir de entdo, ha aproximadamente 5 mil anos, o mundo viu a
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produgdo de joias desenvolver-se continuamente, em técnicas e desenhos
(GOLA, 2008, p. 31).

Ao falarmos sobre a joalheria brasileira, nos primérdios do processo de
colonizagao, vemos mais uma vez a questdo da diversificagdo do conceito de joia. As
culturas indigenas mostram-se identificaveis nos varios objetos encontrados nas
tradicbes e nos adornos, usados em rituais e cerimdnias, demonstrando grande
sensibilidade, particularmente no uso das cores.

Na regido do Rio Xingu, na Amazdnia, no ritual do casamento da tribo Caribe, o
indio deve presentear o sogro com o colar chamado Urapei, conforme ilustra a Figura
2. Para os indigenas, essa joia é valiosissima e muito trabalhosa, pois dezenas de
caramujos s&o recolhidos e, dentre eles, sdo escolhidos somente os mais brancos e
finos. Depois, cuidadosamente, séo retiradas lascas com menos de um centimetro de
largura por dois centimetros de comprimento. As lascas séo esfregadas nas pedras dos
leitos de rios até atingirem o formato ideal; depois sdo justapostas em semicirculo,

formando o colar.

Figura 2: Colar tradicional de cerimdnia de casamento da tribo Caribe
Fonte: GOLA, 2008.

O valor simbdlico de um adorno vai além:

A maior parte dos adornos produzidos e utilizados pelos indios brasileiros &
cercada de simbolismos. Uma pulseira de penas, para os indigenas, tem tanto
valor quanto uma pulseira de diamantes na cultura europeia, e esse valor é
proporcional a raridade do passaro (GOLA, 2008, p. 80).
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O homem neolitico criava suas joias catando e furando as pedras roladas e
polidas pelos rios. Talvez acreditasse que suas cores brilhantes continham forcas
benéficas e protetoras de elementos, como a agua e o sol, que as pedras lhe trariam
protegdo contra doengas e forgas fisicas do mal e que, usando as pedras coloridas
furadas, os beneficios seriam para essa vida e a proxima. Durante anos, essas
preciosas e coloridas gemas® eram chamadas semipreciosas (MAGTAZ, 2008). A partir
do século XVIII, quando as leis medievais europeias ditavam que somente diamante,
rubi, safira, esmeralda e pérola poderiam ser cravadas em ouro, enquanto a prata s6
poderia receber as gemas menos valiosas, como, por exemplo, a granada e a ametista,
instaurou-se uma pejorativa separagao entre as gemas preciosas € semipreciosas
(SWARBRICK, 1996). Hoje sabemos que todas as gemas s&o preciosas, com maior ou
menor valor.

No século XXI, o valor monetario dos materiais que compdem as pecas de
joalheria n&o é mais determinante na caracterizacdo de um adorno corporal como joia.
Hoje existem outros fatores que sao considerados na caracterizagdo de uma joia, tais
como exclusividade; aspectos de identificacéo cultural; raridade, trazida pela confecgao
de pecgas Unicas; aspectos ergonémicos de usabilidade, conforto fisico e bem-estar; e
também aspectos ecolbgicos, cada vez mais ponderados no desenvolvimento de
produtos. A joalheria deve acompanhar essas mudangas, atualizando seus conceitos e
paradigmas, a fim de desenvolver-se no cenario atual. E de acordo com esse
pensamento que, nesta pesquisa, busca-se um material abundante na regido Sul do
Brasil, pouco explorado na joalheria, como é o caso dos materiais de origem animal,
com grande beleza e potencial para serem explorados no campo do design.

A diversificagdo de materiais, durante varios periodos da historia da joalheria,
reflete a influéncia de fatores como a cultura, a moda e a economia, por exemplo.
Assim, a crise econdmica de 1929 também influenciou este periodo. Vestidos de noite
eram confeccionados com tecidos que, até entdo, eram usados somente durante o dia,
como € o caso da casimira e do algodao. Além destes, o uso de tecidos sintéticos foi

outro fator para o barateamento dos custos. E, consequentemente, os materiais

* Gema: a gema é um mineral, rocha ou material petrificado que quando cortado e facetado ou polido é
colecionavel ou pode ser usado em joalheria (SCHUMANN, 2006).
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sintéticos também estiveram presentes na joalheria, em pecas concebidas para compor
com os longos decotes dos vestidos: brincos (de pressao, em grande parte), tiaras,
gargantilhas, pulseiras e broches (GOLA, 2008). No grafico da Figura 3, podemos

visualizar a utilizagdo dos materiais ao longo do tempo.
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Figura 3: Panorama evolutivo e importancia relativa de diferentes materiais
Fonte: AMARAL, 2005. Modificado de ASM HANDBOOK. Design and materials selection,
1997, volume 20.

De acordo com Codina (2000), a partir de 1920, no periodo Art Déco, as joias
eram desenvolvidas levando em consideragdo o valor material, mas se produziu
igualmente joalheria industrializada, utilizando novos materiais sintetizados pela
industria, quando surgiram os primeiros polimeros, como o baquelite, a partir de 1907,
e metais como o aluminio, o niquel e o cromo, usados de forma diferenciada, que nao
tinham a pretensdo de imitar a joalheria tradicional, que utilizava materiais como
gemas, ouro e prata.

Ainda na década de 20, a estilista francesa Gabrielle Bonheur Channel (1883 —
1971), Coco Chanel, como é conhecida, produziu acessoérios e tornou-se precursora do

que veio a ser a joalheria de costumes (0 que se tem hoje como bijuteria), e essa
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joalheria utiliza nos acessoérios e nos ornamentos corporais materiais mais baratos,
menos duraveis e nao tao raros, que condizem com as trocas de valores e produtos
propostas pela moda (GOLA, 2008). A Primeira Guerra Mundial acarretou a falta de
materiais para a produgdo de joias, e a utilizacdo de materiais mais acessiveis, em
produtos de luxo, acabou modificando o paradigma do luxo como ostentacdo de valor
material (PULEE, 1997).

Nos anos 50, assim como nas décadas antecedentes, havia dois sistemas de
fabricacéo de joias: o das joias feitas de metais raros e preciosos, fabricadas em casas
famosas, e o das joias do artista-artesdo, produzidas em oficinas menores, com
materiais mais acessiveis, nas quais o desenho e o aspecto artistico eram elementos
mais importantes. A industria nacional de joias é relativamente recente, tendo se
iniciado logo apds a Segunda Guerra Mundial, a partir de empresas especializadas na
mineragao, na lapidagcédo e no comércio de gemas brasileiras (IBGM, 2005).

A joia preciosa, nos anos 1960/70, passou por transformagbes: renasceu e
revolucionou-se. As convencgdes formais da década de 50 foram rejeitadas tanto pela
nova geragao de designers como pela clientela de novos-ricos. Pegas caras tornaram-
se cada vez menos necessarias e crescia a procura por tipos diferentes de joias,

menos formais e mais modernas (Figura 4).

Figura 4: Pendentes em ouro, prata, acrilico e esmalte, criados por Herman Jinger,
Alemanha Ocidental
Fonte: GOLA, 2008.
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Nesta época, entre 1960 1970, fatores importantes marcaram a sociedade. As
mulheres buscavam independéncia, mas a independéncia duramente conquistada nem
sempre vinha acompanhada da independéncia financeira em alto estilo, o que exigia
joias que satisfizessem seus desejos de ornamentos particulares, que expressassem
suas identidades, mas que estivessem ao alcance de seus bolsos (GOLA, 2008).

O crescimento da industria da joia de imitagcdo, entretanto, s6 ocorreu mesmo
depois de 1981, apds o grande abismo criado, na década de 1970, entre a joia preciosa
e a imitacdo, considerada um substituto barato da joia genuina. “E o comércio dos
acessorios, no geral, tornou-se mais saudavel. A joia de imitagdo e a bijuteria
melhoraram em qualidade, e seus precos subiram vertiginosamente” (GOLA, 2008, p.
127). A joia de imitagdo visa utilizar materiais similares, que imitam metais e gemas
preciosos com o intuito de se parecer ou se passar por uma joia de valor. A bijuteria
nao tem essa pretensdo. Ela € um adorno corporal constituido de materiais diversos,
menos duraveis que as joias. Tem o processo de montagem que se utiliza de menos
sofisticacdo, como, por exemplo, a adeséo por colagem, podendo deteriorar-se mais
rapidamente que o processo utilizado na joalheria, que utiliza soldas e cravagbes de
gemas. As bijuterias podem possuir alto valor estético quando representam expressdes
auténticas, com inovacgao e criatividade, mas ndo quando sao meras copias.

Como se pode notar, o “fazer joias” teve muitas configuracbes no decorrer da
histéria. De acordo com Magtaz (2009), até os anos 1980, o Brasil acompanhava as
tendéncias das joias internacionais, pois o0 que se fazia, de modo geral, salvo algumas
excecdes, era copiar pecas que, de alguma forma, ja haviam se consagrado em outros
paises. Ja entre os anos 80 e 90, a joalheria convencional perde a conotagdo de
rigueza e ostentacédo, generalizando-se o gosto pelas joias de desenho simples e
elegante (CODINA, 2000).

A abertura do mercado as importagbes possibilitou a comparagdo de pecas e
precos, e 0 mundo da industria joalheira do Brasil teve de comecgar a mudar. Para
enfrentar a concorréncia, fez-se necessaria a aquisicao de know-how, como:

e tecnologia propria;

e materiais proprios;
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¢ solugdes plasticas proprias;
e relacdes estéticas auténticas.

Tais necessidades acabaram gerando outras, como a qualificagcdo dos
profissionais modelistas e designers, a ampliagdo do conhecimento — ndo s6 dos
conceitos, mas também dos processos de produgdo, incluindo o dominio dos recursos
tecnologicos, de representacao grafica e de produgdo — e a reciclagem constante de
conhecimentos gerais, culturais e das tendéncias do mercado: o econbémico e o
estético, sem esquecer o ético e o “ecologicamente correto”.

A joia assume, assim, um novo papel. Ndo mais apenas o material caracteriza
uma joia; materiais inusitados aliados a materiais nobres mostram o perfil da joia
contemporanea (Figura 5). GOLA (2008), diz que:

Na entrada do século XXI, é considerada inovadora aquela joia que concilia
valores de arte e individualismo com as inquietagbes da moda, do comércio e
da industria. A natureza e o papel da joalheria foram reavaliados. O significado
e o proposito da joia foram redefinidos (2008, p. 130).

Figura 5: Pingente de prata feito com uso de chip de computador e ametista, de Cecil Mattar
Fonte: MAGTAZ, 2008.

Inicia-se no Brasil uma grande preocupacéo, por parte dos designers, em
identificar, nas joias comerciais, a sua “brasilidade”. E nas joias artesanais e nas joias

feitas para concursos que se encontra o campo de atuagcdo do designer brasileiro.
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Assim se pode apreciar a criatividade, a ousadia e o espirito precursor no uso, na
forma, na escolha dos materiais e de sua natureza (MAGTAZ, 2008).

Em todas as épocas, existiram diferentes estilos convivendo simultaneamente,
mas nunca tantos e tdo diversos como atualmente; esse € um aspecto préprio da
contemporaneidade. Hoje, criar joias para o publico em geral permite praticamente

tudo: do classico ao mais arrojado (Figura 6).

Desde o inicio de 2000 tem havido uma forte tendéncia revivalista, buscando
inspiracdo no passado, para produtos de teor artistico e artesanal. Talvez
como reagdo ao pretenso futurismo, do tipo science fiction, relacionado ao
século XX, o esperado estilo "astronauta”, previsto para os anos 2000, foi
substituido por bordados, tapecarias, formas e matérias vindas do passado.
Destaca-se o histérico, valorizando a trajetéria da humanidade. Esta na moda
0 que é de época, feito, porém, com releitura e técnicas atuais [...] A moda
passou a refletir, também, a volta do homem a sua esséncia, as raizes e ao
natural, ou ao que assim parece. O artesanal aliado ao tecnologico - techno
city (GOLA, 2008, p. 149).

Figura 6: Pulseira em prata com fios de algoddo de Paula Mourao
Fonte: MAGTAZ, 2008.

Neste século que se inicia, varios fatores que antes ndo eram levados em
consideragdo, como a qualidade de vida, o conforto, a consciéncia ecologica e as
atitudes em prol da sustentabilidade, por exemplo, passam a despontar na lista de
prioridades, principalmente quando se aplicam ao desenvolvimento de produtos.
Faggiani (2006) considera esses fatores como aspiragdes ao novo luxo, caracterizando
uma joalheria que abre espago para a experimentagdo com novos materiais e para a

criagao livre, efetiva e sem preconceitos de produtos inovadores.
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Sabemos que a natureza € uma grande fornecedora de matéria-prima para a
joalheria. As gemas “classicas” sao tiradas da natureza para a criacdo de joias
belissimas. Com a criatividade tipicamente brasileira, nossos designers vao além;
tendo o ouro ou a prata como molduras e aliados as gemas, transformam outros
materiais encontrados na natureza, como madeiras, ourigos, conchas, coco, sementes,
folhas de bananeira, lava vulcanica, asas de insetos, couro de animais, capim dourado,

bambu e penas em joias originalissimas (Figura 7).

Figura 7: (A) Pulseira de semente de tucum3, osso de boi e diamante de Patricia Centurion; (B) pulseiras
de madeira com ouro e gemas coloridas de Bettina Terepins; (C) pulseira de rumem (primeiro
compartimento do estdmago) bovino com ouro branco, ago inox e topazio imperial de Ivete Cattani; (D)
anéis de ouro com palha de Marcia Pompei
Fonte: adaptado de MAGTAZ, 2008.

Ao analisarmos os exemplos acima, notamos que, apesar da utilizacdo de
materiais diferenciados, como 0ssos, couro ou fibras naturais, esses elementos sempre
aparecem acompanhados de outros materiais que caracterizam o objeto como joia, de
acordo com as primeiras definicdes apresentadas neste trabalho. Para que isso
aconteca, faz-se necessaria a utilizacdo de materiais preciosos, sejam metais nobres,
sejam gemas, ou formas de producéao especificas da joalheria.

A prata de lei (em inglés: sterling), ou 925, é a liga mais comumente utilizada na

joalheria e trabalhos com prata, considerada um metal nobre. Foi adotada como uma
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liga-padrao na Inglaterra do século XII, quando o Rei Henrique Il importou refinadores
de uma area da Alemanha conhecida como Easterling. No Brasil, usamos também a
prata 950; quer dizer: a cada 1000 partes de metal, 950 s&do de prata (Ag). As outras 50
pertencem a outros metais, normalmente cobre (Cu) ou zinco (Zn).

Esses metais nobres, no passado e ainda hoje, sao trabalhados de forma
artesanal, conferindo formas e relevos variados por meio de diversos processos. Um
deles, por exemplo, é o cinzelamento. Essa técnica se utiliza de um cinzel, um dos
numerosos utensilios ndo cortantes utilizados para criar, a golpes de martelo, um
desenho com relevos decorativos sobre laminas metalicas (VITIELLO, s/d). Hoje, este
mesmo relevo poderia ser criado com a mesma técnica (para aqueles que a detém) ou
por processos produtivos que utilizam alta tecnologia, como, por exemplo, a usinagem
CNC (controle numérico computadorizado) ou a gravagao a laser. Com o passar do
tempo, as técnicas, os materiais, 0s processos e 0s conceitos mudaram. Isso acontece
em todos os campos de conhecimento.

Os conceitos de joia devem ser atualizados, chegando-se a classificacao desta
como sendo um adorno corporal fabricado com excelente acabamento, rigor, qualidade
técnica e estética semantica, sendo um objeto expressivo visualmente, que possua
autenticidade, sendo usavel e duravel, podendo também agregar metais preciosos,
gemas naturais e outros materiais, desde que apresentados autenticamente (CODINA,
2000; GOLA, 2008; STRALIOTTO, 2009). A autenticidade, aqui, remete a veracidade
em algo expressar o que realmente é, e ndo, depreciativamente, tentar imitar ou
simular 0 que ndo é. A joia deve expressar a beleza propria dos materiais que a
compdem. Dai a diferenca entre joias e réplicas.

A durabilidade nas joias trata da capacidade que o material ou o objeto possuem
de manter sua forma, caracteristicas e acabamentos originais e estaveis, mostrando-se
resistentes ao uso e aos eventuais esforcos mecéanicos a que um produto usado junto
ao corpo pode ser submetido, sem que acontecam deformacgdes. Dureza (propriedade
fisica) e resisténcia mecanica elevadas sdo as principais propriedades dos materiais
que conferem durabilidade a esse tipo de produto.

Além dos materiais utilizados na joalheria, existem outros fatores de igual

importancia que devem ser levados em consideragao. A joia também pode carregar em
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si valores intangiveis, que lhe s&o atribuidos pelo seu criador/produtor, no projeto
conceitual do produto, assim como pelos seus consumidores, atrelando valores
subjetivos e emocionais a partir do seu uso.

A maioria das joias e acessorios fabricados hoje ainda é projetada, por exemplo,
com referéncias formais em elementos de arte histérica. Essa tendéncia é
perfeitamente normal, e algumas confusdes podem surgir na mente das pessoas que
crescem rodeadas por este projeto tradicional e continuam a aceita-lo como adequado
para o presente, pois as condi¢des de vida mudam muito lentamente (MORTON,
1976).

Na Figura 8, observamos uma peca de joalheria em que a designer busca na
cultura referenciais artesanais para sua criagdo. Esses referenciais remetem ao
trabalho manual das cestarias produzidas em diversas culturas indigenas, por exemplo,
que tramam as fibras ou palhas naturais criando a superficie trabalhada dos produtos

por eles desenvolvidos.

Figura 8: Pulseira de prata de Jussara Roméao
Fonte: MAGTAZ, 2008.

Ainda podemos referenciar o trabalho de alguns designers que utilizaram a cultura

gaucha como inspiragdo no desenvolvimento de joias, como, por exemplo, Gloria

Corbetta (Figura 9) e Maria da Graga Portela (Figuras 10 e 11), gauchas.



Figura 9: Colar Boleadeiras, de Gléria Corbetta, 2009
Fonte: www.gloriacorbetta.com.br.

Figura 10: Camafeu, inspirado nos aornos das estancieiras gauchas,
em ouro 18k e ametistas, por Maria da Graga Portela
Fonte: www.mgjoiasdesigner.com.br.

Figura 11: Colar em couro, prata e 6nix, por Maria da Graga Portela
Fonte: www.mgjoiasdesigner.com.br.

37
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O papel do design de joias hoje, portanto, € muito mais amplo do que foi no
passado. Até os anos de 1970, o design do setor joalheiro estava representado por
poucos e iluminados designers, que desenhavam e fabricavam em regime de producéo
artesanal as chamadas joias de autor. Algumas empresas também produziam pecas
em escala industrial e de boa qualidade, porém, com pouca diferenciacdo em design,
salvo raras exceg¢des. No quadro geral, o que tinhamos era a maioria dos produtores
ofertando pegas de origem estrangeira ou copias delas. Hoje, o cenario é diferente; ao
olharmos para a nossa producdo de joias, concordamos com o pensamento de

Henrique, que diz:

Gradativamente, foi-se desenvolvendo um estilo brasileiro no design de joias,
incorporando, com muita criatividade, os principais atributos do pais,
considerando também as tendéncias internacionais de moda e
comportamento. Um aspecto vantajoso é que o Brasil, por possuir uma
enorme biodiversidade e grande variedade de gemas coradas, oferece aos
designers a possibilidade de abusar de sua criatividade na combinacdo de
formas e cores, dentro de um estilo brasileiro que cunhou o slogan:
“International Trend — Brasilian Style” (HENRIQUE, in LEAL, 2002, p. 73).

E assim é que se desenvolve a presente pesquisa. Buscando em uma pequena
parte que compde esta diversidade cultural, especificamente no Rio Grande do Sul,
encontramos na cultura gaucha o referencial tanto formal como material para

desenvolvermos este trabalho.

2.2 A matriz gaucha

Para um melhor entendimento do contexto no qual sera desenvolvida a pesquisa,
faz-se necessario um recorte a partir da histéria do Rio Grande do Sul, abordando
fatores referentes a cultura gaucha, dando énfase a questdes ligadas ao material e as
formas encontradas nas superficies do arreamento utilizado na encilha do cavalo,
enfatizando a utilizacdo das tramas de couro e a prataria, e questdes referentes ao
artesanato gaucho. Ainda neste capitulo, estabelecem-se relagcdes pertinentes
referentes a origem destas formas das superficies trabalhadas em prata, revelando a

influéncia do estilo plateresque.
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2.2.1 Couro

Observamos que o couro, desde os primérdios da colonizagdo do Estado, faz
parte da ergologia do gaucho, devido ao rebanho existente nesta regido. De acordo

com Acri:
Inicialmente, o governo portugués resolveu colonizar o Rio Grande do Sul,
trazendo para ca os habitantes da llha dos Agores, superpovoada na época.
Com o passar do tempo, muitos agorianos, atraidos pelos rebanhos vacuns
selvagens, abandonaram a lavoura, dedicando-se a pecuaria. Esses agorianos
constituiram-se em raizes de inUmeras familias de estancieiros (ACRI, 1991,
p. 91).

Surgiram entdo as estancias, que caracterizam a fisionomia tipica do Estado. Nas
estancias existiam os galpdes, que “[...] eram um local de verdadeira comunh&o
espiritual, social e politica, onde os homens, sem preconceitos de raca ou credo,
igualavam-se pelo valor” (ACRI, 1991, p. 91).

No século XVIIl, o comércio de couro atingiu seu apogeu. De acordo com Acri, 0
couro era mais rentavel e valorizado que a propria carne. Ele se tornou um material
vital, sendo utilizado em vestimentas, utensilios domésticos, meios de transporte,
ferramentas, habitacdes e em diversos outros objetos. O poeta modernista Augusto
Meyer se refere aquela época como a “ldade do Couro no Rio Grande do Sul”
(MEYER, apud ACRI, 1991).

De acordo com Homero Franco,

[...] em menos de 10 anos foram abatidos cerca de 500 mil bois, dos quais se
aproveitou apenas o couro e o sebo. A atividade foi tdo intensa e predatoria,
que quase despovoou os campos, trazendo aos missioneiros dificuldades
quanto ao abastecimento de carne. Varios autores citam o periodo de 1735/45
como dos mais criticos para as Missdes: falta de alimentos, queda da
natalidade e evaséo de indios (FRANCO, s. d.).

Mas esta cultura da qual falamos n&o é encontrada apenas no Rio Grande do Sul.
Nao resta duvida de que a cultura gaucha estd em outros paises, como Paraguai,

Argentina, Uruguai Chile e Brasil. Segundo Franco,

Na Argentina, Uruguai e Brasil, além dos rastros deixados pelo gaucho real, a
heranga cultural ganhou amplitude com as trilhas dos tropeiros que, partindo
da Argentina, passavam pelo Uruguai e subiam pelo Rio Grande do Sul, Santa
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Catarina, Parana e S&o Paulo, semeando habitos, usos e costumes,
ensinando dialetos e sotaques, fundindo termos das linguas africanas,
quéchua, malaiala, guaicuru, minuana, charrua, guarani, espanhola,
portuguesa e, ao final, alem3, italiana e polonesa: o mais rico e sem similar no
planeta (FRANCO, s. d.).

O autor ainda afirma ser o gaucho resultado da primeira miscigenagao entre trés
racas na Ameérica: a negra, através dos africanos fugidos das minas uruguaias; a
indigena, por meio dos charruas e guaranis, da margem esquerda do Rio Uruguai; e a
branca, representada pelos ndmades do pampa, de nacionalidade espanhola e
portuguesa. Desse episddio em diante, passando pela tentativa de retomada das
Missdes pelos guaranis (1811/18), Revolugdo Farroupilha (1835/45), Guerra contra
Oribe e Rosas (1851), Guerra do Paraguai (1865/75), Revolucao Federalista (1893/95)
e outras, surgiria a figura mitica e guerreira do gaucho, exatamente sobre o lombo do
cavalo, como seu ancestral charrua. Ele teria herdado dos charruas a arte de cavalgar
e lancear; dos guaranis, a capacidade de amar a queréncia e de lidar com artesanato
de couro e instrumentos musicais; dos negros africanos, as dancgas, os sapateados e o
cantar triste.

A utilizagdo do couro nesta regido € de longa data e, apesar de algumas variagdes
existentes entre a utilizacdo aqui no Rio Grande do Sul e no Uruguai ou na Argentina,
notamos que em todos esses paises ha a utilizagdo do couro para a fabricagdo de
utensilios para a encilha, com poucas varia¢des nos adornos.

Isso € um fator natural. A utilizacdo do couro para a fabricagdo de diferentes
artefatos, ndo s6 da indumentaria para montaria, mas para diferentes setores de
producgéo, deve-se ao fato de que, ainda hoje, no Rio Grande do Sul, na Argentina ou
no Uruguai, a exceléncia em rebanhos bovinos para consumo da carne é reconhecida
mundialmente. De acordo com o levantamento pecuario divulgado pela Secretaria da
Agricultura (Seappa), no Censo de 2009, o Rio Grande do Sul teve 13.571.362 animais
registrados (IBGE/ SEAPPA). Sendo assim, o couro bovino € um produto em
abundancia.

Além da carne e do couro, também os chifres e ossos dos animais sao
aproveitados. O artesanato gaucho se apropria desses materiais para confec¢ao de

bijuterias e também para a fabricacao de utensilios como copos, talheres e cabos de
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facas feitos do chifre e do osso que ganham polimento e lapidagcdo no acabamento. De
acordo com Etchepare (2005), acredita-se que é possivel, com investimentos em
tecnologia, design e pessoal qualificado, a otimizagdo da utilizacdo desse tipo de
material na confecgdo de produtos economicamente competitivos com bom valor
agregado e em grande quantidade como alternativa de desenvolvimento sustentavel.

Os utensilios de montaria se constituem na parte mais importante da ergologia
gauchesca, da mesma forma que o cavalo se constitui no préprio nucleo do viver
gauchesco. O gaucho da extraordinaria importancia ao seu cavalo e,
consequentemente, a seus arreios. Mesmo o pedo mais pobremente vestido tem
orgulho em apresentar arreios bem cuidados. E os sinais de riqueza, que muitas vezes
estdo ocultos na casa ou na indumentaria do estancieiro, sobressaem em seus
“aperos”.

De acordo com Barbosa Lessa, “[...] 0 gaucho chama de aperos ao conjunto de
pecas do arreamento. Nestas se incluem os preparos, que é o conjunto formado pela
rédea, bucal, cabresto, peiteira, maneia e rabicho. Quando ndo em uso no cavalo, o
arreamento € posto sobre cavaletes no galpéo da estancia” (LESSA, s. d., p. 95).

Existe uma extrema valorizagdo dos arreamentos neste meio, sendo que ha duas
categorias: “[...] para o trabalho (campeiro) e para passeio (arreios de luxo). Antes do
advento do automovel, o status do estancieiro era traduzido principalmente pela
qualidade de seus arreios de passeio, nos quais luziam ornatos de prata (e even-
tualmente, ouro)” (LESSA, s. d., p. 95). De acordo com o pesquisador, podemos citar
as pecas da montaria:

e Xergao: tecido retangular, de 14 natural de fios grossos tramados, serve para
proteger o lombo do cavalo e absorver o suor;

e Carona: peca de couro, quadrada, colocada sobre o xergéo;

e Lombilho: é o tipo de sela usado no Rio Grande do Sul, dotado de duas
estribeiras, que a ele se prendem uma de cada lado;

e Cincha: espécie de cinturdo que, quando apertado, segura o0 xergdo, a
carona e o lombilho. Consta de barrigueira, travesséo e lategos. A barrigueira

€ uma faixa de barbantes com argolas nas extremidades. O travesséo € a



42

peca de couro que fica sobre o lombilho, contando também com duas
argolas. Os lategos séo duas tiras de couro cru que prendem a barrigueira ao
travesséo;

e Pelego: pele de ovelha, com a 14, com o couro curtido, usado sobre o
lombilho para amaciar o assento do cavaleiro;

e Badana: cobertura macia, geralmente feita de couro de veado, ou capincho,
podendo ser ornada com rebites, colocada sobre o pelego, ficando em
contato direto com o cavaleiro. Mais usada em arreios de passeio;

e Rédeas: duas tiras, pecas longas que se prendem as argolas inferiores do
freio, distendendo-se uma de cada lado do pescogo do cavalo e indo até as
maos do cavaleiro, podem ser de couro ou de prata;

e Freio: feito de ferro ou ago. Fica dentro da boca do cavalo. Tem argolas
superiores para prender a cabecada e argolas inferiores para prender as
rédeas;

e Cabecada: pecga de couro que prende o freio a cabeca do cavalo;

e Peitoral ou peiteira: pega que passa pelo peito do cavalo, envolvendo a parte
dianteira do lombilho e, através dos membros dianteiros do cavalo, prende-se
a barrigueira da cincha para que esta ndo escorregue para tras;

e Rabicho: consta de uma alga que, passando por baixo da cauda do cavalo,
prende-se a uma argola sob a parte posterior do lombilho, impedindo-o de
escorregar para frente.

Os elementos da encilha do gaucho argentino, uruguaio e dos do Sul do Brasil sdo
basicamente iguais (Figura 12). Como aponta Pablo Vaca (2006), existem algumas
variantes, nada mais que adaptacbes feitas para aliar os costumes com as
necessidades de cada lugar. O rabicho, geralmente, € usado em regides nas quais ele
se faz necessario, como € o caso das montanhas ou dos serros (VACA, 2006).

Algumas pecas da montaria do gaucho sao trabalhadas artesanalmente, com as
tramas e as trangas tipicas dessa indumentaria. Podemos citar como exemplos de
pecas que podem ser tramadas: cabecada, rédeas, peiteira e rabicho, como

observados na Figura 13, entre outros elementos que podem ser adornados com
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tramas, como bainhas de facas, guaiacas (cintos masculinos usados com bombachas)

e relhos (utilizado para acoitar animais).

Figura 12: Foto de indumentaria para a encilha de cavalos
Fonte: VACA, 2006.

Figura 13: Algumas pecas que constituem os arreios: (A) cinchas; (B) rédeas; (C) rabicho; (D) freios e
cabecgadas; (E) peiteira
Fonte: a partir de ACRI, 1991.
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O gaucho necessita de um conjunto que |lhe sirva para montaria e para passar as
noites exposto ao tempo. Na Argentina, usam-se mantas de |& as quais ndo sé&o
visualmente iguais as que o gaucho rio-grandense usa. As mantas (xergdes) argentinas
sdo coloridas e geralmente listradas, mas ambas possuem a mesma utilidade. As
caronas, de couro ou sola, sdo usadas para isolamento do piso ou como prote¢cédo no
caso de chuva, e o pelego € utilizado como cama. O xergdo, a carona, o basto, a
cincha, o pelego e outras pegas que compdem a indumentaria sao vistos na Figura 14,

que demonstra o modo de encilhar o cavalo.

MODO DE ENCILHAR O CAVALO iy

/ i ] R 9} O xergdo, tecido
grosseiro de 1.

A carona de sola

Os arreios: basto,
cirigote ou lombilho,
e a cincha.

Os pelegos

Por ultimo a badana
de couro fino e a
sobre-cincha,

Figura 14: O “bé-a-ba” da encilha
Fonte: ACRI, 1991.
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E interessante lembrar que o homem que trabalhava como pe&o trancava as suas
proprias cordas. Ele mesmo preparava o couro e trabalhava as tramas. Nem todos
tinham essa destreza, mas, no meio de tantos pedes em uma estancia, sempre tinha
alguém que entendia.

Esse trabalho era feito, principalmente, nos dias de chuva. Primeiro porque,
nesses dias, nem tudo poderia ser feito no campo e, depois, porque a umidade propicia
o trabalho com o couro, ficando mais facil o manuseio.

Quando se fala em “tentos”, estamos falando de uma tira de lonca (couro cavalar
ou muar) usada na confecc¢ao de lagos, costuras em couro, geralmente mais adotada
para trancas delicadas. No preparo do couro cru, lonca ou couro vacum, nao s&o
utilizados produtos quimicos até que o material seja transformado em tentos. O couro
comega a ser preparado quando estaqueado em um bastidor, e é lavado com agua e
sabdo. Em seguida, para depilar os pelos, é utilizada cal virgem. Dessa forma, os pelos
saem facilmente e, em seguida, usa-se uma faca sem fio para tirar o resto de pelos
sem ferir o couro. O pelo cede e sai com facilidade. Depois, 0 couro é submergido em
agua, até que fique bem limpo. A agua é trocada trés a quatro vezes. Finalmente, é
estaqueado e, quando seco, o couro € cortado em tentos com faca afiadissima, e
desquinado com a mesma faca, tendo como largura média dois milimetros.

Existem varias formas de se utilizarem os tentos. Uma dessas formas € a costura.
De acordo com Faudone (2003), ela tem dupla fun¢ao, a de unir e adornar e poder ser
feita tanto com um tento como com muitos tentos ao mesmo tempo, cruzados e
passados entre si, formando distintas tramas e com caracteristicas diferentes.
Podemos dizer que todas as trancas podem ser realizadas também como costuras.
Mas existem costuras que ndo podem ser transformadas em trancas.

A outra forma na qual utilizamos os tentos de couro sdo as trancas. Assim como
as costuras, elas podem ser feitas com um ou com muitos tentos, com uma infinidade
de variantes. Podem ser chatas ou planas, redondas, quadradas e podem ter formato
triangular algumas vezes (FAUDONE, 2003). A trangca por si s6 forma o utensilio
(cabecadas, rédeas, lagos), ja as tramas sao as trangas aplicadas sobre a superficie do

couro.
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Ainda, para cada tranca, temos nomes que as identificam de acordo com suas
caracteristicas formais. Segundo Faudone (2003, p. 45), temos “[...] la trenza patria,
lomo de yacaré, panza de vibora o media cafia, canasta o nudo de espuela, trenza
pluma, trenza de tientos hendidos, ciega, esterilla, de doble orilla, 1&s mellizas,
mondonguillo, etc”.

Diante de tanta variedade de trancas que podemos citar, na Figura 15
observamos seis tipos distintos de trangcados tradicionais da cultura gaucha. Sao
imensos O universo e a criatividade dos artesdos que utilizam o couro para formar

essas trancgas.

Figura 15: Imagens de algumas tramas em couro encontradas na indumentaria gatcha
Fonte: Arquivo particular da autora.
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2.2.2 Prata

Ao utilizar um determinado referencial para desenvolver novos produtos, faz-se
necessaria uma busca mais aprofundada sobre os elementos formais que constituem
esse referencial; no caso desta pesquisa, sdo elementos formais que caracterizam os
ornamentos encontrados nos arreios gauchos, onde realizamos uma busca das raizes
que os originaram.

Ao observarmos as superficies das partes que compdéem o arreamento crioulo,
produzido em diferentes materiais, entre eles o couro, utilizado para as selas, as
badanas e os preparos de cordas; a 14, muito usada para a fabricagcdo dos xergdes
(mantas de la tramada), e a prata, utilizada para estribos, esporas, rédeas, peiteiras,
etc., vé-se que essas superficies sdo ornamentadas por formas e relevos diversos,
produzidos de forma manual por meio das mais variadas técnicas artesanais, mas que

possuem uma identidade, um estilo (Figura 16).
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Figura 16: Superficies de pegcas em prata, observadas no arreamento gaucho
Fonte: VACA, 2006.

Nessas imagens, nas pecas de arreamento produzidas em prata, principalmente,
existem elementos formais que podemos associar a um estilo que tomou uma especial
configuragdo na América do Sul, durante o periodo colonial, e que os especialistas

chamam de plateresque ou plateresco.



49

Literalmente, significa “trabalhado em prata”’, € um estilo com ornamentos
arquiteténicos planos que foi desenvolvido na Espanha na primeira metade do
século XVI e é formado por grupos decorativos elaborados, intricados e
freqientemente florais. O estilo gético e o estilo plateresque aparecem lado a
lado nos ornamentos das primeiras igrejas nas Américas, como na catedral de
Santo Domingo localizada na Republica Dominicana (BAILEY, 2005, p. 13).

As caracteristicas do plateresque ja eram encontradas na Espanha desde o
século VIII, quando os arabes dominaram a Peninsula Ibérica, introduzindo toda uma
gama de adornos geométricos e florais, presentes nas trelicas das janelas, dos méveis
e, principalmente, nos tecidos, nas joias e nas ornamentag¢des de paredes, em pedra,
ceramica ou azulejo. Com o processo de colonizagdo na América, houve, naturalmente,
uma fusdo de referéncias: de um lado, a carga hispano-mourisca e, de outro, a

indigena (Figura 17).

Figura 17: Amalgama: presenca de elementos da tradigdo mourisca, filtrada pela arte espanhola e
implantada, com referenciais locais, no México. Igreja de Santiago, Angahuan, México, século XVI
Fonte: BAILEY, 2005.

Os construtores dos templos, das igrejas no periodo colonial, eram mesticos.

Assim, esta amalgama de culturas é o encontro do plateresque europeu com os
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motivos e a ornamentacdo dos indigenas, que se desenvolveu de modo natural,

formando os relevos decorativos que encontramos na América.

Pode-se relacionar, assim, o entalhe das fachadas em pedras, encontradas nas
igrejas do periodo colonial, com este fazer que havia muito tempo ja era praticado
pelos povos pré-colombianos da regido ocupada pelos espanhdis (Figura 18).
Curiosamente, nota-se esta mistura étnica, este “estilo mestico”, que cria
intencionalmente as formas ora vistas na cultura indigena, ocasionando um encontro
entre estes dois “mundos”, que pode ser vista largamente na sociedade colonial e que

o distingui do que era produzido na Europa.

Figura 18: Nas fachadas acima reproduzidas, a relagéo entre a tradigéo indigena e o novo padrao
decorativo da arquitetura colonial ibero-americana: (a) Construgdo inca, Portdo do Sol, Tiahuanaco,
Bolivia, entre 500 e 700 d.c.; (b) fachada da igreja de Santiago, em Arequipa, Peru, 1698
Fonte: BAILEY, 2005.

Podemos ressaltar, também, a influéncia barroca. O estilo Barroco, produzido
entre, aproximadamente, 1600 e 1750 na Europa, mesma época em que se deu inicio
a colonizacao na América Latina, esteve presente na arte que aqui era desenvolvida.
Por estar associado a elementos distintos dos elementos que constituem esse estilo
originalmente, ndo devemos chamar de “Barroco” o que aqui foi produzido, o mais
correto seria chamarmos de producao colonial. Exemplo disso € a Figura 19, que traz a
imagem de construgdes jesuitico-guaranis, na qual observamos elementos

pertencentes ao barroco tradicional, assim como a “assinatura” de que estava inserido
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em um contexto diferente daquele que o originou, por meio das figuras de indios que

estéo presentes (Figura 19).

Figura 19: Anjos musicos esculpidos em rocha, detalhes dos ornamentos da arquitetura das Missbes
Jesuiticas de Trinidad, Paraguai
Fonte: Arquivo particular da autora.

Na América, a conjungédo do Barroco com a ideologia da Contrarreforma adquiriu
um poder avassalador, ja que ndo havia competidores, ou seja, a producao artistica e
artesanal daquele periodo esteve, na sua maioria, a servigo do culto religioso e das

devocgdes.

Apesar do fato de reproduzirem pinturas vindas da Europa (fato este que era
comum na época), em virtude do distanciamento de suas fontes de inspiracéo e de um
desenvolvimento cultural diferente, n&do s6 os pintores, mas também os escultores, os
marceneiros e os prateiros crioulos foram adquirindo, aos poucos, um “sotaque”
peculiar. A arte mestica, ao contrario da arte crioula (do povo conquistador adaptando-
se, gradativamente a sua conquista), € o produto da mistura do conquistador e do
conquistado. E toda manifestacdo que exiba, de alguma maneira, seja no tema, seja na
forma, seja na técnica, seja no conteudo, as caracteristicas de duas ou mais culturas

que nela se fundem. Vemos isto, segundo Hurtado e Tovar (1987, p. 137):

Ha uma mesticagem sorrateira que se manifesta, acima de tudo, na
concepgéao plana das figuras que os crioulos véem e pintam volumosas, e na
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superposicdo de uma carga de brocates em ouro e prata sobre as figuras
européias ou crioulas em Quito, e na zona Sul da Coldmbia. Assim, sobre uma
imagem da Sagrada Familia, sobre o manto da Virgem Maria ou a tunica do
Menino Jesus, uma verdadeira floragdo de folhagens, zig-zags, estrelinhas ou
florzinhas forma uma densa rede, ocupa todo o espago das pregas e
drapeados, cobrindo-as até quase fazé-las desaparecer da visdo, como que
nivelando toda a figura. E o que se chama de “brocateado”.

Este revestimento das imagens com o que chamamos brocates ou brocateado é
caracteristico da producdo andina colonial (Figura 20). Parece ser a sensibilidade
mestica, com as evocagdes dos recobrimentos dourados dos sacerdotes e altos
dignatarios indigenas, o que fez com que recobrissem literalmente com essas redes

douradas as imagens sacras.

A relacéo culto-luxo e culto-ornamento, de tdo profundas raizes culturais, era
especialmente viva no mundo indigena e a sua convivéncia, de que falava um
evangelizador das indias, parece n&o ser alheia ao mestico recarregamento
dourado da imaginaria (HURTADO; TOVAR, 1987, p. 141).

Notadamente, vé-se a relacdo das imagens ora apresentadas nas fachadas
arquitetbnicas com as pinturas produzidas na mesma época na América colonial. Na

Figura 20, a imagem da pintura de Luis Nifio, de 1735, de Potosi (Bolivia).

Figura 20: (a) Nossa Senhora da Vitoria de Malaga; (b) detalhe da pintura onde s&o evidentes os
“brocateados”, 1735. Oleo sobre tela, Potosi. Fonte: BAILEY, 2005.
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A pintura apresenta, em varios pontos (manto, vestimentas e colunas), o
recobrimento das superficies pelo “brocateado”. Essa é uma pintura tipica da arte
desenvolvida pelos mesticos. Os mesmos elementos vistos nessas pinturas sao
observados também nas pinturas em que aparecem as vestimentas de nobres com
finos tecidos brocados, pertencentes ao Renascimento na Europa (Figura 25). Ou seja,
além de relacionar as imagens das pinturas com a arquitetura e outros objetos de
prata, por exemplo, desta mesma regido, relacionamos também com as imagens da
Europa no Renascimento, provavelmente de onde se originou o plateresque. Ainda
observamos que estas mesmas imagens produzidas nas roupas dos nobres europeus
sdo muito semelhantes as reproduzidas sobre as vestimentas de figuras indigenas,
como mostra o retrato do ultimo imperador asteca, Moctezuma Il, produzido no final do

século XVII, no Peru (Figura 21).

Figura 21: (a) Pintura de Agnolo Bronzino (1503 — 1572). Eleonora de Toledo e Ferdinando de Médici,
1545. Oleo sobre madeira 115 x 96cm, Galeria dos Oficios, Florenga, Italia
Fonte: www.wga.hu
(b) Retrato do imperador asteca, Moctezuma ll; (c) detalhe onde aparecem as superficies trabalhadas
das vestimentas e dos adornos. Depois de 1680-97. Oleo sobre tela, 182 x 106 cm, Museu da Prata,
Florence
Fonte: BALEY, 2005.
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Por meio das imagens até aqui apresentadas, € possivel fazer a identificacdo de
elementos formais que seguem uma linguagem semelhante. Indo mais adiante,
podemos dizer que os mesticos que produziam as pinturas da época na América, de
certa forma, remetiam na imagem da personalidade de maior poder (como no caso o
imperador asteca) a nobreza da Europa, utilizando para isso o requinte dos brocados
dos finos tecidos utilizados por estes. Vé-se claramente que o detalhe que decora o
manto e os adornos do imperador asteca apresentado na Figura 21 tem muita
semelhanga com o brocado do tecido do vestido de Eleonora, na mesma figura. Como
ja dito anteriormente, os mesticos recobriam com esse brocateado as superficies, até
quase a sua total planificagdo. No exemplo da Figura 22 temos a pintura de Basilio de
Santa Cruz, na qual se veem os brocateados da vestimenta de S&do Francisco de Assis

e dos anjos na parte superior a esquerda, totalmente planificados.

Figura 22: S&o Francisco de Assis, século XVII, Cuzco (Peru)
Fonte: GUTIERREZ; VINUALES, 2000.
Além da pintura, os povos indigenas do periodo pré-hispanico, do territorio hoje
colombiano, tinham também se distinguidos pelas suas habilidades técnicas e formais
no campo da ourivesaria propriamente dita. A diferenca de outros territorios hispano-

americanos, em que a ourivesaria e a prataria eram praticadas especialmente por
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indios, mesticos e mulatos, na Coldbmbia eram mais abundantes os artifices espanhois
e crioulos. Quase toda a prataria que se conserva hoje do periodo colonial pode datar-
se, mais precisamente, a partir da segunda metade do século XVIII (HURTADO E
TOVAR, 1987).

Desde o final de 1492, a histéria ficou marcada com o encontro de dois mundos (o
velho e o novo), o que supde um obrigatério contato, confrontagdo e interagéo cultural
entre ambos. Espanha, protagonista deste acontecimento, projetara e impora na
América suas proprias experiéncias e conceitos, ainda que nem sempre possa
transferi-los de forma nitida e linear, pois estardo sujeitos a serem reelaborados,
reinterpretados e inclusive recusados pela nova sociedade receptora (soma da
europeia e da indigena). Assim, ndo se deu um mero transplante de culturas europeias,
mas se iniciou uma troca de culturas em ambas as dire¢cdes, dando assim lugar a

criagdo dessa nova cultura, hispano-americana.

A América indigena era culturalmente plural, consequéncia loégica das suas
variedades regionais (costa, serra, selva, etc.), de suas multiplas tradi¢cdes e do grande
desenvolvimento que havia conseguido. Na América, as tendéncias estéticas
espanholas se fundiram com as propriamente americanas. Dai que a prataria se tornou
— como o resto das outras artes — o resultado deste processo de sintese em que as
experiéncias da cultura dominante (espanhola) se somaram as dos povos dominados
(indigenas). A arte nascida dessa fusdo € genuina e de forte personalidade e seu
interesse residira em ser “diferente”, por ser a soma de caracteristicas distintas das que
compunham a sociedade europeia. Assim, a prataria colonial responde a necessidades

de interesse muito concretos, identificados com o desenvolvimento cultural americano.

A prataria colonial foi uma arte com grande desenvolvimento em quase todo o
amplo territério da América espanhola, como consequéncia da trajetéria desde o
nascimento, em meados do século XVI, até sua decadéncia, no século XIX. A prataria
se destaca dos outros meios de expresséo artistica devido ao fator de que muito antes
da chegada dos espanhdis os indigenas contavam com uma solida tradigdo no trabalho
com os metais preciosos. Eles possuiam aprofundada técnica e conhecimento, o que

se desenvolveu com as ferramentas trazidas pelos espanhdis (TAULLARD, 1947).
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Fabricavam pecas atendendo aos gostos e aos critérios da sociedade dominante, ainda
que sua estética fosse “reinterpretada” na maioria dos casos.

Entretanto, em algumas regides com tradigbes culturais muito afirmadas, por
exemplo, na serra e no planalto do Peru, os prateiros mantiveram-se fiéis a fabricagao
de objetos tradicionais, muitos fabricados ainda na atualidade (prendedores, vasos
cerimoniais incas etc.). Outro fator que devemos levar em consideragéo € a existéncia
de riquezas de minérios de ouro e prata no continente americano.

Vé-se que na América Latina muitos foram os paises que trabalhavam com esse
material, uma vez que existia em abundancia em paises como Peru (mina da cidade de
Potosi), Chile, Uruguai, Argentina, pelo Rio da Prata, entre outros. Os primeiros
prateiros da regido do Rio da Prata chegaram do Peru, predominando uma mescla de
arte autbnoma e europeia. A segunda fonte foram os prateiros que foram chegando a
Buenos Aires, diretamente da Peninsula, e alguns de Portugal, que por sua vez foram

influenciados pela escola jesuitica das Missées (TAULLARD, 1947).

As pratarias do apero gaucho se assemelham ao tipo de ornamentos que vemos
nas pinturas e nas fachadas (Figura 23) e denotam um alto sentido estético que
caracterizou o0 nosso “paisano” (patriota, camponés), para quem todo o luxo consistia
no “chapeado” de prata de seu companheiro inseparavel: o cavalo, com a prataria
reluzindo e sonora; além de outras pecas complementares, como a faca, o rebenque e
o tirador. Segundo Taullard (1947), seria uma aventura classificar as pecas de prata do
apero por regido ou provincia, pois pouco a pouco foram influenciando umas as outras,
por este espirito de imitacdo tdo comum ao ser humano, sendo que a variedade de
denominagdo da mesma peca segundo sua localidade e época faz com que se possa
facilmente cometer erros. Entre as pecas mais utilizadas em prata no apeiro gaucho
estdo os preparos (Figura 24): o freio, a cabecada, a peiteira, rédeas; os estribos, as

esporas, o rebenque, o tirador e as facas.



Figura 23: Imagens de diversos pontos (fachada, pintura, objetos de prata para encilha), nos quais
conseguimos identificar a semelhanga das formas utilizadas na ornamentacéo das superficies: (a)
fachada da igreja de Santiago, em Arequipa, Peru, 1698; (b) detalhe do retrato do imperador asteca,
Moctezuma Il. Depois de 1680-97, 6leo sobre tela, 182 x 106 cm. Museu da Prata, Florence.
Fonte: BALEY, 2005.

(c) cabega de freio em prata tipica da cultura gaicha
Fonte: VACA, 2006.

(d) espora em prata
Fonte: TAULLARD, 1947.
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Figura 24: Cabeca de cavalo crioulo com as pegas que compdem os preparos em prata
Fonte: adaptado de TAULLARD, 1947.
Os indios dos pampas e da regiao das cordilheiras trabalhavam os metais, porém
de forma muito menos requintada que os do Peru e do Chile. Cré-se que os indios dos
pampas, ja antes da chegada dos espanhois, se adornavam com rusticos objetos de

prata, de caracteristicas notadamente nativas e de ingénuo desenho (Figura 25).

Figura 25: (a) Estribo em prata de origem chilena; (b) estribo em prata produzido pelos indios dos
pampas
Fonte: TAULLARD, 1947.

No Brasil, somente os indios caraibas, no limite do Amazonas com as Guianas,

usavam 0 ouro e o cobre para fabricar adornos. Os escassos objetos de prata, ouro e
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cobre encontrados no Oeste e no Sul do Brasil foram, provavelmente, importados dos
Andes por intermédio dos “correos-incas™, que difundiram a cultura do grande império,
desde o Peru até o Rio da Prata (TAULLARD, 1947). Os indios do litoral e do Sul do
Brasil, os guaranis semicivilizados, muito raramente utilizavam os metais; seus
utensilios mais usados eram de durissima madeira, seus adornos eram mais

plumiferos.

O estado do Rio Grande do Sul se caracterizou por sua ostentosa prataria de
apero. O rico fazendeiro e mesmo o0 gaucho gostavam de usar ricas pecas de prata
trabalhadas. Também se trabalharam em diversas partes do Brasil objetos de uso
familiar, por exemplo, talheres, pratos, castigais, candelabros, entre outros. Sendo o
Brasil um pais produtor de erva, ndo poderia faltar a cuia para o mate. Mas n&o s6 o
Brasil utiliza a cuia, outros paises possuem o costume de tomar mate. Claro que cada
lugar (Uruguai, Argentina, Paraguai, Peru, entre outros) possui as suas peculiaridades
quanto ao sistema de servir, aos equipamentos utilizados, bombas e cuias de
diferentes formatos e materiais. Existem, efetivamente, algumas cuias de prata
trabalhada com mais ou menos ostentagédo (Figura 26), como a cuia e a bomba do

Peru, com tipicos ornamentos plateresques, por exemplo.

Figura 26: Cuia e bomba para mate, conjunto todo trabalhado em prata. Arequipa, Peru,
aproximadamente 1780-1790
Fonte: GUTIERREZ; VINUALES, 2000.

* Sistema utilizado para enviar mensagens e alimentos por todo territorio inca.
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Como forma de valorizacdo e resgate destes objetos produzidos e ricamente
trabalhados em prata, hoje, no Rio Grande do Sul, existe o Concurso de Aperos
Crioulos. Desde 2008, ja ocorreu um concurso em Pelotas e outro na cidade de Bagé.
Um juri escolhe os aperos mais bonitos e trabalhados que melhor representam cada
categoria. Em um desfile que demonstra as formas tradicionais de encilha dos cavalos,
0s concorrentes se apresentam montados em cavalos crioulos, com suas pilchas
domingueiras e seus aperos de luxo ou rusticos “preparos” de trabalho, resgatando
usos e costumes ha tempo desaparecidos, como a classica bota de “garrao de potro”
(Figura 27) ou a legendaria “boleadeira”, artigos imprescindiveis em épocas de
superacao e adaptagcdo ao meio, testemunhas da histéria do gaucho, povo que herdou
o orgulho pelas coisas simples do campo. A intengdo em se criar um concurso como
este surge com o proposito de resgatar e divulgar a histéria do apero crioulo rio-
grandense, sua evolugao através do tempo, seus diferentes estilos e utilidades, assim
como seus métodos de fabricagéo, produto de oficios quase que extintos, como o de

“‘guasqueiro”, “prateiro”, “ferreiro”, “correeiro”, “teceldo”, e outros. A realizacdo desse
concurso visa impedir o desaparecimento das tradi¢ées gauchas, um patriménio que foi
simbolo de uma época e pode, hoje, ajudar-nos a entender o passado, incentivando os
participantes a, amparados na pesquisa historica, recriarem pecas e estilos de uso no

passado (Figura 28).

H& uma complexa e rica diversidade nos tipos e nos estilos de aperos,
decorrentes das transformagdes ocorridas no tempo, o material do qual s&o feitos e o
uso a que se propdem, mais fortes para a doma e trabalho, mais frageis e luxuosos
para o passeio, sem falar em peculiaridades regionais. As categorias visam valorizar
cada um desses aspectos. A comissao organizadora do concurso criou categorias que
os diferem, como: “aperos de luxo” ou "trabalho”, ambas com subdivisbes. Também
uma terceira categoria que se chamou de “tematico”, na qual o participante escolhe um
personagem da histéria ou da literatura gauchesca para representar, devendo o seu

apero e suas “pilchas” corresponder a tal época.
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Figura 27: Imagem de bota de “garrdo de potro”, estribos e esporas em prata, apresentados no concurso
de Aperos Crioulos
Fonte: Arquivo particular da autora.

Figura 28: Lombilho adornado em prata e ouro em tipico estilo plateresque, peca apresentada no
concurso de Aperos Crioulos
Fonte: Arquivo particular da autora.

Analisando as imagens dos aperos apresentados no concurso, que buscam
resgatar as tradicionais pecas utilizadas no arreamento do cavalo do gaucho, aponta-
se a utilizacdo de ornamentos que apresentam os elementos formais do estilo
plateresque ja descrito e ilustrado com imagens nesta pesquisa. O estilo plateresque foi
amplamente utilizado em pinturas, esculturas junto as paredes de igrejas e diversas
outras construgbes, na ourivesaria e em objetos de prata em geral, observado

principalmente na época colonial e preservado até os dias atuais pelo culto a tradigao.

Podemos dizer que a arte que chamamos de colonial € uma expressao que reflete
o que fomos. Sdo essas manifestacbes que mostram todas as varias influéncias e a
presenca da diversidade étnica que constituem a cultura da América Latina, mais
precisamente todas as culturas locais com suas especificidades, como é o caso da

cultura gaucha, que, ao analisarmos a fundo, constatamos que muito tém de tantas
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outras culturas. Para esta pesquisa, utiliza-se este referencial histérico local,
materializado em forma de artefato, observado especificamente nos aperos do

arreamento gaucho.

2.3 Do artesanato as intervengées do design

No Rio Grande do Sul, o couro estda presente, sobretudo, em pecas do
arreamento, em relhos, no lago, em pecgas da indumentaria masculina e em pecas do
mobiliario rustico. A principal matéria-prima € o couro vacum. O couro de equino e
muar é utilizado, principalmente, para a confeccéo de “tentos”, espécie de fios, para
trancados mais delicados e para costuras. Para a confeccdo de complementos da
indumentaria, tais como o tirador (espécie de avental), usam-se couros de veado, de
capincho, de jaguatirica, etc.

No artesanato gaucho, ainda podemos falar de diversos outros elementos usados
para a confecc¢ao de diferentes artefatos. Além do couro, temos a la que € extraida de
ovinos. A regido da campanha é a tradicional produtora de rebanhos de ovinos, sendo,
portanto, a regido que desenvolveu mais significativamente o aproveitamento da la
para a produgao artesanal. Pode ser utilizada em estado natural, como pelego no
arreamento, ou depois de transformada em fios € utilizada para a tecelagem, sendo
que esse tipo de trabalho é desenvolvido geralmente por mulheres.

A fiagdo doméstica utiliza teares rusticos, e dos fios grossos séo feitos xergdes,
cobertores, ponchos e pecgas de tapecaria (LESSA, s. d.). A |1a, além de ser trabalhada
no tear, pode ser utilizada para o tricd ou o croché, em pegas mais delicadas ou ainda
em forma de feltro, utilizado principalmente na fabricacdo de ponchos. Atualmente, no
contexto nacional, é a matéria-prima mais representativa do artesanato sul-rio-
grandense. “Para fins estéticos, tem sido largamente utilizada, nos ultimos tempos,
pelos setores de vanguarda do artesanato cosmopolita. Representa um potencial
enorme, ainda timidamente explorado” (LESSA, s. d., p. 137).

Outro elemento utilizado no artesanato € a prata. Ela foi muito adotada desde os

tempos da colonizagao, “[...] devido ao comércio ou contrabando das minas de Potosi,
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através das Missbes, da Coldnia do Sacramento, Montevideo ou Rio Grande” (LESSA,
s.d., p. 104).

A prata ou a alpaca (liga composta de cobre, niquel e zinco, conhecida como prata
alema, devido ao seu brilho e coloragéo, parecidos com os da prata) eram geralmente
usadas nos arreios de luxo ou passeio do estancieiro. Encontram-se em abundéancia
em elementos como esporas, estribos, espadas, facas e bombas utilizadas para o

chimarrao.

E preciso que uma casa seja muito pobre para que ndo possua alguns
talheres de prata. E no tocante ao equipamento de seus cavalos que o povo
desta regido procura demonstrar mais luxo. Os estribos fazem-se de prata. E
as rédeas, testeiras e rabichos de seus cavalos sao guarnecidos deste metal
(SAINT-HILAIRE, 1820, apud LESSA, s. d., p. 105).

A prata, ainda hoje, é utilizada para adornar a encilha do gaucho, mas com menos
ostentagdo que eram vistas, inicialmente, nos preparos das cordas. “Se as rédeas nao
sdo todas feitas de prata, tém enfiadas em todo o comprimento cilindros e bolas desse
metal” (LESSA, s. d., p. 105). Segundo o mesmo pesquisador, as regiées que mais se
destacaram no artesanato da prata foram Pelotas, Rio Grande e Rio Pardo, sendo que
0S mais experientes artesdos eram os alemaes e os italianos. Toda essa prataria era
lavrada, burilada, cinzelada, muitas vezes por rudes artifices da campanha, cuja fama
foi aos poucos transpondo as fronteiras, com os artigos exportados para o Uruguai
(ANTUNES, 1949).

Antunes ainda relata que os primitivos ourives foram formados nas Missdes
Jesuiticas, sendo o local onde os primeiros mestres transmitiram aos aprendizes os

segredos da liga e fundicdo dos metais por volta do final do século XVII:

Além da influéncia dos ourives formados sob as vistas dos jesuitas das
Missdes, os ourives riograndenses receberam larga influéncia dos prateiros de
Bolivia, Paraguai, Chile e Argentina, segundo cremos. Da Bolivia, no tocante a
fivelas, flordes, ornatos de guaiacas, etc; do Paraguai, principalmente nos
ornatos de prata das cuias e bombas para chimarao; do Chile, no que diz
respeito a esporas, conhecidas por “chilenas”, com enormes rosetas, também
chamadas “nazarenas”; e da Argentina, no restante dos aderegos de prata
para montaria (ANTUNES, 1949, p. 561).

No Rio Grande do Sul, por volta de 1865, relata-se a riqueza dos produtos para

arreamento, comercializados em cidades como Pelotas, como cita o autor, as industrias
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que alimentam o verdadeiro luxo rio-grandense — o dos arreios — que sdo duas: a dos
couros lavrados, cinzelados, coloridos, bordados de mil maneiras, e a das pecas de
prata, ndo menos artisticamente trabalhadas e que florescem em todo o seu esplendor
(ANTUNES, 1949).

Devemos destacar ainda outros tipos de artesanato desenvolvidos no Rio Grande
do Sul. Falando em um panorama atual, podemos citar os artigos indigenas, que hoje
séo produzidos principalmente na regido de Irai e Tenente Portela, utilizando como
matéria-prima o cip6 guaimbé na fabricacdo de cestos e a palha para producgédo de
bolsas e chapéus.

Temos trabalhos com trangcados de diferentes materiais, como palha de milho,
trigo, arroz, bananeira, caraguata, junco, santa-fé e tiririca, que é utilizada na confecgao
de chapéus, bolsas, cestos, tapetes, esteiras, assentos de cadeira, suportes de
chaleiras e pratos. As talas, como taquaras, bambu, cana-do-reino e vime, sao para a
producdo de balaios, gaiolas, artigos de decoragdo, moveis e luminarias. Esses
trabalhos artesanais vém sendo desenvolvidos hoje visando a utilizacdo e a insergao
no mercado de consumo globalizado. Para isso, existem hoje diversos projetos que
agregam o design a esses produtos. Nas Figuras 29, 30 e 31, temos o exemplo de
algumas pecas de adorno produzidas por projetos desenvolvidos com o apoio do
SEBRAE do Rio Grande do Sul, nos quais ha a utilizacdo das técnicas artesanais
desenvolvidas por comunidades do interior do Estado e que, com a ajuda deste 6rgao,
recebem orientagcbes de profissionais de diversas éareas, entre elas o design,
desenvolvendo produtos que visam atingir um mercado mais abrangente para sua

producao.



Figura 29: Colares desenvolvidos pelo projeto M&o Gaucha, produzidos com tentos de couro cru e
chifres bovinos
Fonte: Catalogo Mao Gaucha, online.

Figuras 30: Pulseira desenvolvida pelo projeto La Pura, produzido com crinas de cavalos e chifres
bovinos
Fonte: Catalogo La Pura, 2006.
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Figura 31: Colar desenvolvido pelo projeto La Pura, produzido com crinas de cavalos
Fonte: Catalogo La Pura.

O arteséao testemunha, em seu trabalho, o préprio meio no qual desenvolve sua
cultura. Ha todo um cddigo, resultante desses simbolos criados pelos artesédos. Ele
permite uma compreensdo do homem e de sua cultura, pois os elementos constitutivos
desta formam um conjunto capaz de tornar significantes as partes que o constituem.

O objeto artesanal equivale ndo exatamente a oposi¢cao de uma era a outra, mas a
reafirmacgéo das necessidades basicas do ser humano, que, na verdade, o conduzem a
identificar-se, a rever-se ndo s6 como um ser capaz de multiplos fazeres, mas como
pessoa “pertencente”, ndo desenraizada, antes incluida num sistema préprio e seu.

Mas a transposi¢cao do talento coletivo — dos signos de cultura traduzidos pelo
artesdo tradicional — para a criagdo de linhas de desenho industrial parece
perfeitamente possivel.

De certa forma, isso seria mesmo desejavel. Ha todo um nexo a manter, que seria
proveitosamente mantido, entre quanto se produza dentro de um pais, ou em
determinadas regides de um mesmo pais. Ha, por exemplo, os vidros do Murano ou 0s
cristais Boémia, e houve as porcelanas de Sévres, as rendas valencianas. Os padrbes
que tais produtos fixaram estado ligados para sempre aos lugares onde sao ou tém sido
produzidos. Todos eles falam de um tipo de trabalho impregnado da tradicao do lugar e
da vida de seus habitantes. Todos exalam a velha histéria dos artesdos que, com seu

fazer incomparavel, produziram uma identidade inconfundivel.
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O artesanato nao quer durar milénios nem esta possuido da pressa de morrer
prontamente. Transcorre com os dias, flui conosco, se gasta pouco a pouco,
ndo busca a morte ou tampouco a nega, apenas aceita esse destino. Entre o
tempo sem tempo do museu e o tempo acelerado da tecnologia, o artesanato
tem o ritmo do tempo humano. E um objeto util que também é belo; um objeto
que dura, mas que um dia, porém se acaba e resigna-se a isto; um objeto que
ndo é Unico como uma obra de arte e pode ser substituido por outro objeto
parecido, mas nao idéntico. O artesanato nos ensina a morrer, e fazendo isto,
nos ensina a viver (PAZ, 1991, p. 16).

O Brasil é reconhecido no mundo pelo seu futebol, carnaval, floresta Amazénica,
pela alegria de seu povo e seu estilo de viver. Mas, muito além dessa imagem, existem
outras regides e culturas menos exploradas (e ndo tao evidenciadas pelos meios de
comunicagéo), que fazem do pais um lugar multicultural, formando diversas
identidades.

De acordo com Dijon de Moraes:

O fato de o Brasil trazer em sua base formativa um reconhecimento mélange
cultural, levando-o a desenvolver-se como cultura cada vez mais multipla,
sincrética e plural, proporcionou aos brasileiros uma pratica pacifica de
convivéncia com o diferente, uma diversidade cultural em equilibrio e uma
pratica religiosa tolerante. Tudo isto sucede no Brasil como um laboratério de
uma micro-globalizagdo (DE MORAES, 2006, p. 224).

As diversidades culturais se reafirmam, vistas na atualidade como um relevante
diferencial. Do artesanato, que ainda pontua nossas produgbdes, como inspiragéo e
modelo, ao produto industrial, que, multiplo, espalha-se pelo mundo com assinatura

brasileira, nosso design vai revelando nossa cultura.

Descobrir essa interligacao, percebé-la em cada olhar € o caminho mais certo.
Como separar a cultura do objeto, como separar a alma do corpo? Definir e
explicar o caminho do utilitario a arte, do uso ao prazer, é tarefa complexa.
Mais facil é lembrar a frase tdo certa do alemé&o Ingo Maurer, para quem “o
design é o mais perfeito encontro da industria com a poesia” (MENDONGCA,
2002, p. 196).

A heterogeneidade local é vista no design brasileiro como aspecto positivo,
revelando o mix social existente dentro do préprio pais. Segundo Kumar (1996), o pos-
modernismo destaca sociedades multiculturais e multiétnicas. Promove a “politica da

diferenga”. A identidade n&o é unitaria nem essencial, mas fluida e mutavel, alimentada
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por fontes multiplas e assumindo formas multiplas. A sociedade pés-moderna associa
tipicamente o local e o global.

Os acontecimentos globais — a internacionalizagdo da economia e da cultura — séo
refletidos para as sociedades nacionais, minando as estruturas nacionais e
promovendo as locais. A etnicidade recebe impulso renovado. Ocorre um
ressurgimento do regionalismo (KUMAR, 1996). Tem-se, entdo, no Brasil, o surgimento
de um design plural, que possui origem propriamente nas diversas culturas existentes
dentro do pais. Segundo Krucken (2009), as perspectivas do design vém justamente
ajudar nesta complexa tarefa de mediar produgéo e consumo, tradicdo e inovagéo,
qualidades locais e relagbes globais. Dessa forma, pode-se favorecer os recursos e as
potencialidades locais. A consequéncia do aumento produtivo industrial, a partir do final
do século XX, foi a producédo de bens de consumo esteticamente assemelhados,

repletos de conteudos frageis, contrarios aos principios e aos fundamentos do design.
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3. SUBSIDIOS PARA O DESIGN DE JOIAS: TECNOLOGIA, MATERIAIS E
METODOS

3.1. Tecnologia

A Segunda Guerra Mundial serviu como um “teste” para a capacidade produtiva e
o poder de adaptacédo da industria. A pesquisa tecnoldgica e a utilizagdo dos metais
leves, como as ligas de aluminio e magnésio, e dos polimeros sairam da esfera bélica
e se integraram ao cotidiano, pois passaram a ser empregadas nos produtos industriais
(de MORAES, 1997).

A matéria plastica, devido a sua capacidade de modelagem e facilidade de
producgdo, tornou-se um dos mais importantes elementos na confec¢ao de produtos de
uso diario, permitindo infinitas possibilidades de variacao formal, de acabamento e de
cor. O termoplastico difundiu-se por meio de produtos variados, desde cadeiras até
eletrodomeésticos e tantos outros utensilios do lar.

Os polimeros, sem duvida, contribuiram para a evolu¢do da industria e para a
cultura do design. Isso devido a agilidade de produgédo adquirida junto ao uso desse
material e das novas possibilidades de exploragao estético-formal na concepcgéo dos
produtos, apresentando-se com mais liberdade formal. No entanto, o uso abusivo dos
termoplasticos incentivou a cultura do quantitativo em detrimento da qualidade e da
durabilidade dos produtos industriais.

Como coloca Dijon de Moraes (1997, p. 44):

Isso rendeu criticas, na atualidade, de que os polimeros sofreram do problema
de “excesso de consumo” ou ainda “excesso de sucesso”’. Tais criticas
surgiram nos ultimos anos em virtude, justamente, das dificuldades
encontradas nos atuais programas de reciclagem e reutilizacdo dos
termoplasticos. Essas complicagdes sdo o resultado de uma utilizagao
inconseqliente desses materiais quanto incompativeis entre si em um mesmo
produto, fator que se constitui em empecilho no processo de reciclagem e
reaproveitamento.
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Em uma primeira etapa do desenvolvimento da atividade de design, o panorama
predominante era ainda o da fase embrionaria da tecnologia, da falta de opg¢éo por
novos materiais e da timida evolu¢do da cultura material. A soma desses fatores fez
com que a limitagdo técnico-construtiva industrial se constituisse, no inicio do século
passado, na referéncia maior para o desenvolvimento dos nossos bens de producao.
Era o tempo do dominio da mecanica, do culto ao funcionalismo e do racionalismo
produtivo, anteriormente descritos.

Em um segundo momento do desenvolvimento industrial, os meios e 0s processos
de produgdo eram ja mais avangados e flexiveis e, cada vez mais velozmente,
deixavam de ser, a0 menos nos chamados paises industrializados, uma barreira para a
confeccao dos produtos. De Moraes (1997) relata que passamos a assistir, entdo, a
superacéo dessa fase de formacao do processo de industrializagédo, e isso hoje pode
ser confirmado pelos seguintes adventos:

¢ A alta tecnologia produtiva: robética, laser, maquinas programaveis, etc.;

¢ A descoberta e a aplicagdo de novos materiais: polimeros, ligas leves,
materiais compostos e ainda os biodegradaveis;

e¢O mundo eletrbnico: chips, circuitos impressos, informatica,
nanotecnologia etc.

Ao contrario das limitagcbes tecnologicas e construtivas que marcaram a primeira
fase do desenvolvimento industrial do passado, nesta nova fase da evolugdo da
industria mundial prevalece a liberdade criativa e experimental em todos os niveis dos
setores de producao. Essa livre forma de acao junto a industria serviu para assegurar
que a capacidade produtiva deixara de ser uma barreira na produgdo e no
desenvolvimento de novos produtos.

Dijon de Moraes diz que:

A “liberdade de produgado” adquirida junto a evolucdo tecnolégica e dos
processos industriais fez com que a referéncia produtiva dos bens de consumo
deixasse de ser as limitagdes tecno-construtivas do passado, tornando-se, ao
contrario, a liberdade tecno-produtiva disponivel de entdo (de MORAES, 1997,
p. 104).
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O que é uma boa e uma ma noticia para os designers. Boa porque podem,
investindo o esforgo necessario, utilizar os materiais e os métodos de fabricagdo como
fatores de inovacdo; ma porque a tranquilidade dos tempos em que a escolha era
limitada esta encerrada. Passou o tempo em que a “espada era de a¢o”, o “muro era de
pedra”, que a “mesa era de madeira” e a “coroa era de ouro”. Existe hoje uma perda de
reconhecibilidade “material x produto” (KINDLEIN; GUANABARA, 2006).

Apds 35 anos, o préprio ICSID (Conselho Internacional das Associacdes de
Design Industrial) utiliza uma versao diferente da proposta em 1961. Segundo essa
organizacgao, o design industrial € uma atividade criativa cujo objetivo & determinar as
propriedades formais dos objetos produzidos industrialmente. Por propriedades formais
nao se devem entender apenas as caracteristicas que fazem de um objeto (ou de um
sistema de objeto) uma unidade coerente, tanto do ponto de vista do produtor como do
consumidor. O design abrange todos os aspectos do ambiente humano condicionado
pela producéo industrial.

A essa definicdo temos de acrescentar, hoje, varios aspectos e novas
caracteristicas que devem ser considerados pelos designers. S&o eles, segundo Dijon
de Moraes (1997):

¢ A rapida evolugao da tecnologia industrial;

¢ O aparecimento de novos materiais;

¢ A rapida mudanga do comportamento social humano;

¢ As novas necessidades do usuario;

¢ O advento da informatica;

¢ A era pés-industrial;

¢ A consideracdo dos aspectos psicofisioldégicos (cognitivos, psicologicos e
subjetivos);

¢ O surgimento dos produtos interativos;

¢ Os aspectos semiologicos e semanticos dos produtos;

¢ O surgimento do mundo virtual;

¢ As novas possibilidades de consumo do mundo eletrénico;

¢ Os novos produtos eletrdnicos de entretenimento e de lazer;
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¢ A crescente interacdo entre design industrial, grafico e visual através de
produtos de interface;
¢ O design ndo somente como atividade projetual, mas como centro das
decisdes e estratégias empresariais;
¢ O design como um gesto filosofico e politico;
¢ O design como referéncia de identidade de uma geracéo e de um tempo.
Especificamente no setor joalheiro, para aproveitar este momento favoravel, o
Brasil ndo tem medido esforgos para criar um padrdo de exceléncia em seus produtos,
investindo em qualidade e produtividade e novas tecnologias, o que acarreta bons
resultados. “Com moderna tecnologia de fabricagcdo e um arrojado design, as joias
brasileiras estdo fazendo imenso sucesso tanto aqui no pais quanto no exterior’
(HENRIQUE, apud LEAL, 2002, p. 76). O mercado tem buscado um equilibrio: o
produto deve ser bem aceito no mundo todo, mas mantendo uma identidade nacional,
representando aspectos positivos do pais em que foi criado, sejam eles de natureza
técnica ou estética. A apropriagéo de tecnologias de ponta para o desenvolvimento de

produtos faz com que se tenha mais competitividade frente a outros mercados.

3.1.1 Corte a laser

Uma das tecnologias abordadas nesta pesquisa é a utilizagdo do laser, tanto na
digitalizacao tridimensional das superficies como no corte dos materiais. Na industria,
os aplicativos para a tecnologia do laser crescem vertiginosamente. O laser mostra-se
como um excelente instrumento de corte e gravagéo, servindo para fazer pecas de
precisdo ou mesmo como elementos de marcacdo, e ja é incorporado a linha de
produgcdo de pecgas, gerando um controle de qualidade incomparavel. Segundo
Bagnato (2008):

Ha um tipo de laser para cada aplicagdo. O casamento entre o tipo de laser,
sua poténcia e comprimento de onda com sua aplicagdo é uma das etapas
mais importantes no desenvolvimento de uma determinada utilizagdo. O
material a ser processado com o laser deve estar de acordo com a escolha
dele.
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Seu funcionamento € baseado nas leis fundamentais da interagdo da radiacao
luminosa com a matéria, o LASER (abreviacdo para Light Amplified by Stimulated
Emission Radiation) tem encontrado uma vasta aplicabilidade em diversos campos de
pesquisa (BAGNATO, 2008). Como instrumento de corte, a vantagem reside no fato de
que ele vaporiza o material no local do corte, removendo, automaticamente, o
subproduto sem deixar vestigios; isso faz com que o laser seja mais preciso que outros
meios mecanicos. Um furo feito a laser normalmente apresenta uma borda muito mais
precisa e limpa do que um feito por brocas convencionais, por exemplo. Por esse
motivo, opta-se pelo uso do laser no desenvolvimento das pecas de joalheria, pois faz-
se necessario o uso de um equipamento que propicie acabamento perfeito.

Algumas marcas e designers reconhecidos fazem uso dessa tecnologia na
fabricacéo de suas pegas, como, por exemplo, a empresa de acessoérios Dumond®, que
aplica a tecnologia do laser para criar formas e recortes vazados para seus acessorios
em couro (Figura 32). Outro exemplo € o designer brasileiro Marzio Fiorini, mais
conhecido como o “homem borracha”, devido a sua produgéo de pegas em PVC com
textura de borracha (Figura 33). Seu trabalho & reconhecido internacionalmente, suas
pecas sdo vendidas em lojas multimarcas em paises como Espanha, Portugal, Italia,
Franca, Canada, Australia, Grécia, Russia, Chile, dentre outros, e no Brasil, onde se

originou.
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Figura 32: Colar em codzrg:&gauzido com corte e gféVa&éé a laser. Colecgédo Verédo 2010 Dumond
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Figura 33: Colar em pvc produzido com corte a laser de Marzio Fiorini
Fonte: www.marziofiorini.com.br.

Os testes e a producédo das pecgas desta pesquisa, em couro e chifres, utilizando a
tecnologia do corte a laser, foram desenvolvidos no Laboratério de Design e Selegéo
de Materiais, o qual possui um equipamento de corte e gravacao a laser modelo Mira,
da marca Automatisa (Figura 34). Para os primeiros testes em couro, usando a
tecnologia de corte a laser, foi utilizado o equipamento da Empresa Casquinha,

localizada no municipio de Campo Bom (RS). Os testes que se sucederam foram feitos
no LASM.

Figura 34: Equipamento de corte e gravagao a laser Mira, da Automatisa, pertencente ao LdSM
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3.1.2 Digitalizacao tridimensional a laser e usinagem CNC

A digitalizacao tridimensional é utilizada, basicamente, para captar imagens e
dados em 3D, utilizando ferramentas computacionais. Permite obter detalhes das
superficies com grande preciséo. A digitalizagcao tridimensional a laser € mais precisa e
rapida do que os sistemas com contato; porém, depende de alguns fatores, como
opacidade e cor da superficie a ser digitalizada (escaneada). E adequada para objetos
com grande quantidade de detalhes, independentemente de caracteristicas de dureza,
tendo em vista que ndo ha um contato entre o instrumento e a pecga digitalizada
(SILVA, 2006). Com a digitalizacéo a laser, obtém-se alguns milhdes de pontos que,
unidos, reproduzem a forma do objeto ou superficie por meio da triangulacao desses
pontos, formando planos (Figura 35). O laser cria uma nuvem de pontos que deve
receber um filtro, com a finalidade de diminuir os pontos para que o arquivo nao fique
muito grande, facilitando a sua manipulagdo. De acordo com Silva (2006), esta
fitragem mantém apenas os pontosrealmente significativos para representar o objeto,
ou seja, quanto menos detalhes existirem na superficie da peca, menor sera a

quantidade de planos que serao necessarios para representa-la (Figura 36).

Figura 35: Superficie da trama de couro digitalizada, na qual se observam os pontos de triangulagdo que
formam a superficie
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Figura 36: Imagem da trama de couro digitalizada e com tratamento para redugao da triangulagdo com
uso do software Geomagic Studio10

ApoOs este processo de digitalizacdo e redugdo dos pontos de triangulagéo,
trabalha-se no processo para a usinagem CNC. O equipamento Digimill 3D (Figura 37)
é utilizado tanto em digitalizacdo tridimensional a laser como para processo de
usinagem CNC. No proprio soffware do equipamento € gerado um arquivo de texto
“.txt” com as coordenadas x, y € z. O arquivo de texto € tratado no programa Geomagic
Studio 10, no qual é gerada uma nuvem de pontos e, em seguida, uma malha de
triangulos. Essa malha de tridngulos pode ser salva em extensdo compativel ao
ArtCAM®. Para realizagdo da usinagem, é necessaria a definicido da estratégia por
software CAM Computer Aided Manufacturing (ArtCAM) projetando os caminhos que a
ferramenta devera percorrer na superficie do material durante o processo na fresadora
CNC. A usinagem é testada, nesta pesquisa, em materiais naturais de origem animal,
como 0ssos e chifres.
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Figura 37: Equipamento de digitalizag&o a laser e usinagem CNC, Digimill 3D

3.2 Materiais e métodos

Na intencdo de inovar em um produto utilizando uma matéria-prima tida como
subproduto (cifres e ossos bovinos) e o couro bovino, € conveniente aproveitar as
caracteristicas naturais do material, perceber um nicho de mercado em aberto e ter
criatividade para aliar tecnologia e design.

O aproveitamento do material abundante na regido, usufruindo de suas
caracteristicas naturais de forma criativa e fazendo uso da tecnologia a favor do design,
pode elevar as vendas das industrias, além de colaborar com a sustentabilidade por
meio da selecdo de materiais de fonte renovavel. A importancia da busca e utilizagao
desses materiais na criacdo de novos produtos se faz necessaria, pois, embora
continue a discusséao a respeito de quanto tempo duraréo as reservas de petroleo, ja é
consenso que as reservas sao limitadas e que é essencial buscar novas fontes tanto de
energia como de matérias-primas. O mesmo pode-se dizer quanto a outros materiais,
como 0s metais preciosos e as gemas.

Dadas essas circunstancias, fonte renovavel é um campo de pesquisa de
importancia crucial na busca por alternativas. Os materiais utilizados nesta pesquisa

sdo, em quase sua totalidade, de origem animal: ossos, chifres e couro bovino.
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Utilizam-se, nesta pesquisa, pequenas quantidades de prata 950, empregadas
nas estruturas de pulseiras, fechos e em pequenos detalhes das joias aqui
apresentadas. E importante salientar que ndo é objetivo da pesquisa estudar suas
propriedades nem o processo de fabricagdo que é utilizado no seu beneficiamento,

sendo que este sera apenas citado.

3.2.1 Osso bovino

O osso é um material natural e seus principais constituintes sdo a hidroxiapatita
(HA), que é um mineral, o colageno, uma proteina fibrosa com elevado grau de
organizagao molecular, e agua (ROESE, 2009). O osso bovino € subproduto da carne,
sendo, geralmente, coletado por matadouros, agougues, frigorificos, supermercados e
restaurantes para ser utilizado, tradicionalmente, na industria de colageno e produtos
sintéticos.

Nas empresas, a parte do osso normalmente beneficiada para uso como material
aplicado a artefatos é de osso cortical proveniente da regidao da canela de bovinos
(Figura 38). Nesta regido o osso € mais denso, permitindo assim a obtencéo de pecas
maiores e de melhor aparéncia, sendo que em o0ssos de animais de maior porte se
consegue retirar até quatro laminas com espessura de 4,5 mm (ETCHEPARE, 2005).

Os ossos utilizados na pesquisa apresentam-se em formato de chapas. Essas
chapas sao beneficiadas em processos como a usinagem CNC. O osso pode receber
tingimentos e passar por processos de impermeabilizagbes, o que pode aumentar a
sua utilizagdo, uma vez que o 0sso, com o passar do tempo, entra em processo de
deterioracdo. Os ossos produzidos na empresa Sander, a qual cedeu as amostras, séo,
em grande, parte exportados e comercializados em formatos predefinidos, com
dimensdes de 88 x 23 x 4,5mm e 100 x 28 x 4,5mm (Figura 38). Os formatos com
dimensdes diferentes aqui apresentadas sao cortados posteriormente no laboratério,
onde foi também desenvolvido o tingimento dessas amostras, em pesquisas anteriores
(Figura 39).



79

Figura 38: (A) osso da canela bovina, com 17cm de comprimento; (B) ossos em chapas, medindo 88 x
23 x 4,5mm (em cima) e 100 x 28 x 4,5 mm (embaixo)

Figura 39:

Ossos ﬁngidos e polidos

3.2.2 Chifre bovino

Outro material selecionado para esta pesquisa foi o chifre bovino. Este material é
composto, em sua totalidade, por uma proteina chamada queratina, a qual pode ser
também encontrada nos cabelos, nas unhas e nos cascos (ALCANTARA, 2006). De
acordo com a autora, essa substancia € caracterizada por células mortas.
Especificamente nos chifres bovinos, a estrutura é formada a partir das células da
epiderme viva do animal que, na medida em que vdo morrendo, permitem a formacgao
da queratina em um processo que leva o nome de cornificacdo. Suas tonalidades
variam do preto, passando pelos tons terrosos até o branco leitoso. Tem como
caracteristica principal seus desenhos unicos, como se fosse uma impressao digital do
animal.

O processo de moldagem do chifre bovino nao utiliza produtos quimicos e é
artesanal. Ele é cortado, aberto e, por intermédio do calor, transformado em chapa
plana (Figura 40). ApOs esse processo, com 0 molde da peca desejada, é cortado,

lixado e polido. Esta composicdo que origina o chifre € um material rigido; para



80

qualquer aplicacédo de formas em sua superficie, deve ser utilizado o processo de
usinagem (ALCANTARA, 2006). E o que geralmente acontece com as empresas que
beneficiam esse material, como a empresa Sander, da cidade de Sao Leopoldo. Nesta
empresa, adquirem-se os chifres “in natura” ou em laminas, facilitando assim o
trabalho, ja que esta pesquisa se da na exploragdo de elementos formais para design
da superficie dos materiais por meio de formas planas, as quais possibilitam a
utilizacdo de certos processos de fabricacdo. E importante ressaltar que as empresas,
usualmente, utilizam o processo de fabricagcao por usinagem; neste trabalho, usam-se
a usinagem por meio da fresadora CNC e o laser como tecnologias para corte e

fabricagcéo das pecas em chifres.

Figura 40: Chifre “in natura” planificado

3.2.3 Couro

O couro bovino, material encontrado em grande abundéancia no Estado do Rio
Grande do Sul, € utilizado como mais uma forma de reafirmar a influéncia, no
desenvolvimento desta pesquisa, do fator -cultural. Especificamente para o
desenvolvimento de joias, o couro utilizado deve ser o couro curtido, apresentar
maleabilidade, de preferéncia com pouca espessura, para se tornar anatémico.

Conforme definigdo técnica da Associacao Brasileira de Normas Técnicas (ABNT),
o0 couro € um material oriundo exclusivamente da pele animal, curtida por qualquer
processo, constituido essencialmente de derme.

A pele do animal, na forma em que se encontra ao ser retirada quando este é

abatido, n&o serve para utilizacdo do homem, pois € suscetivel ao ataque e a
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decomposigédo por bactérias, além de ndo possuir as caracteristicas de resisténcia e
flexibilidade desejadas.

Por ser um produto natural, existem algumas caracteristicas da pele que variam
em fungdo do animal, da alimentagdo, do clima, etc., tem variagdes até mesmo na
prépria pele, devido as diferentes regides compostas por diferentes estruturas de fibras
da pele. Assim, o processo denominado de curtimento visa transformar a pele animal,
que se caracteriza por ser putrescivel, sem resisténcia mecanica e térmica e sem
uniformidade, em um material resistente e duravel, possivel de ser utilizado na
confeccgao de diversos artefatos e que chamamos de couro.

A pele tem uma constituicao heterogénea, formada por varias camadas e pode ser
dividida em trés partes, segundo Flores; Gongalves; Moraes (2002):

a) Epiderme: representa pequena porcentagem de espessura de pele, sendo
constituida por camadas sobrepostas; pelos, glandulas sebaceas e glandulas
sudoriparas fazem parte deste sistema que é eliminado nas operacdes
anteriores ao curtimento;

b) Derme: é a camada da pele que sera transformada em couro, constituida por
um entrelagamento de fibras que caracteriza o produto final, sendo constituida
principalmente de colageno, possuindo também outras proteinas, como
elastina e reticulina. A derme ainda pode ser dividida em duas camadas:

e A camada superior, chamada termostatica ou flor (camada superficial do
couro, possuindo maior valor comercial), esta penetrada por glandulas
sebaceas e sudoriparas, juntamente com os foliculos pilosos, que definem o
“desenho” natural do couro;

e A camada inferior, denominada reticular ou raspa, apresenta um
entrelacamento fibroso com a aparéncia de rede que define,
fundamentalmente, as caracteristicas fisico-mecanicas do couro.

¢) Hipoderme: é o tecido subcutdneo que une a pele aos demais tecidos do
animal, possuindo graxas, vasos sanguineos e nervos. E eliminada
mecanicamente durante o processo de produgdo do couro por meio do

descarne.
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O processo de fabricacdo do couro consiste em uma sequéncia de etapas que

estdo esquematizadas abaixo (Figura 41).

Esquema de fabricagdo de couros

Operacdes de ribeira

Curtimento

Acabamento molhado

Pré-acabamento

Acabamento final

Processos quimicos Processos fisicos
Peles salgadas | Peles cruas
Pré-remolho | = Pre-descarne
Remolho | ‘—l
v .
Depilagdo e caleiro | P Descame
- | GBI
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v
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v
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Recurtimento |
v
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v
Engraxe | e Estiramento
v
Secagem
v
Recondicionamento
v
Amaciamento
v
Impregnagao | Lixamento
v
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Figura 41: Etapas para transformacgéo das peles em couros
Fonte: FLORES; GONCALVES; MORAES, 2002.

De acordo com Flores; Gongalves; Moraes (2002), dependendo de seu estagio de

processamento e das operagdes e dos produtos utilizados, os couros curtidos tém

diferentes caracteristicas e usos, como segue abaixo:
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Couros curtidos:

Wet-blue: couro curtido ao cromo, de grande versatilidade, podendo ser
utilizado no vestuario, em estofamento, artefatos, etc. Couros produzidos a
partir do Wet-blue ndo tém sua cor modificada devido a acdo da luz,
possibilitam tingimentos intensos, apresentando boa resisténcia ao
rasgamento, devido a sua elevada elasticidade e apresentando flor de
espessura fina e lisa;

Atanado: é o couro curtido com taninos vegetais, que apresenta cor natural
castanho-avermelhado ou amarelado e étima plasticidade. Os couros atanados,
normalmente, recebem um recurtimento pouco acentuado, sendo indicados
para a confeccdo de calgcados e artefatos, conferindo caracteristicas préprias
desse tipo de curtimento;

Sola: couro bovino curtido ao tanino vegetal e com propriedades fisicas de
resisténcia a abrasao, podendo ser usado em solados, palmilhas, etc.

Couro semiacabado: couros semiacabados s&o couros que nao recebem

nenhuma camada de acabamento final. Em alguns casos, podem ser empregados

ja nessa forma:

Semiacabamento natural: € o couro que foi recurtido e engraxado; porém, nao
recebeu nenhum tipo de tingimento. Pode ser comercializado e,
posteriormente, tingido e acabado. Também serve de substrato para a
producéo de couros brancos;

Semicromo: curtido ao cromo e recurtido com taninos vegetais. Pode ser
acabado de diversas formas, produzindo desde couro anilina até pigmentados.
E caracterizado pela facilidade de estampagem e por um certo efeito de
queima;

Nubuk: sua principal caracteristica é o toque aveludado e efeito escrevente na
flor (camada superficial do couro), em fungéo do lixamento ao qual o couro é
submetido. Em alguns casos, é necessaria a corregéo do tingimento a pistola

ou aplicagéo de produtos impermeabilizantes;
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Camurga e camurgdo: o termo identifica couros afelpados, sem flor pois se
origina, na divisdo do couro em duas partes, da parte inferior ou raspa,
normalmente curtidos ao cromo e tingidos, podendo ser originado de diversos
animais, como cabra, porco e ovelha. O camurgdo € uma camurga de maior

espessura, de raspa vacum.

» Couros acabados: os couros acabados possuem diferentes denominagbes em

funcdo do acabamento que recebem e do tipo de aplicagdo a que se destinam. A

seguir, sdo destacados os principais tipos de couros acabados:

Antique: aparéncia de velho e usado, por exemplo, pela aplicagcédo sobre o
couro acabado de uma camada de acabamento que pode ser removida com
escovacgao;

Box: couro com flor lixada, impregnado de flor firme e com acabamento
espesso e liso. E utilizado em sapatos classicos;

Graxo e pull-up: couros que tém o acabamento que utiliza substancias graxas e
que oferecem variagéo de tonalidade quando submetidos a dobra. Utilizado em
botas e sapatos de aspecto rustico;

Latego: possui acabamento ceroso preparado para polimento final na
confecgao do calgado, com aspecto altamente natural;

Napa: couro usualmente curtido ao cromo que se caracteriza pela maciez e
pelo toque suave. Dependendo do uso, calgado, estofamento ou vestuario, tem
caracteristicas especiais;

Pelica: couro fino, obtido de cabra ou mestico, de toque brando e macio,
podendo ter acabamento em anilina ou semianilina, destinado a fabricacéo de
artigos finos;

Relax: trata-se de um couro macio, batido em fuldo, com quebra de flor
caracteristica.Normalmente, tem acabamento pigmentado e com gravacgao,
sendo utilizado em calgados esportivos, casuais e artefatos;

Floater: couro com as mesmas caracteristicas do relax; porém, mais macio.

Utilizado em calgados casuais e artefatos;
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e Raspa acabada: trata-se de uma raspa, possui acabamento pigmentado e
estampado, sendo utilizado para substituir o couro com flor na confeccao de
calgados;

e Verniz: couro com recurtimento especial, lixado e com aplicagdo de uma
camada de verniz poliuretanico, caracterizado pelo alto brilho.

De acordo com Eugénio Hoinacki (1989), a operacdo de acabamento oferece ao
couro sua apresentacéo e aspecto definitivos. O acabamento podera melhorar o brilho,
o toque e certas caracteristicas fisico-mecanicas, tais como impermeabilidade,
resisténcia a friccao, solidez a luz, entre outros. Ainda segundo o autor, no acabamento
sdo aplicadas ao couro camadas sucessivas de misturas a base de ligantes e
pigmentos, cuja composi¢cdo podera ser modificada de acordo com o suporte e as
qualidades do filme desejado (HOINACKI, 1989).

Para realizar esta pesquisa, nos testes produzidos com corte a laser em couro,
foram selecionadas determinadas amostras, optando-se por uma pequena variagédo de
espessuras (0,8 a 2,5 mm) e tipos especificos de acabamento e tratamento do couro
que foram definidos durante uma pré-analise do material que pode ser utilizado em
joalheria.

E importante levar com consideragéo alguns fatores para o sucesso ou nhdo do
corte. Acredita-se que elementos empregados em determinados couros, no curtimento
devam ocasionar algumas alteragdes no corte a laser. O curtimento, por exemplo, pode
ser feito com o0 uso de varios agentes curtentes como: curtimento com sais de cromo,
curtentes vegetais, sais de zircénio, aluminio, sais de ferro, 6leos, aldeidos, parafinas,
taninos sintéticos, entre outros. Vale salientar que ndo € objetivo da pesquisa identificar
nos couros os produtos utilizados nestes processos. Igualmente aos curtentes, existem
também diversos corantes e 6leos utilizados no engraxe do couro, e outros produtos
quimicos utilizados ao longo do processo de preparagao do couro.

Quanto aos acabamentos, temos alguns tipos (HOINACKI, 1989):

e Acabamentos com pigmentos: os citados acabamentos sdo empregados
quando ha necessidade de efetuar corregcbes mais profundas, visando

atenuar defeitos naturais da matéria-prima;
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e Acabamentos semianilina: tais acabamentos ocupam posi¢ao intermediaria
entre os acabamentos anilina e os de pigmentacéo. Neles sdo empregadas
pequenas quantidades de pigmento, para obter certos efeitos de
igualizagéo e cobertura;

e Acabamentos anilina: os pigmentos s&o excluidos totalmente dos
acabamentos anilina. Com esse tipo de acabamento, procura-se salientar a
aparéncia e o aspecto natural do couro;

e OQutros tipos de acabamentos: verniz, naco, easy-care etc.

Foram realizados pré-testes em amostra de couro com diferentes acabamentos.
Em determinadas amostras, foram identificadas algumas limitagbes de corte. Por esse
motivo, notou-se a necessidade de testes mais especificos, com variacdo dos
parametros velocidade e numeros de passes necessarios para o corte pela tecnologia

do laser, além da insergéo de técnica de refrigeracao da amostra.
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4. DESENVOLVIMENTO DE PROJETO EM DESIGN DE JOIAS

Esta € uma pesquisa de carater tedrico-pratico. Ela tem uma parte expressiva de
coleta de dados e de informacgdes junto a fontes que discutam a cultura gauchesca, a
tradicdo do artesanato regional que une os gauchos pertencentes ao sul da América
Latina, como Uruguai, Paraguai, Argentina e também os habitantes da Regido Sul do
Brasil. Também ocorreu pesquisa de campo para coleta de imagens junto a
guasqueiros, os detentores da arte em couro.

Por outro lado, a investigagdo traz um componente especifico, que é o
desenvolvimento de pecgas de joalheria contemporanea que tragam, em suas formas e
design de superficie, essa referéncia e que, principalmente, tenham seus processos de
fabricacéo acelerados pela inser¢ao de processos industriais e novas tecnologias. Sao
desenvolvidos desenhos e projetos, a fim de investigar formas, texturas, selecdo de
cores e materiais para analise dos efeitos. Assim, é realizado o desenvolvimento de
algumas pecas de joalheria utilizando tecnologias de ponta (digitalizagcéo, corte a laser
e usinagem CNC) e o estudo e problematizacdo dessas demandas. Este capitulo
descreve como os experimentos foram realizados, trata dos métodos de
desenvolvimento das joias, desde o levantamento até identificacdo e reprodugado das
formas, assim como os testes nas amostras dos materiais que a pesquisa se propde a

investigar e os resultados obtidos.

4.1 Levantamento, identificagao e reproducgao de formas

Por meio de levantamento bibliografico e pesquisa de campo, em que as imagens
séo registradas por fotografias, sdo identificados as formas e o tratamento das
superficies dos apeiros e utensilios usados pelo gaucho nas lides campeiras, que séo
utilizados em estancias do interior do Rio Grande do Sul. As fotos sdo catalogadas e,
com reconhecimento de formas nelas encontradas, sdo criados modulos que,
posteriormente, compdem padrbes para aplicagdao nas superficies dos materiais ja

definidos para o desenvolvimento das joias.
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Partindo dos referenciais por meio de levantamento fotografico, temos subsidios
para iniciar o desenvolvimento das formas que serdo aplicadas a superficie do material.
O enfoque escolhido para esta pesquisa parte da analise de superficies encontradas na
indumentaria campeira gaucha, analisando suas formas e padrbes. Fazendo uma
releitura, essas formas s&o aplicadas a superficie dos materiais por meio dos conceitos
de design de superficie.

O design de superficie, por sua propria natureza, lida, principalmente, com

consideracdes de ordem estética e, de acordo com Rubim (2004, p. 36):

O Design de Superficie pode ser representado pelas mais diversas formas,
desde que aceitemos que qualquer superficie pode receber um projeto. [...]
Por isso, uma das coisas mais importantes na area € aprender como criar e
projetar um desenho, pois uma imagem relativamente simples pode se tornar
uma composigao interessante e cativante, em virtude de ter sido habilmente
transformada numa padronagem, cujo desenho basico esta em repetigao.

E nesta etapa que consta a aplicagdo na pratica de todos os estudos feitos a
respeito do referencial, dos elementos culturais, de elementos formais, cores e

materiais da pesquisa. Segundo Rithschilling (2008, p. 63):

A criagdo e desenvolvimento de projetos de constituicdo e/ou tratamento de
superficies, passa por momento de revisdo em fungcdo das mudangas nos
processos de fabricagdo, que sempre atuaram como limitantes da criag&o.
Hoje, com o avango de tecnologias digitais e hibridas, aumentam as
possibilidades expressivas, conferindo maior liberdade de criagdo para o
designer. Sendo assim, salientamos que os principios basicos classicos,
herdados do design téxtil e cerAmico, que sdo a nogdo de médulo e a nogao
de repeticao, perdem sua condigdo necessaria para projetos em DS em
meios eletrénicos, mas permanecem enquanto conhecimento fundamental da
area.

Nesse sentido, € necessario frisar a importancia do dominio das leis de DS, que
tem na construgdo do mdédulo e em sistemas de repeticdo os recursos de sucesso do
projeto.

Alguns fundamentos do design de superficie sdo apontados por Ruthschilling
(2008) como principios basicos do DS. Mdédulo é a unidade da padronagem, isto &, a
menor area que inclui todos os elementos visuais que constituem o desenho. A

articulagcédo entre esses modulos geram o padrdo, de acordo com a estrutura
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preestabelecida de repeticdo. A repeticdo € a colocagdo dos moédulos nos dois
sentidos, comprimento e largura, de modo continuo, configurando o padréo. Existe uma
grande variedade de possibilidades de encaixe dos modulos ou variados sistemas de
repeticdo. A selecao desse sistema € momento de criagdo do designer, que, de acordo
com a especificidade de cada projeto, deve ter habilidade na escolha.

Com as imagens referenciais, que delimitam o foco da pesquisa, utiliza-se a
ferramenta do “Painel Seméantico” — proposto por Baxter (2003). A partir desse painel,
comega o processo de criagdo. Tem-se um pequeno resumo de como transcorre a
pesquisa em Design de Superficie na Figura 42 (segue, nos Apéndices, a pesquisa
desenvolvida na cadeira de Design de Superficie. Na pesquisa, pode-se observar o
processo de criagdo e desenvolvimento de moédulos e padronagens para algumas

pecas desenvolvidas para esta pesquisa).
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Figura 42: Breve esbogo de criagdo de formas para Design de Superficie, com referencial na cultura
gaucha, para desenvolvimento de colar em couro e aplicagdo de corte a laser
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Para reproduzir essas e outras formas, € fundamental a aplicagcdo de novas
tecnologias de fabricagdo, condizentes com os materiais escolhidos, como veremos a

seqguir.

4.2 Aplicacao das tecnologias aos materiais naturais

Ao falarmos sobre as tecnologias aplicadas ao 0sso bovino, podemos relembrar
que este é um material natural. Em um primeiro teste para verificar a poténcia da Fresa
CNC do equipamento Digimill 3D, foi testada a usinagem em chapas quadradas de
tamanho 1,2 mm x 1,2 mm, na cor natural e tingidas. As pecgas foram coladas em uma
base de couro pertencente a estrutura da pulseira. A cola utilizada foi uma mistura de
solventes organicos, podendo ser utilizado tanto o tolueno quanto o xileno,
originalmente produzido para ser usada como adesivo para couros e borrachas.

Foi aplicada imagem gerada no programa da Shima Seiki, SDS One Full, em que
sédo desenvolvidas tramas, gerando uma imagem em tons de cinza. A peca foi fixada
com fitas adesivas. Com a utilizacdo do software ArtCAM (Figura 43), foi possivel
transformar a imagem em relevo, definindo a altura de acordo com a cor. A coloragao
branca é o topo do relevo e o preto, a base; por esse motivo, a imagem deve ser
gerada em tons de cinza. Nesse software, é possivel gerar um arquivo de usinagem.

Na Figura 44, observamos detalhes da pega usinada.

B e
B 7w 4
T e B Al

trewl BROOEE - BB - | 2 corsa g [ e oWas

Figura 43: Janela do so WareA“rtCArTTcom trama gerada no software SDS One Full
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Figura 44: Detalhe da pulseira usinada nos ossos bovinos em cor natural e tingido

No segundo teste (pulseira em chifre), as chapas de chifres foram coladas em
base de couro (Figura 45). Foi aplicada imagem gerada no programa da Shima Seiki,
SDS One Full, no qual sdo desenvolvidas as tramas. A usinagem em chifre procedeu

da mesma maneira que a usinagem da pulseira em 0sso, apenas com modificacao nos

parametros.

Figura 45: Detalhe da bulseifa u.sinada em chapas de chifre bovino

O segundo teste produzido em ossos utilizou uma trama em couro para a
digitalizagao tridimensional a laser, a qual seria reproduzida na superficie do osso e do
chifre bovino por meio de usinagem. Esta parte da trama que teve sua superficie

digitalizada pertence a uma das pecas encontradas no arreamento gaucho — a rédea.
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O arquivo gerado no ArtCAM (Figura 46) apés a digitalizacédo esta em tons de
cinza, que, como ja foi dito anteriormente, é o que determina as alturas na usinagem,

sendo o branco o ponto com mais altura em relacdo a base da peca.

e

LI e oY S e T

O VPO O O NGO SO OO OO JOPO SO OO VO O - |
=

[l
&
&
2
&
E““‘F

W ST 4
.
SsweEco =B e
= e
4 S ECEE O S EEEEEEEEEEEEEEN
L S
ER T

e = — . .
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Figura 46: Janela do software ArtCAM

Com o ArtCAM, cria-se o programa de usinagem, por meio de esconla de
ferramentas, avangos, passes, etc. Na Figura 47, temos a janela do ArtCam com a
trama tridimensional, ja com as formas e as alturas definidas para o processo de

usinagem. Os materiais escolhidos para a aplicagao dessa trama sdo o 0sso e o chifre.
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Figura 47: Janela do software ArtCAM, com o projeto para usinagem
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Esse mesmo processo observa-se na Figura 48, na qual se tem as duas janelas

do software ArtCAM, mostrando os mesmos caminhos para o desenvolvimento da
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reproducéo de superficies de tramas em couro. A trama apresentada na Figura 48 foi

reproduzida apenas em chifre.
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Figura 48: Janelas do software ArtCAM: (a) imagem em tons de cinza;
(b) imagem tridimensional
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Outros testes foram realizados em chifre, por processo de corte a laser, sendo que
a usinagem foi utilizada apenas para nivelar a peca de chifre planificada. Esta, mesmo
depois de planificada, apresenta a superficie irregular, o que dificultaria o corte a laser;

sendo assim, torna-se necessario esse nivelamento (Figura 49).

Figura 49: Chifre em processo de usinagem para planificagdo da superficie

Ap6s o nivelamento do chifre, o processo de corte a laser ocorre da mesma forma
que o corte em couro. Sao desenvolvidos desenhos a partir das imagens observadas
nos referenciais. Os chifres sao utilizados para compor a joia, sendo inseridos nesta na

forma de pequenas pecas.
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Para realizar os testes de corte a laser nas amostras, tanto de chifres como de
couros, foram feitos testes. Para isso, criaram-se dois desenhos com formas basicas,
mas que apontam deficiéncias no corte, como, por exemplo, figuras alongadas e com
pequenas espessuras (apenas para o couro), formas circulares e formas quadradas

(para couros e chifres), como pode ser visto nas Figuras 50 e 51.
N
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Figura 50: Padrao utilizado para os ensaios de corte das amostras de chifre, em tamanho real; Circulo
maior, 10 mm e circulo, menor 6 mm de didmetro; quadrado maior, 10 x10 mm; e o menor, 6 x 6 mm
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Figura 51: Padréo utilizado para os ensaios de corte das amostras de couro, em tamanho real, com area
de 90 mm x 100 mm. Medidas dos retadngulos: do menor ao maior: 1, 2, 3, 6 e 9 mm; circulos: 2,5mm,
5mm, 8mm, 10mm, 12mm, e 14mm de didmetro, nos quadrados estes valores correspondem as laterais.

Para identificar os resultados em insatisfatorio, regular, bom e excelente, criou-se

a representacao por meio de imagens que identificam esses resultados, como segue
na Figura 52.
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Insatisfatério Regular Bom Excelente

Figura 52: Pictogramas utilizados para representagéo dos resultados de corte a laser

No chifre, ap6s o corte a laser, e no 0sso, apds a usinagem, € necessario ainda
fazer um acabamento final na peca. Esse acabamento, por meio de polimento, foi
produzido no LdASM com o equipamento Multimachine. Para esse polimento, usa-se
massa para polimento Abraspol n. 1, massa para polimento n. 38 amarela (para
acabamento final) em polia de algodao 150 mm.

Apbs o corte a laser aplicado ao couro, usou-se a analise através do microscopio
estereoscéopio e o equipamento MEV/EDS. A microscopia eletronica de varredura
(MEV) é utilizada em varias areas do conhecimento, para caracterizagcao dos materiais,
como composi¢cao quimica e morfologia (presenca de poros, fibras, particulas). O uso
dessa técnica vem se tornando mais frequente por fornecer informacdes de detalhes,
com aumentos que podem, com certa facilidade, chegar a 50.000 vezes. A imagem
eletrénica de varredura € formada pela incidéncia de um feixe de elétrons na amostra,
sob condi¢des de vacuo, sendo utilizado um detector que capta o comprimento de onda
especifico a partir da superficie difratada da amostra que emite fétons e elétrons. A
incidéncia do feixe de elétrons no material promove a emissao de elétrons secundarios,
retroespalhados, auger e absorvidos, assim como de raios X caracteristicos e de
catodoluminescéncia (REED, 1996). A imagem eletronica de varredura representa em
tons de cinza o mapeamento e a contagem de elétrons secundarios (SE — secondary
electrons) e retroespalhados (BSE — backscattering electrons) emitidos pelo material
analisado.

As analises foram feitas no MEV pertencente ao LdSM, da marca HITACHI TM
3000 com uma EDS acoplada. O EDS (Sistema de Energia Dispersiva) é utilizado para

identificar os elementos quimicos encontrados na amostra.
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Quanto ao couro, no total foram 20 amostras de diferentes acabamentos e com
uma pequena variagdo de espessuras, selecionadas para definicdo de parametros de

corte a laser, que tivessem possibilidade de utilizacdo em joias (Figura 53).
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Amostras de couro

Espessura:1,0 mm
Couro acabado
Anilinas, pintado
Flor integral

Espessura:1,3 mm
Couro acabado
Tinta com graxa

Amostra1l Amostra 8 Amostra 15
Espessura:0,8 mm Espessura:1,0 mm Espessura:1,4 mm
Couro semi-acabado Couro acabado Couro semi-acabado
Nubuk Anilinas, pintado Anilina
Graxas
Flor integral
Amostra 2 Amostra 9 Amostra 16
Espessura:0,8 mm Espessura:1,1 mm Espessura: 1.4 mm
Couro acabado Couro acabado Couro acabado
Anilinas, pintado Anilinas,pintado Raspa
Flor integral Flor integral
Amostra 3 Amostra 10 Amostra 17
Espessura:0,9 mm Espessura:1,1 mm Espessura: .1 5 mm
Couro acabado Couro acabado Cc')urlo semi-acabado
Pintura e graxas Anilina, sem pigmento, Rustico
sem lacas
Flor lixada
Amostra 4 Amostra 11 Amostra 18
Espessura:0,9mm Espessura:1,1 mm Espessura: 1.6 mm
Couro acabado Couro semi-acabado Couro acabado
Pintura e graxas Anilina Anilina, sem pigmento,
sem lacas
Flor lixada
Amostra 5 Amostra 12 Amostra 19
Espessura:1,0 mm Espessura:1,2 mm Espessura: 1.7mm
Couro semi-acabado Couro acabado Couro acabar::lo
Anilinas Anlinas, pintado Estampado, pintado
Flor integral € graxas
Amostra 6 Amostra 13 Amostra 20
Espessura:1,0 mm Espessura:1,2 mm Espessura: .2.5mm
Couro semi-acabado Couro acabado Couro seml-aqabado
Anilinas Tingido e com graxas Presenca de pélos
- Amostra 7 Amostra 14

Figura 53: Amostras dos couros utilizados nos testes de corte a laser
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4.3 Resultados

Por meio da selecdo dos materiais pesquisados, das tecnologias utilizadas e dos
métodos empregados e relatados anteriormente, observam-se os resultados.

A usinagem procedeu de forma satisfatéria em ossos (Figura 54) e chifres (Figura
55). As tramas ficaram bem definidas, sendo que apenas o acabamento (polimento da

peca) nao ficou com o resultado desejado.

Figura 54: Usinagem em osso, da trama digitalizada (direita); pega acabada, com polimento (esquerda)

Figura 55: Trama usinada em chifre sem polimento (em cima) e com polimento (embaixo)

Quanto ao corte a laser, as pecas em chifre cortadas por ese processo tiveram
refrigeracdo a agua (Figura 56). Essa técnica impede que a superficie apresente
pontos queimados ou chamuscados, evitando também o superaquecimento do

material.
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Figura 56: Processo de corte a laser em chifre, com refrigeragédo

Nos testes produzidos em chapas de chifre (3,9 mm de espessura) para definir os
parametros de corte, com uma poténcia de 100% (equivalente a 60 W), as variaveis
sdo velocidade e passadas. Na Figura 57, tem-se o corte produzido nas amostras e, na

Tabela 1, observam-se os resultados.

Figura 57: Chapa de chifre na qual se observam os cortes produziaos nas amostras de testes



100

Tabela 1 — Analise de parametros de corte a laser em chifre

Tabela: Corte a laser em chifre (3,9 mm espessura)

PASSADAS

1
VELOCIDADE 2 0 G
VELOCIDADE 1 ’ o
VELOCIDADE 0,8 0 G

VELOCIDADE 0,5 o 6
VELOCIDADE 0,2 0 O

o o e 6 Corte com refrigeracao a agua

Insatisfatério Regular Boim Excelente

@46 &

@4 @4
L JC

®P 00 -
> >
)
>

VELOCIDADE (m/s)

A partir da tabela, obtém-se a velocidade e o numeros de passadas exatos para
aplicar o processo de corte a laser em chifre. Ao verificar os resultados obtidos na
Tabela 1, podemos afirmar que os parametros que melhor atendem aos nossos
objetivos de corte a laser no chifre seriam a utilizacdo de velocidade 1 com 3 passadas,
ou velocidade 2 com 6 passadas.

Apds o corte, essas pegas passaram pelo processo de polimento. O polimento
revela as nuances presentes nesse material (Figura 58), que ndo séo observadas sem
esse processo. Além de realcar as cores, o polimento emprega brilho a superficie do

material, tornando-o propricio ao uso em joalheria.

Figura 58: Chifres cortados a laser, sem polimento (em cima) e polido (embaixo)
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Quanto ao couro, os testes nas amostras foram realizados seguindo o desenho
com formas definidas e mostrado anteriormente (Figura 51). Foram, ao todo, 20
amostras de couro diferentes, 249 amostras cortadas a laser (Figura 59), sendo que,
no minimo, cada amostra possui 8 testes analisados de acordo com os resultados da
Tabela 2.
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.Fiura 59: Amostras e couro ortasla Iér produzidas nos etsm

O principal objetivo dessa tabela € que o corte a laser seja produzido com o
melhor acabamento possivel, levando em consideragdo o menor tempo para produzir o
corte. As amostras foram produzidas com um desenho em que temos as formas
circulares, as formas mais alongadas em retangulos e quadradas, em diferentes
espessuras, com o objetivo de analisar as possibilidades do corte.

Observam-se os resultados obtidos em cada amostra na Tabela 2, sendo a
poténcia um valor fixo de 100% ou 60W, variando a velocidade de corte. Os valores
de velocidade variam entre 1 m/s e 13 m/s, utilizando uma variagdo de passadas
(numero de cortes sucessivos sobrepostos de cada desenho) pré-definida em testes
exploratérios: para velocidade de 1 a 5, foi definida 1 passada; para velocidade de 6 a
9, 2 passadas; para velocidade de 10 a 13, 3 passadas. Essas passadas podem ser
modificadas dependendo da espessura dos couros testados, identificados na Tabela

por asteriscos (*), tendo como valor maximo de passadas, 5.



Tabela 2: Resultados obtidos no processo de corte a laser no couro.
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PASSADAS 1
VELOCIDADE (m/s) 1 2 3 4 s . . 5 . i » - »
&
mosmat . @O DI O O & O & & O O & O
eonemn- VK- LEK-NK BEK BN BE BN BE BN BN BN BN .
mosas DO BN O @ & O @ & & & O D @
*
mosrne DO OO O O O O & O @
mosras @O DO O O & O O & O O O
mosrae @B OO O @ O 6 & & @
mosrar DO OO 1O O O O @ O &
AMOSTRA 8 96 96 o ‘ e o ‘ e 9 O ‘
mosree DO OO O O 6 O 6 © & &
mosrae DO DO O O O O O O © & & O @
w1 @Y DI O O @ @ O O @
X
AMOSTRA 12 @O ®© & & & & & & o e
*
AMOSTRA 13 @6 @6 ‘ ‘ 0 o @ o
*
wosns @V DO OV ® ® @ O @
AMOSTRA 15 @6 ®© & & & & & o
* * * * * *
AMOSTRA 16
* * * *
AMOSTRA 17
*
AMOSTRA 18 00D & & &' & & & & & & &
mosras B DO O O O O OO O O @ O @
AMOSTRA 20 96 ‘6 ‘* O* e* e* e* O*
. o e % 1passada % 2passadas % 3 passadas < 4 passadas % 5 passadas (Quando na tabela ocorre *, desconsiderar os valores da linha amarela)
Insatisfatério  Regular B ¢ ek 6 Corte com refrigeragao a agua
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Nos resultados, analisando as amostras de couro que foram cortadas a laser, tem-
se diferentes fatores a serem discutidos. O primeiro fator a ser levado em
consideracédo e que influencia em resultados satisfatorios ou ndo do corte é a
espessura do material. As amostras de menor espessura tém velocidade de corte
maior, enquanto nas espessuras maiores a velocidade de corte € menor. Na tabela,
quando aparecem os asteriscos devemos desconsiderar os valores correspondentes
ao numero de passadas da linha em amarelo e considerar o numero de passadas
correspondente a cor do asterisco, especificada abaixo da tabela.

O segundo fator e mais problematico € o acabamento da superficie do couro. Os
couros acabados, com pinturas e graxas, diminuem as possibilidades de corte, uma
vez que baixas velocidades queimam o material, ocasionando pontos chamuscados,
repuxe e enrugamentos, da mesma forma que altas velocidades e muitas passadas
também acarretam problemas de acabamento. Devido a esse fator, buscaram-se
novas possibilidades de como efetuar o corte sem que a superficie ficasse
comprometida. Novos testes foram realizados, desta vez o corte nao foi produzido na
flor do couro. Foi utilizando o verso da amostra, ou seja, a parte conhecida como
carnal. Dessa forma, obtiveram-se melhores resultados, sendo que a superficie teve
minimizados os defeitos ocasionados pelo laser.

Ainda em busca de melhores resultado, testaram-se diferentes tipos de
refrigeracdo do material, utilizando-se a elevagdo da amostra por meio de grade de
metal vazado, facilitando a circulagcao do ar. Desse modo, observou-se mais eficiéncia
no mecanismo de propagacado do calor. Outra possibilidade para execugdo de um
corte a laser satisfatério é a utilizagcdo de agua como elemento refrigerante.

A técnica desenvolvida para corte com umidificagcdo da amostra proporciona um
corte com 6timo acabamento, sem pontos chamuscados, obtendo-se o corte completo
da amostra com apenas uma passada com baixa velocidade, mesmo em amostras
com espessuras maiores. Assim, depois de diversos testes de resfriamento do
material, que acabava sempre com a sua superficie queimada, desenvolveu-se a
técnica de resfriamento por agua. Aplica-se ao material agua, até que a superficie

fique umida.
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Assim, os cortes apresentam bom acabamento, diferentemente do que acontecia

sem o resfriamento, como mostra a Figura 60.

Figura 60: Amostra de couro cortado a laser com 1 passe e velocidade 1: na esquerda, corte a laser
refrigerado; na direita, sem refrigeracédo

E visivel a diferenga do corte com o couro refrigerado e o nao refrigerado. A
refrigeragdo impede o encolhimento da amostra ocasionado pelo calor, nao
apresentando sinal de chamuscamento. Ainda assim, podemos observar pelo

microscopio estereoscopio a diferenga entre os cortes (Figura 61).

Figura 61: Amostras de corte de couro, imagens obtidas por estereoscépio com aumento de 10X: (a)
corte refrigerado; (b) corte sem refrigeragao

O corte com a refrigeragdo proporciona fazer cortes com precisédo, em que
pequenas larguras de corte sao obtidas. Através de um retangulo de 1 mm de largura,
consegue-se uma forma interna com largura de 0,5 mm (Figura 62). Esse resultado

proporciona a criagdo de desenhos com minuciosas formas.
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Figura 62: Corte de cduro a laser, com largura de 0,5 mm

Mas é importante salientar que, por vezes, acontecem falhas no corte,
principalmente quando as velocidades s&o mais altas. Por algum motivo, o couro n&o
corta em partes bem especificas. Por vezes, ocorre o corte em todo o formato do
desenho, mas em um ponto o corte ndo funciona. Por ocorrer esse tipo de problema,
utilizou-se o método de analise com o equipamento MEV/ EDS, com o qual se observa
a falha (Figura 63).
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43000 0370 2010711/04 20:03 NL D52 =100 1mm  TM3000 0371 2010111104 20:05 NL D52 x200 500 um
kv 15kV
100x 200 x

‘M3n00_0372 2010/11/04  20:07 ML D54 x400  200um  TM3000_0373 2010M11/04  20:08 ML D54 x600 100 um
5k 15KV

400x 600x

Figura 63: Imagens obtidas por MEV, em amostra que apresenta falha no corte (amostra 10 da figura
53); (a) aumento de 100 x; (b) aumento de 200 x, (¢) aumento de 400 x; (d) aumento de 600 x

Analisando-se as imagens obtidas pelo MEV, pode-se concluir que, pelo fato de o
couro ser um material natural, ser constituido de fibras e por ndo ser homogéneo,
existem estruturas resistentes ao corte, como observamos nas imagens com aumento
de 400x e 600x. Ainda pela analise do EDS, acoplado a este equipamento de MEV,

identificamos as substancias empregadas no curtimento do material (Figura 64).
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A partir da Figura 64, o EDS gera um grafico que aponta os elementos quimicos
constituintes da amostra (Figura 65). Apés essa analise do grafico, obtém-se uma
tabela (Tabela 3) com os percentuais de cada elemento, correspondente ao peso e ao

peso atdbmico.

Spectrum 1
I '1|2 ' 1I4 ' .1.5. o 1:3 ' zlu
Full Scale 400 cts Cursor: 0.000 kel
Figura 65: Grafico obtido pelo EDS, no qual constam os elementos quimicos presentes na amostra de
couro
Tabela 3 — Elementos quimicos encontrados na amostra de couro,
apo6s analise do grafico obtido por meio do EDS

Elemento Peso % Peso Atdmico %

Carbono 34.089 65.636

Oxigénio 4.809 6.951

Silicio 0.285 0.234

Enxofre 0.469 0.338

Cromo 60.348 26.841
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Como consta nos resultados da Tabela 3, o metal cromo foi encontrado em
grande quantidade na amostra de couro. O que é normal, pois 0 cromo é um
curtente amplamente usado para o beneficiamento desse material.

E, por fim, analisados esses estudos, delimitados os paradmetros para o
corte a laser e a usinagem nos materiais ja definidos anteriormente, é
fundamental a realizagdo dos projetos, construindo protétipos em dimensdes
reais e utilizando os materiais naturais e a prata. S&o desenvolvidos,
igualmente, os padrées de design de superficie a serem aplicados sobre o
material.

As Figuras 66, 67, 68, 69, 70, 71, 72, mostram exemplos de projetos
desenvolvidos durante este estudo de mestrado com o intuito de indicar
caminhos para a inovagao, utilizando técnica n&do convencional de corte a laser
em materiais naturais renovaveis. Pretende-se delinear, aqui, um elo

representado pelo design, que liga a cultura gaucha as tecnologias de ponta.
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racelete

Vista superior
(bracelete aberto)
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Medidas

Vista frontal- estrutura em prata
(bracelete conformado)

38 mm

i
4

“h

Desenhos para o corte a laser

)

140 mm

Vista superior- estrutura em prata 2 mm

(bracelete aberto)

Materiais:
Couro
Prata (Ag 950)

Figura 66: Projeto 3 — Bracelete em couro e prata
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Bracelete Medidas

-

130mm
104mm

Estrutura em prata

'y
E
£ |E
5 2
L
Vista lateral
A 65 mm "4 mm
Vista Frontal
Desenhos para o corte a laser
s
Materiais: (parte externa)
Couro 2 peca em couro (pélos) cortadas a
Couro com pélos laser (parte interna)
Prata (Ag 950) 1 pega em prata - argola (estrutura
Descrigao: da pulseira)
Pulseira composta por: 5 pecas em prata - garras

2 pecas em couro cortadas a laser

Figura 67: Projeto 4 — Bracelete em couro, couro com pelos e prata
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Medidas

‘ZDmmL

49mm
42mm

Desenhos para o corte a laser
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Materiais:

Couro

Couro com pélos

Prata (Ag 950)

Descrigao:

Brinco composto por:

2 pecas em couro cortadas a laser (parte superior)

2 peca em couro (pélos) cortadas a laser (parte inferior)
2 pecas em prata - pino

2 pecas em prata - tarraxa

Figura 68: Projeto 5 — Brincos em couro e prata
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Bracelete

Vista superior
(bracelete aberto)

MQ[:;J
&@& |

148 mm

45 mm

v

Desenhos para o corte a laser

| i MI
== ]

o e o

Materiais:
Couro
Prata (Ag 950) - Fivelas

Figura 69: Projeto 6 — Pulseira em couro e prata
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Colar

132 mm

300 mm

Desenhos para o corte a laser Fecho em prata
Abreto

"b- Fechado

C 25mm
28 mm

Wista Fronta
== =0 o=

H‘I,1 mm
& mm 11,5 mm

Vista Superior

Ponto de Luz (Grampo)
4 mm =

u £

T:‘_Z

Materiais: Chifre

Couro
Prata (Ag 950)

Figura 70: Projeto 7 — Colar em couro, chifres e prata




Bracelete Medidas

Vista frontalr- estrutura em prata
(bracelete conformado)
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Wista superior
(bracelete aberto)

73 mm

105 mm

139 mm

« 750 mm
Vista superior- estrutura em prata
(bracelete aberto)

Desenhos para o corte a laser

Ponto de Luz (Grampo)

4 mm =
=]
T em

Materiais:
Couro
Prata (Ag 950)

Figura 71: Projeto 8 — Bracelete com couro e prata.
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Colar Medidas

N2,
278 mm

= 136 mm

205 mm

h

Y

Desenhos para o corte a laser

Fecho em prata

Fechado Abreto
l k4 I

e o s [ s 3 B o

|-|‘I,1 mm
8 mm 1,5 mm

Vista Superior

7 mm
9 mm

Vista Frontal

Materiais:
Couro
Prata (Ag 950)

Figura 72: Projeto 9 — Colar em couro e prata.
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Apdés o desenvolvimento dos projetos, nos quais relacionamos o0s
materiais e apresentamos as formas criadas a partir dos referenciais e as
dimensbes de cada peca, veremos o0s custos referentes aos materiais
utilizados e aos processos de fabricagao.

Materiais:
e Prata: o valor estimado para o grama de prata varia entre R$1,70 e
R$1,80.

e Osso bovino: R$12,00 reais é o valor do pacote contendo 10
chapas medindo 100 x 28 x 4,5 mm (Empresa: Sander).

e Chifre bovino: R$ 35,00 reais é o valor do pacote contendo 10
chapas medindo 100 x 35 x 4 mm (Empresa: Sander).

e Couro bovino: o valor do quilo, dos couros utilizados nesta
pesquisa, varia de R$60,00 a R$120,00 (valores comercializados
no varejo), dependendo do acabamento.

Processos:

e Corte a laser: o valor da hora do equipamento de corte a laser
custa entre R$100,00 e R$120,00 reais.

o Digitalizacédo tridimensional a laser. o custo deste processo, no
LdSM, é de R$100,00 a hora.

e Usinagem CNC: no LdSM, o valor da hora do equipamento custa
R$100,00.

e Trabalho manual (ourives): a mdo de obra do ourives, nestes
projetos apresentados anteriormente, variou de R$30,00 reais (para
pecas menores e menos detalhadas, por exemplo, os brincos) a
R$90,00 reais (para pecas maiores e mais trabalhadas, por
exemplo, as pulseiras que possuem a estrutura em prata e o colar
com pontos de luz).

A seguir, veremos os prototipos desenvolvidos. O bracelete da Figura 73,
definido a partir do Projeto 1, foi produzido por meio de usinagem CNC, em
0ssos bovinos colados sobre superficie de couro.

Figura 73: Prototipo referente ao Projeto 1. Bracelete de couro, prata e ossos bovinos em cor
natural e tingida (75 mm de diametro).
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O bracelete da Figura 73 foi produzido por meio de usinagem CNC, em
0ssos bovinos colados sobre superficie de couro. As tramas que foram
usinadas nos ossos foram produzidas no software da empresa Shima Seiki,
SDS One Full. Nesse software tem-se total liberdade de criagéo, a partir de um
banco de imagens referentes a pontos e tramas. A intencdo, ao utilizar esse
software, era criar uma aproximagdo com as tramas analisadas nos
arreamentos, mais especificamente presentes nos xergdes (feitos com fios de
la de ovelha), e as tramas de couro cru trangado (Figura 74), observadas nos
preparos de cordas como bucgais, cabecadas de freio, rédeas, peiteiras, lacgo,

etc.

Ao produzir o protétipo, e comparando-o as imagens referenciais
coletadas nesta pesquisa, observa-se que essa pe¢a pouco remete a questao
proposta neste trabalho. Outro fator de importancia é a impossibilidade de
polimento da peca. Devido ao fato de os relevos das tramas terem muita altura,
e serem muito proximos, as partes mais profundas ficam sem polimento, o que
acarreta um acabamento ruim.

Na Figura 75, outro bracelete € exemplo de processo de fabricagdo por
meio de usinagem CNC, utilizando chifres bovinos colados sobre superficie de
couro. As tramas que foram usinadas nos chifres foram produzidas no software
da empresa Shima Seiki, SDS One Full.
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Figura 75: Prototipo referente ao Projeto 2. Bracelete em chifre, couro e prata
(75 mm de diametro).
Com o intento de relacionar as tramas disponiveis no software as tramas
da cultura gaucha (Figura 76), utilizou-se esta tecnologia para desenvolver as

superficies que mais se aproximassem desta referéncia..

Figura 76: Tramas em couro cru, detalhe das rédeas.

Ao comparar o prototipo as imagens referenciais coletadas neste trabalho,
pode-se concluir que, mais uma vez, a pega pouco remete a questao proposta.

Apesar de as tramas escolhidas para desenvolver o produto serem mais
“abertas”, ainda ndo se consegue efetuar o processo de polimento. As partes
da trama com maior profundidade nao recebem acabamento e o chifre, como ja
foi dito, apenas ao receber o polimento revela a sua coloragdo e os detalhes
que valorizam o material. A falta de acabamento (neste caso, polimento) &

indesejavel em se tratando de um produto para o campo da joalheria.
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Além dos referenciais das tramas em couro, largamente produzidas para
elementos da encilha de cavalos, ha uma forte influéncia dos adornos de prata,
utilizados neste meio campeiro. Em varios projetos apresentados nesta
pesquisa, adquirem-se como referéncia os motivos encontrados nas superficies
dos apeiros de prata. Na Figura 77, tem-se o prototipo de um bracelete em
couro cortado a laser e prata, produzido a partir do projeto 3 (Figura 66). A

estrutura e as garras de prata sdo produzidas de forma manual, por processos

tradicionais de ourivesaria.

.
(D31a

L)
L5 1]

'&h‘é\%’i‘{a‘.

£ .*ﬂ'??' A . -
Figura 77: Protétipo referente ao Projeto 3. Bracelete em couro e prata.
Neste prototipo, utiliza-se a Amostra 1, da tabela de amostras de couro,
apresentado na Figura 53. O couro nubuk (0,8 mm) foi cortado a laser com
refrigeragcdo, o que possibilitou fazer o corte usando a velocidade 2 com
apenas 1 passada. Possui estrutura em prata, e o couro é preso a esta
estrutura por meio de garras de prata. A superficie do bracelete remete as
formas encontradas em estribos do século XIX, nos quais encontramos motivos

ora austeros, ora rebuscados, com volutas, floreados e vazados (Figura 78).
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Figura 78: Estribos do inicio do século XIX. Museu Fernando Ferrari, Sdo Pedro do Sul.

No caso da criagdo desenvolvida, optou-se por explorar, de um lado, o
aspecto simples e planar da forma do objeto em si, e do outro, o requinte,
mesmo que singelo, do padrao decorativo encontrado nesses objetos.

O prototipo do bracelete projetado na Figura 67 e o protétipo do brinco
projetado na Figura 68, pela forma circular do objeto em si (bracelete) e pelos
motivos que em sua superficie se aplicam, remetem as esporas (Figura 79).
Como uma brincadeira que simula os altos e baixos dos ziguezagues das
rosetas das esporas, seguem em sequéncia no bracelete (Figura 80), 4 couros
— 2 ao centro com pelos (Figura 53, Amostra 20) e 2 pecgas de couro
semiacabado (Figura 53, Amostra 6) nos lados externos. As pecas de couro
intercalam suaves formas curvas nas bordas (apesar de as esporas terem
formas pontiagudas, seria incorreto aplica-las em um bracelete por questbes de
ergonomia). As formas vazadas sao também encontradas nos brincos (Figura
81).

Figura 79: Espora do inicio do século XIX. Museu Fernando Ferrari,
Sao Pedro do Sul, RS
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Figura 80: Bracelete em couro e prata

Figura 81: Brincos em couro e prata

Neste produto, as referéncias da Figura 82 também retomam o que ja foi
discutido neste trabalho no segundo capitulo — as fortes e multiplas influéncias

culturais que a cultura gaucha absorveu.
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Figura 82: Pulseira de couro camurca e prata

A pulseira redesenha motivos geométricos vazados que remontam ao
padrdo geométrico recorrente das culturas indigenas, observado
principalmente nas pecas produzidas em teares. Nas imagens utilizadas como
inspiracdo (Figura 83), analisam-se as superficies de barrigueiras (peca da
encilha que, junto com a cincha, serve para prender a sela, os pelegos, etc. ao

cavalo).

Figura 83: (a) Barrigueira em couro com tramas de couro cru aplicadas sobre a superficie; (b)
barrigueira tecida em fibra natural (algodéo)
Fonte: VACA, 2006.
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Nestes exemplos (Figuras 84 e 85), em que se apresentam o colar e 0
bracelete referentes aos Projetos 7 e 8 , temos a conjuncao de varias partes do
apeiro gaucho. Nas pecas utilizadas como detalhe da joia, substituiu-se o que
poderia ser uma gema mineral por uma peca de chifre cortada a laser e polida,
o que visualmente produz um efeito estético de interesse. As pegas de chifre
sdo fixadas a base de couro por sistemas tradicionais utilizados em joalheria,
como as garras. A parte central do colar possui um rendilhado no qual sdo
observadas as possibilidade de corte, uma vez que se obtiveram pequenas
larguras neste exemplo. As volutas, os motivos florais, as folhagens e as
formas orgénicas observadas na natureza sdo amplamente encontradas nas

superficies dos adornos do gaucho (Figura 86) e estdo presentes, também,

nestas propostas para joalheria.

Figura 84: Colar em couro produzido por corte a laser com detalhe em prata e chifre
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Figura 86: (a) Detalhe em prata de uma peiteira; (b) base de estribo com formas vazadas sobre
o metal; (c) couro trabalhado com aplicagdes de tramas na superficie de um lombilho; (d) cabo
de relho em prata

Assim, também se desenvolveu a proxima peca (Figura 87), em couro,
apresentando apenas o fecho de prata. Nela ndo ha motivos florais como no
exemplo anterior, mas intrincadas formas curvilineas, remetendo as volutas

observadas nos padrdes decorativos das pratarias (Figura 86, a, d).
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Figura 87: Colar em couro produzido por corte a laser referindo as formas curvilineas das
volutas

E, por fim, desenvolve-se uma peca em que a superficie do chifre é a
parte principal do colar. Para isso, utilizou-se o chifre planificado 80 x 160 com
espessura de 4 mm (Figura 88); apos o corte, o colar ficou com as dimensdes
de 70 mm x 145 mm. Desenvolveu-se o corte em chifre e criou-se uma
representacao virtual de como este ficaria apdés a montagem, com as laterais

em couro.
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Figura 88: Colar em chifre, representado virtualmente
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5 CONCLUSOES

Consideracdes criticas sdo necessarias em todas as fases do processo de
design, especialmente na fase de concepgéo. A partir de uma percepgao bem
fundamentada, o processo de design deve informar detalhes especificos e
importantes sobre caracteristicas técnicas dos materiais e de fabricagcéo
coerentes com a concepcao idealizada. Podemos observar que o design atual
se mostra fortemente influenciado por aspectos sensoriais dos materiais, assim
como nos produtos projetados nesta pesquisa, a utilizagdo de determinados
materiais como 0ssos, chifres e couros bovinos remetem e reafirmam os
conceitos e as questdes referenciais da sua concepcgdo. Porém, apesar da
importancia desses aspectos sensoriais, consideracdes técnicas de selegao de
materiais devem fazer parte do processo. Essas consideragbes podem fornecer
importante contribuigdo na melhoria do processo de design.

Com relacdo ao desenvolvimento dos produtos propriamente ditos,
analisando materiais, técnicas e equipamentos utilizados nesta pesquisa, pode-
se concluir que:

e Quanto ao estudo desenvolvido por meio do corte a laser sobre o
couro e o chifre, obteve-se um bom acabamento, as formas
selecionadas e desenvolvidas no programa Corel Draw® foram
fielmente reproduzidas sobre o material;

e Processos de usinagem CNC em osso devem levar em conta a
dureza relativamente alta do material, reflexo da porgéo inorganica
(hidroxiapatita);

e Esta caracteristica de dureza, no caso do osso, acarreta o
desgaste prematuro das ferramentas de usinagem. No teste da
pulseira produzida com esse material, a ferramenta utilizada n&o
resistiu aos esforgos e teve a ponta quebrada;

e A utilizacdo de ossos em pecas de joalheria requer tratamentos de
impermeabilizacéo, e o corte a laser € complexo para aplicagcéo

neste material;
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e O chifre € um material natural de caracteristicas estéticas
interessantes para uso em joalheria, e 0os processos de usinagem
CNC e de corte a laser sao apropriados para o seu beneficiamento,
tomando-se alguns cuidados quanto ao empenamento. Por vezes,
os chifres tendem a empenar, quando passam da forma conica
natural a uma superficie plana; a minimizagéo para o problema de
empenamento pode ser contornada pela utilizagdo em pecas de
pequenas dimensdes;

e O corte a laser aplicado a chifres é inovador, uma vez que o
principal beneficiamento dado a este material natural é por
usinagem. A aplicagao do corte a laser é satisfatoria pois, com um
numero reduzido de passes, obtém-se o corte;

e O polimento dados as pecas em chifre apdés o corte a laser é
necessario, uma vez que realga suas caracteristicas estéticas e
melhora o acabamento dado pelo laser; o polimento também revela
diferentes tons da queratina que compde o chifre, sendo
conveniente para utilizagdo em pecas de joalheria;

e A utilizagéo de refrigeragao por agua nao danifica o material, torna
eficiente o processo de corte e evita as perdas por queima do
material;

e Ha variacdo do numero de passes e velocidades utilizadas para o
corte dos couros quanto a espessura e aos diferentes tipos de
acabamentos. Os couros semi-acabados, que utilizam anilina, tém
melhores resultados que os couros com superficies acabadas. Com
a refrigeracdo, em todas as amostras analisadas, independente da
espessura ou do acabamento do couro, é possivel efetuar um corte

com 6timos resultados.

Quanto as questdes referentes a expressao cultural abordadas nesta
pesquisa, avalia-se como sendo a parte significante do processo de
desenvolvimento de produtos. Este percurso tragcado pelo design brasileiro, em
um cenario de reconhecida multiculturalidade, legitima-o como um laboratério

cujo resultado merece ser conhecido e levado em consideragdo por todos
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aqueles que procuram prospectar novos modelos no dmbito da disciplina e
dentro do controverso fendbmeno de globalizagao.

E foi na busca de melhor entender os referenciais com os quais se
trabalha que algumas relagdes comegaram a surgir. Pelos fatos historicos ja
citados anteriormente, analisando as superficies destes utensilios podemos
constatar algumas influéncias formais. Uma dessas influéncias observada na
cultura gaucha é a semelhangca com elementos da cestaria e tecelagem da
cultura indigena. Também nao & de se estranhar, ja que povos indigenas eram
em grande numero nesta regido do Estado, assim como no Sul da América
Latina. Vemos essa semelhanca principalmente nos trangados em couro (dos
apeiros gauchos) e as tramas e trancas desenvolvidas em palhas e outras
fibras naturais da cestaria indigena.

Outra influéncia fortemente observada nos adornos da encilha do gaucho
€ proveniente do movimento plateresque, encontrado na América Latina, na
Regido Andina, bem como na Europa, tendo a Espanha como precursora
desse estilo.

Vé-se que esta cultura colonial carrega elementos de multiplas etnias,
vindo a somar para o resultado encontrado nos elementos formais relacionados
na pesquisa. Estas referéncias formais séo identificadas, nos primérdios, em
pinturas e objetos produzidos pelos mesticos da América Latina.
Posteriormente, observamos essas aplicagdes na arquitetura e em diversos
objetos de diversos materiais e utensilios de prata, mostrando o trabalho
mestico dos indios com referenciais europeus. Nos apeiros gauchos utiliza-se
este trabalho, que é encontrado nas mais diversas superficies, para adornar a
indumentaria do cavalo.

Esse fato confirma, mais uma vez, que a Cultura Gaucha pertence nao sé
ao Rio Grande do Sul, mas também a diversos paises da América do Sul.
Confirma também que o gaucho é uma construgdo multicultural. Com apenas
um ponto em foco — a indumentaria do cavalo, de um tipo especifico — 0
gaucho, percorre-se o mundo.

Este pensamento faz refletir que, quando se pesquisa um referencial para
utilizar seus conceitos, na criagdo e desenvolvimento de produtos no campo do

design, esta pesquisa nao pode ser superficial. Desenvolver e promover
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produtos com fortes associagdes simbodlicas e emocionais, que portem nossas
raizes culturais, € um grande desafio. Em se tratando de ornamentos corporais
calcados na questao cultural regional, o que se encontra hoje no mercado séo
produtos estereotipados, de formagdes perversas, que a principio se mostram
de sucesso devido a auséncia de solugcdes mais instigantes.

E necessario lembrar que quando falamos em produtos de design
estamos nos referindo a mediagdo de dimensdes imateriais (imagens e idéias)
com materiais (artefatos fisicos). O design deve ainda, ser capaz de
contextualizar e globalizar, desenvolvendo solugbes que relacionem
favoravelmente estes dois polos. Assim, podem-se favorecer os recursos e as
potencialidades locais. Levar os produtos além da loja de souvenir, inserindo-o

no mercado por meios de maior valorizag&o.

5.1 Sugestoes para futuros trabalhos

No intuito de dar continuidade, sugerindo estudos futuros sobre o tema da
dissertagdo, podem-se indicar novos caminhos para pesquisa. A investigacao
e propostas de utilizagdo de materiais naturais de fontes renovaveis, para
joalheria, devem prosseguir, de forma a influenciar a busca de novos materiais,
sejam de origem animal ou vegetal. Assim como buscar o emprego dos
processos de producdo que utilizem tecnologias de ponta. Os préprios
materiais investigados nesta pesquisa podem ser minuciosamente estudados,
buscando mais dados especificos sobre a composi¢cdo de cada material, ou a
utilizacdo de outros processos que podem ser empregados a eles, como por
exemplo, a gravacéo a laser, que nos proporciona muitas possibilidades de
analises.

Aprofundar as possibilidade de utilizagdo de tramas ou relevos com maior
rugosidade em ossos e chifres, e conseguir imprimir neles o acabamento
necessario para a pesquisa em jéias, com o intuito de valorizar novos
materiais. Como o corte a laser no 0sso nao obteve bons resultados, uma das
alternativas seria um estudo sobre as possibilidades de processamento deste
material, tendo como alternativa o corte a jato d’agua por exemplo, com varias

possibilidades de inovagao.
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Couros curtidos sdo materiais duraveis e, por isso, sdo compativeis com o
uso em pecas de joalheria, requerendo cuidados especificos, assim como
outros materiais também utilizados (e.g. pérola). Estudos sobre este material
podem ser aprofundados através de técnicas de aceleragcédo de envelhecimento
(radiacao ultra violeta, infra vermelho, umidade e temperatura) que quantificam
a durabilidade do material.

Propor pesquisas sobre a cultura gaucha a partir de outros focos que nao
a indumentaria do cavalo. Buscar alternativas para projetos e processos
possiveis que referenciem as questdes culturais e o fazer artesanal. Pode-se
ainda propor a continuidade da pesquisa, utilizando instrumentos de analise
sobre os produtos desenvolvidos, através de pesquisas de avaliagdo deste
produto, verificar a aceitacéo pelo mercado, se ele remete ao referencial e as
questbes que foram estudadas para seu desenvolvimento, analisando e

buscando informagdes junto ao publico consumidor.
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APENDICES



Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Po6s-Graduagao em Design e Tecnologia
Design de Superficie
Professora: Evelise Anicet
Mestranda: Patricia Gabert

Desenvolvimento de formas em Design de Superficie para aplicagao em
joias em couro

A proposta da seguinte pesquisa, visa explorar e inovar o mercado da joalheria, atraindo a
atengao do publico feminino para produtos diferenciados, desenvolvidos em couro com
referencial nas formas encontradas na superficie dos apeiros gauchos

Notamos que o campo da joalheria, ainda nos proporciona infinitas possibilidades de
pesquisa, tanto quanto a materiais, quanto a temas e formas de producdo. Com base nessa
constatacdo, essa pesquisa pretende criar uma linha de acessorios que confirma a
possibilidade de utilizagdo de materiais alternativos para inovar o mercado da joalheria e os
produtos oferecidos por esta hoje em dia.

Sendo assim, ainda neste trabalho mostraremos a pesquisa das formas, a geragao de
alternativas e a forma de producdo, confirmando assim, as possibilidades e viabilidades
deste projeto através dos resultados obtidos.



Imagens referenciais que compdem o painel semantico




Imagens referenciais que compdem o painel semantico




Imagens referenciais que compdem o painel semantico




Pesquisa, desenvolvimento e fabricagao

Apoés a analise das imagens anteriores, foram desenvolvidas formas através do Corel
DRAVW, iniciando respectivamente o processo de composigcdo dos moédulos.Com este
software € possivel transpor direto o desenho escolhido (através de vetores) para ser
executado pela maquina a laser.

A escolha das cores a serem utilizadas na pesquisa do desenvolvimento dos adornos, tem
uma variagdo cromatica que obedece as cores encontradas no meio da pesquisa de
referéncias, ou seja, foram utilizadas apenas tons pasteis e cores terrosas, variando entre
beges, caramelos, marrons, laranjas e amarelos entre outros.

Apos a selegao entre as pecas desenhadas, e a definigdo das cores, elegemos duas pecgas
para fabricacido, sendo elas: um colar e uma pulseira.

O processo utilizado na fabricagao, possui alta tecnologia, é utilizado um software acessivel,
que dispensa maiores conhecimentos técnicos especificos, e proporciona uma ampla
producgao, pois cada pega néo leva mais que um minuto e vinte segundo para ser fabricada.






Outras alternativas:
Colares

Outras alternativas:

Pulseira
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Aplicagédo do padréo ao objeto - Pulseira
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Aplicagao do padrao ao objeto
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Aplicacdo do padrao no produto - Colar
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Padréao aplicado ao produto - pulseira
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Variacoes
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Producao da peca por processo de corte a laser




Resultados - Colar em couro e prata, cortado a laser.




Resultados - Pulseira em couro e prata, cortado a laser.
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