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RESUMO

Esta pesquisa tem como objetivo geral compreender a interacdo entre o ceramista, as
tecnologias, os materiais e os artefatos pelo viés da teoria ator-rede, da engenharia de materiais,
do design e territorio e do design de superficie, no atelié Adamas, no municipio de Cunha, Sdo
Paulo, Brasil. Como objetivos especificos, a pesquisa visa investigar, via analise sociotécnica,
0 processo de confeccdo dos artefatos ceramicos elaborados com a técnica de raku; caracterizar
as propriedades microestruturais das ceramicas; estudar os artefatos ceramicos sob a dptica do
design de superficie por meio das abordagens representacional, estrutural e relacional; e,
analisar, pela perspectiva do design e territorio, as relacbes entre os artefatos confeccionados
com a técnica de raku e o territério no qual é produzido, Cunha-SP. Para tanto, como caminho
metodoldgico, foi realizado um workshop no atelié cerdmico Adamas, com a proposta de: a)
ser um mecanismo pontual de socializacdo da ciéncia e tecnologia, b) entender as dinamicas do
ceramista e as redes que o permeiam, c) coletar amostras para as analises microestruturais e d)
adquirir os artefatos confeccionados durante o workshop para submeté-los as analises sob a
perspectiva do design e territorio e do design de superficie; além disso, utiliza-se a andlise
sociotécnica no atelié Adamas para acompanhar os processos, produtos e seus elementos que
constituem uma pesquisa no laboratorio, rastreando 0s humanos e ndo-humanos no processo de
criacdo dos hibridos, que ligam o ceramista e os materiais ao seu territério. Ademais, utilizou-
se a engenharia de materiais, por meio da ceramografia para auferir analises microestruturais,
de dimensionamento dos corpos de prova ceramicos. Por fim, no campo do design, foi realizada
a fotometria e a digitalizacdo 3D para analises sob a dptica do design e territorio e do design de
superficie. Com a construcdo da pesquisa, observou-se as relacdes entre 0s atores humanos e
ndo-humanos, mediadores e intermediarios, no exército de atores convocados a fazer parte da
construcdo do artefato, como a argila, os fornos, os baldes, torno, dgua, gas, experiéncias,
técnicas, ceramista, esmaltes, engobes, fogo, entre outros. Os atores: ceramista, tecnologias e

materiais se revezam como mediadores e intermediarios durante todo o tempo.

Palavras-chave: Interdisciplinaridade. Técnica de raku. Caracterizacdo microestrutural da

ceramica. Teoria ator-rede. Design e selecdo de materiais.



ABSTRACT

The general objective of this study is to understand the interaction between the potter, the
technologies, the materials and the artifacts through the bias of the actor-network theory,
materials engineering, design and territory and surface design, in Adamas atelier in the city of
Cunha, state of S&o Paulo, Brazil. As specific objectives, the research aims to investigate,
through socio-technical analysis, the process of making the ceramic artifacts elaborated with
the raku technique; characterize the microstructural properties of ceramic; to study ceramic
artifacts from the perspective of surface design through the representational, estrutural and
relational approaches; and to analyze, from the perspective of design and territory, the relations
between the artifacts made with the raku technique and the territory in which it is produced,
city of Cunha. As methodology, a ceramic workshop was accomplished in the Adamas atelier,
with the proposal of: a) being a punctual mechanism for the socialization of science and
technology, b) understanding the dynamics of the potter and the networks that permeate it, c)
collect specimens for the microstructural analysis and d) acquire the artifacts made during the
workshop to submit them to the analyzes from the perspective of design and territory and
surface design; In addition, ethnographic sociotechnical analysis is used in the Adamas atelier
to accompany the processes, products and their elements that constitute a laboratory research,
tracing humans and nonhumans in the process of creating the hybrids, which bind the potter
and materials territory. Furthermore, materials engineering was used by means of the
ceramography to obtain microstructural analysis, sizing of ceramic. Finally, in design
perspective, photo and 3D scanning were carried out for analysis from a design and territory
and surface design perspective. The relations between human and nonhuman actors, mediators
and intermediates are observed, many actors are involved in the construction of artifacts such
as clay, kilns, buckets, lathe, water, gas, experiments, techniques, potter, glaze, engobes, fire,
among other elements. The actors: potter, technologies and materials take turns as mediators

and intermediaries all the time.

Keywords: Interdisciplinarity. Raku's technique. Microstructural characterization of ceramics.

Theory Actor-network. Design and selection of materials.



“A resisténcia constitui uma experiéncia necessaria e fundamental para o corpo humano;
através dela, o corpo é despertado para 0 mundo em que vive. O corpo so se torna vivo ao
lidar com dificuldades e supera-las”. (SENNETT, 2015)
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1 INTRODUCAO

Ha milénios a ceramica faz parte da rotina do ser humano e sua aplicacdo tem fins
utilitarios (como panelas, canecas ou vasos), decorativos (como pecas ornamentais) e/ou
religiosos, sendo utilizada em diversos rituais ao longo da historia.

Partindo-se de uma visdo socioldgica, os objetos cerdmicos estdo na fronteira entre arte
e artesanato, sendo uma classificacdo ligada a subjetividade de cada individuo. Contudo, €
inquestionavel que a ceramica seja uma forma de expressao cultural, flutuando entre a tradicéo
e a contemporaneidade, além de envolver questdes sociais, culturais, econdmicas e
institucionais. O ceramista alia arte (ou artesanato) e técnica, materialidade e imaterialidade,
em suas dimensdes culturais e econdmicas.

Durante o proprio desenvolvimento do ser humano, os artefatos sdo elementos que
carregam significados e utilidades, funcionando como uma histéria social, por meio de suas
mé&os 0 ceramista expressa a relagdo entre a concepgdo e a execucgdo, construindo signos e
sensacOes ligadas a sua intencionalidade, experiéncias passadas e influéncias diversas.

Os artefatos simbolizam a cultura local de um povo e estdo presentes na cultura material
de um grupo social, discutindo o proprio conceito de design pela perspectiva antropoldgica. A
técnica de raku, uma forma milenar de queima ceramica de origem chinesa, foi disseminada e
propagada pelos povos japoneses. Esta técnica se diferencia das demais, particularmente pela
temperatura as quais sdo submetidas as pecas (aproximadamente 1000° C) e seu resfriamento
de forma abrupta, dando origem a craquelés presentes nos esmaltes contidos na superficie dos
artefatos.

Na confeccdo de objetos com a utilizacdo da técnica raku foi fundamental entender a
rede sociotécnica as quais eles pertencem. Como aspecto conceitual-metodolégico, a pesquisa
apoiou-se na Teoria Ator-Rede, teoria social ajustada aos Estudos de Ciéncia e Tecnologia, e
criada por um grupo composto por Bruno Latour, John Law, Michel Callon, entre outros. Nesta
perspectiva, as relacdes sdo compostas por elementos heterogéneos, por atores humanos e néo-
humanos que constituem a rede, além da proliferacdo dos hibridos.

No que tange aos atores ndo-humanos, com destaque a argila e a ceramica, elas possuem
especificidades microestruturais que as diferenciam de outros materiais. A argila quando
submetida a tratamento térmico altera suas ligag6es quimicas, transformando-se em material
ceramico, que tem como caracteristicas: ser isolante térmico e elétrico, resistente a altas

temperaturas, ambientes corrosivos e ter alta dureza.
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O artefato em estudo deve ser interpretado pela forma, geometria, cor, signos, texturas
e sensacdes transmitidas, além de suas relagcbes com o territério em que se deu sua origem, estes
elementos foram analisados sob perspectiva do design de superficie e design e territdrio.

O ceramista e proprietario do atelié Adamas (local de estudo da presente dissertacéo)
tem origem chilena e possui diversas influéncias e experiéncias acumuladas ao longo de sua
trajetoria, como a vivéncia e conhecimento da cultura dos povos indigenas chilenos e peruanos,
e a admiracdo pelos nativos mexicanos e canadenses.

O atelié ceramico Adamas estéd localizado na cidade de Cunha, regido do Vale do
Paraiba, estado de Sdo Paulo. O municipio tem seus atrativos turisticos e histéricos, além disso,
apresenta uma diversidade artesanal singular, como o artesanato ceramico iniciado pelas
Paneleiras, mulheres que produziam utensilios ceramicos na cidade no comeco do seculo XX,
trabalho findado décadas mais tarde. Em 1975, com a chegada de alguns ceramistas no
municipio, eclodiu a confec¢do de pecas ceramicas sinterizadas em alta temperatura, no lugar
conhecido como Atelié do Antigo Matadouro, nos dias atuais a cidade acumula mais de 40
ateliés, entre eles, o atelié objeto deste estudo.

Cada atelié possui suas especificidades, ressaltando as experiéncias, as técnicas e as
influéncias de seus ceramistas. E importante entender as qualidades de cada objeto ceramico
que, além de sua beleza material e design, apresenta significado transmitido pelo préprio
ceramista e pela cultura de seu territério.

Esta pesquisa comp6s um projeto guarda-chuva composto por dois professores do PPG
em Desenvolvimento, Tecnologias e Sociedade, Prof. Dr. Rosinei Batista Ribeiro e o Prof. Dr.
Adilson da Silva Mello; uma aluna bolsista do Programa Nacional de P6s-Doutorado (PNPD)
vinculado ao PPG, Fabiola Ottoboni Yamane; um aluno de mestrado bolsista da Coordenacgéo
de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior (CAPES), autor da dissertacao; e, um aluno
de graduacdo em design do Centro Universitario Teresa D’Avila (UNIFATEA) e bolsista de
Iniciacdo Cientifica (IC) do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico
(CNPq), Caio Fernando da Silva. Os professores foram os orientadores do projeto; aluna do
PNPD contribuiu por meio de analises microestruturais dos artefatos ceramicos enquanto
tecnologias sociais; 0 aluno de mestrado buscou compreender pelo viés das ciéncias sociais, do
design e da engenharia de materiais a interacdo entre o ceramista, as tecnologias, 0s materiais
e os artefatos, no atelié ceramico Adamas, no municipio de Cunha, Séo Paulo, Brasil; e, 0 aluno
de graduacdo investigou os artefatos ceramicos pela perspectiva do design e territorio.

A presente dissertacdo inseriu-se na linha de pesquisa de Desenvolvimento e

Tecnologias do Programa de PoOs-Graduacdo Mestrado Académico em Desenvolvimento,
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Tecnologias e Sociedade da Universidade Federal de Itajuba e teve interacdo com o PPG
Mestrado Profissional em Design, Tecnologia e Inovacdo do UNIFATEA, por meio do grupo
de pesquisa de Projeto de Produto e Tecnologias Sociais.

Esta pesquisa tem carater interdisciplinar e se da pela interacdo entre as ciéncias sociais,
o0 design e a engenharia de materiais, tendo cada area suas contribuigdes e limitagdes. Entende-
se a interdisciplinaridade a partir do pensamento de Raynaut (2011, p. 103), como “um processo
de dialogo entre disciplinas firmemente estabelecidas em sua identidade tedrica e metodoldgica,
mas conscientes de seus limites e do carater parcial do recorte da realidade sobre a qual
operam”.

Por fim, a presente dissertacdo se prop0s a responder ao seguinte questionamento: Que
interacdes encontramos nas relagcdes entre 0 ceramista, as tecnologias, 0s materiais e os artefatos
confeccionados no atelié ceramico Adamas? Como estas interacdes se estabelecem na rede de

afetacdes que envolvem os atores citados no referido atelié?

1.1JUSTIFICATIVA

A escolha pelo municipio de Cunha-SP foi motivada pela carga cultural e o potencial
turistico que a cidade possui, sendo uma estancia climatica do estado de S&o Paulo.

Justifica-se a escolha pela cidade de Cunha-SP devido ao movimento artesanal iniciado
pelas Paneleiras, mulheres que confeccionavam artefatos ceramicos, em sua maioria utensilios
de cozinha. Com o decorrer dos anos, a atividade foi diminuindo, dando fim a atividade
ceramica durante um determinado periodo no municipio.

Em 1975, resgatou-se a confeccdo ceramica artesanal, momento marcado pela chegada
de um grupo de ceramistas responsaveis por formar o atelié do Antigo Matadouro. Com o passar
dos anos 0 numero de ceramistas aumentou expressivamente e atualmente conta com mais de
40 destes trabalhando em diferentes ateliés (SILVA, 2016).

Neste contexto, sdo diversos os saberes culturais que estes ceramistas trazem para a
cidade, além de suas trajetorias artisticas por outros lugares. Cada ceramista tem seu modo de
fazer peculiar, tornando cada atelié singular na construcao de artefatos, enriquecendo a cultura
local.

O Atelié Adamas, local escolhido para esta pesquisa, foi inaugurado em 2004. O
ceramista proprietario deste atelié absorveu inUmeras experiéncias, influéncias e técnicas

devido ao contato com a arte e artesanato de paises latino-americanos.
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Cabe salientar que a pesquisa tem como contribui¢do para o campo interdisciplinar a
investigacdo da relagédo entre as ciéncias sociais, design e engenharia de materiais, refletindo
sobre os pontos de convergéncia e divergéncia de cada campo de estudo, bem como contribuir
para conhecimentos sociotécnicos para o ceramista estudado, outros académicos e profissionais
interessados no tema.

Na interacdo interdisciplinar, foi fundamental recortar e delimitar os temas dentro de
cada area utilizada na pesquisa. Nesse sentido, a interdisciplinaridade ocorre por meio da teoria
ator-rede, analise sociotécnica, design e territorio, design de superficie e a caracterizacdo

microestrutural.

1.20BJETIVOS

O objetivo geral centrou-se na compreensdo interdisciplinar da interacdo entre o
ceramista, as tecnologias, os materiais e os artefatos no atelié ceramico Adamas, no municipio
de Cunha, S&o Paulo, Brasil.

Os objetivos especificos foram:

. Investigar, via analise sociotécnica, o processo de confeccdo dos artefatos

ceramicos elaborados com a técnica de raku;

. Caracterizar as propriedades microestruturais das ceramicas;

o Estudar os artefatos ceramicos sob a dptica do design de superficie por meio das

abordagens representacional, estrutural e relacional.

o Analisar, pela perspectiva do design e territdrio, as relacfes entre os artefatos

confeccionados com a técnica de raku e o territorio no qual foi produzido, Cunha-SP.
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2REFERENCIAL TEORICO
2.1 TEORIA ATOR-REDE

Em meados dos anos de 1980 foi criada a Teoria Ator-Rede (do inglés Actor-Network
Theory — ANT) por Bruno Latour, John Law, Michel Callon, entre outros pesquisadores de
areas como antropologia, sociologia e engenharia. O intuito inicial foi de ajustar uma teoria
social para estudos referentes a Ciéncia e Tecnologia (CALLON e LATOUR, 1981; LATOUR,
1994; LAW, 1992).

Para conservar o contexto linguistico na qual foi criada a Teoria Ator-Rede, € importante
manter a sigla em inglés “ANT”, em alusdo a “formiga”, sentido designado por Latour para
comparar o trabalho da formiga ao do pesquisador. A utilizacdo da ANT pressupe a intengédo
do investigador em farejar minuciosamente os rastros deixados pelos atores sociais
pesquisados.

Neste ponto, é importante desmembrar o termo “ator-rede”. Denomina-se como “ator”
tudo que age, deixa traco ou produz efeito no mundo, e pode se referir a pessoas, institui¢oes,
coisas, animais, objetos, maquinas, entre outros. Devido ao uso da palavra ator ser vinculada
exclusivamente aos humanos, Latour tomou emprestado da semidtica o termo “actant’” para
incluir os ndo-humanos nesta conceituacdo (LATOUR, 2001; MORAES, 2004).

Além disso, algo é caracterizado como um ator quando tem uma determinada influéncia
na rede em um certo recorte temporal, o ator altera e/ou é alterado pela rede em que esta
inserido. Para identificar quem € ou ndo um ator tornar-se fundamental observar os movimentos
desta na rede, quando ele cessa a ac¢ao, afasta-se a relagdo (LATOUR, 2005).

Latour (1999, p. 122) relata que os “atores se definem antes de tudo como obstaculos,
escandalos, como aquilo que suspende o dominio, como aquilo que incomoda a dominacéo,
como aquilo que interrompe o fechamento e a composi¢ao do coletivo”. A relagdo gerada entre
humanos e ndo-humanos formam as redes.

O termo “rede”, conforme Freire (2006, p. 55), “remete a fluxos, circulagdes e aliancas,
nas quais os atores envolvidos interferem e sofrem interferéncias constantes”. Na visao de
Moraes (2002), uma rede pode se expandir para todos os lados e direcdes, sendo seu Unico
elemento constitutivo o no.

De acordo com Freire (2006, p. 56):

! De acordo com latour (2001, p. 346) “a palavra actor (ator) se limita a humanos, utilizamos muitas vezes actant
(atuante), termo tomado a semidtica para incluir ndo-humanos na defini¢éo”.
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Uma rede de atores nédo é redutivel a um ator sozinho; nem a uma rede, mas composta
de séries heterogéneas de elementos, animados e inanimados conectados, agenciados.
Ela é simultaneamente um ator cuja atividade consiste em fazer aliancas com novos
elementos, e uma rede capaz de redefinir e transformar seus componentes.

As relagdes sociais sdo permeadas por atores humanos e ndo-humanos na constituigéo
da rede sociotécnica. Essa rede estd sob duas dpticas constantes, as reais (como a natureza) e as
coletivas (como a sociedade) (LATOUR, 1994; SA, 2012).

As relacdes no tecido social sdo compostas ndo apenas por relacdes humanas, mas
também por interac6es entre os humanos e os objetos (MELO, 2007), possibilitando a teoria
ator-rede analisar a sociedade em seus elementos heterogéneos e suas relacOes entre si
(LATOUR, 1994; FONSECA, 2012).

A teoria ator-rede tem o intuito de seguir as coisas por meio das redes as quais elas se
transportam, além de descrevé-las em seus enredos (LATOUR, 2004; FREIRE, 2006). No
mesmo sentido, Latour (1997) leciona que a ANT é uma metodologia para seguir a construcdo
e fabricagdo dos fatos, diferentemente de outras teorias sociais criadas até entéo.

A propria construcdo de um fato € um processo coletivo, sendo que o fato cientifico
existe apenas se for sustentado por uma rede de atores. No caso do cientista, este nunca remete
a natureza em si, mas sim aos seus colegas e a rede que o constitui como tal (MORAES, 2004;
FREIRE, 2006). Os homens e 0s objetos constroem e desconstroem fatos a todo momento.

A ANT é um instrumento para a confeccao de pesquisas com a finalidade de descrever
o0 conjunto de entendimentos e de conhecimento especifico compartilhado entre os participantes
(HORNBERGER, 1994).

Quando adentra o campo de pesquisa ndo cabe ao pesquisador realizar posicionamentos
éticos ou impor seu ponto de vista em detrimento do que é transmitido pelos atores. O papel do
pesquisador é seguir os atores e acompanhar seus rastros e marcas no decorrer da investigacéo,
dando livre arbitrio as suas expressdes (ARENDT, 2008).

Na rede sociotécnica os humanos devem ser estudados juntamente com a coletividade,
a materialidade, as tecnologias e os ndo-humanos (CALLON, 2008). Na rela¢do entre homem

e objeto, na perspectiva de Bruno Latour, Arendt (2008) leciona que:

Os objetos ndo seriam dominados pelos homens, eles estabeleceriam com eles
relagdes complexas, eles os “superariam”, participando das categorizacdes. As
relagBes entre humanos e ndo-humanos estariam tdo enredadas que ndo seria possivel
separa-las. Tratar-se-ia de compreender os vinculos que estabeleceriam entre eles.
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Como propde Latour (2012, p. 14), “as coisas? também agem, elas podem autorizar,
permitir, proporcionar, encorajar, sugerir, influenciar, bloquear, dificultar etc”. Historicamente,
0s objetos sdo considerados em segundo plano se comparados aos homens. Entretanto, na ANT,
a simetria € um principio norteador, dado que o0s atores possuem a mesma importancia, sejam
eles coisas ou homens. Para tanto, € fundamental quebrar certas distin¢des, deixando-as de lado,
como: entre o que emerge do social e 0 que emerge da técnica; entre os fatos e artefatos; entre
os fatores externos e fatores internos como ponto de partida para o entendimento da génese de
fatos e artefatos; entre senso comum e raciocinio cientifico (LATOUR e WOOLGAR, 1997;
MELO, 2007).

Deve-se reconhecer, por meio do principio da simetria, que “os mesmos tipos de causas
devem explicar tanto as crencas valorizadas como verdade quanto as crencas rechagadas, uma
vez que ndo ha diferenca essencial entre verdade e erro” (FREIRE, 2006, p. 48). Trata-se de
analisar simetricamente os elementos da rede, humanos e ndo-humanos, bem como os hibridos,
sem 0s sobrepor ou supor que um elemento seja mais importante do que o outro.

A partir do principio da simetria, Latour e Callon propuseram o principio da simetria
generalizada para que, além do erro e da verdade serem tratados no mesmo plano e de forma
conjunta, a sociedade e a natureza também fossem tratadas da mesma maneira (FREIRE, 2006).
Nesta perspectiva, ndo ha porque separar o mundo dos ndo-humanos de um lado e 0 mundo dos
humanos de outro, pois natureza e sociedade sdo compostas por redes heterogéneas. Assim, a
explicacdo ndo parte mais exclusivamente da sociedade, mas sim da natureza e da sociedade,
simultaneamente.

Sendo assim, o principio da simetria generalizada pressupde que a natureza e a
sociedade precisam ser explicadas, e essa explicacdo parte dos quase-objetos (LATOUR, 2013).
Callon (1986) expBe gque 0 antropodlogo deve estar situado no ponto médio, de onde pode
acompanhar, a0 mesmo tempo, a atribuicdo de propriedades ndo-humanas e de propriedades
humanas.

Seguindo esta simetria, Latour (2013, p. 100) cita o exemplo do antropologo:

Se ele fosse simétrico, ao invés de estudar alguns grafites nas paredes dos corredores
do metrd, teria estudado a rede sociotécnica do proprio metrd, tanto seus engenheiros
quanto seus maquinistas, tanto seus diretores quanto seus clientes, o Estado patrdo e
tudo mais.

2 O termo coisa no sentido designado por Latour (2012) tem o mesmo significado que objeto.
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A observacdo da rede sociotécnica deve ser realizada sem conceitos preestabelecidos
sobre 0 que se encontrard, ou mesmo sobrepondo o ator humano ao ndo-humano, e vice-versa.

Sob o ponto de vista de Latour (2013, p. 105), o objetivo do principio da simetria ¢ “ndo
apenas o de estabelecer a igualdade - esta € apenas 0 meio de regular a balanga no ponto zero —
mas também o de gravar as diferencas, ou seja, no fim das contas, as assimetrias, e compreender
0s meios praticos que permitem aos coletivos dominarem outros coletivos”.

E importante ver que “os fatos sdo construidos coletivamente: passam de mdo em mao,
se deformam e se traduzem, dificilmente mantendo-se estaveis e inalterados” (LATOUR, 2013,
p. 36). Nao ha porque dissociar a natureza e sociedade, ou, em uma visdo moderna, aniquilar
os hibridos.

Na visdo ndo moderna de Latour (2013, p. 35), os hibridos surgem da interacao entre 0s

humanos e ndo-humanos, eles sdo veementemente contestados pelo paradoxo moderno em que:

Se levamos em consideragdo os hibridos, estamos apenas diante de mistos de natureza
e cultura; se consideramos o trabalho de purificacéo, estamos diante de uma separacéo
total entre natureza e cultura.

Latour e Woolgar (1997) defendem a formacdo dos hibridos por meio da mistura entre
natureza e cultura. Os hibridos sdo responsaveis por expressar coletividades sociotécnicas
produzindo efeitos no curso da acéo.

No posicionamento de Michel Serres, esses hibridos sdo chamados também de quase-
objetos, pois, na separacdo moderna entre sujeitos e objetos, ndo é deixado nenhum espaco para
eles ocuparem, a ndo ser o centro, lugar que os proprios modernos negam como espaco para
sua proliferacdo (LATOUR e WOOLGAR, 1997).

Na separacdo criada entre sociedade e natureza é primordial algo que os conectem,
assim, emergem os intermediarios e os mediadores; os primeiros tem o papel de (LATOUR,
2013, p. 79):

Criar uma ligacdo entre as duas, mas estes s6 podem criar as ligacGes porque,
justamente, ndo possuem qualquer dignidade ontoldgica. Nada mais fazem além de
transportar, veicular e descolar a poténcia dos dois Gnicos seres reais, natureza e
sociedade.

Em outras palavras, Latour (2012, p. 65) relata que um intermediario “¢ aquilo que
transporta significado ou forca sem transforma-los: definir o que entra ja define o que sai.
Por outro lado, os mediadores possuem a capacidade de traduzir, redefinir, desdobrar e

trair aquilo que eles transportam (LATOUR, 2013). Ao contrario dos intermediarios,
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equitativamente, quanto aos mediadores, o que entra neles nunca define exatamente o que sai;
sua especificidade precisa considerada todas as vezes (LATOUR, 2012).
Como ressalta Latour (2012, p. 65):

Os mediadores ndo podem ser contados como apenas um, eles podem valer por um,
por nenhuma, por vérias ou uma infinidade. O que entra neles nunca define
exatamente o que sai; sua especificidade precisa ser levada em conta todas as vezes.
Os mediadores transformam, traduzem, distorcem e modificam o significado ou os
elementos que supostamente veiculam.

Com base na leitura dos escritos de Bruno Latour, a figura do mediador se confunde
com o conceito de actant (ou actante), tendo para o autor o mesmo significado e a mesma
representatividade.

A ANT deve ser entendida como uma metodologia flexivel durante o estudo de campo,
sendo capaz de se moldar aos desafios e mudancas inesperadas nos movimentos dos actantes,
e estes podem aumentar ou reduzir de acordo com o recorte estudado. Os atores devem seguir
seu préprio curso, sem interrupcdes causadas pelo pesquisador e sem enguadramentos em

classificaces rigidas que os engessem.

2.2 ARTESANATO: FUNDAMENTOS E CONCEITOS

O artesanato caracteriza-se por ser um trabalho manual desde o inicio, da concepcao ao
produto acabado (GOMES LIMA, 2009). Além disso, é uma forma de expressdo cultural entre
a tradicdo e contemporaneidade.

Qualquer delimitacdo temporal do surgimento da atividade artesanal seria imprecisa,
entretanto, acredita-se que a sua origem esteja ligada ao processo de criacdo dos primeiros
artefatos que foram fundamentais para a sobrevivéncia e bem-estar individual e coletivo do
homem (CHITI, 2003, p. 25).

Sennett (2015, p.13) ressalta que “toda atividade artesd se fundamenta em alguma
destreza técnica desenvolvida em alto grau”, tendo como resultado artefatos bem concebidos,
que geram satisfagcéo e recompensa emocional ao artesdo (SENNETT, 2015).

A atividade artesd ndo homogénea, mas sim complexa e diversificada, pois contempla
diferentes modos de fazer, estilos de visdes de mundo e estéticas diferentes (LIMA, 2002). A
atividade artesanal ¢ um processo e um resultado, além de constituir itens inseridos em relagdes
sociais, com objetos voltados a coletividade (CANCLINI, 1983). Paz (2006) relata que 0s
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artesanatos pertencem a um mundo anterior a separacdo entre o Util e o belo, sendo complexo
definir, inicialmente, sua classificacao.

O trabalho artesanal enquanto trabalho humano integra arte e técnica, materialidade e
imaterialidade, e possui uma dupla dimensao: cultural e econdmica (BOURDIEU, 2004). Para
Bourdieu (1979), um objeto se torna artistico quando é percebido de acordo com uma intencéo
estética, quer dizer, apreciado mais pela forma do que pela funcdo. Observa-se o carater
subjetivo na relagéo e na disparidade de significagfes dadas aos termos arte e artesanato, sendo,
muitas vezes, de conceituacao proxima e difusa entre os autores.

Um dos elementos mais significativos na atividade artesa é o seu carater de inclusdo
social por meio da geracdo de renda e ocupacédo profissional dos trabalhadores. O artesanato
fomenta os valores culturais e regionais da populacdo, transmitindo a historia do povo que a
produz. Além disso, é uma atividade predominantemente informal, constituida por grupos de
pessoas espalhadas por todo o pais e com o objetivo de gerar ou/e complementar a renda
familiar (KELLER, 2014; JOHANN, 2010).

Na visdo de Sennett (2015, p. 19):

Habilidade artesanal designa um impulso humano bésico e permanente, o desejo de
um trabalho bem-feito por si mesmo. Abrange um espectro muito mais amplo que o
trabalho derivado de habilidades manuais.

O artesanato cria um mundo de habilidade e conhecimento que talvez ndo esteja ao
alcance da capacidade verbal humana explicar; mesmo o mais profissional dos escritores teria
dificuldade de descrever com precisdo como atar um n6 corredico (SENNETT, 2015).

Neste ponto, o trabalho manual (ou artesanal) ndo é algo simples, exige uma
consideravel destreza e conhecimento técnico que ndo deve ser menosprezado e nem
desconsiderado se comparado ao trabalho artistico.

A histéria dos artesdos tem algo a nos dizer sobre os problemas mais genéricos desta
atividade. Comegando na oficina medieval, lugar em que estavam intimamente associados
elementos desiguais: 0 mestre e o aprendiz. A separagdo entre arte e artesanato no
Renascimento alterou essa relagdo social entre ambos individuos, a oficina mudou ainda mais
amedida que as capacitagdes nela exercida se transformavam em praticas originais (SENNETT,
2015, p. 164).

Sennett (2015, p. 80-81) afirma que “a palavra arte parece designar obras Unicas, OU
pelo menos singulares, ao passo que artesanato remete a praticas mais anoénimas, coletivas e

continuas”. Sendo assim, torna-se uma questdo subjetiva quando se relaciona a arte a
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singularidade e originalidade, entendendo como “um rotulo social, e os originais estabelecem
lagos especiais com as outras pessoas” (SENNETT, 2015, p. 81).
O conceito de originalidade remonta a palavra grega “poesis ”, utilizada na Grécia antiga

para designar “algo onde antes nada havia”. Sennett (2015, p. 84) ensina que:

A originalidade é um marcador do tempo; denota o subito surgimento de alguma coisa
onde antes ndo havia nada, e, pelo fato de algo de repente passar a existir, suscitar em
nés sentimentos de admiragdo e espanto. No Renascimento, a manifestagao subita de
alguma coisa era associada a arte — ou a genialidade, se quisermos- de um individuo.

Em uma visdo socialmente construida, associa-se o artista ao génio, como se fosse um
ser humano com caracteristicas surreais ou divinas. Em contrapartida, no senso comum, tem-se
a desvalorizacdo do trabalho artesanal pela sua coletividade, por confeccionar determinados
objetos que podem ser replicaveis, de facil acesso e de baixo custo. Além disso, a arte conta
com um agente central ou dominante, enquanto o artesanato tem um agente coletivo
(SENNETT, 2015, p. 88).

Hé& uma linha ténue que separa a arte do artesanato, em sentido amplo ambos significam
a habilidade de criar produtos bem elaborados com a utilizacdo das méos, os dois remetem a
identidade cultural de um povo, de uma comunidade ou de um artesdo (FREITAG, 2015).

A distingdo conceitual entre arte e artesanato foi construida pela cultura ocidental,
denominando a genialidade e o individualismo como atributos inerentes ao artista na confeccéo
de suas obras de arte. Good (2010, p. 35) acredita que o artista tem caracteristicas de “um
individuo especialmente imaginativo e criativo, dotado de uma visdo e um talento fora do
comum, que produz obras de modo solitario em momentos de grande inspiracdo”. Sob outro
olhar, Martinez (2010) entende o artesanato apenas como um trabalho habil em uma
determinada atividade.

Por outro ponto de vista, Goldstein (2014) expde ser tdo complexa a linha que distingue
a arte do artesanato que essas fronteiras se tornam “flutuantes”, principalmente por se tratar de
objetos Unicos e exclusivos.

Mesmo com as distingdes e as divergéncias de pensamento, ndo se pode esquecer que
ambas as atividades, artisticas e artesanais, envolvem uma delicada capacidade fisica, e esta
capacidade é um ponto de partida, ndo um fim, no comportamento de qualquer organismo
(SENNETT, 2015, p. 172).

Nessa interseccdo, encontra-se o ceramista estudado na presente pesquisa, flutuando

entre a arte e o artesanato, a leitura subjetiva do seu trabalho o posiciona em uma fronteira
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difusa e complexa, cabe a cada individuo apresentar sua perspectiva na avaliacdo de um
trabalho prético materializado por meio da questdo fisica inerente ao artefato cerdmico acabado,
bem como seu valor imaterial.

No presente contexto, como ndo se almeja classificar conceitualmente a atividade
realizada no atelié Adamas (local de estudo da presente pesquisa), tal atividade foi tratada

apenas como artesanato ceramico.

2.3 A CERAMICA E A TECNICA DERAKU: BREVE HISTORICO

Os ceramistas desenvolveram técnicas de fabricacdo e decoracao de objetos ceramicos
que identificavam culturalmente e socialmente seu povo. De acordo com Pileggi (1958, p. 3),
“a ceramica retrata a conjuntura social e econdmica de cada povo, suas pretensOes, sua
capacidade, seu gosto e sua inteligéncia.”

Os dados relativos as primeiras confecgdes ceramicas sdo imprecisos, em
aproximadamente 22.550 a. C. ha vestigios do surgimento da primeira tecnologia de queima
ceramica em Dolni Vestonice, atualmente territorio da Republica Tcheca. As pecas encontradas
neste local estavam todas quebradas ou trincadas, 0s arqueodlogos acreditam que elas eram
utilizadas em rituais religiosos ou de magia (SATO, 2016).

Com o passar dos anos, inimeros povos passaram a dominar as técnicas de manuseio
da argila e de queima ceramica. No século XIX, a China obteve expressiva notariedade devido
aos utilitarios a base de porcelana que eram valorizados e comercializados no continente
europeu (SATO, 2016).

De acordo com Branquinho e Nogueira (2011, p. 291):

A ceramica mistura ciéncia e natureza em uma alquimia da memoria, revelando a
nocao de tradigdo prdpria aos ceramistas de modos diferenciados. Como expressdo da
subjetividade — imaginar a peca e manusear o barro —, tem resultado no objeto
cerdmica, na arte que revela valores cognitivos, materiais, existenciais, sentimentais,
ambientais que sdo indissociaveis a esse fazer.

Em toda trajetoria da cerdmica é possivel acompanhar historias e memorias do
ceramista, a relacdo se constroi da coleta da argila até 0 momento pos-queima, com a descoberta
das caracteristicas finais do artefato.

Portanto, a ceramica pode ser confeccionada com a finalidade de ser uma obra de arte

ou para servir como utensilio para ritos religiosos, bem como para utensilios de cozinha, como
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a panela, elemento essencial para cozer os alimentos. Como Flandrin e Montanari (1998, p. 80)

relatam:

Cozinhar em panela, em vez de diretamente sobre o fogo, significava ainda nao
desperdicar os sucos nutritivos das carnes, reté-los e concentra-los na dgua. O caldo
assim obtido podia ser reutilizado para outras preparacdes, junto de novas carnes, de
cereais, legumes, verduras. No uso da panela, dificilmente falta a ideia da economia,
da conservacéo.

Ao longo da historia, as panelas de barro sao significativamente importantes, em seus
aspectos estéticos e funcionais, como na conservacao de alimentos. Além disso, o uso da argila
e da ceramica foi importante para o desenvolvimento da escrita, pois ha indicios de que, por
volta do ano de 7 mil anos a. C., os Sumérios (habitantes do lugar atualmente conhecido como
Oriente Médio) desenvolveram o cuneiforme®, um sistema de escrita que consistia em gravar
pictogramas em tabus de argilas com a utilizacdo de instrumentos pontiagudos (ROCHA,
SUAREZ e GUIMARAES, 2014).

Entre as diversas tecnologias de queima da ceramica tradicional tem-se o raku,
proveniente da China, no século XVI, sendo amplamente propagado no Japdo no século XX,
causando, no senso comum atual, a impressao de que a técnica fosse originalmente japonesa. A
técnica baseia-se em uma forma especifica de queima da peca, caracterizada pela temperatura
elevada de sinterizacdo dos artefatos (cerca de mil graus Celsius no periodo de uma hora) e o
seu stibito resfriamento, dando origem ao craquelado” de sua superficie, elemento diferenciador
em comparacao as outras técnicas de queima de artefatos ceramicos (CHAO, MCMCARTHY
e YANO, 2010).

No mesmo sentido, Chavarria (1999) revela que a técnica de raku possui caracteristicas
singulares e definidas quando concretizado o artefato, sua diferenciacdo ocorre em todas as
etapas: modelagem, esmaltagem e cozedura. Os principais aspectos ressaltados sdo as cores e
as texturas, sendo impar em relagdo as outras técnicas de queimas ceramicas.

Em primeiro plano, a caracteristica de maior destaque no raku é o craquelé, a
“rachadura” existente na superficie do objeto apds a queima, isso ocorre porque, de acordo com
Nunes (2015, p. 14):

3 Objeto que apresenta formato de cunha.
4 Rachadura no esmalte contido na superficie da peca ceramica.
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Durante a etapa final do processo, ou seja, logo apo6s a retirada do objeto de dentro do
forno e é levado ainda incandescente para uma camara de redugdo, onde sera
completamente fechado com serragem por um curto periodo de tempo. Nesse pequeno
intervalo vdo ocorrer os efeitos caracteristicos da peca, as famosas fissuras na
superficie da obra.

Essas fissuras s@o provocadas pela diferenca no coeficiente de expansao térmica linear
entre 0 esmalte, o substrato e o engobe, acentuado pela abrupta queda na temperatura, pois é
retirada do forno com temperatura proxima a 1000° C e sofre um resfriamento rapido, devido a
alocacdo do artefato em um recipiente preenchido com serragem (para resfriar o artefato) e,
posteriormente, 0 mergulho em um balde com agua.

O artefato acabado possui caracteristicas estéticas singulares, assim como pode ser visto

por meio das Figuras 1 e 2:

Figura 1- Artefato ceramico confeccionado com a técnica de raku (a)

Fonte: o autor (2019)

Figura 2— Artefato cerdmico confeccionado com a técnica de raku (b)

Fonte: o autor (2019)
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Os dois artefatos representados nas Figuras 1 e 2 foram elaborados com a utilizagéo da
técnica de raku, os craquelés sdo evidentes e claros, individualizando a peca, da mesma forma
que ambos os artefatos apresentam alteragdes em sua coloracdo, aproximando-se do efeito

conhecido como degradé.

2.4 ENGENHARIA DE MATERIAIS
2.4.1 CERAMICA

Os materiais ceramicos sdo todos os materiais ndo-metalicos, inorganicos e obtidos apds
tratamento térmico em temperaturas elevadas.

A palavra ceramica origina-se do grego “keramos”, que significa “coisa queimada”, ja
indicando que, as propriedades apreciadas sdo obtidas apO6s o processo de queima
(CALLISTER, 2013).

Os materiais ceramicos sdo usualmente combinacOes de metais com elementos néo-
metalicos, dos quais o0s tipos principais sdo os 0xidos, nitretos e carbonetos; bem como os
argilominerais, o cimento e os vidros (ABC, 2011).

A respeito das ligagdes quimicas, elas sdo predominantemente ibnicas ou covalentes.
Os materiais ceramicos sdo isolantes térmicos e elétricos, sendo mais resistentes que 0s
materiais poliméricos e metalicos a altas temperaturas e ambientes corrosivos. Além disso, ap6s
0 processo de queima apresentam extrema dureza, apesar disso, sdo frageis (CALLISTER,
2013).

Os tipos de ceramica sdo: tradicional ou avancada. Observa-se que a ceramica
tradicional é utilizada amplamente a aproximadamente 25 mil anos, enquanto a ceramica
avancada originou-se no século passado.

A ceramica tradicional baseia-se em matérias-primas naturais que sdo processadas por
métodos convencionais (CARTER e NORTON, 2007). Regularmente, a confec¢do da ceramica
tradicional ocorre por meio de uma mistura de dois ou mais materiais que compde a massa
ceramica, juntamente com outros aditivos e agua. Em sua maioria, 0 processo ocorre
empiricamente, buscando a plasticidade e a fusibilidade adequada para possibilitar a
compactacao e uma significativa resisténcia mecanica durante a queima (MOTTA, ZANARDO
e CABRAL JUNIOR, 2001).

Enquanto isso, a avancada é obtida por meio de materiais altamente refinados ou
sintéticos, além de ser possivel projetar sua microestrutura para otimizar as propriedades
mecénicas (WACHTMAN, CANNON e MATTHEWSON, 2008). De acordo com Rocha,
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Suarez e Guimaraes (2014, p. 6) as ceramicas avangadas sao “geralmente confeccionadas na
forma de tijolos de alta densidade, baixa porosidade para evitar a entrada de ar, e estes tijolos
sdo usados como revestimento de fornos metalurgicos, de caldeiras e fornos usados para
fabricacdo de vidros”.

No campo mercadoldgico, a ceramica tradicional tem uma comercializagao abrangente,
bem como uma industria consolidada neste setor, com destaque a ceramica vermelha, produzida
principalmente nas regides Sudeste e Sul.

Os principais produtos originarios da industria ceramica sdo: tijolos, blocos, telhas,
tubos, lajes para forro, lajotas, vasos ornamentais, agregados leve de argila expandida, azulejos,
loucas sanitarias, pratos, Xicaras, vasilhas e filtros para purificacdo de agua (MOTTA,
ZANARDO e CABRAL, 2001).

2.4.2 ARGILA

A partir do periodo pré-neolitico 0 homem comecgou a perceber que a argila endurecia
guando era deixada sob o sol em temperaturas elevadas. S&o incontaveis o0s tipos de argila em
toda parte da Terra, com diferencas de coloracdo e qualidade, ligadas a estrutura fisica, quimica
e mecénica (MORAIS, 2007).

O solo é uma mistura complexa, seus principais componentes sdo: agua, ar e matéria
organica (humo). Os compostos inorganicos tém origem no processo de alteracdo das rochas
pela acdo da chuva, do vento e do calor. Diante disso, as rochas passam por um processo de
transformacao que diminui o tamanho das particulas e que altera a constituicdo quimica, dando
origem a compostos amorfos e a novos minerais, em sua maioria de dimensdes reduzidas, as
argilas (BUDZIAK, MAIA e MANGRICH, 2004; ROCHA, SUAREZ e GUIMARAES, 2014).

A matéria-prima essencial para a obtencéo de produtos ceramicos € a argila, ela possui
caracteristicas especificas em cada lugar de extracdo. Entender suas peculiaridades fisicas,
quimicas e mecanicas torna-se fundamental no processamento ceramico, para adequar seu uso
para cada tipo de produto (MOTTA et al, 2004).

A argila apresenta um conjunto de compostos quimicos de granulometria muito fina,
com diametro inferior a 2 um, conforme a Figura 3. As argilas podem ser compostas tanto por
particulas organicas como compostos inorganicos amorfos ou cristalinos originados pelo

processo de intemperismo das rochas.
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Figura 3 — Granulometria da argila, dimensBes e denominac¢des
Granulometnia (mm) Denominacao

100

arela grossa

0,1 . 02
areia fina 0.05
0,01 .
silte
0,001 0,002
0,0001 argila
0,00001 0,00001

0.000001 - coldide

Fonte: Callister (2013)

Quanto aos oOxidos presentes na argila, tém-se compostos inorganicos como a silica
(Si02), a alumina (Al.03) e o 6xido de ferro (Fe,03) (ROCHA, SUAREZ e GUIMARAES,
2014).

O oxido de silicio (SiO2) pode compor o mineral quartzo ou ser agrupada com a alumina
(Al203), formando o mineral caulinita [Al2Si20s(OH)4]. A alumina da argila pode estar presente
na caulinita, como também representar o mineral gibbsita [AI(OH)3z]. O ferro normalmente
constitui 0 mineral goethita [FeO(OH)] e algumas vezes o mineral hematita (Fe203). Os
elementos goethita e gibbsita sdo hidroxidos, por outro lado a hematita € classificada como
oOxido. O quartzo (forma cristalina da silica (SiO2)) € um oOxido, contudo pode ser um silicato
ou aluminossilicato, que contempla consideravel parte dos minerais constituintes das rochas,
solos e sedimentos (ROCHA, SUAREZ e GUIMARAES, 2014).

Os principais minerais presentes na argila sdo os oxidos de ions de metais e 0s
argilominerais. Os argilominerais sdo compostos por silicatos hidratados de aluminio e ferro,
além disso, podem conter ions de sodio, potéssio, calcio e magnésio (CHAGAS, 1997
ROCHA, SUAREZ e GUIMARAES, 2014).

As matérias-primas ceramicas podem ser classificadas em dois grupos: plasticos e ndo
plasticos. Os plasticos sdo os materiais argilosos e 0s ndo plasticos podem ser fundentes, inertes,
carbonatos ou talcos. As materias-primas plasticas sdo fundamentais na fase de conformacéo
das pecas ceramicas, pois apresentam trabalhabilidade e resisténcia mecénica a verde, e no
processamento térmico determinam a estrutura e a cor. Por outro lado, as matérias-primas nédo

plasticas, na fase de conformacéo e secagem, diminuem a retracdo das pecas e diminui o tempo
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de secagem, na fase do processamento térmico controlam as transformacdes, as deformacgdes e
a sinterizacdo. Retomando classificacdo destes materiais ndo plasticos, existem os inertes,
vitrificantes e os fundentes (MOTTA et al, 2002).

A argila é a matéria-prima para producao ceramica e 0s seus teores de fases determinam
0 processamento das massas ceramicas, 0s comportamentos na secagem, sinterizagéo e queima
e, consequentemente, a qualidade do artefato confeccionado (EMMERICH e STEUDEL,
2016).

2.5 DESIGN

Os conceitos de design sdo diversos, inicialmente é importante elucidar alguns destes
conceitos defendidos por tedricos do campo do design em diferentes correntes de pensamento.

Durante muitos anos o design teve seu foco atrelado estritamente ao desenho e ao projeto
de produto. Porém, as demandas mudaram e uma significativa fracdo do design teve que se
adaptar as questdes de alta complexidade que envolve o contexto atual.

Em um contexto moderno, o design é responsavel por mediar um ambiente complexo
de producéo e consumo, tradicdo e cultura, inovacio e qualidade (BURDEK, 2006; CIPINIUK,
2006; KRUCKEN, 2009). Bomfim (1999) defende que o design faz parte da criacéo cultural,
sendo uma praxis que confirma ou questiona a cultura de um determinado grupo ou local e faz
parte de um processo dialético entre mimese e poiese.

Entre as defini¢des de design destaca-se a linha de pensamento de Lébach (2001, p. 14),
que entende o design como “um processo de resolugdo de problemas atendendo as relagdes do
homem com seu ambiente técnico”. Salienta-se que 0 conceito de design néo se limita apenas
ao projeto de produto fisico ou digital, mas como uma maneira abrangente de solucdo para
multiplos problemas, independentemente da forma ou concretude. A constituicdo de um
produto pode ser resultado de alguma necessidade humana e da materializa¢do da cultura do
individuo, momento em que emerge o design para solucionar esta caréncia (DIAS, 2007).

O design surge também como um fendmeno de cultura de massas, influenciando
diretamente as percepcdes e a constituicdo de juizos de gosto generalizados das pessoas, bem
como um processo de adaptacdo as necessidades fisicas e psiquicas dos individuos
(SCHNEIDER, 2010; LOBACH, 2006).

Por outro lado, o design trata sobre aspectos culturais e comunicacionais, como
Santaella (1996, p. 166-167) leciona:
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Considerando-se que todo fendmeno de cultura s6 funciona culturalmente porque é
também um fendmeno de comunicagdo, considerando-se que esses fendmenos so6
comunicam, porque se estruturam como linguagem, pode-se concluir que todo e
qualquer fato cultural, toda e qualquer atividade ou pratica social constituem-se como
praticas significantes, isto ¢, praticas de producédo de linguagem e de sentido.

Em meio ao ambiente complexificado dos dias atuais, o design trabalha diretamente
com a criacdo visual e com a produgéo de sentido, sendo a cultura e a comunicagdo essenciais
quando se d& a elaboracdo de um produto.

No sentido da presente dissertacédo, o design foi tratado como uma forma de analisar a
tradicdo do fazer manual, especialmente o artesanato ceramico confeccionado no atelié Adamas

por meio da investigacdo da superficie e as relacBes do artefato com o seu territorio de criacéo.

2.5.1 DESIGN DE SUPERFICIE

O design de superficie busca estimular a producdo de sentido por meio de objetos,
grafismos, texturas, sensacdes e cores (FREITAS, 2011).

Ruthschilling (2008, p. 23) conceitua o design de superficie € conceituado como:

Uma atividade criativa e técnica que se ocupa com a criagdo e desenvolvimento de
qualidades estéticas, funcionais e estruturais, projetadas especificamente para
constituicdo e/ou tratamentos de superficies, adequadas ao contexto sociocultural e as
diferentes necessidades e processos produtivos.

As superficies sdo as primeiras formas pelas quais percebe-se que o mundo, como é
visto e tateado, na busca por conhecé-lo. Sejam elas elaboradas por méos humanas ou pela agéo
de centenas e milhares de anos da natureza, as superficies guardam sob si (ou em si) a chave
para a solucdo de muitos enigmas (AQUILA, 2014).

O mundo visual pode ser observado de incontaveis maneiras, dependendo do contexto
no qual estd inserido. Nesse sentido, as influéncias sob o espectador podem ser: culturais,
sociais e por imagens visuais, tendo o campo da cultura visual uma marca cultural da sociedade
contemporanea (ROSE, 2001).

Ressalta-se a questdo da imagem quando se trata de design de superficie, ela ndo tem
uma Unica forma de interpretacdo, os significados das imagens dependem de como sao
construidas e da cultura do espectador/usuério (HEYDRICH e SILVEIRA, 2014). As imagens
apresentam aspectos simbolicos que s&o intrinsecos a sua condi¢do, bem como percepcbes
magicas, religiosas, politicas, estéticas, epistémicas, informativas, decorativas, persuasivas, ou
mesmo, comerciais (RAMALHO e OLIVEIRA, 2006).
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O signo pode transparecer algo para o observador, porém pode ndo ser exatamente a
intencdo proposta por quem criou o artefato. No &mbito artesanal, o ceramista por meio de suas
pecas ceramicas transmite uma determinada mensagem durante a construcao de seus artefatos,
porém é capaz de ser assimilada ou ndo pelo receptor.

A cor denomina-se como um dos primeiros aspectos observados quando se fala em
atratividade, especificamente a estética. O usuério pode simplesmente ndo gostar ou ndo se
identificar com um objeto em razdo da cor devido a representatividade intima atrelada aquela
coloracdo. Cada grupo social tem ligacGes diferentes com as cores, em funcdo da simbologia
cultural, regional e religiosa (RUBIM, 2010).

Dependendo da maneira como séo recebidas pelo receptor, as cores podem transmitir
um signo, absorvido inicialmente por meio da visao e pelas sensacdes que determinado objeto
transmite (GUIMARAES, 2000). As informacdes s&o percebidas pelo individuo por atributos
diferentes, pois subordinam-se a percepc¢do visual e as experiéncias passadas desde a infancia,
culminando em sensagfes positivas ou negativas (HELLER, 2014; LORSCHEITER,
STEFFEN e POLIDORO, 2015).

Os artefatos transmitem informac6es por meio de suas imagens e texturas visuais, tateis
e de relevo, e assim propagam sensacdes que remete 0 uSuario a experiéncias anteriores
(SCHWARTZ e NEVES, 2009).

Na esfera subjetiva, destaca-se a utilizacdo do design de superficie para refletir sobre o
artefato ceramico considerando seu modo de producdo de sentido, ou seja, a maneira como
provoca significacdes e interpretacdes (JOLY, 2006) a partir de leitura do ceramista.

Nesta linha, toma-se, também como instrumento, a analise da textura, forma e
geometria, além de explorar, no sentido dado por Schwartz e Neves (2009), a maneira pela qual
as superficies dos artefatos revelam suas especificidades e diferenciacGes.

A textura da superficie dos objetos interfere diretamente na sensibilidade tatil por meio
de diferentes estimulos provocados pelos materiais que compdem o artefato (ASHBY e
JOHNSON, 2011).

As formas e geometrias estdo presentes de modo consciente e inconscientemente no ser
humano, as inspiragdes em plantas, animais, mineiras e no préprio corpo servem como materia-
prima para criagOes artisticas e artesanais (DOCZI, 2008). Em suas criag0es, artesdos

reproduzem formas geometricas na superficie das ceramicas.
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2.5.2 DESIGN E TERRITORIO

O design apoia o artesanato no processo de valorizagdo dos artefatos, compreendendo o
espaco onde nasce o artefato, sua historia e suas qualidades, bem como as suas interacdes com
o territério (KRUCKEN, 2009).

Considera-se 0 estudo das relagBes sociais e 0s valores simbdlicos como cruciais na
relacdo entre design e artesanato no intuito de entender a sociedade como um “sistema de
objetos” (BAUDRILLARD, 1997; CARDOSO, 1998).

Este campo surge como meio de valorizagdo da cultura local e solidificagcdo da
identidade do territdrio estudado. Lia Krucken (2009, p. 15) entende o design e territdério como
“abordagens colaborativas na valorizacao sustentavel de recursos locais: promocao de parcerias
estratégicas e de estratégias para valoriza¢do do patrimonio natural ¢ cultural”.

Faz-se necessario salientar que ha varios conceitos e defini¢des a respeito da palavra
“territorio”, na visao de Abramovay (1998), Cuche (2001), Souza (2001), Nascimento e Souza
(2004), Albagli (2004) e Krucken (2009), entende-se territorio como uma area fisica ou
imaginaria, composta por aspectos culturais, sociais, econémicos e histéricos, delimitada por
uma ordem politica ou de poder, que ndo se restringe obrigatoriamente ao Estado.

O design e territorio tem como escopo a confeccdo de produtos locais e de todo o
contexto que os cercam, desde a obtencdo da matéria-prima, aos produtores e ao produto final.
Este ramo do design tem influéncia tanto na cultura e no ambiente local, como no impacto
causado em guem o obtém, principalmente quando relacionado aos objetos artesanais que sdo
produzidos a partir dos recursos naturais locais e carregam em si uma forte influéncia cultural,
tais produtos sdo “resultado de uma rede, tecida ao longo do tempo, que envolve recursos da
biodiversidade, modos tradicionais de producao, costumes e habitos de consumo” (KRUCKEN,
2009, p. 17).

Além disso, este campo de estudo contempla o conjunto de elementos culturais, sociais,
regionais e historicos, promovendo a “identidade territorial”, que segundo Krucken (2009, p.
4):

Podem ser considerados como elementos que constroem a identidade de um territorio:
regime politico, manifestagdes culturais e religiosas, recursos materiais e construtivos,
aspectos demograficos, da natureza e geografia, tradicfes e propostas artisticas.

Tais aspectos devem ser destacados, expressos e incorporados pelos produtores locais

para integracdo entre matéria-prima local, produtos acabados e a cultura local. Neste mesmo
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sentido, a identidade e a diferenca cultural sdo elementos fundamentais em um territério
(KRUCKEN, 2009). A promog&o da visibilidade de um territrio possibilita que os recursos
oriundos de um determinado local se transformem em beneficios reais e durdveis para a
comunidade e, consequentemente, a valorizacdo da cultura do lugar.

Os artefatos estabelecem um didlogo entre as expressdes locais e o simbolismo do
artesanato local (RUTHSCHILLING, 2008). A identidade é fundamental para a constituicdo
dos grupos, e por meio de imagens, simbolos, rituais e artefatos sdo contadas as historias do
povo pertencente a um territério (HALL, 2006).

Pela perspectiva de Krucken (2009), dimensiona-se o0 valor de um artefato a partir de
seis aspectos: o valor funcional (ou utilitario), o valor emocional, valor ambiental, o valor
simbolico e cultural e o valor social.

O utilitario caracteriza-se pela “adequag¢do ao uso”, pelas qualidades intrinsecas do
produto, a sua composi¢cdo, origem, propriedades, a seguranca de consumo e a aspectos
ergondmicos (KRUCKEN, 2009).

O emocional relaciona-se “as motivacdes afetivas ligadas as percepcdes sensoriais que
compreendem componentes tateis, visiveis, olfativos e gustativos e o sentimento relacionado a
compra ¢ ao consumo/utilizagdo do produto” (KRUCKEN, 2009, p. 27). Além disto, remete a
lembrangas positivas ou negativas que um produto pode causar no seu publico consumidor.

O ambiental envolve o uso sustentavel dos recursos naturais, 0s processos de confecgdo
do produto, além dos riscos ambientais que o produto oferece na sua utilizacdo ou em seu
descarte (KRUCKEN, 2009).

Quanto ao simbdlico e cultural, Krucken (2009, p. 28) assevera que

Estd associado ao desejo de manifestar a identidade social, pertenga a um grupo
étnico, posicionamento politico, entre outras inten¢des. Fortemente influenciado pelo
contexto sociocultural (época, local) e pelos fenbmenos contemporaneos, esta
dimensdo esta relacionada ao “espirito do tempo” e a condi¢do de interpretacdo do
produto em um referencial estético.

Esse valor simbolico reflete as tradi¢bes, mitos e significados do povo que produz um
determinado produto ou, adequando a presente pesquisa, reflete a trajetéria do ceramista que
confecciona os artefatos ceramicos.

O social esta relacionado aos processos de producao, comercializagcdo e consumo dos
produtos. Por fim, o valor econdmico dimensiona o custo/beneficio do produto em termos

monetarios.
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No design e territorio destaca-se a ligacdo entre o produto e o seu lugar de origem, em
especial quanto a autenticidade e rastreabilidade. Ambos estéo relacionados com a capacidade
de tracar o historico, a aplicacdo ou a localizacdo de um item por meio de identificacGes
registradas e indicadores de qualidade socioambiental do processo ambiental (KRUCKEN,
2009).

Além das relagcBes com o territdrio, o produto deve ser de qualidade, sendo qualidade
entendida como uma experiéncia positiva do consumidor enquanto utiliza o produto. E crucial
que parte significativa da matéria-prima do produto seja originaria do territério de
comercializacdo, além de ser fabricado ou confeccionado pela prépria comunidade local
(KRUCKEN, 2009).

Nesta pesquisa, o significado do design e territorio aproxima-se de terroir, designado
por Brodhag (2000), como o espacgo geografico no qual os valores patrimoniais sdo frutos de
relagbes complexas das caracteristicas culturais, sociais, ecoldgicas e econdmicas, tecidas ao
longo do tempo.

No mesmo sentido, Beranger (2005, p. 3) retrata que o “terroir é criado por uma
comunidade humana que construiu e constroi, ao longo do tempo, os tracos culturais distintivos
que se baseiam no conhecimentos e praticas e que formam um verdadeiro patrimoénio”.

Neste estudo, o design e territério investigou a relacdo dos artefatos confeccionados no
atelié ceramico Adamas com o seu territério, Cunha-SP, analisando o artefato por meio da
analise de valor proposta por Krucken (2009) e pela ligacdo entre artefato e seu lugar de origem

por meio da rastreabilidade e autenticidade.
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3 METODOLOGIA

Esta pesquisa tem carater interdisciplinar, no sentido de aproximar e interagir as
disciplinas no interior de uma mesma pesquisa (JAPIASSU, 1976, p. 74). Para compreensao do
ceramista, de sua tecnologia, de seus artefatos, de seus materiais e a relacéo entre estes atores,
foram utilizadas trés areas: as ciéncias sociais, a engenharia de materiais e o design.

A proposta metodoldgica parte da redacdo do embasamento teérico por meio de
levantamento bibliogréafico e documental (livros, teses, dissertacBes e artigos cientificos) em
torno do objeto de pesquisa, ressaltando-se a teoria ator-rede, o artesanato, a ceramica e 0
design, responsaveis por alicercar a construcao da pesquisa no ldcus de estudo, o atelié ceramico
Adamas, localizado em Cunha, S&o Paulo.

O papel das ciéncias sociais manifesta-se por meio da analise sociotécnica do atelié,
com base na teoria ator-rede para acompanhar, investigar e compreender as dindmicas e 0s
elementos que compdem as relagGes entre os humanos e ndo-humanos na criagéo dos artefatos
no local de estudo.

O design apresenta-se por meio do design de superficie e do design e territdrio. O design
de superficie utilizou como método a digitalizacdo em formato tridimensional e a fotometria
dos artefatos ceramicos para analises das abordagens representacional, estrutural e relacional.
O design e territorio tem como base as informagdes geradas a partir do design de superficie,
investigando as relacdes entre os artefatos ceramicos confeccionados com a técnica de raku e o
seu territério de confeccdo, além de avaliar os artefatos por meio da analise de valor,
autenticidade e rastreabilidade.

A engenharia de materiais ocorreu por instrumento da submissdo de corpos de prova
(confeccionados no atelié Adamas) aos ensaios de laboratorio, sendo: ceramografia,
microscopia eletrdnica de varredura, espectroscopia por dispersdo de energia de Raios-X,
ensaio de flexdo em 3 pontos, absor¢do de &gua, porosidade aparente, massa especifica

aparente, perda de massa e retracéo linear.

3.1 LOCUS DE ESTUDO
3.1.1 MUNICIPIO DE CUNHA

O campo de estudo escolhido foi a cidade de Cunha, So Paulo, de acordo com dados

do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE, 2019), o municipio paulista possuli
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21.639 habitantes, area de 1.407,250 kmz2, ganhou autonomia politica e caracterizagdo como
cidade em 1858.

A Figura 4 demonstra 0 mapa territorial da cidade de Cunha-SP e suas principais divisas.
O municipio de Cunha limita-se, no estado de S&o Paulo, com Ubatuba, Sdo Luiz do Paraitinga,
Lagoinha, Guaratinguetd, Lorena, Silveiras, Areias, Sao José do Barreiro, e no estado do Rio

de Janeiro, com Angra dos Reis e Paraty.

Figura 4 — Mapa territorial do municipio de Cunha-SP

Fonte: Google Mapas (2019)

A cidade esta localizada no sudoeste paulista, na regido metropolitana do Vale do
Paraiba. Entre os séculos XVII e XVIII Cunha-SP era utilizada como importante rota de
escoamento de ouro vindo de Minas Gerais com destino ao porto de Paraty-RJ.

Com o passar dos anos, 0 municipio foi perdendo sua importancia no cenario nacional
em virtude da criacdo de novas areas de escoamento de materiais. A cultura cerdmica em
Cunha-SP surgiu com as Paneleiras, grupo responsavel pelo desenvolvimento de diversos
objetos artesanais na cidade (SILVA, 2016).

Em 1975, Cunha-SP voltou ao cenario cultural e econdmico gracas aos ceramistas que
ali chegaram, um grupo composto por seis pessoas (3 japoneses, 2 brasileiros e 1 portugués)
que criou o Atelié do Antigo Matadouro (SILVA, 2016). A principio, estes artesaos fizeram a
utilizacdo do forno Noborigama (tradicional da cultura japonesa) e das técnicas conhecidas
como raku e esmaltacdo (UKESEKI, 2011).
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O atelié do Antigo Matadouro destacou-se por elementos como (SILVA, 2016, p. 108):

A assinatura como forma de evocar a autoria dos trabalhos; a introducéo do esmalte
como elemento estético e estrutural; o torno elétrico como ferramenta de modelagem;
o0 atelié como espaco de criagdo, o forno enquanto estrutura construida com tijolos
refratarios; e a queima em alta temperatura.

Notadamente esse grupo remodelou 0 movimento ceramico na cidade de Cunha-SP,
pois no inicio do século XX, por obra das Paneleiras, 0 municipio era conhecido pela criacdo
de utensilios ceramicos, porém de baixo valor agregado. Com o advento deste Ultimo grupo de
ceramistas, iniciou a confeccdo de artefatos com o preco médio superior em comparagdo aos
trabalhos anteriores, sendo atualmente um dos principais atrativos turisticos do municipio.

O desenvolvimento do atelié do Antigo Matadouro e a fundacdo de outros ateliés
ceramicos impactou diretamente no nimero de turistas que frequentam a cidade, colaborando
para a expansdo do setor de servicos e de comércio, como hotéis e restaurantes, alavancando a
economia local (SILVA, 2016).

3.1.2 ATELIE ADAMAS

Nas ultimas décadas houve uma significativa repercussao nacional dos ceramistas de
Cunha-SP, sendo fundamental para atrair novos ceramistas e ateliés, entre eles o Atelié Adamas,
campo de estudo desta pesquisa. O atelié Adamas iniciou suas atividades em 2004 no municipio
de Cunha.

De acordo com o proprietario do atelié, o nome “Adamas” foi inspirado em seu avo que
possuia um atelié com o mesmo nome em Santiago, Chile. A palavra “adamas” origina-se 0
grego e estad atrelado ao diamante, mas no sentido figurado conecta-se ao termo “dificil”,
“inflexivel” e “indomavel”. Nesse sentido, baseado neste Gltimo termo, indomavel, inspirou-se
0 ceramista e, com isso, acredita ser dificil de ser alienado ou domado.

A Figura 5 mostra a area interna do atelié Adamas, lugar em que acontece consideravel
parte do processo de construcdo dos artefatos cerdmicos acabados, incluindo os que foram
escolhidos para as analises do design e da engenharia de materiais, além de ser o local em que

foram realizadas as entrevistas e observacgdes essenciais para a analise sociotécnica.
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Fonte: O autor (2019)

O atelié é pequeno, mas se adequa as necessidades do ceramista no desenvolvimento da
sua atividade artesanal e comercial. No interior do atelié além da exposicdo dos artefatos,
contém uma mesa em que ocorre 0 manuseio da argila, outra mesa de utilizacao para o desenho
e planejamento dos artefatos, uma prateleira em que sao alocados os materiais utilizados para a
confeccado das pecas ceramicas e um torno mecanico em que séo confeccionados os objetos com

formato circular, como vasos e panelas.

3.1.3 WORKSHOP DE CERAMICA: TEORIA E PRATICA

Durante a realizacdo desta dissertacao foi realizado um workshop no atelié Adamas, nos
dias 10 e 24 de junho de 2017, a proposta foi de: a) ser um mecanismo pontual de socializagdo
da ciéncia e tecnologia, b) entender as dinamicas do ceramista e as redes que o permeiam, ¢)
coletar amostras para as analises microestruturais e d) adquirir os artefatos confeccionados
durante o workshop para submeté-los as analises sob a perspectiva do design e territdrio e do
design de superficie.

O primeiro momento do workshop ocorreu como forma de popularizacdo da ciéncia e
tecnologia por meio da divulgacao e disseminacdo dos resultados desenvolvidos na promogéo
de um workshop na universidade e no atelié, tedrico e pratico, respectivamente.

No dia 10 de junho de 2017, na universidade, primeiramente, a luz da engenharia de
materiais, houve uma exposicao tedrica sobre a ceramica e seus aspectos artesanais proferida
pela aluna do Programa Nacional de Pds-Doutorado (PNPD), Fabiola Ottoboni Yamane. Na
exposicao teorica, a aluna de PNPD relatou sobre as propriedades dos materiais ceramicos e
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sobre a pesquisa que desenvolve no projeto guarda-chuva. Posteriormente, o ceramista,
proprietario do atelié Adamas, expds seu trabalho, contando sua trajetoria e a sua relagdo com
a confeccdo ceramica, desde a infancia no Chile, em que aprendeu o oficio de ceramista, até a
presente data como ceramista na cidade de Cunha-SP.

No segundo dia do workshop, 24 de junho de 2017, ocorreu a queima ceramica no atelié
Adamas. O evento contou com a participagdo de pesquisadores e alunos de Programas de Pos-
Graduagdo Stricto Sensu, do Centro Universitario Teresa D’Avila (UNIFATEA), da
Universidade Federal de Itajuba (UNIFEI), da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro
(UFRRJ) e da Universidade Federal da Grande Dourados (UFGD). Neste dia foram sinterizados
em um forno a gés seis artefatos cerdmicos com a utilizacéo da técnica de raku.

Como resultado desta queima ceramica com a utilizacdo da técnica de raku, obteve-se

seis artefatos, quatro vasos e duas mascaras, Figura 6.

Figura 6 — Artefatos ceramicos confeccionados com a técnica de raku, sendo duas mascaras e quatro vasos

A )

Fonte: o autor (2019)

Dos seis artefatos confeccionados, quatro artefatos (duas méascaras e dois vasos) foram
escolhidos para a analise sob a dptica do design.

3.2 CARACTERIZACAO MICROESTRUTURAL

A engenharia de materiais insere-se por meio de ensaios de laborat6rio com o intuito de

caracterizar as microestruturas dos corpos de provas elaborados a partir da matéria-prima
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utilizada pelo ceramista em sua atividade artesanal, os corpos de prova passaram pelos mesmos
processos aos quais foram submetidos os artefatos cerdmicos confeccionados com a aplicagédo

da técnica de raku.

3.2.1 PREPARACAO DAS AMOSTRAS

No campo da engenharia de materiais, a presente dissertacdo teve como um de seus
objetivos caracterizar as propriedades microestruturais e mecanicas da ceramica, para tanto,
preocupou-se em preparar as amostras da mesma forma com que o ceramista exerce suas
atividades no atelié Adamas, reproduzindo os passos indicados por ele para a confec¢do de um
artefato com a utilizacdo da técnica de raku. Por este motivo, as amostras foram preparadas no
préprio atelié e submetidas aos ensaios de caracterizagdo microestrutural nos laboratorios da
Universidade Federal de Itajubd, da Universidade de S&o Paulo e do Centro Universitario
Teresa D’ Avila.

O ceramista utiliza principalmente trés tipos de argila, denominadas como vermelha,
branca e preta, que foram coletadas na cidade de Cunha-SP, nos lugares descritos na Tabela 1.
Para a confeccdo dos corpos de prova foi utilizada a mistura de duas argilas (vermelha e branca),

mesma mistura utilizada para confec¢do dos artefatos sinterizados no workshop de ceramica.

Tabela 1 - Tipo e localizag8o das argilas na cidade de Cunha-SP

Tipo de argila Localizacéo das argilas coletadas na cidade de
Cunha-SP
Vermelha Comunidade Terapéutica Santana — bairro do Jaguardo
Branca Rodovia Paulo Virgilio — km 45 (portal)

Fonte: o autor (2019)

Apos a coleta, as argilas foram armazenadas em baldes e foi acrescido um volume de

agua, Figuras 7 e 8.
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Figura 7 - Argila vermelha armazenada pelo Figura 8 - Argila branca armazenada pelo ceramista
ceramista em um balde em um balde

Fonte: o autor (2019)

Apds o armazenamento, as argilas foram expostas ao sol por alguns dias para secagem
e posterior peneiramento, com peneiras com aberturas maiores até atingir a peneira 120 mesh

(0,125 mm) para padronizar uma granulometria mais fina para a argila, Figura 9.

Fonte: o autor (2019)

O ceramista misturou as duas argilas aproximadamente na mesma proporc¢éo (conforme
Figura 10), ndo houve a utilizagdo de nenhuma balanca, ou qualquer medidor com preciséo, ou
seja, 0s procedimentos utilizados foram empiricos.
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Fonte: o autor (2019)

Posteriormente, as amostras foram modeladas em corpos de prova (33 unidades) (Figura
11) e ambas foram encaminhadas aos laboratorios e submetidas aos ensaios de caracterizagéo

microestrutural.

Figura 11 - — Corpos de prova confeccionados no atelié Adamas para a realizag8o da caracterizagéo
microestrutural e mecénica
" " T \- ’ f

»
‘.

?Sr;f;:: 0 autor (201'9‘)A

Ap0s o preparo dos corpos de prova, estes foram postos sob o sol durante alguns dias
para secagem natural. A seguir, 0s corpos de prova secos foram sinterizados em um forno a
lenha pelo periodo de 8 horas e a temperatura de 800° C, dias mais tarde foram sinterizados em
um forno a gas durante uma hora, elevando-se a temperatura gradativamente até atingir
aproximadamente 1.000° C.

Criou-se dois grupos, um de corpos de prova esmaltados e um sem esmalte, 16 dos 33
corpos de prova foram esmaltados, seguindo os pardmetros utilizados pelo ceramista na
confecc¢do dos artefatos ceramicos com a técnica de raku. Os 17 corpos de prova restantes foram
sinterizados sem nenhum esmalte. A quantidade de corpos de prova foi definida seguindo a
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recomendacéo da norma ASTM C674-13. A Figura 12 mostra uma fracdo dos corpos de prova
preparados para os ensaios de caracterizagdo microestrutural.

Figura 12 - Corpos de prova prontos para o ensaios de caracterizagdo microestrutural

Fonte: o autor (2019)

Com o objetivo de comparar o comportamento microestrutural dos corpos de prova, em
todos os ensaios foram utilizadas duas situa¢fes de corpos de prova, uma com 0s corpos de

prova sem revestimento e outra com os corpos de prova esmaltados.

3.2.2 CARACTERIZACAO MICROESTRUTURAL DOS CORPOS DE PROVA

Para a caracterizacdo microestrutural cerdmica foram utilizados corpos de prova
submetidos as seguintes analises: a ceramografia (corte, embutimento, lixamento e polimento),
microscopia eletronica de varredura (MEV), espectroscopia por dispersdo de energia de raios-
x (EDS), ensaio de flexdo em 3 pontos, absorcao de dgua, porosidade aparente, massa especifica
aparente, perda de massa e retracdo linear, conforme mostrado no Fluxograma 1. Os ensaios
foram realizados nos laboratdrios da UNIFEI, USP e da UNIFATEA.
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Fluxograma 1 — Caracteriza¢do Microestrutural e mecénica da Ceramica

Ceramografia ~ —> MEV —> EDS N Ensalopgﬁtlzlsexao 3

\

Massa Especifica S Perda de massa e

Absorcio de Agua —> Porosidade Aparente —> . 1
Aparente retragéo linear

Fonte: o autor (2019)

3.2.2.1 Ceramografia

Para preparar a superficie das amostras a partir do seccionamento dos artefatos, foram
realizados da seguinte maneira: (a) lixamento, (b) polimento mecanico e (c) microscopia 6ptica.

O processo de lixamento baseou-se no uso de lixas d’agua de o6xido de aluminio nas
seguintes granulometrias: #320, 400, 600, 1000, 1500 e 2400. O polimento mecanico foi
realizado com pastas de diamante de 15, 9, 3 e 1 um. Nas etapas de lixamento e polimento foi
utilizada a politriz automatica, modelo Metprep 3 PH 3.

Na microscopia Optica foi utilizada o sistema operacional campo claro, escuro e luz
polarizada com auxilio de um microscépio 6ptico com analisador de imagem Leica, modelo
DM-RIM, com a utilizacdo do software Leica. Foram registradas micrografias a partir dos dois
grupos de corpos de prova em trés situacdes, sendo: corpo de prova sem revestimento com o
objetivo de observar a morfologia do substrato; no segundo, foi utilizado o corpo de prova
esmaltado, inicialmente com o registro da micrografia voltada ao substrato ceramico e,
posteriormente, com o registro da regido de fronteira entre o substrato, o engobe e o0 esmalte,

Todas as etapas deste ensaio foram realizadas no Laboratério de Materialografia do
Departamento de Engenharia de Materiais da Escola de Engenharia de Lorena, Universidade
de Séo Paulo. A norma utilizada foi a ASTM E3.
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3.2.2.2 Microscopia eletronica de varredura e Espectroscopia por Dispersdo de Energia de
Raios-X (EDS)

A microscopia eletronica de varredura (MEV) foi utilizada para analisar as
microestruturas do material ceramico (sendo capaz de produzir imagens com alta magnificagéo
e resolucdo) e para adquirir dados sobre a topografia, morfologia e caracterizacdo de elementos
quimicos presentes no material.

Utilizou-se o MEV da marca Hitachi, modelo TM 3000, do Laboratorio de Microscopia
Eletronica do Departamento de Engenharia de Materiais da Escola de Engenharia de Lorena,
USP, Figura 13.

Figura 13 — Microscépio eletrénico de varredura da marca Hitachi, modelo TM 3000

Fonte: o autor (2019)

No equipamento utilizado para a realizagdo do MEV encontra-se acoplado o sistema de
Espectroscopia por Dispersdo de Energia de Raios-X (EDS), que possibilita a determinacdo da
composicdo qualitativa e semiquantitativa da amostra, a partir da emissdo de raios-Xx
caracteristicos (DUARTE et al., 2003).

Nestes ensaios foram avaliados dois tipos de corpos de prova sob trés situacoes,
primeiro um corpo de prova sem revestimento (sem engobe e 0 esmalte) com o foco direcionado
especificamente a fratura; no segundo, foi caracterizado um corpo de prova com a aplicagéo da
técnica de raku, com a micrografia direcionada primeiro para o suporte ceramico da amostra e,
no segundo momento, para a regido de fronteira entre o substrato, o engobe e 0 esmalte,

conforme ilustrado pela Figura 14.



51

Figura 14 - llustracdo de uma micrografia do segmento entre o suporte cerdmico, 0 engobe e 0 esmalte

Iismalte

. . § 'y 3 ~7]

Fonte: Santos, Melchiades e Boschi (2007)

3.2.2.3 Ensaio de flexdo em 3 pontos

No ensaio de flexdo de 3 pontos foi obtida a tensdo de ruptura a flexdo. Os materiais
ceramicos possuem resisténcias mecanicas diferentes e os resultados obtidos por meio dos
ensaios sdo dispersos, para tanto, realizasse a distribuicédo estatistica de defeitos em cada corpo
de prova.

O ensaio foi desenvolvido por meio do equipamento EMIC DL 3.000 do Laboratério de
Ensaios Destrutivos e Ndo Destrutivos (LEN) da Universidade Federal de Itajuba (UNIFEI),
com a utilizagdo da norma ASTM C674-13 Figura 15.

Figura 15 — Ensaio de flexdo em trés pontos com a utilizacdo do equipamento EMIC DL 3.000 do Laboratdrio
de Ensaios Destrutivos e N&o Destrutivos da UNIFEI

Fonte: o autor (2019)
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A norma ASTM C674-13 estipula que o ensaio seja realizado com no minimo 10
amostras, neste estudo foram utilizados 22 corpos de prova, sendo 11 esmaltados e 11 sem

qualquer revestimento (engobe e esmalte). Ainda com base na mesma norma, calculou-se o

3PL
2bd?

Maodulo de Ruptura, utilizando a seguinte equacdo: M =

Sendo que:

M = modulo de ruptura (MPa)

P = carga necessaria para ruptura (N)

L = distancia entre os pontos de suporte (mm)
B = largura do corpo de prova (mm)

D = espessura do corpo de prova (mm)
3.2.2.4 Porosidade aparente, absor¢do de agua e massa especifica aparente

A porosidade aparente foi utilizada para obtencdo de dados percentuais volumétricos de
porosidade aberta em relacdo ao seu volume total apds a sinterizacdo. Foram utilizados corpos
de prova secos, Umidos e imersos em agua.

A absorcdo de agua foi fundamental para observar o comportamento dos corpos de
prova devido a relacdo com a porosidade do material, esta analise baseia-se na quantificacdo,
pela forma percentual, da porosidade aberta do corpo de prova.

A massa especifica aparente foi a relagdo entre a massa da amostra e a soma dos volumes
ocupados pelas particulas e pelos poros.

Estes ensaios foram realizados no Laboratério de Microbiologia do Centro Universitario
Teresa D’ Avila (UNIFATEA) e foi utilizada a norma ASTM C20-00/15.

Foi utilizada a seguinte equagédo para calcular a porosidade aparente dos corpos de
prova: PA (%) = %.100

Sendo que:

PA= porosidade aparente (%)

Pu = peso da amostra imida (g)

Pa= peso da amostra seca (g)

Pi= peso da amostra imersa em agua (g)

Foi utilizada a seguinte equacdo para calcular a absor¢do de 4gua dos corpos de prova:

AA (%) — Pup—aPa.

100
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Sendo que:
AA= absorcéo de agua (%)
Pu= peso da amostra imida (g)

Pa= peso da amostra seca (Q)

Foi utilizada a seguinte equacao para calcular a absorcao de &gua dos corpos de prova:

3 Pa
Me (g/em™) = 55

Sendo que:

Me= massa especifica aparente (g/cm3)
Pa= peso da amostra seca (g)

Pi= peso da amostra imersa em agua (g)

3.2.2.5 Perda de massa e retracdo linear

A perda de massa e a retragéo linear buscam analisar a compactacgao dos corpos de prova

(33 corpos de prova) e foram obtidas em trés momentos: massa verde, apds a primeira

sinterizacdo (a 800° C durante 8 horas) e apds a segunda sinterizacdo (a 1000° C durante uma

hora).

Na retracdo linear foram analisadas as medidas de comprimento (mm) por meio de um

paquimetro, com a medi¢do do comprimento dos corpos de prova, antes e depois da queima.

Foram analisados os quocientes entre a diferenca de dimens@es ap0s as queimas.

prova:

Foram utilizadas as seguintes equacgdes para se aferir as perdas de massa dos corpos de

Perda de massa ap6s primeira queima (%) (800° C por 8 horas):m’_innﬂ

Perda de massa apés segunda queima (%) (1000° C por 1 hora):%

Sendo que: mv= massa verde
mqQl= massa apds passar pela primeira queima a 800° C

mQ2= massa ap0ds passar pela segunda queima a 1000° C

No caso da retragdo linear, os calculos foram os seguintes:

Retracdo apos a primeira queima (%) (800° C por 8 horas): —(w_cfvl)'wo

(cq1—cq2).100

Retracdo apos a segunda queima (%) (1000° C por 1 hora): pom
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Sendo que: cv= comprimento verde
cgl= comprimento apos a primeira queima a 800° C

cq2= comprimento apds a segunda queima a 1000° C

Os ensaios de perda de massa e a retracdo linear foram realizadas no Laboratorio de
Microbiologia do UNIFATEA, sendo verificada a massa dos corpos de prova por meio de uma

balanca analitica, Figura 16.

Figura 16 — Verificagdo da perda de massa dos corpos de prova na balanca analitica

I / = B \

Fonte: o autor (2019)

Apos a verificacdo da perda de massa, identificou-se, em termos dimensionais, a
retracdo linear dos corpos de prova por meio de um instrumento de medigdo, tipo digital, para

analise comparativa da largura, comprimento e espessura, Figura 17.

Figura 17— Verificacdo da retracdo linear dos corpos de prova por meio de um paquimetro

Fonte: o autor (2019)
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3.3 DESIGN: LOCAL DE ESTUDO E PRATICAS

A Figura 18 ilustra os procedimentos realizados no campo de design.

Figura 18 - Processo de analise dos artefatos na perspectiva do design
Representacional

Design de
superficie

— Digitalizacdo 3D——  Fotografia Anélise Estrutural

Analise de valor Relacional
Andlise
Artefato x

territorio

Design

Design e
territorio

——  Fotografia

Fonte: o autor (2019)

O design é um dos campos de discussdo desta pesquisa, especificamente o design de
superficie e territorio. Para a presente pesquisa, o design de superficie estudou os artefatos
ceramicos por meio das abordagens representacional, estrutural e relacional, buscando analisar
a superficie, a textura e a producdo de sentido. O design e territorio teve o propdésito de analisar
as relacGes entre os artefatos confeccionados com a utilizagdo da técnica de raku durante o
workshop de ceramica e o territorio no qual foram produzidos sob a perspectiva da anélise de
valor, autenticidade e rastreabilidade.

Antes de mais nada, é substancial entender que nesta pesquisa o objetivo foi analisar
artefatos j& elaborados, sendo um caminho oposto ao trilhado geralmente pelo design
(especificamente o design de produto), pois frequentemente os trabalhos académicos e/ou
profissionais, buscam construir produtos a partir de determinados conceitos e pensamentos
tedricos.

As andlises pela perspectiva do design de superficie foram baseadas nos trabalhos de
Schwartz (2008) e Rinaldi (2013). Schwartz (2008) em sua pesquisa determina trés abordagens
para analisar e projetar um produto com base no design de superficie, sendo estas abordagens:
representacional, constitucional e relacional. Anos mais tarde, Rinaldi (2013) aperfeicoou a
metodologia utilizada por Schwartz (2008), alterando a abordagem constitucional para
estrutural, tendo em vista o intuito de destacar a qualidade estrutural do artefato analisado.

Na abordagem representacional, os artefatos foram digitalizados em formato
tridimensional por meio de um scanner 3D para observacéo detalhada dos artefatos ceramicos

selecionados em diversos angulos.
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Na estrutural utilizou como método a fotografia dos artefatos, bem como os relatos que
foram gravados por meio de entrevistas livres com o ceramista. Esta abordagem discutiu o0s
materiais e os procedimentos utilizados na construcdo dos artefatos. Foi importante refletir
sobre a camada interior e exterior do artefato, por mais que a exterior seja vista em primeiro
plano, agindo como uma pele ou, como define Schwartz (2008, p. 26), uma “membrana
osmotica”.

A camada exterior pode sofrer interferéncia direta do meio ambiente, intervir nas
relagdes de troca entre artefato e 0 meio ou artefato e sujeito. Dependendo da relagcdo que o
artefato tem com o meio, ele pode ser modificado momentanea ou definitivamente, inclusive
alterando sua composicdo material (no aspecto fisico-quimico). Como a abordagem estrutural
se dedica a superficie, o que se buscou analisar foi 0 campo exterior dos artefatos, em suas
qualidades visuais, tateis e simbolicas.

A relacional procurou entender a relagdo entre sujeito, objeto e o0 meio, analisando néo
s0 o artefato fisico, mas também sua representacdo grafica e virtual. De certa forma, a
abordagem relacional tem seus tracos de semelhanca com a abordagem estrutural quando se
pauta nas trocas, contudo, na abordagem relacional, esta troca transpe o campo fisico, com o
foco no carater dindmico da interface, entendida como “espago de relagédo entre dois elementos,
e ndo espaco de separacao” (DANTAS, 2005, p. 3).

Com base nisso, tem-se o foco a relacdo entre a superficie dos artefatos e o ceramista,
evidenciando os estimulos sensoriais, as percepcdes tateis e visuais que o fizeram projetar a
superficie em determinado formato.

O design e territorio insere-se por meio do entendimento sobre a conexdo entre o artefato
confeccionado com a aplicacdo da técnica de raku e o territorio de Cunha-SP. A cidade tem
uma vasta producao ceramica, ampliada a partir dos anos de 1975, por causa do ingresso dos
primeiros ceramistas. Por meio da anélise das imagens dos artefatos e as entrevistas livres com
0 ceramista, averiguou-se dois aspectos fundamentais nas ligacdes entre territorio e artefato, a
autenticidade e a rastreabilidade destes artefatos.

Além disso, na perspectiva de Krucken (2009), observou-se os artefatos confeccionados
com a utilizacdo da técnica de raku sob analise de valor a partir de seis aspectos: o valor
funcional, o valor emocional, valor ambiental, o valor simbdlico e cultural e o valor social.
Como método o design e territorio utilizou a fotografia dos artefatos para auferir as analises

pertinentes entre o artefato e o territério e a de valor.
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As andlises pertinentes ao design de superficie e design e territorio foram realizadas no
Laboratorio de Modelagem, Texturas e Materiais Prof. Wilson Kindlein Junior do Centro
Universitario Teresa D’Avila (UNIFATEA).

3.3.1 DIGITALIZACAO TRIDIMENSIONAL E MODELAGEM

A digitalizacdo tridimensional por meio da utilizacdo de um Scanner 3D mdvel permite
capturar dados de determinada superficie, além de realizar a constru¢cdo ou reconstrucao de
objetos, transformando-o0s em modelos 3D virtuais (SILVA, 2006).

Foi realizada a digitalizagdo tridimensional de quatro artefatos, confeccionados no
decorrer do workshop de ceramica, por meio de um scanner 3D movel, modelo 3D System
Sense, do Laboratério de Modelagem, Texturas e Materiais Prof. Wilson Kindlein Junior, do
UNIFATEA, Figura 19.

Figura 19 - Laboratdrio de Modelagem, Texturas e Materiais Prof. Wilson Kindlein Junior - UNIFATEA

r

Fonte: ISPIC (2019)

Esta digitalizacdo é compativel com o sistema CAD (Computer-Aided Design), sendo
vastamente utilizado na modelagem de produtos. De acordo com Ferreira (2003), o
escaneamento 3D possibilita capturar detalhes do objeto, independentemente de sua dureza, por
nédo haver contato entre o equipamento e o artefato.

Posteriormente, as imagens dos artefatos foram transmitidas para um software do
mesmo modelo do scanner, 3D System Sense. A Figura 20 evidencia o processo de
digitalizacéo tridimensional e modelagem, que ocorrem da seguinte forma:

1. Observacao dos detalhes, cores e formato do artefato por meio de uma lupa;

2. O scanner foi conectado ao computador para transmitir as imagens do escaneamento
diretamente para o software;

3. O artefato foi alocado em uma mesa redonda branca no laboratério e o scanner foi

utilizado para capturar as imagens da superficie do artefato; e,
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4. Apos o0 escaneamento, as imagens foram transmitidas e modeladas no software 3D

Sense.

Figura 20 — Etapas de digitalizacéo tridimensional e modelagem dos artefatos ceramicos

e 4

Fonte: o autor (2019)

Esses procedimentos foram essenciais para a abordagem representacional do design de
superficie, pois com a imagem tridimensional foi possivel analisar a representacéo grafica dos

artefatos.

3.4 ANALISE SOCIOTECNICA

A analise sociotécnica foi 0 método utilizado para compreender e aprender as dinamicas
e os elementos do meio social e dos artefatos que permeiam o Atelié Adamas.

O objetivo da analise sociotécnica foi acompanhar os processos, tecnologias, artefatos
e seus elementos que constituem uma pesquisa no laboratorio, ndo somente sobre o laboratério

(GEERTZ, 2008), bem como rastrear os humanos e ndo-humanos no processo de criagdo dos
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hibridos. E uma via de méo dupla: cada artefato é fruto da técnica, experiéncias e vivéncias do
ceramista que o desenvolveu e o espaco (social, cultural e econébmico) também foi modificado,
produzindo sentidos em diversas frente. A rede sociotécnica considera a linearidade posta entre
objetos e a sociedade, sem dissocid-los em nenhum momento da pesquisa (FAULHABER,
2008).

A andlise sociotécnica da presente pesquisa teve como guia a Teoria Ator-Rede, por
meio da ANT, buscou-se compreender a préatica cientifica e tecnologica dentro destas proprias
praticas e das estruturas que lhes compunham. No mesmo sentido, Latour (2012, p. 50) expde
que “relacionar-se com um grupo é um processo sem fim constituido por lacos incertos, frageis,
controvertidos e mutaveis”.

A teoria ator-rede “ndo é a cria¢do de uma absurda ‘simetria entre humanos e ndo
humanos’. Obter simetria, para nds, significa ndo impor a priori uma assimetria espuria entre a
acdao humana intencional e o mundo material de relagdes causais” (LATOUR, 2012, p. 114).

Durante o trabalho de pesquisa, o pesquisador é definido como resultante dos conflitos
de apropriacdo ocorridos no contexto do laboratério ou campo de estudo, como ponto de uma
vasta e heterogénea rede de elementos (MELO, 2007). Nesta perspectiva, foi fundamental
acompanhar a construcao dos fatos, a elaboracéo do elemento hibrido, o artefato ceramico, além
das redes de atores que o cercam.

Na linha que segue Freire (2006, p. 57) “o interesse do pesquisador consiste em seguir
o trabalho de fabricacdo dos fatos, dos sujeitos, dos objetos; fabricacdo que se faz em rede,
através de aliancas entre atores humanos e ndo humanos”. Por meio da analise sociotécnica e
da teoria ator-rede, buscou-se descrever as relacfes existentes entre o ceramista, a técnica de
raku, os materiais e o artefato ceramico.

Para tanto, a pesquisa de campo foi desenvolvida nas seguintes etapas: a) observacéo do
atelié, b) entrevistas livres gravadas por meio de audios no celular; c) registros de imagens por
meio de uma cadmera de celular e uma cdmera semiprofissional; d) registros manuais no caderno
de campo, e; e) ligacOes telefonicas.

A compilacéo dos dados foi feita por meio de transcri¢cfes dos dudios das entrevistas,
visualizagao do processo de confecgéo dos artefatos na rotina de visita e durante o workshop de
ceramica.

Em um passo inicial da analise sociotécnica, elaborou-se um fluxograma com o intuito

de descrever o processo de confeccao dos artefatos ceramicos, Figura 21.
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Figura 21 — Processo de confeccéo de um artefato cerdmico com a aplicagdo da técnica de raku

Peneiramento da S Reidratacdo do pé

Coletadaargila —>  Secagem natural —> argila com 4gua

v

Confeccdo da peca
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Queima biscoito

(800° C por 8 horas) —> Pintura com esmalte

v

Queima com a
técnica de raku S
(1000° C por 1

hora)

Alocacéo da peca
em um balde com —>
serragem

Lavagem da peca

com &gua e esponja —>  Artefato pronto

Fonte: O autor (2019)

A partir disso, foi possivel observar as relagbes que estdo em torno do processo de
construgédo dos artefatos no atelié Adamas, possibilitando visualizar as redes, os costumes, o

territorio, e a influéncia da superficie, forma e texturas dos artefatos.
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4 RESULTADOS DA DISCUSSAO

Este capitulo buscou entender as dindmicas que envolvem a construcdo dos artefatos
confeccionados com a utilizacéo da técnica de raku no atelié Adamas. Vislumbra-se que foram
expostas as perspectivas que guiaram a elaboragéo da pesquisa que, em seguida, d&o suporte
para o entendimento interdisciplinar da pesquisa.

4.1 DA PERSPECTIVA DA CARACTERIZACAO MICROESTRUTURAL
4.1.1 CERAMOGRAFIA

A ceramografia possibilitou visualizar a microestrutura dos corpos de prova por meio
de um microscopio Optico. Neste ensaio foram utilizados dois corpos de prova, um sem
revestimento e o outro com esmalte, com magnificacdo de 50x, 100x, 200x e 500x, sendo que
na amostra esmaltada foram registradas micrografias do substrato cerdmico e da fronteira entre
0 substrato, engobe e a camada de esmalte.

No primeiro momento, registrou-se as micrografias dos corpos de prova sem

revestimento, conforme as Figuras 22 e 23.

e -‘1_ ’ - e
.l/‘:'- - .

Fone: 0 autor (209)
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Figura 23 - Microscopia Optica da amostra sem revestimento com a técnica de luz polarizada e polida

-

Fonte: o autor (2019)

Verificou-se a partir das micrografias a quantidade de particulas de quartzo dispersas,
bem como o formato irregular, assim como uma significativa quantidade de poros.

Observa-se na Figura 24 a microestrutura do corpo de prova esmaltado.

Nas Figuras 25 e 26 s&o mostradas as micrografias da fronteira entre substrato e esmalte.
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Figura 25 - Microscopia Optica da amostra esmaltada na fronteira entre o substrato cerdmico e o0 esmalte com a

Fonte: o autor (2019)

Figura 26 - Microscopia Optica da amostra esmaltada na fronteira entre o substrato cerdmico e o0 esmalte com a

técnica de luz polarizada e polida
- 4 I v

Fonte: o autor (2019)

No ponto “A” esta o substrato da amostra, no ponto “B” encontra-se 0 esmalte ceramico
apresentando significativos poros arredondados e no ponto “C” esta presente a resina utilizada
para realizar o lixamento e polimento mecanico.

Observa-se que em comparagdo com a micrografia do corpo de prova sem revestimento,
0 corpo de prova esmaltado apresenta uma quantidade maior de gréos de quartzo dispersos,

além de um namero significamente superior de trincas.
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4.1.2 MICROSCOPIA ELETRONICA DE VARREDURA E ESPECTROSCOPIA DE
ENERGIA DISPERSIVA SOB A OPTICA DA FRATURA

A microscopia eletronica de varredura foi essencial para entender a morfologia e
topografia do material utilizado no atelié estudado. Ressalta-se que as micrografias foram
obtidas por meio de um Microscopio Eletrénico de Varredura, modelo Hitachi, modelo TM
3000, do Laboratorio de Microscopia Eletronica do Departamento de Engenharia de Materiais
da Escola de Engenharia de Lorena, Universidade de Sdo Paulo, campus de Lorena-SP.

Para observar se havia diferenca entre o corpo de prova esmaltado e 0 sem revestimento,
foi realizado o MEV das duas amostras, sendo que foi verificada a superficie da fratura de
ambas as amostras e na amostra esmaltada foi verificada a regido da fratura que envolvia a
fronteira entre o esmalte, engobe e substrato.

As Figuras 27, 28 e 29 apresentam as micrografias da fratura do corpo de prova com

revestimento (esmalte), com ampliacdo de 101x, 512x e 1000x.

ae

Figura 27 - Microscopi
T I A~ e
A AT o

letronica de varredura da amostra esmaltada — regido central

WD= 12mm Signal A = SE1
Mag= 101X EHT =2000kV  ger-use
Fonte: o autor (2019)
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WD= 12mm Signal A = SE1
Mag= 512X EHT =20.00 kv EEL- USP

Fonte: o autor (2019)

AM Revestida

Figura 29 - Microscopia eletrdnica de varredura da amostra esmaltada — regido central
A ™ N Y - " . A

K S eI L0 s B

— AM Revestida WD= 12 mm Signal A » SE1
Mag= 104KX  EHT=2000KV  emcos

Fonte: o autor (2019)

Observa-se na Figura 29 a porosidade (B) do material ceramico, com suas trincas e as
particulas de quartzo (A) (SiO2). No lado sem revestimento do corpo de prova observa-se as

alteragOes de relevos e os inimeros poros.
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Existe um significativo nimero de particulas de quartzo, este elemento é o principal tipo
de impureza presente na argila, sendo uma matéria-prima ndo plastica e inerte no processo de
sinterizacdo (VIEIRA, SOARES e MONTEIRO, 2008). Além disso, o quartzo traz solidez a
peca ceramica no processo de queima, atenuando a retracdo linear e funcionando como um
esqueleto (CASTRO et al., 2015), porém aumenta o nivel de porosidade (BRITO et al., 2015).

No desenvolvimento do projeto guarda-chuva descrito na introdugdo, no campo da
engenharia de materiais foi realizado um estudo sobre os trés tipos de argilas utilizadas no atelié
Adamas, que resultou na publicacdo de pesquisas ao respeito (MELLO et al., 2018). Na
pesquisa de Mello et al., (2018) foram utilizadas trés tipos de argila (branca, preta e vermelha),
especificamente quanto duas delas (vermelha e branca) que foram utilizadas na presente
dissertagdo, identificou-se por meio do ensaio de difracdo de raios-x°, picos de quartzo (SiO2)
e caulinita Al2Si2Os(OH)s (MELLO et al., 2018).

Isso caminha no sentido da realizagcdo do EDS no corpo de prova com revestimento,
avaliando estritamente o trecho do suporte ceramico, Figura 30.

Figura 30 - EDS do corpo de prova com revestimento
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Fonte: o autor (2019)

O corpo de prova é composto por silicio (Si), aluminio (Al), ferro (Fe), potassio (K) e
magnésio (Mg). Considerando o peso atdmico, tem-se os elementos na seguinte porcao: Si
(65,70%), Al (24,53%), Fe (5,03%), K (3,87%) e Mg (0,86%).

Portanto, nota-se a presenca majoritaria dos elementos Si e Al que compde quartzo e a

caulinita. A caulinita apresenta comportamento refratario durante a sinterizacao e, também, é

S Ensaio realizado em materiais cristalinos, e permite a identificacdo de minerais por meio da caracterizagéo de
sua microestrutura cristalina.
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um componente plastico (BO et al., 2012). Com a composicio predominante de Al e Si, forma-
se a matriz amorfa de aluminossilicato (QUEIROZ, 2009).

O potassio (K) presente no corpo de prova pode indicar a tendéncia um melhoramento
na resisténcia mecanica apos a sinterizacao (SABINO, 2016). A presenca de potassio indica a
associagao a mica moscovita (QUEIROZ, 2009).

As Figuras 31, 32 e 33 apresentam as micrografias da fratura do corpo de prova com

revestimento (esmalte), especificamente na fronteira entre o suporte, engobe e o esmalte.

Figura 31 - Microscopia eletronica de varredura da amostra esmaltada na fronteira entre o suporte, engobe e o
esmalte

"‘h‘ -n':_

B 0\1

WD= 15mm Signal A = SE1
Mag= 100X EHT = 20.00 kV EEL- USP

Fonte: o autor (2019)

AM Revestida

Na Figura 31, observa-se o suporte ceramico (A), o engobe (B) e o esmalte (C). O
suporte apresenta tamanho significamente superior a espessura relativa ao engobe e ao esmalte

ceramico.
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Figura 32 - Microscopia eletrénica de varredura da amostra esmaltada na fronteira entre o suporte, engobe e o
esmalte
e

\

AM Revestida WD = 14mm Signal A = SE1 @
Mag= 491X EHT = 20.00 kV A

Fonte: o autor (2019)

Figura 33 - Microscopia eletrénica de varredura da amostra esmaltada na fronteira entre o suporte, engobe e o
esmalte

Signal A = SE1
EHT =20.00 kV

AM Revestida Sy
Mag= 1.00 KX

Fonte: o autor (2019)

EEL-USP

Por meio das micrografias foi possivel observar a diferenca entre o suporte cerdmico, o
engobe e o esmalte do corpo de prova. O suporte ceramico € responsavel por estruturar o
artefato, o engobe tem diversas funcdes, entre elas ocultar a cor do suporte, encobrir as

imperfei¢es da superficie e impossibilitar que elementos contidos influenciem na cor do
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esmalte, e; 0 esmalte é a camada superficial final da peca (PARMELLE, 1973; PEREZ, 1991;
TOZ1,1992; SANTOS, MELCHIADES e BOSCHlI, 2007).

O ceramista estudado, como narrado, utiliza argila coletada no préprio municipio de
Cunha-SP para confeccionar seus artefatos, da mesma forma, o engobe é composto destas
argilas encontradas na cidade. Os engobes devem ser permeéveis nas temperaturas em que
acontecem as liberacGes de gases provenientes das reages termoquimicas ocorridas na regido
do suporte ceramico (SANTOS, MELCHIADES e BOSCHI, 2007). As qualidades dos engobes
sdo testadas de forma empirica pelo ceramista e sdo compativeis com as queimas com a técnica
de raku que alteram os aspectos estéticos (textura e rugosidade) dos artefatos.

Os engobes usualmente sdo oriundos dos materiais plasticos, fundentes ou opacificantes
(GALESI et al., 2005), na construcdo dos artefatos o ceramista utiliza compostos argilosos, que
sdo classificados como um material plastico. Galesi et al. (2005, p. 12) descrevem que a
formagao de engobes “sem o conhecimento prévio de suas caracteristicas dificulta a obtengao
dos resultados desejados ¢ torna o processo de formulagdo uma ‘loteria’, em que 0s ajustes sdo
baseados no método de ‘tentativa e erro’”. Porém, a mistica do trabalho do ceramista reside em
encontrar as aplicacdes e efeitos resultantes das argilas que encontra em Cunha-SP, sendo um
elemento impulsionador da atividade ceramica, a surpresa quanto ao resultado final do artefato.

Na estrutura final do artefato cerdmico, sdo diversas as varidveis que influenciam na
planaridade, como o coeficiente de expansdo térmica linear, a retracdo linear de queima, 0
modulo de elasticidade (Modulo de Young), a temperatura de amolecimento de esmaltes, a
temperatura de transicdo vitrea de esmaltes, a espessura das camadas que contidas no
revestimento ceramico e o tamanho da peca ceramica (AMOROS, NEGRE e BELDA, 1989;
BO et al., 2012).

O esmalte é a camada visivel (superficie) dos artefatos e possui caracteristicas similares
ao vidro, possuindo uma temperatura de transicdo vitrea. No caso dos vidros, o volume diminui
de forma continua quando ha reducdo da temperatura, ocasionando uma significativa
diminuicdo na inclinacdo da curva, sendo chamada de temperatura de transicao vitrea, Figura
34. Caracteriza-se 0 esmalte como um vidro quando estd abaixo da temperatura de transicdo
vitrea, quando esta acima (da temperatura de transicao vitrea) o material é primeiramente um

liquido super-resfriado e, posteriormente, um liquido propriamente dito (BO et al., 2012).



70

Figura 34 - Contraste do comportamento do volume especifico versus temperatura de materiais cristalinos e néo

cristalinos
Liquido Liquido
super-
resfriado

Ny

Vidro

Volume especifico

Temperatura
Fonte: Callister (2013)

Neste grafico, Ty é a temperatura de transicdo vitrea e Tm é a temperatura de

amolecimento, resultando na equacao para determinar a temperatura de acoplamento (Ta):
Tg+Tm
==
Com base em inlimeras pesquisas realizadas (ESCARDINO, AMOROS E NEGRE,
1985; AMOROS, NEGRE E BELDA, 1989; AMOROS, BLASCO E CARCELLER, 1989;

PRACIDELLLI, 2008), acredita-se que as leis de comportamento mecéanico elastico conseguem

Ta

avaliar o comportamento do acoplamento entre esmaltes e suportes cerdamicos. Por mais que
ndo seja o objetivo da presente pesquisa avaliar este item, é importante diagnosticar que as
diferencas no comportamento do acoplamento entre o suporte ceramico, o engobe e 0 esmalte
resultam na formacdo dos craquelés (principal resultado obtido pela utilizacdo da técnica de
raku).

As diferencas na interacdo suporte-engobe e suporte-esmalte podem ocorrer por fatores
distintos pois, como apresentado no estudo desenvolvido por B6 et al. (2012), o comportamento
dos esmaltes sdo semelhantes aos materiais vitreos, enquanto que o comportamento dos
engobes se assemelha ao comportamento do suporte ceramico.

Com base no seu conhecimento empirico, o ceramista relata que (CADERNO DE
CAMPO, 2019):

Existe esmalte de 950°, abaixo de 950° ndo se derrete, 0 esmalte tem que se derreter

para poder funcionar, entdo um liquido que esta em volta da peca como se ela tivesse
molhada, (...) entdo os componentes dos esmaltes umas séo para 1000°, outros para

10500, outros pra 1000°, até 1200°, 1280°, tem um esmalte que para 1300°.
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Para temperaturas superiores a temperatura de amolecimento os esmaltes ndo exercem
influéncia no suporte ceramico, passando a atuar diretamente por meio da tensdo somente no
processo de resfriamento apos a sinterizacdo. Sendo assim, na interagédo entre suporte ceramico
e esmalte, a analise do coeficiente de expanséo térmica linear (dilacdo térmica) € imprescindivel
para entender a curvatura central do revestimento ceramico.

Na relacéo entre suporte e engobe, o elemento principal para avaliacdo da interacdo é a
retracdo linear, considerando a forca e/ou tensdo de ambos.

Destaca-se que o EDS foi realizado de forma pontual em toda a extensdo do

revestimento (esmalte), Figura 35.

Figura 35 - EDS na regido revestimento (esmalte) do corpo de prova

Spectrum 2
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Fonte: o autor (2019)

O esmalte do corpo de prova é composto de aluminio e silicio, sendo em peso atbmico
a porcdo de 30,74% (Al) e 69,26% (Si).

As Figuras 36, 37 e 38 apresentam as micrografias da fratura do corpo de prova sem
revestimento (esmalte), com ampliacdo de 100x, 500x e 1000x.
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Fonte: o autor (2019)

Figura 37 - Microscopia eletronica de varr
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Fonte: o autor (2019)
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Flgura 38 MICI’OSCOpIa eIetronlca de varredura da amostra sem revestimento

g
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Mag= 100KX EHT = 20.00 kV EEL-USP

Fonte: o autor (2019)

AM S Rev

Nas micrografias acima, assim como nas micrografias do corpo de prova com
revestimento, observa-se a irregularidade dos planos, a quantidade de quartzo (A) e a alta
quantidade de poros (B) na superficie do material.

Além das micrografias do MEV, realizou-se o EDS do corpo de prova com

revestimento, Figura 39.

Figura 39 - EDS do corpo de prova sem revestimento

Spectrum 1
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Fonte: o autor (2019)

Adicionalmente, o corpo de prova sem revestimento contém silicio, aluminio, ferro,

potéassio, magnésio, além de enxofre e célcio. Considerando o0 peso atdbmico, tem-se 0s
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elementos na seguinte porcdo: Si (56,32%), Al (24,23%), Fe (11,40%), K (5,43%) e Mg
(0,56%), S (1,03%) e Ca (1,03%).

Observou-se que nos dois corpos de prova caracterizados ha a presenca significativa de
poros, defeitos, irregularidades de plano e uma significativa quantidade de quartzo,

caracteristicas das microestruturas das ceramicas tradicionais (VIEIRA et al., 2008).

4.1.3 ENSAIO DE FLEXAO EM 3 PONTOS

O ensaio de flexdo implica na aplicagdo de uma carga crescente em determinados pontos
de um corpo de prova padronizado. Este ensaio é aplicado geralmente em materiais ceramicos
e metais, uma vez que permite apurar dados quantitativos sobre a deformacao e a resisténcia
mecanica destes tipos de materiais, observando as falhas criticas no ponto de maximo esforco.

Foram 22 corpos de prova submetidos ao ensaio de flexdo em 3 pontos, sendo duas
situacOes consideradas, amostras com esmalte e amostras sem revestimento. Portanto, foram 11
corpos de prova para cada situacdo, sendo que a norma ASTM C674-13 solicita que sejam
considerados ao menos 10 corpos de prova neste ensaio, 0s resultados foram expressos na
Tabela 2.

Tabela 2— Resultados obtidos por meio do ensaio de flexdo 3 pontos dos corpos de prova sem revestimento e dos

esmaltados
Largura (mm) Espessura Forca (N) Médulo de Desvio Padréo
(mm) Ruptura (MPa)
Esmaltados 23,06 11,53 113,12 5,89 1,38
Sem 22,78 11,97 112,85 5,49 1,89
revestimento

Fonte: o autor (2019)

Os dados dos corpos de prova esmaltados foram significamente superiores aos
resultados dos corpos de prova sem revestimento, isso pode ter ocorrido devido a pelicula de
esmalte adicionada aos corpos de prova esmaltados, funcionando como uma camada adicional
com aspecto proximo de vidro.

A resisténcia mecanica apés a queima de materiais ceramicos fica estritamente
condicionada a quantidade e o tamanho dos poros. No processo de sinterizacdo ocorre a
diminuicdo da porosidade, que resulta no aumento da resisténcia mecénica do material cerdmico
(CARLOS, 2014).
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4.1.4 POROSIDADE APARENTE, ABSORCAO DE AGUA E MASSA ESPECIFICA
APARENTE

Os resultados obtidos por meio dos ensaios de porosidade aparente, absorcao de agua e

massa especifica aparente foram compilados na Tabela 3.

Tabela 3- Resultados obtidos por meio dos ensaios de porosidade aparente, absor¢do de agua e massa especifica

aparente
Corpos de Absorcéo de Desvio Porosidade Desvio Massa Desvio
prova agua (%) padrdo (%) | aparente (%) padréo especifica padréo (%)
aparente
(9/cm?)
Sem 9,2 0,74 13,4 0,87 1,45 0,004
revestimento
Esmaltados 8,3 0,19 11,8 4,48 1,46 0,001

Fonte: o autor (2019)

Observa-se que os corpos de prova esmaltados absorveram uma quantidade menor de
agua em relacdo as amostras sem revestimento em funcdo da composic¢do quimica, no mesmo
sentido que os corpos de prova esmaltadas apresentaram menor porosidade 11,8%, enquanto 0s
sem revestimento 13,4%. Os valores de massa especifica aparente foram de 1,46 g/cm3 para 0s
corpos de prova esmaltados e de 1,45 g/cm3 para 0s corpos de prova sem revestimento.

A resisténcia mecéanica dos materiais cerdmicos esta diretamente relacionada com a
absorcéo de agua e a porosidade aparente, pois quanto menores o0s valores obtidos de absor¢édo
de &gua e porosidade, maiores serdo os dados de resisténcia, neste caso 0 ensaio de flexdo em
3 pontos.

Quanto maior a temperatura de sinterizacdo, ha uma significativa reducdo de poros,
sendo acompanhando pela menor absor¢édo de agua, ou seja, torna 0 material mais impermeéavel.
Desta forma, observa-se como os dados obtidos por meio dos ensaios de absorcao de dgua e de
porosidade aparente foram baixos, tanto dos corpos de prova sem revestimento como 0S
esmaltados. A baixa porosidade pode ser explicada pelo preenchimento dos poros, que ocasiona
a densificacdo e o empacotamento do material (SANTOS et al., 2017).

A densificacdo pode ser explicada pela significativa presenca de 0xidos fundentes, no
mesmo sentido da pesquisa realizada na argila por Mello et al. (2018), em que a argila branca
apresenta principalmente CaO (6xido de calcio) e MgO (6xido de magnésio), e o
empacotamento ocorreu devido a significativa presenca de quartzo na argila branca, dado
obtido também na pesquisa de Mello et al. (2018).

A massa especifica aparente esté intimamente ligada a quantidade de poros existente no

corpo de prova, conforme a temperatura de sinterizacdo aumenta, a massa especifica aparente
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cresce gradativamente, causando a penetracdo nos poros existentes, densificando o material
(VIEIRA, HOLANDA e PINATTI, 2000; PORTO et. al., 2012).

Assim como a porosidade, a absorcdo de dgua também esta ligada a massa especifica
aparente, quanto menor o valor de absorcdo de agua, maior serd o valor de massa especifica
aparente, pois conforme a densificacdo do material demonstra que existéncia de menos vazios
(SANTIS et al., 2013).

4.1.5 PERDA DE MASSA E RETRACAO LINEAR

Verificou-se a medida e a massa de cada corpo de prova em trés momentos: corpo de
prova verde, ap6s a primeira queima e apés a segunda queima. A confeccdo dos corpos de prova
e as queimas ocorreram no atelié Adamas, as etapas de medicéo e pesagem foram realizadas no
laboratério de Microbiologia do UNIFATEA.

A primeira queima ocorreu em um forno a lenha, por um periodo de 8 horas e em
temperatura aproximada de 800° C. Entre a primeira e a segunda queima 16 (dos 31) corpos de
prova foram esmaltados com o objetivo de reproduzir (em parte dos corpos de prova) o processo
utilizado nos artefatos confeccionados com utilizagdo da técnica de raku. A segunda queima foi
realizada em um forno a gas, por um periodo de uma hora, na temperatura aproximada de 1000°
C.

Os dados foram registrados em duas tabelas, a Tabela 4 mostra os valores dos corpos de
prova sem revestimento e a Tabela 5 registra os valores dos corpos de prova esmaltados.
Ressalta-se que os corpos de prova esmaltados tiveram um aumento de massa devido a adi¢ao
do esmalte, sendo necessario separar os dados de perda de massa e de retracdo linear para

observar as diferencas no comportamento do material.

Tabela 4 — Perda de massa dos corpos de prova de ceramica sem revestimento

Verde Perda apés 12 | Perda ap6s 12 | Desvio Apos 22 Desvio Ganho de Desvio
(9) queima (g) queima (%) | Padréo | queima(g) | padréo massa apds 22 Padréo
queima (%) (%)
Média 70,16 48,51 30,84 1,69 52,53 3,56 8,27 2,68

Fonte: o autor (2019)




Tabela 5 — Perda de massa dos corpos de prova de cerdmica esmaltados
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In natura(g) | Perda Apds 12 | Perda ap6s 12 | Desvio Apos 22 Desvio Ganho de Desvio
queima (g) queima (%) | Padréo queima (g) Padrdo | massa apds 22 | Padréo
queima (%) (%)
Média 70,65 48,88 30,82 2,19 53,91 3,40 10,29 1,94

Fonte: o autor (2019)

Com base nos 31 corpos de prova utilizados neste ensaio, na primeira queima ha uma
perda de massa acentuada dos corpos de prova, destaca-se que na primeira queima os corpos de
prova foram constituidos pelos mesmos elementos, resultando em valores de perda de massa
préximos a 31% em relacdo aos corpos in natura (inicial).

No entanto, apds a segunda queima, em compara¢do com a primeira queima, 0S COrpos
de prova ganharam massa, 0s corpos de prova sem revestimento ganharam em média 8,27% e
com desvio padrdo de 2,68%, enquanto que 0s corpos de prova esmaltados ganharam na média
10,29% de massa e com o desvio padrdo de 1,94%. Pressupde-se que no primeiro momento,
acredita-se que a perda de massa acentuada registrada ap0s a primeira queima seja em
decorréncia de eliminagdo de material organico dos materiais ceramicos, que geralmente ocorre
em temperaturas de aproximadamente 900° C.

Os corpos de prova podem ter sofrido alto grau de perda de massa em funcdo da
formacdo caulinitica da argila, pois caulinita tem em sua constitui¢do significativa quantidade
de 4gua (VIEIRA et al., 2008).

Em momento posterior, houve um aumento da massa dos corpos de prova e o fator
comum no aumento do peso de ambos os corpos de prova foi a fuligem contida no balde no
qual foram depositados os corpos de prova imediatamente apds a retirada do forno a gas.
Especificamente quanto ao corpo de prova esmaltado, a adi¢cdo de esmalte em momento anterior
ao processo da segunda queima naturalmente aumenta a massa destas amostras.

Os dados referentes a retracdo linear foram registrados na Tabela 6.

Tabela 6 — Dados da retracdo linear dos corpos de prova de cerdmica sem revestimento

Verde | Retracdoapds | Retracdoapésa | Desvio Padrdo | Retragdo apds Retracdo Desvio
(mm) | 12 queima(mm) 12 queima (%0) (%) 22 queima apos a 22 Padréo
(mm) gueima (%) (%)
Média | 119,33 111,20 6,81 0,93 105,17 5,39 0,99
Fonte: o autor (2019)




Tabela 7 — Dados da retracdo linear dos corpos de prova de cerdmica esmaltados
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Verde | Retragdoapés | Retragdoapésa | Desvio Padrdo | Retragdo apos Retracao Desvio
(mm) 12 queima 12 queima (%) (%) 22 queima apésa 28 Padréo
(mm) (mm) queima (%) (%)
Média | 119,61 110,94 7,22 1,25 105,51 4,82 0,69

Fonte: o autor (2019)

Verifica-se que houve a retracdo linear em todos os corpos de prova ap6s a primeira

queima, sendo a retracdo linear média geral de 7,15 % e com o desvio padrdo de 1,23%,

considerando que até a primeira queima 0s corpos de prova possuem o mesmo material. Apds

a segunda queima, os corpos de prova sem revestimento apresentaram maior retracdo linear,

5,39% na média e com desvio padrdo de 0,99%, enquanto que 0s corpos de prova esmaltados

apresentaram retracdo linear de 4,82% e desvio padrédo de 0,69%. O aumento gradual da

retracdo linear estd relacionado ao maior grau de sinterizacdo e densificacdo, que acarreta

mudancas fisicas e diminuicdo do volume dos corpos de prova (BRITO et al., 2015;
RODRIGUES et al., 2014).
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4.2 NA PERSPECTIVA DO DESIGN
4.2.1 DESIGN DE SUPERFICIE

E importante retomar o que se entende por design de superficie no campo dos artefatos,
eles transmitem informacfes visuais por meio de suas imagens e texturas, tateis e de relevo,
que origina sensagdes e remetem o usuario a experiéncias anteriores (SCHWARTZ e NEVES,
2009).

No ambito do design de superficie, a pesquisa tem como fio condutor o trabalho
desenvolvido por Schwartz (2008) e a adaptacdo promovida por Rinaldi (2013), na qual a
andlise do artefato ocorre sobre trés abordagens: representacional, estrutural e relacional. A
primeira aborda a geometria e a representacdo grafica, a segunda trata dos materiais e 0s
procedimentos de construcdo dos artefatos e a terceira ocupa-se em entender a relagdo entre

sujeito, objeto e 0 meio.

4.2.1.1 ABORDAGEM REPRESENTACIONAL

Entre as duas categorias de desenho proposta por Gomes (1996), expressional e
industrial, o ceramista estudado se apropria da primeira, entendida como uma forma de
representar as ideias em um esforco criativo antes da execu¢do (MEDEIROS, 2004). Além do
trabalho com artefatos ceramicos, o ceramista estudado também foi desenhista, e se utiliza desta
atividade para planejar, por meio de esbocos e rascunhos, os artefatos que produz, destacando-
se, assim, 0 desenho expressional como uma atividade de planejamento no seu trabalho.

O ceramista utiliza majoritariamente duas formas para confeccdo de seus artefatos,
moldes (tornando as formas reprodutiveis) e o torno, e nestas duas utiliza o desenho
expressional antes de confeccionar suas pegas.

Os objetos séo ligados diretamente ao seu volume (geometricamente) e podem ser
representados graficamente sem, necessariamente, a caracterizacdo das suas superficies por
meio de texturas, estampagens, gravacoes e entalhes (SCHWARTZ, 2008). Posteriormente,
com a configuracdo da forma geométrica, ha a preocupacéo com elementos da superficie, como
a construgdo de desenhos, escolha das cores e os significados das expressdes transmitidas ao
artefato.

No primeiro momento foram escaneadas as méascaras, para facilitar a identificacdo a
mascara de maior tamanho foi identificada como Mascara 1, enquanto a mascara menor foi

definida como Méscara 2.
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As Figuras 40, 41, 42 e 43 possibilitam visualizar os detalhes da Mascara 1 e da Mascara
2, sendo identificado, por meio do escaneamento e modelagem, a variagdo de cor e geometria
de ambos os artefatos.

Destaca-se, também, que as superficies das mascaras sdo todas constituidas por curvas
e, basicamente, caracterizadas por inspira¢cdes antropomorficas, como o formato do rosto, 0s

olhos, o nariz e a boca.

Figura 40— Mascara 1 digitalizada —

| 2

Imagem lateral Figura 41— Mascara 1 digitalizada — Imagem frontal

Fonte: o autor (2019) Fonte: o autor (2019)

Figura 42— Méscara 2 digitalizada — Imagem frontal

Figura 43- Méscara 2 digitalizada

Fonte: o autor (2019)

Fonte: o autor (2019)

Na perspectiva geométrica, vislumbra-se como os artefatos (Mascara 1 e Mascara 2) sao
simétricos quando considerada a perspectiva vertical, sendo simetricamente reflexivos.
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Evidencia-se que ambos os artefatos foram confeccionados por meio de moldes
elaborados pelo proprio ceramista pesquisado. Os moldes possibilitam a reproducéo das formas
geomeétricas, contudo a coloracdo, em funcdo da técnica de raku, traz um aspecto enigmatico
até a queima final das pecas ceramicas. As formas geométricas das mascaras assemelham-se as
humanas, com a adi¢cdo de adornos e ornamentos aos artefatos, incrementando a constitui¢cao
das mascaras.

Além das méscaras, foram selecionados dois vasos, denominados como Vaso 1 e Vaso
2, estes foram representados graficamente por meio das Figuras 44 e 45. De forma geral, ambos
0s vasos sdo circulares, possuem a base fechada e a parte superior aberta. Além disso, foram
confeccionados em um torno mecanico e com a utilizagdo do trabalho manual do ceramista,

sendo assim, ndo sdo tdo simétricos como as mascaras representadas anteriormente.

Figura 44 — Vaso 1 digitalizado na perspectiva Figura 45 — Vaso 2 digitalizado na perspectiva
inclinada vertical

Fonte: o autor (2019) Fonte: o autor (2019)

Habitualmente, no desenvolvimento de produtos na éptica do design encontram-se
objetos que foram detalhadamente planejados e construidos. Contudo, na analise dos artefatos
ceramicos artesanais objetos desta pesquisa, nota-se que eles ndo tém uma estrutura modular
ou um modo de organizacdo rigido, como equivaléncia de areas, fractais, pavimentagdo do
plano, malhas, ou qualquer outro tipo de padréo definido.
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4.2.1.2 ABORDAGEM ESTRUTURAL

Na concepc¢éo dos artefatos, ha a utilizacdo de variados instrumentos e materiais, tais
como facas, torno, engobes e fornos, que influenciam diretamente na aparéncia final do objeto.
De forma simplificada, o processo de confecgdo dos artefatos foi: coleta da argila, secagem
natural, peneiramento da argila, reidratacdo do p6 com &gua, confeccdo da peca por meio de
um torno ou por meio da utilizacdo de um molde, queima biscoito (temperatura de 800° graus
por 8 horas), pintura da peca, queima com a técnica de Raku (1000° por uma hora) e
resfriamento do artefato, o processo foi detalhadamente explicado no Capitulo 4.3, andlise
sociotécnica do processo de confec¢do dos artefatos ceramicos.

O ceramista realiza o processo de confeccdo dos artefatos empiricamente, suas intuicées
e estimulos para modelar seus artefatos advém de experiéncias com os povos indigenas pelos
diversos lugares em que passou desde sua infancia. Devido ao carater artesanal da ceramica
confeccionada no atelié Adamas, os objetos sdo Unicos e irreproduziveis, em especial quando
tratada as cores e 0s craquelés.

Os processos influenciam diretamente da superficie na peca, as temperaturas de
sinterizagdo, o tipo de argila, o modo de modelagem e os tipos de materiais utilizados no engobe
sdo decisivos para a formacdo da superficie e textura dos artefatos.

Em vista disso, os materiais utilizados para confeccdo dos artefatos ceramicos tém a
mesma origem e 0 mesmo modo de preparo. Inicialmente, no processo, o que distingue as
mascaras dos vasos € a forma de modelagem, as primeiras foram elaboradas por meio de moldes
de gesso, enquanto os vasos foram confeccionados por meio de um torno mecanico.

Por fim, tanto nos materiais utilizados quanto no processo, a Unica diferenciacao foi no
engobe e no esmalte utilizado na pintura das pecas, as cores escolhidas pelo ceramista impactam
diretamente na superficie final. Segundo o ceramista, mesmo as pecas que sdo pintadas com 0s
mesmos produtos e utilizando os mesmos procedimentos apresentam resultados diferentes
quando passam pela Gltima sinterizacao, tendo em vista a sua posi¢do no forno e a quantidade
de calor a qual é submetida a peca.

Na Figuras 46 e 47, observa-se, de forma detalhada dois artefatos, duas mascaras, que
passaram por queima com a técnica de raku durante o workshop de cerdmica promovido no

decorrer da elaboracgéo da presente pesquisa.
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Figura 46 — Mascara 1 apés a esmaltacéo e antes da Figura 47 — Mascara 2 ap6s a esmaltacdo e antes da
2% sinterizacéo 2% sinterizacdo

Fonte: o autor (2019) Fonte: o autor (2019)

De acordo com o ceramista, as temperaturas de queima influenciam nos aspectos visuais
dos artefatos, quando questionados sobre as diferencas na superficie em temperaturas de 800°

(queima biscoito) e a 1000° (queima com a utilizacdo da técnica de Raku):

Uma fica com uma qualidade na superficie diferente da outra, vocé percebe, vocé faz
‘assim’ bate na peca’ o som ¢ diferente, porque as moléculas a 1000° elas se juntaram
mais (...), porque as moléculas ficam assim umas separadas das outras e ai em outro
momento da sinterizacdo elas se unem e se juntam mais, a peca fica mais empedrada,
mais impermeavel (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Observou-se como o conhecimento empirico é importante para a atividade artesanal do
ceramista, este conhecimento dialoga com o técnico, tanto da engenharia de materiais como do
design. Quando o material ceramico € sinterizado em temperaturas altas ocorre uma
densificacdo e formacgdo mais adequada de sua microestrutura, bem como reflete na qualidade

da superficie do material, diminuindo a quantidade de poros e defeitos na peca.
4.2.1.3 ABORDAGEM RELACIONAL
Ressalta-se que os artefatos produzidos pelo ceramista sdo de diversos tipos (como

panelas, xicaras, estatuas e objetos religiosos), de carater funcional e/ou estético. No caso dos
artefatos confeccionados com a utilizacdo da técnica de Raku, incluindo os quatro artefatos
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selecionados para as andlises do ponto de vista do design, eles possuem carater
predominantemente estético.

No entendimento de Rinaldi, Domiciano e Menezes (2010), existem dois tipos de
superficies relacionais, as inertes (sdo estaticas, a interacdo ocorre por meio do tato, porém o
artefato ndo é modificado pela manipulagdo) e as receptivas (quando a reacdo do agente é
determinante perante o artefato).

Os quatro artefatos estudados sao classificados como inertes, possuem uma forma rigida
(caracteristica dos materiais ceramicos) e fisicamente nao séo alterados por meio dos contatos
tateis, sendo alterados apenas quando sofrem alguma queda, gerando ruptura.

Neste momento, os quatro artefatos foram tratados separadamente, pois possuem
especificidades e diferencas evidentes no campo da abordagem relacional. Primeiramente,

buscou-se refletir sobre a Méascara 1, por meio das Figuras 48 e 49.

Figura 48 — Fotografia frontal da Méascara 1 Figura 49 — Fotografia lateral da Méascara 1

Fonte: o autor (2019) i Fonte: o autor (2019)

Sobre as inten¢bes durante a construcdo da Mascara 1, o ceramista afirmou que a
primeira vez que produziu a imagem foi devido a uma encomenda feita por um pai de santo do
Candomblé, com intuito de decorar o seu terreiro. Com base nisso, a representagdo do rosto foi

inspirada em um Exu e os adornos tem como origem o artesanato ceramico dos indios peruanos.
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O orix4 Ex0 tem sua definicdo flexibilizada de acordo com a religido ao qual é
relacionado. Muitas vezes, este orixa é erroneamente relacionado a imagem de um demdonio ou
algo negativo. Partindo da perspectiva do povo loruba, 0 Exu pode ser entendido como
“guardido dos tempos, das casas cidades. (...) tem um carater suscetivel, violento, irascivel,
astucioso, grosseiro, vaidoso e indecente” (VERGER, 2012, p. 119). Em outra visdo ¢ visto
com o papel de “representar a oposi¢do a criacdo, sendo o infrator das regras e da ordem”
(OLIVA, 2005, p. 18).

Sobre o processo de confeccdo deste artefato, o ceramista relata que:

Peguei um esmalte e misturei com vidro moido transparente, ou seja, um tipo de
quartzo refinado tratado e tal e ele se derrete com 1.000°C, eu peguei o transparente
que chama e pus aquele corante misturado, o corante deve ser mineral a base de pedra
e apliquei com pincel, embaixo foi magnesita com transparente e ficou branco meio
acinzado, o resto ficou preto, a argila fica preta porque a fumaca entra nos poros da
argila dai ndo sai nunca mais, pode lavar que isso dai ndo vai sair nunca, esse preto
ndo sai mais (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Observa-se a importancia de que os esmaltes atinjam a temperatura de maleabilidade
quando chegam a 1.000° C para que seja dado o efeito esperado, o vidrado no artefato ceramico.
Nota-se pela Figura 46 que o artefato ndo foi esmaltado como um todo, sendo pintado apenas
as partes laterais (0s adornos), a parte superior (assemelhada a um capacete), os olhos, as orelhas
e a boca. Foram utilizadas trés cores de esmaltes diferentes, uma cor proxima ao amarelo no
capacete, um tom de lilas nas orelhas e na boca e nos adornos foi utilizado um tom préximo ao
azul, o restante da peca que nao foi esmaltada ficou com aspecto marrom. Contudo, ap6s a
sinterizacdo com a utilizacdo da técnica de raku, os tons foram alterados radicalmente, como
visto nas Figuras 48 e 49, as orelhas e bocas antes lilas se transformaram em vermelhas, o
amarelo do capacete tornou-se um tom dourado escuro, os adornos ficaram em um tom préximo
a cor cinza, enquanto o restante do artefato escureceu em funcdo da serragem que entrou em
contato com a peca logo apos a saida do forno a gas em temperatura estimada pelo ceramista
de 1.000° C

Nas Figuras 50 e 51, a Mascara 2, por outro lado, foi inspirada nos povos que residiram

em Paracas, Peru.
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Figura 50 — Fotografia da Méascara 2 Figura 51 — Fotografia Méascara 2

Fonte: Os autores (2019) Fonte: o autor (2019)

Sobre a inspiracdo do artefato, o ceramista relatou que:

Eu fiz, eu estava vendo, algumas mumias de Paracas, de Peru, da Bolivia e tem esses
tragos assim, sdo mumias que tem os tracos muito estranhos e vocé vé os rostos que
ndo é nem japonés, € uma coisa muito estranha. E inspirado nas mimias da Bolivia,
do Peru.

Na regido de Paracas, costa sul do Peru, tem-se noticia, por evidéncias arqueoldgicas,
que 0s primeiros povos viveram nessa regido em cerca de 7.000 a. C. (ENGEL, 1966), mas a
tradigdo cultural Paracas foi de 800 a. C até 200 a. C (REINDEL, 2009). Este povo partilhava
de uma infinidade de elementos, como iconografia, ceramica, tecidos, praticas agricolas e
funerarias (KAULICKE, 2013, MEJIA, 2016).

Nas Figuras 50 e 51, tem-se um artefato diferente da Méscara 1, observa-se 0s
ornamentos em torno do rosto, os diferentes tons de cinza, o destaque para a predominancia da
cor vermelha interagindo com a cor cinza; quanto ao formato, trata-se de uma imagem
complexa pelo seu nivel de detalnamento, remetendo a imagens antropomorficas.
Diferentemente do outro artefato, a Méascara 2 foi inteiramente esmaltada, apresentando um
aspecto vidrado em toda peca.

Dondis (2000) considera que a nossa maior experiéncia sensorial € no campo visual, ndo
tatil. Nesse sentido, abarcando a percepcéo visual das Méascaras 1 e 2, elas possuem significados

ricos e densos para quem pratica a religido do Candomblé, quem conhece a cultura indigena
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peruana ou conhece 0s signos transmitidos por estes artefatos. Para pessoas que ndo conhecem
os significados pretendido pelo ceramista, cria outras significagdes, negativas ou positivas,
como nos leciona Avarena-Reys e Detoni (2005), um processo sensorio-cognitivo-imagético
continuo de construcdo e reconstrucdo de significados.

No campo téatil, considerando que sdo materiais cerdmicos, os artefatos apresentam
dureza, baixa condutividade térmica, aspereza e uma superficie rigorosamente irregular devido
aos craquelés, caracteristica marcante da técnica de Raku.

Quanto a fungdo dos objetos, Lobach (2001) afirma existir trés: funcéo pratica, funcéo
estética e funcdo simbdlica. Pela similaridade das duas mascaras, destaca-se a funcgéo
predominantemente simbolica do artefato, tendo em vista que foram inspirados e tem fins
religiosos. No campo pratico, ambas ndo tém nenhuma aplicacdo, por outro lado, no aspecto
estético, as percepcles sdo pessoais, sejam elas visuais ou tateis.

As Figuras 52 e 53 mostram as fotografias do Vaso 1.

Figura 52 — Fotografia do Vaso 1 Figura 53 — Fotografia pela perspectiva inclinada
do Vaso 1

Fonte: o autor (2019)

Fonte: o autor (2019)

Desta forma, averigua-se os diferentes tons de verde, as trincas que sdo caracteristicas
do raku (principalmente na parte inferior do artefato), o brilho, as manchas, a forma cilindrica,
entre outros aspectos estéticos e estruturais. O vaso tem funcédo estética e, também, pode ser
utilizado para colocar flores ou outros objetos pequenos. No campo tatil, trata-se de um objeto
predominantemente liso, com pequenas variacgdes e fissuras em seu relevo.

Sobre a inspiragédo para fazer ambos 0s vasos, 0 ceramista disse:
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Esses vasos aqui é que vou modelando e ai depois eu coloco o 6xido e isso aqui parece
que é raku né, ai é s6 vaso e jogo um Oxido ai, uso engobe, isso aqui € puro éxido de
cromo, verde é 6xido de cromo (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Ambos os vasos foram esmaltados com 6xido de cromo, 0 Vaso 1 tem aspecto mais
brilhante em toda sua superficie, apresentando trincas principalmente na parte inferior das
pecas. Observar-se que o esmalte utilizado em ambos foi igual, contudo, nota-se como 0s tons
de verde e o brilho das pecas sdo diferentes, o que pode ser explicado pela posi¢do no forno
durante o processo de sinterizacdo e pela variacdo da temperatura no interior do forno.

Nas Figuras 54 e 55 verifica-se detalhadamente o Vaso 2, observa-se que o ceramista

disse que ndo teve nenhuma inspiracdo especifica, tal como ocorreu no caso das mascaras.

Figura 54— Fotografia do Vaso 2 Figura 55— Fotografia da parte superior do Vaso 2

Fonte: o autor (2019)
Fonte: o autor (2019)

O Vaso 2 tem tons de verde escuro na maior parte do artefato, nota-se que a parte
superior é escura, isso ocorre porque esta fragdo do artefato ndo foi esmaltada e no momento
da queima a serragem penetra na superficie e escurece a peca.

Os conhecimentos empiricos e técnicos sdo aplicados pelo ceramista para tornar a
experiéncia sensorial e emocional, estimulando a apuracdo de detalhes pela forma visual e tétil,
estreitando a relacdo entre o artefato e o usuario (FREITAS, 2011). Mais especificamente,
trazendo a psicologia cognitiva para o campo do design, destaca-se o Appraisal Theory, teoria
criada por Desmet (2002), em que o autor relata sobre as emocg0es atreladas aos artefatos, na
relacdo artefato-usuério.

Neste contexto, um dos aspectos ressaltados por Desmet (2002) foi o prazer intrinseco,

em que se delimita a extensdo do prazer em termos sensoriais. Na observacdo dos artefatos
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estudados, eles transmitem mensagens e reacOes diversas em quem tem contato direto com o
artefato, seja pela forma visual e/ou tatil.
Salienta-se que em parte do seu trabalho o ceramista tem uma preocupa¢do maior com

o formato do artefato e ndo propriamente com as cores que sao utilizadas:

Eu pessoalmente ndo me importo muito com o que vai acontecer em cima da peca
porque eu me preocupo em dar forma, e eu fagco formas, mascaras, formas meio
antropomérficas, entdo qualquer efeito de repente funciona, porque é uma forma
antropomorfica fica um efeito estranho, mas por igual fica interessante (CADERNO
DE CAMPO, 2019).

Observa-se a complexidade e foco do trabalho artesanal do ceramista, as influéncias que
recebe de outras culturas sdo mais marcantes quanto ao formato dos artefatos do que quanto as
técnicas e cores utilizadas no processo de construcdo artesanal.

Em outro momento, sobre a preferéncia pelas formas em detrimento da questdo estética,

0 ceramista retratou que:

Porgue acho muito legal, muito como a tradigdo latino-americana dos Incas, dos
Maias, os Astecas, eu quero seguir essa linha, & meu interesse, eu gosto de fazer. Entdo
0 que que eu falo? Oh, essa técnica é tal, ndo importa, eu aplico a técnica por cima, a
figura é Asteca, ou a figura é Inca, ou é Maia, ela s6 esta com aspecto diferente por
causa da camada que tem por cima, ndo importa mais, a forma é essa que eu gosto
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

Portanto, o ceramista utiliza diversos esmaltes durante a queima de raku, mas a
preocupacdo com os formatos do artefato, desde a concepcdo, do desenho, torna-se
imprescindivel para sua atividade. Talvez isso ocorra pela atividade anterior do ceramista, como
desenhista e pintor de quadros.

Desta forma, observa-se que os quatro artefatos se materializam de maneira distinta e
produzem sentidos e significados diferentes. Enquanto as Méascaras 1 apresenta propositalmente
um significado inspirado na religiosidade africana, especificamente por meio do Candomblé na
construcdo do orixa Exu, por outro lado, a Mascara 2 tem inspiracfes originarias da cultura dos
Paracas. Ademais, tem-se 0s vasos que apresentam beleza estética, contudo, ndo possuem um

significado predeterminado.
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4.2.2 DESIGN E TERRITORIO

A indagacao que norteia este subcapitulo é: Existe alguma relacdo entre os artefatos
confeccionados no atelié Adamas e os artefatos ceramicos que sdo produzidos em outros
ateliés? Se sim, qual(is) a(s) relacdo(6es)? Se ndo, por que nédo existe?

O design e territorio estuda a identidade local, sendo o fundamental compreender os
conhecimentos que compdem os artefatos ceramicos e sua matéria-prima. Durante a elaboragéo
da pesquisa foram realizadas visitas in loco, com o intuito de gerar um brainstorming entre o
pesquisador e o ceramista.

O artesanato cerdmico esta incrustado na cultura de Cunha, a cidade é reconhecida
nacionalmente pelos artefatos produzidos ali por seus ceramistas, a préopria utilizacdo da argila
local reforca a questdo identitaria e a cultura local.

A producdo de artefatos cerdmicos artesanais no municipio de Cunha-SP é diversificada.
Observou-se por meio da visita a Casa do Artesdo (importante centro de exibicdo e
comercializacdo dos artefatos ceramicos confeccionados pelos ateliés da cidade de Cunha-SP)
e das entrevistas realizadas com o ceramista estudado que os artefatos sdo mais ligados as
experiéncias e habilidades dos ceramistas do que propriamente ligada a alguma inspiracdo ou
caracteristica da cidade.

Os ceramistas de Cunha-SP normalmente “a maioria do pessoal sdo parentes ou sdo
filhos de outros ceramistas, que ndo tem recurso muito e que o filho ja ndo quer mais trabalhar
com o pai, coisas desse tipo assim” (CADERNO DE CAMPO, 2019). Ocorre que com a
expansdo da producdo cerdmica conforme 0s anos, ocasionou um aumento gradual da
quantidade de pessoas que se mudaram para Cunha-SP com a finalidade de confeccionar
produtos ceramicos, sendo majoritariamente pessoas que Sao parentes ou amigos de algum
ceramista ja instalado no municipio.

No que tange a matéria-prima, ndo ha uma constancia, pois, uma fragdo dos ceramistas
compra argila pronta para o uso, enquanto outros utilizam argila coletada no municipio. No
caso especifico do atelié Adamas, a principal ligacdo entre os artefatos produzidos no atelié e o
municipio, além da localizacéo, é a utilizagdo da matéria-prima.

A partir da analise de valor do artefato sob o contexto de Krucken (2009), os quatro
artefatos foram avaliados por meio de seus valores funcionais, emocionais, ambientais,
simbolicos e culturais, e sociais.

Quanto ao valor funcional, averigua-se que na concepcdo os artefatos foram

confeccionados com a intencdo predominantemente decorativa, independentemente do espaco.
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A Méscara 1 apresenta uma caracteristica diferente das outras, pois foi concebida com a ideia
de decorar um ambiente religioso, especificamente o terreiro de Candomblé.

O valor emocional, no que tange aos artefatos, esta relacionado aos aspectos positivos
de satisfacdo que ligam o ceramista ao artefato, o aspecto sensorial devido aos craquelés e as
sinterizacfes apresentam uma superficie irregular, uma das caracteristicas da utilizacdo da
técnica de raku.

No campo ambiental, o matéria-prima dos artefatos foram argilas coletadas na cidade
de Cunha, contudo, em fungédo da forma de sinterizacdo, em especial a queima realizada por
meio de um forno a lenha, ndo é uma opc¢do sustentavel devido a queimada, mas as outras
opcOes de queima sdo igualmente maléficas para 0 meio ambiente, como a utilizagdo do forno
a gas que emite uma quantidade acentuada de poluentes, bem como o forno elétrico que
demanda um consumo de energia que tornaria impraticavel a atividade do ceramista estudado.
Porém, o artefato pronto ndo traz nenhum risco ambiental, por ndo produzir nenhum poluente
e ser composto majoritariamente por argila.

O valor simbolico e cultural encontra-se nas intencionalidades de cada artefato, em
especial as mascaras, a Mascara 1 remete as religides de matriz africana, representando um de
seus principais orixas, o Exd. Enquanto que na Mascara 2 a ideia surge a partir da cultura dos
Paracas, que se destacaram no periodo de 800 a.C a 200 a. C. na costa sul peruana, este povo
tinha como um dos elementos principais em sua cultura a producgéo ceramica ligada aos rituais
funerarios.

Por fim, o valor social estd na circulacido destes artefatos, a comercializacdo pode
ocorrer de trés formas no atelié Adamas, por meio da venda no proprio atelié, da exposi¢do na
Casa do Artesdo de Cunha-SP e sob encomendas. Observa-se que a abrangéncia dos produtos
remete a grupos heterogéneos, ainda mais pelas diferentes influéncias e modelos de artefatos
confeccionados pelo ceramista.

Os valores sociais estdo relacionados também as questdes econémicas, tendo em vista
0 custo-beneficio dos artefatos, os custos diretos para confecgédo estdo presentes nos corantes
comprados, na energia elétrica e no botijdo de gas GLP, e os indiretos estdo relacionados a
manutencdo do atelié, mas ndo ocorre de forma periddica. O carater artesanal da atividade
conduz o ceramista a economizar em dois pontos cruciais de sua atividade, a matéria-prima
(pois ele coleta livremente na cidade de Cunha) e a queima biscoito, realizada no forno a lenha
(pois coleta a lenha em local préximo ao atelié).

Além da anélise de valor, salienta-se dois pontos essenciais na relacdo entre o artefato e

o territorio, a autenticidade e a rastreabilidade. Em andlise, quanto a intencionalidade e
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concepcdo, os artefatos ndo tem relagdo direta com o territorio de Cunha-SP, porém sdo
auténticos, Unicos e irreprodutiveis se considerado o aspecto estético, com destaque a
idealizacdo das pecas. O ceramista registra sua marca no artefato que confecciona, estreitando
a relacdo com a rastreabilidade, tendo em vista que suas pecas podem ser reconhecidas em

qualquer lugar em que estejam devido a marca registrada nos artefatos, Figuras 56 e 57.

Figura 56 - Parte inferior do Vaso 1

‘Ifigura 57 - Parte traseira da Mascara 2

i

Fonte: o autor (2019) Fonte: 0 autor (2019)

Entende-se, assim, analisando os quatro artefatos confeccionados durante o workshop e
na tentativa de construir uma conexdo com a cidade de Cunha-SP, as ligagGes principais

encontram-se na matéria-prima (argila) e na cultura do artesanato ceramico confeccionado na
cidade ha décadas, desde as Paneleiras.
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43 ANALISE SOCIOTECNICA DO PROCESSO DE CONFECCAO DOS
ARTEFATOS CERAMICOS

A andlise sociotécnica materializa-se como forma de compreender as dindmicas entre
ceramista, as tecnologias, os materiais e os artefatos no atelié Adamas. Neste trecho, o
pesquisador segue a fabricacao dos fatos e objetos na construcédo dos artefatos inseridos na rede
sociotécnica na qual esté o atelié.

O processo de confeccdo dos artefatos se desenvolve de forma empirica, exceto a
medicdo da temperatura do forno, pois as queimas séo realizadas em fornos a gés e a lenha, e
necessitam de um dispositivo para afericdo da temperatura.

Em seu trabalho artesanal, o ceramista utiliza principalmente trés tipos de argila:
vermelha, preta e branca, mas para este estudo foram consideradas apenas as argilas utilizadas
para confeccionar os artefatos, vermelha e branca, que foram coletadas na cidade de Cunha-SP

em locais descritos na Tabela 8:

Tabela 8 — Localizagdo das argilas vermelha, preta e branca

TIPO DE ARGILA LOCALIZA(;AO
Comunidade Terapéutica Santana
Vermelha ; x
Bairro do Jaguardo
Rodovia Paulo Virginio
Branca

km 45 (portal)

Fonte: O autor (2019)

O territdrio da cidade de Cunha tem jazidas de argila de facil acesso e de variadas cores.
De acordo com o ceramista, ele observa os “morros” da cidade e a sua formacéo rochosa,
guando visualiza uma coloracao de argila que almeja, manualmente ele coleta a argila (com
uma pa e um balde), transporta para casa e armazena a argila em recipientes de maior tamanho.

Nas palavras do ceramista:

Eu vejo as ribanceiras que aparecem aquelas frestas brancas, escuras, avermelhadas,
tem que dar pra ver as camadas, onde vai se depositando minério né e éxidos de ferro
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

Sobre 0 processo que se submete a argila apds a coleta nos diversos pontos do municipio

de Cunha-SP, nas palavras do ceramista:

vocé tem que ir 14 no morro, trazer aqui, socar, socar, socar, ai depois tem que jogar
na dgua, ai peneira com a peneira bem grossa ai sai muita pedra, muita coisa, ai depois
vai com uma peneira mais fina, ai depois uma peneira bem fina e depois tem que
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deixar descansar a argila, que ai vai apodrecendo aquele organico, coisa assim, fica
14, e depois de um tempao, ai vocé volta a peneirar para que se solte e tem que
manualmente bater nela com furadeira com hélice e depois disso ai sim vocé pode
colocar em cima de placa de gesso, ai fica na massa, ai tem que amassar, amassar e
deixar ou em balde fechado ou fora da umidade ou pde em sacolas praticas, ai se pode
se comecar a modelar e tornear (CADERNO DE CAMPO, 2019).

A Figura 58 mostra como as argilas sdo armazenadas pelo ceramista. Neste momento,
estdo presentes inUmeras impurezas na argila, sendo inviaveis para pratica artesanal, em funcéo

disso, o ceramista faz a utilizacdo de diversas peneiras, desde as mais grossas as mais finas.

Figura 58 — Armazenamento das argilas no atelié
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Fonte: o autor (2019)

Para purificacdo das argilas, utiliza-se uma peneira artesanal, com medida de 120 mesh.
Apo0s o peneiramento, tem-se a reducdo das impurezas, a diminuicdo da quantidade de areia
(especificamente o tamanho dos gréos de quartzo) e a reducdo da granulometria, conforme

mostra a Figura 59.
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Figura 59 — Argila peneirada e armazenada em sacola pléstica

Fonte: o autor (2019)

Com o peneiramento, antes de modelar a argila é preciso hidrata-la (conforme Figura
60), misturando uma quantidade de agua para oferecer maleabilidade e trabalhabilidade a argila,
estes elementos tornam viavel o trabalho do ceramista na obtencao das formas desejadas para

as pecas.

Figura 60— Argila armazenada em balde com a adicdo de agua

-

Fonte: o autor (2019)

Na visdo do ceramista as argilas coletas por ele em Cunha-SP apresentam diferencas
consideraveis em relacdo as argilas compradas por outros ceramistas do mesmo municipio,

como:
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As argilas que eu pego aqui é imprevisivel o resultado, em cada argila que vocé
compra industrializada, preparada, eles ja te dizem ‘olha essa argila vai acontecer isso
isso’ e acontece, com tais temperaturas, tais esmaltes, a tal temperatura, patamar de
ndo sei quanto (CADERNO DE CAMPOQ, 2019).

A percepcdo da adequacdo da argila para o trabalho artesanal acontece de forma

empirica, segundo o ceramista:

Eu mexo com a méo e ela t& toda uma diluicdo, um creme, dai vocé vai, coa, vocé estd
sentido que a massa esta diferente, isso é pura pratica, ndo tem como explicar, é
diferente quando vocé peneira a argila recém desfeita, ela ainda t4 granulenta
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

Com a argila hidratada, o ceramista coloca-a sobre uma placa de gesso para retirar o
excesso de H20, pois 0 excesso acarreta maleabilidade maior do que a necessaria para manusear
aargila, além de fragilizar e limitar o trabalho artesanal. Portanto, retira-se a argila do balde em
que estava condicionada e, com uma espatula, espalha toda a argila em um suporte de gesso
(Figuras 61 e 62).

Figura 61 — Espalhamento da argila com uma Figura 62 — Condicionamento da argila em uma
espatula na placa de gesso placa de gesso
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Fonte: 0 autor (2019) Fonte: 0 autor (2019)

O tempo entre coletar a argila e utiliza-la para confeccionar os artefatos esta ligado a
quantidade de impurezas contidas no material argiloso:

Quando ndo se tem orgéanico eu posso utilizar no mesmo dia, dou 3 peneirada, 4
peneirada dependendo do tipo de peneira que vocé tem, geralmente sdo 3, uma mais
grossa tipo essa peneira de pedreiro, depois vem essa outra que € s6 ndo sei 0 que la
100, fica uma creme né ai é onde se pode fazer (CADERNO DE CAMPO, 2019).
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O ceramista retira a argila da placa de gesso com auxilio de uma espéatula, encaminha a
massa argilosa para uma mesa em marmore em seu atelié e a coloca a argila sobre um pano

comum para dar forma as suas pecas ceramicas, Figura 63.

Figura 63 — Inicio da modelaggg da argila para elaboracgéo de artefatos

Fonf: 0 autor (2019)

Neste momento, ocorre também a mistura entre as diferentes argilas, no presente caso a
mistura da argila vermelha e a branca foi necessaria pois apresentam caracteristicas diferentes,
como maleabilidade e resisténcia a queima de alta temperatura, o que justifica a mistura. No
caso dos artefatos confeccionados durante o workshop, a modelagem foi realizada em duas
etapas: primeiro, a modelagem na mesa (como evidenciado na Figura 63) ou/e a modelagem no

torno (conforme Figura 64).

Figura 64 — Modelagem em um torno para confecgdo de vasos

Fonte: o autor (2019)
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Quando o ceramista utiliza o torno para dar o formato cilindrico aos artefatos, no
acabamento foi utilizada uma faca para retirar as rebarbas e ampliar os detalhes pretendidos nos
objetos, além de agua para trabalhar com mais facilidade a argila.

Apds a modelagem no torno, tem-se o0 processo de secagem natural das pecas por
aproximadamente 3 dias. Neste processo as pecas ficam expostas ao sol durante o dia e no
periodo noturno ficam armazenadas no interior do atelié. Depois deste periodo as pecas estdo
prontas para a primeira pintura (engobe), em seguida foram encaminhadas ao forno a lenha. O
forno a lenha é de construcdo prépria, com tijolos em argila. Segundo o ceramista, tem

capacidade de suportar a temperatura de aproximadamente 1000°C, Figura 66.

Figura 65 — Forno a lenha utilizado para a realizacdo da primeira queima dos artefatos que foram utilizados no
workshop de ceramica
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i

Fonte: o autor (2019)

De acordo com o ceramista “a pouca diferenca entre o aspecto final da peca se utilizado
o forno elétrico ou a gas, somente o custo mesmo” (CADERNO DE CAMPO, 2019). Pois, 0
custo para o ceramista se refere a coleta da lenha (que ocorreu gratuitamente em local proximo
ao atelié), enquanto isso, o forno elétrico apresenta impacto significativo no consumo de energia
elétrica, mas tem como vantagem a desnecessidade do acompanhamento da temperatura

durante todo o periodo da queima. Assim como no forno elétrico, o consumo do forno a gas é
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significativo em fungdo da quantidade de gas necessario para a realizacdo de uma queima de 8
horas.

Como descreve o ceramista:

o forno a gas também é mais comodo, vocé controla o fogo, porque se vocé controla
o fogo a vontade, aqui ndo, vocé tem que jogar lenha e ir olhando no pirémetro, ir
olhando ali, e ir observando (CADERNO DE CAMPOQ, 2019).

Como os custos da utilizacdo do forno elétrico e a gas podem aumentar o valor dos
artefatos para venda, por isso o ceramista opta pelo forno a gas ou o elétrico, o ceramista prefere
a utilizar o forno a lenha para realizar a queima biscoito. Na fala do ceramista, referindo-se a
possibilidade de realizar a queima biscoito no forno a gas “aqui poderia fazer a queima biscoito
também, mas judia muito do forno, 8 horas queimando, para que vou gastar essa manta, se eu
tenho lenha? ” (CADERNO DE CAMPO, 2019).

O forno a gas é composto por uma manta refrataria que se desgasta com o tempo e deve
ser trocada quando ndo mais retém satisfatoriamente o calor no interior do forno, a utilizagédo
para uma queima durante 8 horas ocasionaria uma deterioragdo acentuada desta manta. Sdo
necessarios cerca de 6 metros de manta refrataria para compor o forno, totalizando um
investimento de aproximadamente 500 reais.

Na queima por meio do forno a lenha as pecas sdo alocadas e o forno € fechado com a
utilizacdo de tijolos comuns e argila, em momento posterior o forno é aceso na parte inferior e

é alimentado com lenha, conforme as Figuras 66 e 67.

Figura 66 — Disponibilizacdo das pecas no interior Figura 67 — Forno a lenha fechado com com barro e
do forno a lenha para queima tijolos pronto para ser acendido

Fonte: o autor (2019)
Fonte: o autor (2019)
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A queima dura em torno de 8 horas. Gradualmente, a cada hora eleva-se a temperatura
em 100°C até atingir 800°, ou seja, 100°C/hora. Quando atingida a temperatura de 800°C,
cessasse a alimentacdo do forno a lenha. A abertura do forno ocorre apds um dia para que o0
processo de resfriamento das pecas ceramicas seja paulatino.

As pecas sdo retiradas do forno a lenha e passam por uma pintura de um esmalte (uma
mistura de 6xidos que faz com que a peca tenha brilho, vital na queima com a técnica de raku).
Nesta ultima pintura ndo € necessario esperar pela secagem da peca, ela pode ser diretamente
conduzida a segunda (e tltima) queima no forno tubular a gas.

O ceramista utiliza diversos tipos de esmaltes, dependendo da coloragédo que pretende

causar no artefato, segundo o ceramista:

Eu utilizo alguns esmaltes de 1000° que entdo eu compro feito, ou entdo eu compro o
vidro moido que chamam de ‘permanente de baixa’ e esse ai eu misturo com corante,
que pode ser minerais ou pode ser 6xidos e ai se produzem cores (CADERNO DE
CAMPO, 2019).

Os corantes sdo misturados com mineiras ou 6xidos, de acordo com o ceramista:

Ai vocé combina com corantes, que podem ser minerais a base de pedras moidas ou
oOxidos, ai se produzem as cores, ai vocé tem que ta tudo moidinho moidinho ai vocé
mistura com agua ou borrifa em cima dessa peca que esta que foi feito o biscoito, ai
tem as técnica que colocam uma espécie de durex dai ndo pega sujeira ou entdo vocé
mergulha a peca, ou vocé pincela e ai vocé coloca de novo nesse forno, ataca a 1.000
graus em mais ou menos uma hora quando apaga, como vocé viu, trincou, pde no
organico, que é a serragem e ai ela vai sofrer a deformacao por um lado e por outro a
reducdo e ai entdo sai a pega ja com os efeitos que vocé viu que tem (CADERNO DE
CAMPO, 2019).

As cores podem ser expressas por meio do engobe ou dos esmaltes, como o ceramista

relata:

Vocé pode utilizar os engobes também no raku, se vocé usa engobe a base de cromo,
como qualquer corante, quando a peca esta ainda antes da primeira queima ai vocé
passa 0s engobes e tal vai para queima dai 0 engobe grudou, entdo em cima disso vocé
vitrifica com esmaltes de baixa transparente (CADERNO DE CAMPQS, 2019).

No caso dos Vasos 1 e 2, utilizou-se o 0xido de cromo, dando o tom esverdeado as
pecas. Portanto, no processo de pintura, os tons podem ser definidos no momento em que a pega
é pintada com engobe (antes da primeira queima — biscoito) e no passa seguinte a peca € pintada
com um esmalte transparente, ou o0 engobe pode ser da prépria cor da argila (mais claro ou mais

escuro) e, posteriormente, utiliza-se o corante no esmalte para ocasionar o efeito desejado.
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O ceramista também fez uma experiéncia com a utilizagdo de cinzas de pinh&o para dar
tonalidade aos seus esmaltes “queimei o pinh&o, ai as cinzas coei bem peneirado, ficou bem
pozinho, ai misturei com 0s corantes e com um pouco de gquartzo e pus na peca e no forno
elétrico ficou como se fosse alta temperatura e eu queimei a 1100°C” (CADERNO DE CAMPO,
2019).

No processo de pintura com o esmalte, ¢ fundamental que a peca “absorva” este esmalte,
pois caso 0 esmalte apresente uma pequena aderéncia com a peca, indica uma baixa porosidade,
que também se torna um elemento prejudicial para a peca aguentar temperaturas proximas a
1.000° C:

Por isso que quando vocé esmalteia, ah secou! N&do é que a agua foi pra dentro,
porque estd esponjoso porque eu tinha colocado serragem, ela se dilata e se
encolhe com maior facilidade e ndo trinca, entdo se vocé empedra, s6 mineral,
ndo tem nem um pouquinho de orgénico, queimou a 1000°, ela se encolheu e
empedrou, ndo tem porosidade, ai eu taco fogo de uma vez e ela ndo tem como
se expandir, fica quente nesta parte se dilatar, mas na que ta fria ndo, ai uma
parte se dilata e outra parte ndo, entdo ela quebra (CADERNO DE CAMPO,
2019).

Fato este pode ser explicado pela porosidade do material, o artefato utilizado pelo
ceramista (composto pela mistura da argila vermelha e branca) oferece a porosidade necesséria
para a peca se expandir e retrair durante os dois processos de sinterizacdo, bem como apresenta
a resisténcia mecanica suficiente para suportar a alta temperatura.

E curioso e interessante observar como as lendas e mistérios s&o transmitidos ao longo

da historia, elemento que se repete na lenda sobre o surgimento da técnica de raku:

E uma lenda que vai dizer que havia um jornalista que entrevistou as pessoas para
saber como é que era né, mas o que se diz é que (...) estamos falando de 400 anos
atras, sobre uma lenda disso ai, ndo se sabe inventaram, mas diz que 0 monarca da
época em Japdo, os caras eram terriveis e mandaram fazer umas coisas e se ndo
conseguia fazer eles cortavam até o pescoco, entdo os caras tinha que fazer, ele queria
fazer um cha, entdo ele mandou fazer porque serviria aos importantes desse lugar e
falou “olha eu quero o meu jogo de cha para servir algumas pessoas que estao vindo
e tal, e houve um problema, o cara ndo conseguiu ter isso e como era, se fazia um tipo
de esmalte com palha de arroz como se fazia antigamente com cinzas ai o cara viu que
ndo havia conseguido, ficou louco porque o cara ia cortar o pescoco por ele ndo fazer,
entdo ele inventou de fazer uma queima rapida, pra fazer com o que tem, entdo fez
uma queima rapida e jogou ai varios corantes e meteu bronca e saiu isso rapidnho, e
falou olha saiu um tudo, ndo é assim como vocé conhece, saiu tudo empelotado assim
como se fosse, como se fosse uma louga grossa, e falou ‘bom, leva isso’, se morrer
morreu, ai levou, quando cara viu aquilo, abriu o olho ficou ‘louco, que isso?’, que
maravilhoso! Adorou’. E a lenda que diz, e ai nossa o cara virou famoso! (CADERNO
DE CAMPO, 2019)
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O ceramista escutou esta lenda em Cunha-SP, contada por outros ceramistas, ele
inclusive conheceu esta técnica pelo nome “raku” na prépria cidade, em periodo proximo a
chegada em Cunha, por volta de 2004.

O ceramista teve contato com a técnica, mas de outra forma, ndo tinha nenhuma ideia

de que era dado este nome:

Eu conheci o raku aqui em Cunha, eu sabia, que se tinha raku, s6 ndo sabia que era
este nome. Na época eu ficava vendo as coisas na feira e tinha um cara (...) sempre
andava super bem era chique mesmo (...) ai ele parava nas feiras assim, colocava um
monte de tijolo e comega a trabalhar com as pecas (...). Af ficava 4, ai eu via que ele
pegava um magcarico destes de querosene e esquentava os tijolos, esquentava, ficava
conversando, esquentava, e pegava uma pin¢a e colocava bastante serragem, e saia
umas pegas “cara” muito bonitas, era raku, e eu ndo sabia que isso era raku, e eu ndo
dava muita bola né, porque estava em outra, conversava com ele, nessa época eu
trabalhava com bijuterias assim de montagem, e fazia objetos como botas, cinto,
casacos (...) ganhava bem né, e eu via que ele fazia isto falava olha um dia eu fago
ceramica, que ele ficava modelando a méo, coragdozinho e outras coisinhas, ai ele
fabricava tudo ali, nestes tijolinhos, fazia raku, ai depois quando vim em Cunha vi
que os caras fazem grande né, aqueles vasos e ai que eu comecei a me tocar que isso
era raku (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Por mais que ja tivesse conhecido o raku sem mesmo saber que este era 0 nome desta
técnica de queima ceramica, anos depois foi entender exatamente como funcionava enquanto
estava em contato com ceramistas do municipio de Cunha.

A peculiaridade do raku reside na pintura com esmalte e no abrupto resfriamento da
peca, que em funcdo da diferenca no coeficiente de dilatacdo térmica entre os materiais que
compdem o substrato e 0 esmalte traz como consequéncia os craquelés, o ceramista ja fazia

algo bem proximo:

Na verdade, o que eu fazia era defumar o que faziam os indios, ceramica negra, que é
meio parecido, e que passa que 0 raku vai esmalte ai esta a diferenca, dai quando vai
esmalte j& € outra coisa, agora o defumado se pode ir (...) o defumado vocé faz como
(...) também a 800°, tira a peca e joga na serragem e defuma ela, fica preta, (...) isso
seria o raku, mas ndo tem o esmalte (CADERNO DE CAMPO, 2019).

O ceramista ressalta que ndo ¢ a argila que se trinca, mas sim o esmalte, caminhando na

mesma direcdo narrada pelas pesquisas académicas:

Né&o é que trinca a argila, trinca a camada de esmalte, e ai é onde penetra a fumaca e
deixa pretinha tudo onde esta trincando, ai descobriram isso ai comegaram né, é moda!
Entdo, tudo bem, é legal, depende do que vocé esta querendo fazer, qual é a tua
orientacdo dentro da visao.
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A fina pelicula de esmalte, que ap6s a sinterizacdo apresenta caracteristicas proximas
ao vidro, se rompe e gera os craquelés em significativa parte do artefato ceramico submetido a
técnica de raku.

O ceramista aprendeu diversas técnicas e formas de queima ceramica, o contato com a

ceramica ocorreu desde a infancia no Chile:

Comecei quando era criangca com os indios 1a no Chile, eu tinha 8 anos, pro lado sul
do Chile. Existe um povoado que faz s6 ceramica e depois, eu fui pro Peru, ai fui fazer
ceramica peruana, gostei muito da cultura né, das razdes, foi em contato com os
nativos, pode ser, ndo podemos falar em indios, mas séo nativos, tem que falar de
nativos, e ai j& fui pra comecar a fazer cerdmica com essa influéncia indigena, que
fago até hoje né. Na adolescéncia eu ia 1a no povoado e ficava l4 e voltava. No Chile
era perto de Santiago (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Por essa narrativa, observa-se como o conhecimento da argila foi obtido desde a infancia
do ceramista de forma empirica, aprendendo na pratica, com a experiéncia do povo indigena,
ou como prefere, 0s nativos chilenos e peruanos.

Cada povo traz consigo experiéncias, vivéncias, particularidades, entre outros elementos
culturais. Nesse sentido, o ceramista retrata as diferencas que encontra no artesanato ceramico

que experienciou:

No Chile é mais utilitaria e € mais s6bria, a ceramica dos indios de Chile é (...) mais
voltada para utilitdrios mesmo. Agora Inca é utilitdria mas tem também uma
identificacdo do rito, dos ritos de veneragéo ao Sol, se voltam para olhar o universo
ndo por isso os indios do Chile também, mas o indio chileno é mais simboélico, mais
abstrato, ele € mais aquele rito de veneracdo, porque a argila deles é mais simples nao
é como argila exuberante dos indios que sdo mais para o Norte, para c4, até chegar no
Guatemala onde se estdo os Maias né os Maias sdo bem mais e isso que sobrou dessas
culturas mais antigas, ainda esté repercutindo, ainda ta em nesses grupos de ceramistas
que fazem cerdmica na Bolivia, os bolivianos tem uma cerdmica bem interessante,
que se baseia nas culturas Maias-Incas, até chegar a Centro América, que se pode
chegar até México né e sdo 0s Astecas ja né, conheci muito isso ai (CADERNO DE
CAMPO, 2019).

Além desta influéncia empirica, aprendida desde a infancia, o ceramista possui
influéncia académica, por meio da leitura de livros e o aprendizado em aula, como a de um

professor que Ihe deu aula no periodo em que cursava arquitetura em uma universidade chilena:

E ele nos falava sobre a cultura Asteca, sobre o significado das imagens, a observacao
antropoldgica voltada para universo, para 0 espago, as estrelas, os planetas e isso é
muito profundo, e isso ficou muito na minha cabega, por isso que também quis
conhecer os Incas e os Maias, porque achava que tinha muito a ver tudo isso, se
amarravam todos essas culturas né, porque estd no Corddo Andino né, até chegar ao
México, passam por Estados Unidos, e os Estados Unidos tem vérias culturas
indigenas também e o simbolo se mantém, a mesma simbologia, continua sendo
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comum a todos esses, até chegar no Chile 14 na Patagonia, Argentina. Isso foi o
suficiente pra gente ter uma visdo né (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Nota-se a preocupacdo do ceramista em utilizar as culturas dos povos antepassados que
contribuiram muito com o que temos nos dias atuais.
Toda essa experiéncia e vivéncia com o0s nativos fez com que o ceramista ampliasse sua

mente para novas maneiras, técnicas, jeitos e formas de se fazer ceramica:

Em toda parte, a gente aprende, ndo sé técnicas, mas aprende como digo 0s macetes
né, cada um tem sua maneira de trabalhar e vocé aprende muitas qualidades de como
manejar um material, sdo modalidades no manejo da argila né, como se pode observar
de diversas maneiras em o trato do material, entdo o que se fala em técnicas, & muito
mecénico, modalidades de como manejar as argilas, trabalhar com um material que é
a argila (CADERNO DE CAMPO, 2019).

Observa-se o cuidado e a atengéo que o ceramista tem com relacgdo a atividade artesanal
desenvolvida no atelié, desde a coleta da argila, sabendo os lugares propicios a coleta, até a
utilizacdo do esmalte desejado e a queima na temperatura e no tempo desejado.

O forno a gas, assim como o forno a lenha, foi construido pelo préprio ceramista. O
forno tem a estrutura e a armacéo de metal (o mesmo utilizado em vigas na construcao civil), o
interior do arranjo contém uma manta refrataria com capacidade de resistir a temperatura em

torno de 1.400°C, apesar de ser utilizado apenas para queimas de até 1.000°C, Figura 68.

Figura 68 — Forno a gas

Fonte: o autor (2019)

Assim como no forno a lenha, para verificagdo da temperatura em cada instante da

queima no forno a gas, utilizou-se um termopar, conforme Figura 69.
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Figura 69 — Termopar utilizado para medir a temperatura interna do forno durante o processo de sinterizacéo
rv -——— '

Fonte: o autor (2019)

O gas utilizado neste forno é do tipo GLP (Gés Liquefeito de Petrdleo), conhecido
popularmente como “gas de cozinha”, usualmente utilizado nas residéncias brasileiras. Ainda
sobre o forno a gas, utiliza-se um magarico para realizar a queima do gas. O forno a gas tem
abertura vertical, sendo uma corrente de aco conectada na parte superior no forno balanceada
por um contrapeso proximo ao forno para tornar mais simples a sua abertura.

Na cidade de Cunha as queimas ceramicas sdo realizadas também em um forno
conhecido como Noborigaba, de origem japonesa e que pela sua forma e tamanho consegue
alocar e sinterizar uma significativa quantidade de artefatos. O ceramista na temperatura que 0s
outros ceramistas dizem que atingem, “eles dizem que a 1.400°C, mas eu ndo acredito (...). Mas
como vejo pela aparéncia é 1.280°C a 1.300°C. N4o sei se o caulim se sinteriza a 1400° C”
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

O ceramista acredita que consegue observar aproximadamente a temperatura em funcao

da cor que a peca apresenta no forno no processo de sinterizacao:

Se vocé aprender ver a cor laranja, se vocé vai fazer s6 800°, fazer biscoito, primeiro
é uma cor purpura, ai vai vai vai avermelhando e quando fica meio laranja, pronto ja
estd em 800°. Ta vendo que laranja, é 800°, quando esta pdrpura é 500° 600°, ai 800°
900° comeca a amarelar ai quando ja estd a 1000° j& vem para uma cor amarelada
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

Esta pericia foi aprendida com o passar dos anos observando queimas ceramicas e
comparando com as tonalidades do artefato no processo de queima e a temperatura mostrada
por meio do termopar.

As pecas devem ser alocadas com uma distancia minima entre uma e outra, pois caso
permanegcam encostadas durante a queima podem danificar, ou mesmo aderir umas nas outras

devido a composicao do vidrado (esmalte), Figuras 70 e 73:
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Figura 70 — Disponibilizagdo das pegas no forno a Figura 71 — Disponibilizagdo das pecas no forno a
gas para queima com a utilizagdo da técnica de raku gas para queima com a utilizagdo da técnica de raku

I - SR . /
Fonte: o autor (2019) Fonte: o autor (2019)

As seis pecas foram encaminhadas ao forno a gas, com o acendimento do forno,
rapidamente se elevou a temperatura com o controle manual da vazéo do gas GLP por meio do
macarico. Em aproximadamente uma hora o forno a gas atingiu a temperatura de 1000°C.

Alids, o botijdo de gas causou um dos momentos mais marcantes do workshop, pois a
uma determinada temperatura o gas comecou a formar uma crosta de gelo em sua parte inferior,
Figura 72.

Figura 72 - Momento em que o botijdo de gas GLP comecou a ap

- .. - \ | B

resentar uma crosta de gelo na parte inferior

Fonte: o autor (2019)

Acredita-se que este fato pode ter ocorrido em funcdo da alimentacdo do macarico estar
elevada, gerando uma diferenga de temperatura entre o interior do botijdo e o ambiente exterior,

ocasionando esta crosta de gelo gque elevava mais ainda o consumo do gas, contudo, apds
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conversas entre participantes do workshop e o ceramista, o botijao foi mergulhado parcialmente
em um recipiente com &gua, diminuindo a pressao interna no botijéo.
Segundo o ceramista este episddio nunca tinha ocorrido com ele ou mesmo ela nunca

tinha visto:

Porgque ndo pode ficar assim, antes quando eu usava 0 magarico nunca ficava assim
ndo, ndo ficou nao (...) entdo eu falava que talvez s6 tampando um pouco a saida do
gas, ndo deixar muito gas passar, foi esse o fato que a pressdo ndo seja tdo forte que
estava afundando o macarico, ai outros falaram que ndo, isso nao adianta, e eu
‘como?’, se eu regulo aqui a chave ndo vai passar mais gas e a pressdo vai Ser menos,
ndo sei por que, mas tem que perguntar pro cara que saiba né, eu vou ver com um cara
que eu mais ou menos tenho um relacionamento, porque ele tem um forno a gas que
ele usa para tudo né e ai ele deve saber desse assunto de o botijdo pegar gelo, eu vou
perguntar pra ele, ele tem varios botijoes de gas metidos na agua, ele pGe na agua
(CADERNO DE CAMPO, 2019).

Este momento gerou uma preocupacdo no ceramista que dias depois procurou uma
pessoa para lhe contar o conhecimento com a utilizacdo de gas GLP para alimentacdo de um
forno na queima ceramica.

Quando atingiu a temperatura de 1000°C, o ceramista cessou o fornecimento de gas GLP
e aguardou-se em torno de 20 minutos para que, no momento seguinte, os artefatos fossem
retirados do forno e alojados em um balde, com o seu interior coberto por serragem e residuos
de madeira (Figura 73), com a finalidade de resfriar os artefatos, posteriormente foram retirados
do balde e lavados com &gua corrente, Figura 74.

Figura 73 — Recipiente com serragem em que foram Figura 74 — Processo de retirada da Mascara 1 no
alocadas as pecas balde com serragem
s o Ao 4 SRRSO i ‘

Fonte: o aut

or (019) Fonte: 0 autor (219)

Na Figura 75, tem-se a lavagem dos artefatos cerdmicos para remogdo dos residuos

oriundos da serragem.
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Figura 75 — Lavagem dos artefatos ceramicos com agua corrente
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Fonte: o autor (2019)

Utilizou-se a esponja para a remocao de residuos superficiais da queima e da serragem

gue entraram em contato com a pega ceramica, Figura 76.

Flgura 76 — Remogao de residuos superficiais do artefato ceramico

Fonte: o autor (2019)

Com a remocdo dos residuos os acabamentos dos artefatos estdo prontos, conforme
Figura 77.
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Figura 77 — Artefatos cerdmicos confeccionados durante o workshop

Fonte: o autor (2019)

Observa-se como é um processo longo e rico em detalhes para se chegar os resultados
pretendidos pelo ceramista no desenvolvimento de sua atividade. Por meio da anélise

sociotécnica denota-se 0s aspectos detalhados da confecgéo dos artefatos.
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4.4 RELACAO ENTRE OS ATORES NO ATELIE ADAMAS

Esta pesquisa parte da perspectiva interdisciplinar na construcdo do linhame teorico, a
partir de trés campos principais, a engenharia de materiais, o design e as ciéncias sociais. Apos
a analise sociotécnica do processo de confeccdo dos artefatos, a teoria ator-rede busca
evidenciar as relagdes entre os atores no atelié Adamas.

A Teoria Ator-Rede (ANT) visa ajustar uma teoria social para os estudos sobre ciéncia
e tecnologia, auxiliando o pesquisador na investigacdo do campo de estudo seguindo as
“marcas” deixadas pelos atores sociais.

Na presente dissertacdo foram definidos quatro atores: o ceramista, as tecnologias, 0s
materiais e os artefatos, alicercados neles este capitulo se constroi. Neste contexto, tem-se como
unico ator humano o ceramista, as tecnologias e os materiais sdo ndo-humanos, enquanto 0s
artefatos foram tratados como a mistura dos anteriores, humanos e n&o-humanos,
caracterizando, assim, um ator hibrido.

Para estudar estes atores foi utilizado um recorte temporal e espacial para representar a
situacdo dos atores em um lapso especifico, pois 0s atores estdo em constante mutacdo, como
um rio que, independentemente do momento, nunca volta a ser o0 mesmo. Preliminarmente,
antes mesmo do ingresso do discente no Programa de Pds-Graduacdo (PPG) em
Desenvolvimento, Tecnologias e Sociedade, foram realizadas duas incursdes para analise da
viabilidade da presente dissertacao. Desde o ingresso do discente no PPG, em fevereiro de 2017,
foram realizadas quinze visitas de campo ao atelié, com o intuito de entender o processo
sociotécnico e as dindmicas entre os atores no atelié Adamas.

Balizado na proposta da ANT em seguir os atores durante seu préprio curso, sem
conceito preconcebidos ou rigidez metodoldgica. O atelié Adamas constitui-se como uma rede
complexa, a influéncia causada por um ator ocasiona uma ressonancia direta na relacao entre
outros atores.

No decorrer das visitas de campo foram realizadas entrevistas livres, devido a liberdade
do ator humano em narrar sua propria historia e as atividades por ele desenvolvidas, bem como
a fim de deixa-lo conduzir a prépria narrativa. Além disso, na observacdo do campo de estudo,
foram registradas imagens por meio de uma camera de celular e uma camera fotogréafica
semiprofissional, ocasionalmente foi utilizado o caderno de campo para anotacdes relevantes,
além de ligagdes telefnicas para obter informac6es ndo transmitidas durante as entrevistas com

0 ceramista.
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A relacdo entre o ator humano e o pesquisador sempre foi amistosa, 0 ceramista
apresentou pouca resisténcia as abordagens e visitas ao atelié, inclusive convidando o
pesquisador, por diversas vezes, a adentrar em sua residéncia para refeicdes.

O ceramista tem origem chilena e, durante sua vida pessoal e profissional, sofreu
diversas influéncias que foram e sdo cruciais para o desenvolvimento dos artefatos ceramicos
com a utilizacdo da técnica de raku na cidade de Cunha-SP. Uma das controvérsias iniciais
reside na origem chilena do ceramista, a utilizacdo de uma tecnologia oriunda da China, as
experiéncias e vivéncias com o povo indigena chilenos e peruanos durante a infancia e a
adolescéncia, a instrucdo de nivel superior por meio da formacao em arquitetura e a construgéo
dos artefatos ocorrer no Brasil.

Na infancia, o ceramista conviveu diretamente com indios chilenos e peruanos, neste
tempo teve contato com a arte ceramica indigena, influenciando diretamente na sua visdo sobre
as obras de arte. Dos primeiros passos como ceramista até os dias atuais, foram maultiplas as
culturas que o ceramista teve contato, pois no decorrer de sua vida ele foi passando por
consideravel parte dos paises da América Latina.

De acordo com o ceramista sdo principalmente quatro formas de artesanato ceramico
que influenciam sua atividade, a ceramica chilena, a peruana, a Inca e a Maia. A primeira
caracteriza-se por pecas predominantemente sombrias e utilitarias, enquanto as outras trés se
traduzem em artefatos de adoracdo aos seus deuses.

O contato com a tecnologia de raku ocorreu quando o ceramista nem sabia que a técnica
gue estava presenciando tinha este nome. Por volta de 2004, o ceramista conheceu um colega
de profissao que produzia pecas com a técnica de raku e 10go se interessou por sua expressao e
enigmas transmitidos a superficie das pecas.

Sobre o ator ndo-humano, a tecnologia (ou técnica, apesar das diferencas semanticas,
neste trabalho foram utilizadas no mesmo sentido), aqui considerada estritamente como o raku,
desde quando surgiu, havia uma grande mistica em torno do raku, conforme a fala do ceramista,
embora alguns teoricos acreditem na origem chinesa do raku, a lenda surgiu no Japéo quando
o Imperador pediu a um artesdo que confeccionasse uma peca ceramica totalmente nova, sendo,
como puni¢do, o Imperador iria matd-lo. Diante disso, o artesdo elaborou uma peca
rapidamente, pintou-a e a colocou no forno, depois de algumas horas de queima, ele retirou a
peca, colocou na serragem e a lavou, dando origem assim as pecas de raku.

H& controvérsias sobre a origem do raku, Chavarria (1999) defende que sua génese se
deu na China e, alguns séculos mais tarde, ganhou notoriedade no Japdo. A historia se perfaz

como um mistério, mas sempre esta presente em um dos dois paises. A técnica é complexa
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devido aos passos que devem ser seguidos, em conformidade com o exposto no capitulo 4.3
“Analise sociotécnica do processo de confec¢ao dos artefatos ceramicos”.

Em relacdo as outras técnicas, no raku utiliza-se esmalte nas pecas e esta peca é
sinterizada a temperatura proxima a 1.000°C, cessada a alimentacdo do forno, a peca
imediatamente é retirada do forno, mergulhada na serragem e lavada com agua, dando origem
aos craquelés presentes no esmalte.

Os materiais compdem outro ator ndo-humano, tem como elementos: a argila, o forno,
0 engobe, 0 esmalte, a pa (coletada argila), os baldes (armazenamento da argila), a peneira
(refinamento), a mesa (utilizada como apoio para manusear a matéria-prima), o pano (para
retirar 0 excesso de H>0), as facas (para cortar e modelar), o torno (para dar formatos
arredondados), os moldes (para reproducéo de artefatos), o pincel (para passar os engobes e
esmaltes),o termopar (auferir temperatura), a madeira (utilizada no forno a lenha na 12 queima),
0 gas GLP (utilizado no forno a gas na 22 queima), 0 magarico (transmisséo do gas do botijao
para o forno), a pinca (para retirar os artefatos do forno apds as queimas), o balde
(armazenamento dos artefatos em alta temperatura apos a retirada da 2% queima), a serragem
(que preenchem o balde) e a mangueira, a agua e a esponja (para lavar os artefatos).

Observa-se o “exército” de agentes nao-humanos na configuragdo dos materiais, apesar
da quantidade, foi considerado como um Gnico grupo devido a sua finalidade e importancia,
fundamental no processo de construcdo dos hibridos, os artefatos.

Sobre o elemento hibrido, o artefato, existe uma “fronteira movediga” que delimita o
qgue ha de humano e o que ha ndo-humano. No contexto da teoria ator-rede, o artefato é
caracterizado como hibrido.

S&o diversos os elementos que compdem o0s quatro artefatos estudados, como as
experiéncias do ceramista, a técnica escolhida, as formas, as cores, 0s materiais e utensilios
utilizados, a finalidade pensada pelo ceramista para artefato, 0 modo de execucdo e o tempo
investido.

Tem-se 0 exemplo de dois dos quatro artefatos, as mascaras, sendo uma delas inspirada
na arte indigena chilena e peruana em consonancia com a religiosidade do Candomblé
(importante religido de matriz africana), enquanto a outra foi pensada a partir da cultura dos
Paracas. Nota-se como a rede de atores foi complexificada, pois partimos primeiramente do
entendimento da arte ceramica do ceramista, este carrega o aprendizado desde a infancia de
forma empirica e, quando adulto, por meio do ensino formal e tedrico durante o curso de
arquitetura na universidade, no Chile. Uma parte do formato dos artefatos foi inspirada nos

povos indigenas chilenos e peruanos, que por si s6 tem cada um a sua historia no campo cultural
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e artesanal, e por outro, tem-se a influéncia africana, por meio da inspiracdo em um orixa do
Candomblé, exposto por meio formato, coloracdo e obscuridade dos artefatos. S&o maltiplos os
atores contemplados na rede, o ceramista foi responsavel por fazer dialogar com duas culturas
tdo distintas.

Vislumbra-se a figura do ceramista, da tecnologia, dos materiais e do artefato, em que
eles dialogam, conversam e debatem suas relagdes e isso tudo ocorre no interior do atelié
Adamas.

Os artefatos ndo encerram seu caminho no atelié, mas seguem contando suas histérias
além dos limites do atelié, da cidade de Cunha ou mesmo do estado de Sdo Paulo. Neste sentido,
os artefatos escrevem novas narrativas e enredos, delimitagdo ndo abarcada nesta pesquisa,
entretanto despertam curiosidade.

Esta pesquisa buscou entender as controvérsias presentes no atelié durante o processo
de construcdo do artefato. A controvérsia “¢ o lugar e o tempo da observagdao” (LEMOS, 2013,
p. 55), momento anterior & estabilizacdo das caixas-pretas®, ponto em que sdo elencados os
mediadores e intermediarios na rede.

Rastrear as associacdes entre os atores € a principal contribuicdo da ANT, os atores a
todo tempo se transformam em mediadores e intermediérios, transitando entre um e outro
dependendo do momento em que sdo observados na rede. Durante a realizagcdo do workshop
um momento ilustra exatamente esta transicdo entre atores que ora sdo intermediarios e, de
repente, tornam-se mediadores, que foi 0 gas GLP utilizado para alimentar o forno a gés.

O processo de sinterizacdo estava acontecendo com normalidade, o ceramista estava
dialogando com os participantes sobre a sua vida e a atividade que exerce, momento em que 0
gas comecou a apresentar uma aparéncia branca em sua parte inferior, com aspecto similar a
formacéo de gelo. Neste momento, o foco que estava na sinterizacao, no dialogo entre ceramista
e participantes, passa a ser o que indicaria aquela crosta branca que apareceu no botijao de gas
e estava a cada minuto aumentando. O ator botijdo de gas se materializou como mediador e
formou-se outra rede no atelié, uma professora participante ja havia visto uma queima parecida
e com seu conhecimento obtido por meio da formacéo académica de engenharia relatou o que
estava acontecendo como algo arriscado, por ndo saber as consequéncias do aumento da camada
de gelo. Em seguida, instaurou-se um clima de incerteza entre todos os participantes, alguns se
deslocaram para um local mais afastado do forno, outros ficaram na mesma posi¢do, mas

apresentando um certo receio.

& Sdo intermediarios que transportam sem modificar o que esta contido neles.
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Logo, os conhecimentos empirico (do ceramista) e os conhecimentos técnicos (de dois
professores) entraram em debate para resolver a questéo de forma rapida e pacifica, por um lado
0 ceramista dizia que nunca tinha ocorrido tal fato em todos estes anos confeccionando artefatos
ceramicos, por outro lado os professores acentuaram que aquela situacao ocorria pela rapida
saida de gas do botijdo em diregdo ao forno e que por isso a parte interna do gas se esfria
rapidamente enquanto a parte externa apresenta uma temperatura significamente superior e que,
em uma determinada diferenca temperatura, teria como resultado a cessacdo muito repentina
da chama, sendo improvavel chegar a temperatura pretendida.

O ceramista argumentou que aquele efeito no botijdo poderia ter ocorrido devido ao
macarico ser novo e maior em comparacdo com O que utilizava anteriormente. Em
contrapartida, os professores argumentaram que poderia ser pelo macarico, mas que era
necessario aumentar a temperatura do botijao de gas, para tanto, seria necessario mergulhar
significativa parte do botijao em um recipiente com agua, gerando estabilidade na queima.

Neste momento de controversia, outros atores foram convocados a constituir esta nova
rede, como o recipiente com agua e 0s conhecimentos tedricos e praticos dos atores humanos,
dando luz a interacdo entre sociedade e universidade. Passado este lapso temporal em que o
botijdo de gés se torna um actante, ele volta a ser intermediario no processo de construcéo dos
artefatos. Porém, um intermediario que foi um actante em um certo momento, pode se tornar
um mediador novamente caso sua estabilidade seja rompida (LEMQOS, 2013).

Na construcdo de fatos e artefatos a rede do workshop se expande e atinge outros lugares,
formando novas redes. Entre elas, as constituidas no laboratério, lugar que em que buscou
entender os materiais e os artefatos, as microestruturas e macroestruturas, as formas e seus
signos. A partir desse momento entra em foco as inscri¢des’, buscando entender, por meios
cientificos, o saber popular. Neste ponto, constitui-se novos atores foram trazidos a rede, a
UNIFEI, a USP e o UNIFATEA, em conjunto com seus arsenais de instrumentos,
equipamentos, materiais e atores humanos.

Na analise dos artefatos, observa-se as redes que eles podem constituir. Apresentando
em uma imagem a cultura afro-brasileira, a cultura indigena peruana, as experiéncias de um
ceramista chileno e a utilizacdo de uma técnica que flutua entre a cultura chinesa e japonesa.
Sdo evocados conhecimentos do ceramista de quando era crianca e adolescente, e na idade
adulta agrega o conhecimento técnica proveniente da arquitetura. O ceramista optar por seguir

um sistema preponderantemente artesanal, justificando que se fosse realizar pesquisas

" A fabricagéo de fatos por instrumentos contidos em laboratérios (LATOUR, 2011).
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cientificas com as argilas, 0s processos e os produtos que utiliza fariam desviassem seu foco da

sua finalidade, a criagéo de artefatos.
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5 REFLEXOES INTERDISCIPLINARES

Este estudo tem como fio condutor a perspectiva interdisciplinar, interinstitucional e
internacional.

O campo interdisciplinar tratou de analisar as interag0es encontradas nas relagdes entre
0 ceramista, as tecnologias, os materiais e os artefatos confeccionados no atelié ceramico
Adamas pela Optica da teoria ator-rede, do design e da engenharia de materiais.

Observou-se gque sdo diversos os atores que estdo envolvidos na confecgéo dos artefatos
cerdmicos com a utilizacdo da técnica de raku. O ceramista traz consigo vasta experiéncia que
foi aprendida na infancia com seu avd, com o0s nativos chilenos e peruanos, posteriormente teve
instrucdo formal na universidade por meio do curso de arquitetura, os conteudos aprendidos
com os professores no decorrer da graduacdo e do mestrado (ndo concluido), a influéncia da
escola Bauhaus, a presenca ativa de inspiracao na arte Inca e Asteca, entre outras experiéncias
durante toda sua vida.

Os materiais que o ceramista utiliza sdo varios, como a argila coletada nos morros da
cidade de Cunha-SP que por experiéncia o ceramista identifica interessantes para o trabalho
artesanal e apds verificacdo pratica averigua se atende a sua necessidade. Outros elementos
como pas, torno, forno, baldes, facas, serragem, pincas, lenha, gas, entre outro conjunto de
materiais fundamentais para a confecgéo ceramica.

A técnica de raku que foi modificada e aperfeicoada no Brasil, chegando até a cidade
de Cunha-SP trazida pelos ceramistas japoneses, que se instalaram na cidade com o intuito de
confeccionar artefatos ceramicos no forno Noborigama. O ceramista conhecia a técnica de
tempos anteriores a sua chegada em Cunha-SP, porém conheceu mais a fundo e aprendeu a
técnica de raku quando passou a residir na localidade.

Em meio a esta rede complexa de atores surge o artefato confeccionado no atelié
Adamas, influenciado pela cultura indigena latino-americana, por religiées de matriz africana,
por uma técnica de queima cerdmica de origem japonesa, confeccionadas por um ceramista
chileno que tem suas influéncias da escola alema de Bauhaus.

A producédo cerdmica artesanal do municipio de Cunha-SP ndo apresenta um padrao,
pois tem a contribuicdo de ceramistas de varias origens e nacionalidades, utilizando inUmeras
técnicas de queima e fornos. Em funcéo disso, por escolhas pessoais e profissionais, nascem as
divergéncias de pensamento quando estes ceramistas se reinem por meio da associacdo de
artesdos da cidade, em que uns ceramistas buscam ampliar ainda mais a imagem da cidade

vinculada a cerdmica, mas para tanto tem como finalidade apenas o aspecto comercial, enquanto
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outros trabalham em prol do conhecimento gerado pela reunido de artesdos tdo ricos em
conhecimentos técnicos, académicos e empiricos.

Os conhecimentos dos ceramistas da cidade de Cunha-SP tém suas formas de
propagacdo, como por meio do Festival de Ceramica que ocorre desde 2007. Tem-se, também,
0 Instituto Cultural da Ceramica de Cunha (ICCC), lugar em que sdo oferecidos cursos e
workshops, e a Casa do Artesdo em que sdo expostos e comercializados os artefatos
confeccionados pelos ceramistas da cidade.

Além desse meio utilizado pelos ceramistas da cidade para disseminar conhecimentos e
comercializar as suas pecas, o ceramista estudado desenvolve seu trabalho voluntario em uma
comunidade terapéutica voltada para dependentes quimicos da propria cidade, com a finalidade
de ajudar estas pessoas a encontrar um novo sentido e enquadramento profissional.

Observa-se a quantidade de atores visiveis que sdo chamados a participar dessa rede no
interior do atelié. Além disso, na construcdo da pesquisa foram tecidas outras redes devido a
complexidade em entender as relacdes existentes no atelié Adamas. Como pelo numero de
instituicGes de ensino superior que foram reunidas por meio do workshop, da propagacéo da
pesquisa, dos ensaios microestruturais e das metodologias do design utilizadas.

No workshop ocorreu a participacdo de alunos dos Programas de Pés-Graduagéo da
Universidade Federal de Itajuba (UNIFEI), do Centro Universitario Teresa D’Avila
(UNIFATEA), da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro (UFRRJ) e da Universidade
Federal da Grande Dourados (UFGD), bem como participantes do grupo de pesquisa de Design
de Produto e Tecnologias Sociais. Estas pessoas contribuiram para a construcado de divergéncias
e aproximacgOes entre 0o conhecimento ministrado na academia e o conhecimento empirico
trazido pelo ceramista, sendo um elemento enriquecimento da pesquisa. Como exemplo, 0
episddio do gas utilizado na alimentacdo do forno, como narrado no capitulo 4.4.

Uma das contribuices desta pesquisa foi o papel de entender e estabelecer um dialogo
entre as disciplinas teoricas originarias de pesquisas realizadas por engenheiros, designers e
socidlogos, e o0 conhecimento predominantemente empirico do ceramista, tendo em vista que
antes de sair do Chile, ele teve instrucdo de nivel superior que também o orientam no seu
trabalho artesanal diério, sua atividade est4 atrelada de forma mais evidente dos conhecimentos
indigenas, experiéncias assimiladas no decorrer de sua vida e do contato com outras culturas.

Em seguida, a pesquisa se propagou por outras universidades, por meio de eventos
académicos, como congressos nacionais e internacionais, encontros de iniciacdo cientifica,
seminarios nacionais, coléquios e simposios; publicagdes em periddicos e visitas técnicas. As

visitas técnicas propagaram a pesquisa para outras fronteiras, pelas visitas realizadas a Portugal.
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Encontrou-se pesquisadores no Instituto Politécnico de Leiria (localizada em Leiria e
Caldas da Rainha - Portugal), que também estudam os artefatos confeccionados com a
utilizacdo da técnica de raku, com eles foi aberto dialogo e tera como resultado a producédo de
um artigo para concatenar os conhecimentos portugueses e brasileiros, alinhando suas
aproximag0es e disparidades.

Além disso, a pesquisa foi apresentada pelo autor desta dissertagdo no Programa de Pds-
Graduacao em Comunicacao e Arte da Universidade de Aveiro (localizada na cidade de Aveiro
- Portugal), uma das instituicbes de ensino referéncia mundial em estudos sobre materiais
ceramicos. Na mesma cidade, foi realizada uma visita na Vista Alegre, uma das empresas mais
antigas de Portugal ligada a porcelana e ceramica. Além da disseminacdo da pesquisa, essas
experiéncias foram importantes para agregar novas visdes e ampliar contetdos e reflexdes em
torno do trabalho.

Os ensaios microestruturais e o desenvolvimento das metodologias do design também
ultrapassaram os muros da UNIFEI, sendo fundamental o apoio e a parceria de outras
universidades, o UNIFATEA e a USP.

Estes elementos foram fundamentais para construir a pesquisa de modo interdisciplinar,
expandindo-se para outras instituicdes e paises, agregando elementos que impulsionou a

transferéncia de conhecimento e experiéncias.
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CONSIDERACOES FINAIS

Os artefatos ceramicos acompanham e ajudam a narrar a histéria do homem, desde a
descoberta para fins culinarios, cozer alimentos. Logo foram ampliadas as funcionalidades e
aplicacOes deste tipo material, como na construgdo de utensilios decorativos, artefatos
religiosos e combinagBes com outros materiais para alguma determinada finalidade.

Com o passar dos anos, as pessoas comecaram a praticar diversos modos de queima
ceramica, além de criar fornos, misturar argilas e outros componentes, tais como serragem e
pedras moidas. Neste contexto, além do contato com as argilas, comegou-se a pintar as pecas
ceramicas, com corante naturais e mesmo com a propria argila.

A técnica de raku manifesta-se como uma forma de queima cerdmica, sendo
individualizada pela pintura com esmalte, a queima em temperaturas proximas a 1.000°C no
periodo de uma hora e o brusco resfriamento do artefato cerdmico, acarretando em sua
superficie semelhanca visual préxima ao vidro, além de inimeros craquelés.

O trabalho com a ceramica pode ser visto como uma atividade artesanal, em que o
ceramista constroi objetos Unicos, com propoésitos utilitarios e/ou decorativos. Apos a
Revolucdo Industrial, o artesanato passou uma severa crise devido aos produtos industrializados
apresentarem valores consideravelmente menores e formatos padronizados. Em contrapartida,
0 artesanato continuou propagando objetos irreprodutiveis com valores locais de sua producdo,
diferenciando-se, definitivamente, dos produtos oriundos da inddstria.

Além disso, os objetos foram sendo modificados e influenciados pelos estudos da area
do design, momento em que passam a ser direcionados para atender determinadas necessidades,
adequando-se em seu carater material e estético. Com a evolugédo do design, ele se ramificou
em diversas subareas, como o design de superficie e o design e territorio.

O design de superficie busca entender os artefatos por meio de suas informacoes visuais,
texturas, sensacdes e experiéncias que podem ser provocadas no usuario. O design e territério
tem o intuito de agregar a identificacdo local ao artefato produzido, ressaltando a ligacao entre
artefato e territorio.

O design esta relacionado diretamente aos materiais, a engenharia de materiais,
encontrando pontos em comum que sdo fundamentais para estabelecer o limite de um material,
tanto em sua forma ligadas a microestrutura quanto a questdes de formas estruturais e esteticas

atreladas ao design.
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Neste emaranhado, é vital entender as relagdes entre humanos e ndo-humanos na
construcdo das redes. A teoria ator-rede surge a partir dos estudos de Ciéncia e Tecnologia,
impulsionada por autores como Bruno Latour, Michel Callon e John Law.

A cidade de Cunha é conhecida pelo artesanato ceramico, movimento iniciado no
comecgo do século XX pelas Paneleiras, mulheres que fabricavam panelas de barro para
comercializacdo na regido. No decorrer do tempo a tradigdo das Paneleiras se perdeu, tendo
regressado a cultura ceramica a cidade de Cunha em 1975, com a chega de um grupo composto
por trés japoneses, um portugués e dois brasileiros que reiniciaram a producdo ceramica,
trazendo consigo elementos como esmaltes, torno elétrico e a concepgédo do atelié como espaco
de criagéo (SILVA, 2016).

Entre os mais de 40 ateliés ceramicos contidos na cidade, o atelié Adamas foi escolhido
como locus de estudo por diversos fatores, como a cultura e influéncias do ceramista
proprietéario do atelié, a abertura obtida para a realizacdo da pesquisa, os diferentes tipos de
artefatos confeccionados e a utilizacdo da técnica de raku.

O objetivo geral da pesquisa foi compreender de forma interdisciplinar a interacéo entre
0 ceramista, as tecnologias, os materiais e os artefatos no atelié Adamas, localizada em Cunha,
Sao Paulo. Como especificos, (a) investigar, via anélise sociotécnica, o processo de confeccéo
dos artefatos ceramicos elaborados com a técnica de raku; (b) caracterizar as propriedades
microestruturais das ceramica; (c) estudar os artefatos ceramicos sob a Optica do design de
superficie por meio das abordagens representacional, constitucional e relacional; e, (d) analisar,
pela perspectiva do design e territorio, as relagdes entre os artefatos confeccionados com a
técnica de raku e o territério no qual é produzido, Cunha-SP.

Partindo dos objetivos especificos, no primeiro (a), foi possivel entender como ocorre o
processo de confec¢do dos artefatos com a utilizacdo da técnica de raku. O ceramista se utiliza
de argilas coletadas na propria cidade de Cunha para desenvolver sua atividade, parte dos
materiais utilizados para a construcao dos artefatos foi construcéo prdpria, como o forno a lenha
e o forno a gas, os engobes também normalmente s&o oriundos das argilas coletadas pelo
ceramista. O método de criagdo tem um sistema complexo desde a concepcdo da ideia, a coleta
da argila, o peneiramento, a modelagem, a pintura com engobe, a queima a temperatura de
800°C durante o periodo de 8 horas, a pintura com esmalte e a queima no forno a gas durante
uma hora em temperatura proxima a 1.000°C.

No segundo objetivo especifico (b), identificou-se pelas micrografias a significativa
guantidade de poros, trincas e particulas de quartzo nas amostras. Por meio do EDS, observou—

se que as amostras eram compostas de silicio, aluminio, ferro, potassio e magnésio. A presenca
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de silicio e aluminio indica a formacé&o da caulinita, que tem comportamento refratario e € um
componente plastico. Além disso, apurou-se que a pelicula de esmalte era composta de silicio
e aluminio. Na fracdo de esmalte ocorre o craquelé, originado pela diferenca no coeficiente de
expansdo térmica linear entre suporte ceramico e o esmalte (BO et al., 2012). No ensaio de
flexdo 3 pontos os resultados das amostras sem revestimento e esmaltadas foram préximos,
5,49 MPa e 5,89MPa, respectivamente. A diferenca entre a resisténcia das amostras pode ser
explicada pela camada de esmalte adicional que tem o comportamento proximo ao do vidro.

As amostras sem revestimento (9,2%) apresentaram maior absor¢do de agua em relacao
as amostras esmaltadas (8,3%). Da mesma forma, as amostras sem revestimento (13,4%)
apresentaram maior porosidade em relacdo as amostras esmaltadas (11,8%). Quanto a massa
especifica aparente as amostras sem revestimento registraram 1,45 g/cm3 e as amostras
esmaltadas 1,46 g/cm3. Os baixos numeros quanto a porosidade aparente e absorcdo de agua
podem ser explicados pela densificagdo do material.

Sobre a perda de massa, na primeira queima as amostram perderam cerca de 31% de
massa, ap0s a segunda queima as amostras sem revestimento ganharam 8,27% de massa
enguanto que as amostras esmaltadas ganharam 10,29% de massa. Apds a primeira queima,
devido a eliminacéo de material organico ha uma perda de massa significativa e devido ao alto
grau de formacdo caulinitica da argila. Acredita-se que as amostras sem revestimento ganharam
massa ap0s a segunda queima devido a absorcdo de fuligem contidas na serragem na qual as
pecas sdo alocadas apds a retirada do forno, este fato também pode explicar o aumento da massa
das amostras esmaltadas, ressaltando-se que estas amostras foram pintadas, aumentando, assim,
naturalmente seus valores antes mesmo da segunda sinterizacao.

Quanto a retracdo linear, as amostras apresentaram retratacdo média de 7,15%. Apoés a
segunda queima, as amostras sem revestimento apresentaram retracao de 5,39% e as esmaltadas
4,82%. A retracdo gradativa de ambas as amostras pode ser explicada pela densificacdo do
material a cada sinterizagdo em temperaturas mais elevadas.

No terceiro objetivo especifico (c), na dimensédo representacional observou-se que as
superficies das méscaras sdo todas constituidas por curvas, tracos antropomdorficos e adornos.
As mascaras foram confeccionadas por meio de moldes, fato que possibilita a reproducéo das
formas geometricas, mas ndo a coloracdo, em funcdo da técnica de raku, pois apo0s a
sinterizacdo, mesmo as pecas que utilizaram o mesmo esmaltes apresentam tons diferentes
devido a posicdo no forno e a exposicdo ao calor. Por outro lado, 0s vasos sdo circulares,

possuem a base fechada e a parte superior aberta. Ambos foram confeccionados em um torno
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mecéanico e com a utilizacdo do trabalho manual do ceramista, sendo assim, n&o sdo simetricos
COmMO as mascaras representadas anteriormente.

Na abordagem estrutural, notou-se que os artefatos possuem carater predominantemente
estético, aléem dos aspectos expressos na analise sociotécnica e na analise microestrutural,
ressalta-se que a diferenca entre materiais utilizados reside no engobe e no esmalte utilizado na
pintura das pecas.

Na abordagem relacional, observou-se que os artefatos possuem superficies
caracterizadas como inertes, pois ndo sdo modificados pelo contato. Na Mascara 1, a
representacdo do rosto foi inspirada em um orixa do Candomblé, o Exu, e os adornos tem como
origem o artesanato ceramico dos indios peruanos. A Méscara 2 tem toda sua representacdo
baseada nos indios peruanos, especificamente os Paracas, povo que habitou a costa Sul do Peru
no periodo de 800 a.C. até 200 a.C., para eles a ceramica era utilizada para armazenagem de
alimento e para ritos funerarios. Os Vasos 1 e 2 ndo tém uma representacdo especifica,
destacando-se o campo visual, observando que em ambos o0s vasos foi utilizado o esmalte a
base de 6xido de cromo, porém apresentaram tons de verde diferentes. No aspecto tatil, os
artefatos apresentam dureza, baixa condutividade térmica, aspereza e superficie irregular
devido aos craquelés.

No quarto objetivo especifico (d), observou-se que o artesanato ceramico esta presente
na cultura de Cunha, a utilizacdo da argila local reforca esta relacdo identitaria. Na analise de
valor, dimensiona-se que o valor funcional é predominantemente decorativa, destacando-se a
Mascara 1 gque foi concebida com a ideia de decorar um ambiente religioso, especificamente o
Candomblé. O valor emocional relaciona-se as caracteristicas positivas de satisfacdo entre o
ceramista e o artefato, em especial no aspecto sensorial gerado pelos craquelés. O valor
ambiental, devido ao processo de sinterizacdo, de certa forma a queima néo se configura como
sustentavel, o artefato em si ndo traz nenhum risco ambiental. O valor simbolico e cultural
reside na intencionalidade, como a Mascara 1 remete as religides de matriz africana e a Mascara
2 a cultura dos Paracas. O valor social esta na comercializacdo, que acontece no atelié Adamas,
na Casa do Artesdo de Cunha-SP e sob encomendas. Na dimensdo econdmica do valor social,
ressalta-se que o ceramista economiza em dois pontos de sua atividade, a argila e na 12 queima
(queima biscoito).

Salienta-se que quanto a autenticidade, séo artefatos unicos, auténticos e irreprodutiveis.
Quanto a rastreabilidade, evidencia-se que os artefatos ndo tém relacéo direta com o territorio
de Cunha-SP, porém hé o registro do atelié Adamas no artefato. Sendo assim, a conexao entre

o territorio e a producdo de artefatos é a argila e a cultura ceramica desde as Paneleiras.
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Esta pesquisa interdisciplinar congrega trés areas: as ciéncias sociais, o design e a
engenharia de materiais. Cada uma traz sua contribuicdo e limitacdo, tendo como
questionamento norteador: Que interacbes encontramos nas relagdes entre o ceramista, as
tecnologias, 0s materiais e os artefatos confeccionados no atelié ceramico Adamas? Como estas
interacdes se estabelecem na rede de afetacGes que envolvem os atores citados no referido
atelié?

Em resposta a problematica desta pesquisa, observou-se as relagdes entre os atores
humanos e ndo-humanos, mediadores e intermediarios, hd um exército de atores convocados a
fazer parte da construcdo do artefato, como a argila, os fornos, os baldes, torno, agua, gas,
experiéncias, técnicas, ceramista, esmaltes, engobes, fogo, entre outros elementos. Os atores
ceramista, tecnologias e materiais se revezam como mediadores e intermediarios durante todo
tempo.

Um longo caminho é percorrido até que se estabilize o artefato, fechando a caixa-preta.
O ator humano (ceramista), no processo de criacdo, idealiza o artefato, além disso, pensa no
design da peca, nos materiais que serdo utilizados, se estes materiais resistirdo a temperatura de
1.000°C, se os esmaltes vao aderir ao engobe e ao substrato ceramico, se o forno atingira a
temperatura pretendida. Estes atores n&o-humanos influenciam diretamente na rede,
provocando situacGes como as descritas sobre a pelicula de gelo formada no gas.

Pensando o0s materiais como atores, a argila deve apresentar uma significativa
caracteristica porosa, pois se for elevada a peca ceramica se desfaz no processo sinterizacao, se
a porosidade for baixa ndo absorve esmalte. Além do mais, a argila deve apresentar resisténcia
a flexdo de modo satisfatério, por mais que seja utilizada como decorativa, ndo deve romper
com qualquer esforco mecanico.

A tecnologia, o raku, com o tempo passa por adaptacoes, dependendo de fatores como
temperatura do forno, caracteristicas microestruturais da argila, do engobe e do esmalte.
Durante a sinterizacdo, necessita-se da diferenca no coeficiente de dilatacdo térmica para que
haja a configuracdo das rachaduras, craquelés.

Cada ator causar ressonancia na rede e gera mais controvérsias na rede de afetacGes. A
relacdo complexa dos atores mostra como cada movimento pode representar uma dissonancia.
O ceramista neste ponto compara-se ao pesquisador no laboratorio, preocupado para que todos
0s elementos exercam seu papel.

Ressalta-se que a pesquisa teve como ponto de partida a questdo interdisciplinar,
construindo di&logos entre as teorias e metodologias de cada area. Uma das contribui¢des desta

pesquisa situa-se ndo apenas na interacdo entre as ciéncias sociais, o design e a engenharia de
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materiais, mais sim a associacdo destes conhecimentos interdisciplinares com os saberes
populares, tecendo uma linha harmdnica entre conhecimentos técnicos e empiricos, no esforco
da aproximacdo entre ciéncia, tecnologia e sociedade.

Como trabalhos futuros, indica-se o estudo em outros ateliés cerdmicos da cidade de
Cunha-SP, com o intuito de tracar as similaridades e disparidades entre os artefatos que séo
construidos pelos ceramistas locais.

Sugere-se, também, o estudo da microestrutural de outras argilas encontradas no
municipio de Cunha-SP e a viabilidade para a utilizacdo na confeccdo ceramica. Por fim, a
andlise das relacGes entre os atores que fazem parte da rede dos ceramistas se traduz como
importante forma de entender as interacdes entre o Poder Publico, a populacdo, 0s ceramistas e

os turistas que visitam a cidade com o propdsito conhecer a ceramica confeccionada na cidade.
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