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RESUMO 

Este trabalho acadêmico apresenta uma abordagem dos estudos de cultura 
material, memória e formação de identidades, com enfoque em etnias indígenas e 
artesanato paranaense. Tomando como ponto de partida a revisão bibliográfica 
acerca da interação entre pessoas e artefatos, se tem como objetivo principal a 
investigação, por meio de levantamento de dados, da relação entre as produções 
artesanais atuais e a influência proveniente dos trançados indígenas, embasados 
no método do objeto gerador. Os resultados das investigações, assim como a 
análise das produções materiais serviram de base para o desenvolvimento de uma 
discussão acerca do papel do design como uma ferramenta de inovação social, que 
favorece a visibilidade de posições-de-sujeito, cultura, saberes tradicionais e 
principalmente diminuindo as barreiras existentes entre o próprio design e o 
artesanato. 

Palavras -chave:  Cestaria Indígena. Artesanato. Cultura Material. Design. 
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ABSTRACT  

This academic work presents an approach to the studies of material culture, memory 
and formation of identities, with a focus on indigenous ethnic crafts from Paraná. 
Taking as a starting point the bibliographic review about the interaction between 
people and artifacts, the main objective is to investigate, through data survey, the 
relationship between current handicraft productions and the influence coming from 
the indigenous braids, based on the method of the generating object. The results of 
the research, as well as the analysis of the material productions served as a basis 
for the development of a discussion about the role of design as a tool for social 
innovation, which favors the visibility of subject-positions, culture, traditional 
knowledge and mainly diminishing the existing barriers between design and 
handicrafts. 

Keywords : Indigenous braid. Handicrafts. Material Culture. Design.  
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1 INTRODUÇÃO 

A presença dos artefatos na rotina das pessoas assim como suas 

interações possibilitam a compreensão de múltiplos aspectos sociais e culturais. 

Segundo Rede (1996) não existem sentidos, valores ou mensagens culturais que 

sejam completamente internalizadas na consciência, seja ela coletiva ou individual, 

e que sejam criados em uma matriz que dispense a materialidade ou que sejam 

vetorizados apenas por circuitos operacionais imateriais. Ou seja, a cultura material 

é, por excelência, matriz e mediadora de relações. 

De acordo com Forty (2007) o design não pode ser desconectado da 

perspectiva material, uma vez que os objetos carregam em si estruturas ligadas às 

pessoas e industrias que os fizeram que se relacionam intimamente com a 

sociedade em que esses mesmos artefatos circulam. Desse modo a história do 

design é também a história das sociedades, e consequentemente dos objetos, pois 

eles permeiam relações sociais e culturais.   

A partir dessa visão mediadora, podemos relacionar a cultura material à 

questão da constituição de sujeitos e identidade. Segundo Hall (2006) a identidade 

preenche um espa­o entre o ñinteriorò e o ñexteriorò, fazendo com que os pr·prios 

sujeitos se projetem nas identidades culturais, e por sua vez essas identidades em 

si próprios e, ao mesmo tempo, internalizando significados e valores e os 

transformando em partes de si mesmos. Essa dinâmica contribui para o alinhamento 

dos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos em que ocupam no mundo 

social e cultural.  

O autor Miller (2013) ressalta a importância dos artefatos artesanais sob o 

foco da cultura material. É estabelecida uma perspectiva em que a cultura material 

se encontra em uma posição de investigação das relações entre as pessoas e as 

coisas, que por sua vez carregam memórias e experiências distintas de acordo com 

o espaço e tempo. Além disso, como dito anteriormente a cultura material está 

inclusa no design pois segundo Denis (1998), é possível se referir a ela como uma 

atividade humana que concretiza ideias abstratas e subjetivas relacionando, dessa 

maneira, pessoas e artefatos. Sendo os artefatos parte da cultura material que 

propiciam relações econômicas, culturais e históricas.  
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Tendo em vista os conceitos de cultura material e sobre a formação do 

sujeito e da identidade, o presente trabalho pretende investigar como a produção 

artesanal de trançados feitos no estado do Paraná contribuí para a formação de 

identidades e posições-de-sujeito. O objeto de pesquisa se trata da cestaria 

artesanal e estudo de caso sobre a produção artesanal do grupo intitulado Tecendo 

História localizados no estado do Paraná.  

A presente análise ressalta a relevância do tema como meio de discutir e 

preservar a cultura material e imaterial indígena e o artesanato paranaense. De 

acordo com a Constituição Federal de 1988, o patrimônio cultural brasileiro passou 

a ser constituído, do ponto de vista legal, dos bens de natureza material e imaterial, 

concernentes à identidade dos diferentes grupos formadores da sociedade 

brasileira (Constituição do Brasil de 1988, art. 216). 

Cerqueira (2012) comenta sobre a Declaração Universal sobre a 

Diversidade Cultural, estabelecida pela Unesco e cuja resolução foi aprovada em 2 

de novembro de 2001, que estabelece ser prioridade proteger e preservar a 

diversidade cultural, sendo que a temática das minorias étnicas ou de gênero são 

englobadas pela diversidade cultural, de modo que pertence aos direitos humanos 

desses grupos o amparo de suas expressões culturais, que sustentam sua 

identidade e memória, que por sua vez contribuem diretamente na construção e 

preservação das identidades paranaenses. 

Além disso a análise também busca ressaltar a importância contida no 

artesanato, questão essa evidenciada por Cresto (2009) e apoiada na fala do autor 

Otávio Paz, que afirma que ao se falar de artesanato, falamos mais de pessoas do 

que de objetos, pois o produto final embute em si o saber, a arte, a criatividade e a 

habilidade dos envolvidos no processo. Ou seja, é possível pensar o artesanato em 

sua dimensão cultural como atividade que atravessa relações sociais.  

Segundo Vincit (2016) se o design pode ser definido como uma atividade 

atuante sobre as formas e aparências das coisas, ele possui o papel de mediar 

relações entre humanos e coisas, e as relações de humanos entre si e consigo 

mesmos por meio das coisas. Essa afirmação está intimamente atrelada ao 

artesanato, definido por Moraes (2010) como o resultado do convívio do homem 

com a sua cultura nativa, suas tradições, crendices e religiosidades, transformadas, 

por sua vez, em cultura material espontânea e popular. Sendo um processo ou 
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saberes que são transmitidos de geração a geração e aperfeiçoados ao longo do 

tempo. 

 O objetivo geral deste trabalho consiste na investigação das 

contribuições e influências do trançado indígena nas produções artesanais 

paranaenses do grupo Tecendo História e suas mediações com o design. Para 

atingir esse objetivo, se faz necessário seguir etapas, descritas nos objetivos 

específicos: 

- Definir o referencial bibliográfico sobre cultura material, design e 

memória/identidade; 

- Identificar as produções de trançados indígenas dentro do estado do 

Paraná; 

- Identificar artefatos produzidos pelo grupo de artesãs Tecendo História que 

empregam trançados artesanais e possam ter influência do trançado 

indígena paranaense;  

- Propor uma análise comparativa entre os trançados indígenas e artefatos 

artesanais paranaenses, apresentando as relações entre as tradições 

artesanais e os produtos de design; 

- Apresentar os diferentes enfoques da união entre design e artesanato.  
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2 REFERÊNCIAL TEÓRICO 

Nessa pesquisa, parte-se da cultura material com a finalidade de examinar 

os artefatos, como partes constitutivas dos indivíduos. O conceito de cultura material 

teve sua origem na etnologia, porém atualmente esse conceito ganhou uma 

perspectiva mais ampla. Segundo Walter (2016) estudar a cultura material em nossa 

sociedade é uma maneira de entender melhor os artefatos que produzimos e 

consumimos em seus fluxos e mediações.  

Segundo Miller (2013), antropólogo intimamente associado aos estudos das 

relações humanas com as coisas, às consequências do consumo e à antropologia 

digital, aponta que pode se entender que a cultura material se trata daquilo, que é 

quase invisível, que nos constitui. 

 

Parte do que nos torna o que somos [e] existe não por meio da nossa 
consciência ou do nosso corpo, mas como um ambiente exterior que nos 
habitua e incita. (MILLER, 2013, p. 79) 
 
 

Abordando dessa maneira a ideia de que os objetos fazem pessoas, Miller 

(2013) evidencia que a cultura material está na relação entre artefatos e pessoas, e 

quanto mais a deixamos de notar, mais poderosa e determinante ela se mostra. Isso 

proporciona uma teoria da cultura material que concede aos objetos muito mais 

significado do que se pode esperar. 

De acordo com Rede (1996), professor doutor em História Antiga, atrelado 

aos estudos de história social e história e memória, aborda a concepção de cultura 

como um somatório de componentes ideológicos, sociológicos e materiais, 

distribuídos de maneira a permitir uma diferenciação entre os seus níveis materiais 

e imateriais. Para o autor o componente ideológico, fundamentado apenas na 

imaterialidade, deve ser rompido pois se trata de uma visão segmentária. Esse 

componente não se limita apenas a uma perspectiva imaterial, mas se expressa 

também no mundo físico, ou seja, nos aspectos materiais da cultura (cultura 

material). Sendo dois fatores diretamente relacionados, dado que não é possível 

falar da imaterialidade sem simultaneamente falar da materialidade, aspecto que 

lhe confere existência. Ou seja, todos os sistemas classificatórios, organizações 

simbólicas, relações sociais, conflitos de interesses existentes entre sujeitos e 

grupos se expressam igualmente no mundo físico. 
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Em outras palavras, apesar da materialidade da cultura material ela não se 

encontra apenas presa aos níveis materiais da vida social, mas também se 

relaciona aos aspectos imateriais, permeando as crenças, costumes, hábitos dos 

indivíduos. Justamente pelos objetos não se limitarem ao aspecto material é que as 

coisas têm um papel que excede ao quadro físico da vida social, isto é, o universo 

material não se situa fora do fenômeno social. Ao contrário, faz parte dele como 

uma dimensão extensiva do mesmo, tornando a questão cultural indissociável da 

materialidade, denotando que a matéria possui uma matriz cultural e, inversamente, 

que a cultura possui uma dimensão material (REDE, 1996). 

A identidade ent«o atua como forma de ñsuturarò o sujeito ¨ estrutura, ou 

seja, ela estabiliza tanto os sujeitos quanto os mundos culturais em que habitam, 

tornando ambos reciprocamente mais unificados e predizíveis. E é por meio desse 

efeito de sutura, da efetivação da junção do sujeito às estruturas de significação, 

que se torna possível analisar as posições que esse mesmo sujeito é obrigado a 

assumir e discutir quais representações são construídas ao longo desse processo. 

Partindo dessas posições-de-sujeito e as razões dos indivíduos as ocuparem ou 

não, a centralidade da questão se volta para as dinâmicas de poder e a ideia de que 

o discurso é uma formação regulativa e ao mesmo tempo regulada. No qual é 

ñdeterminado pelas rela­»es de poder que permeiam o domínio social, 

apresentando a materialidade como pratica regulatória e como efeito de poder, 

estabelecendo a ideia de que o sujeito é formado ao longo do processo de sua 

materialização. Ressaltando a importância dos objetos na constituição e 

preservação de identidades e memóriasò (HALL, 2000)  

A partir dessa visão é possível discutir a cultura material como uma 

perspectiva situada entre duas diferentes esferas, o artesanato e o design. De 

acordo com Cardoso (2012), historiador, escritor da arte brasileiro e ensaísta sobre 

a história da arte e do design no Brasil nos séculos XIX e XX, o design age como 

uma disciplina capaz de construir pontes entre conhecimentos cada vez mais 

especializados e saberes fragmentados, propiciando uma atuação na área social 

onde se depara com contextos e culturas diferentes das suas, onde há a 

possibilidade de tratar, a partir desse momento, de hábitos da formação dos 

indivíduos envolvidos, das dinâmicas de vidas locais, das suas relações e 

atividades. 
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Segundo Krucken (2012), pesquisadora, professora e artista interdisciplinar 

que atua nas áreas de artes e design, com especialização em design e 

territorialização, apenas recentemente a atividade do designer adquiriu novas 

possibilidades de atuação, passando de uma esfera a serviço do modelo industrial, 

para um papel de construtor de discursos, envolvido com grupos sociais onde está 

inserido e se tornando um articulador de transformações sociais. Ou seja, o design 

surge como um fenômeno social tomando para si tarefas de mediação entre 

dimensões imateriais (imagens e ideias) e materiais (artefatos físicos). 

Segundo Ono (2004), professora doutora pesquisadora com foco em artes, 

cultura, design e educação. as contribuições do design visam atingir o ser humano 

ético, social, cultural e ambiental, a partir da estruturação de redes que possibilitem 

o desenvolvimento de caráter social. Com o fomento à criatividade e ao 

desenvolvimento de processos que priorizam a sustentabilidade, a partir do resgate 

da identidade e da cidadania, o design se torna uma ferramenta que contribui 

diretamente para a inovação social, visibilidade de posições-de-sujeito, cultura, 

saberes tradicionais e principalmente diminuindo as muitas barreiras existentes 

entre design e artesanato.  
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3 PROCEDIMENTOS METODOLÓGICOS 

A presente pesquisa trata-se de uma análise qualitativa comparativa, a qual 

utiliza o método comparativo como recurso para aumentar a consistência empírica 

e confirmar ou falsear hipóteses. De uma maneira geral a estratégia comparativa 

permite explorar as semelhanças e as diferenças, além de padrões gerais em um 

grau de maior de abstração (TILLY, 1984). 

A pesquisa qualitativa envolve o estudo e a coleta de uma variedade de 

materiais empíricos - como estudos de casos, experiências pessoais, histórias de 

vida, entrevistas, estudos sobre artefatos, textos e produções culturais, textos 

observacionais ou registros de campo e históricos interativos e visuais ï que 

descrevam momentos significativos rotineiros e problemáticos na vida dos 

indivíduos em foco. Portanto, pesquisas dessa área se utilizam de uma ampla 

variedade de práticas interpretativas interligadas, esperando conseguir 

compreender melhor o assunto que está sendo analisado (DENZI; LINCOLN, 2006). 

Segundo Minayo (2008) os instrumentos de trabalho de campo na pesquisa 

qualitativa permitem uma mediação entre o marco teórico-metodológico e a 

realidade empírica. Possibilitando que a pesquisa qualitativa trabalhe com pessoas 

e suas criações, além disso compreendendo que os sujeitos pesquisados sejam 

levados em conta como atores sociais, onde suas opiniões, crenças e valores se 

encontrem respeitados. Todo trabalho de coleta de informação deve observar que 

a fala dos sujeitos de pesquisa é reveladora em condições estruturais, de sistemas 

de valores, normas e símbolos e por isso mesmo se constitui como um recurso tão 

rico. 

A abordagem qualitativa se deve a natureza do problema de pesquisa. 

Segundo Corbin e Strauss (2008) existem três componentes principais necessários 

para a pesquisa qualitativa. Primeiramente, os dados, que derivam de várias fontes 

tais como observações, entrevistas e documentos. O segundo componente tem 

relação com os procedimentos utilizados pelo pesquisador para organizar e 

interpretar os dados. E, em terceiro lugar, os relatórios escritos e verbais que 

surgem da pesquisa. 
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Em relação aos objetivos propostos, a pesquisa também pode ser 

classificada como exploratória, contudo, ao longo de seu desenvolvimento se tornou 

também descritiva, a partir do momento que possibilitou a descrição a partir da 

observação das características, natureza, causas e relações entre as informações 

adquiridas, permitindo explicar e interpretar os dados coletados.  

Devido as restrições causadas pela pandemia do COVID-19, dentro da 

pesquisa qualitativa foi selecionada a técnica de pesquisa online para a coleta de 

dados. Esse levantamento foi feito por meio do contato do pesquisador com o objeto 

de estudo mediada por pesquisas bibliográficas, acesso a sites, plataformas digitais, 

reportagens e conteúdo online possibilitando a ampliação das informações ao longo 

do processo da coleta de dados (GUERRA, 2014). 

Quanto aos procedimentos técnicos partiu-se da pesquisa bibliográfica na 

busca por pesquisas similares ao tema, conceitos e referências de materiais 

existentes, que contribuíram para os conhecimentos sobre o objeto de pesquisa. A 

coleta dos dados se deu por meio de livros, revistas, dissertações, teses, artigos 

científicos, reportagens e outros documentos. 

Logo após a coleta de dados, os mesmos foram organizados e em seguida 

selecionados cinco artefatos diferentes, produzidos pelo grupo de artesãs 

paranaenses, que contivessem atravessamentos tanto do design quanto das 

técnicas de trançado, para fomentar as comparações com a tradição da cestaria 

indígena das etnias pesquisadas. Tais comparações tiveram como base parâmetros 

como nomenclatura, funcionalidade, matérias-primas e padrões de trançados em 

relação as produções de cada grupo, afim de verificar a hipótese de influência do 

trançado indígena nas produções artesanais do grupo. Segundo Bendix (1963) 

comparar é uma atividade fundamental no processo da busca de entendimento de 

certas regularidades de eventos. Além disso esse método também previne 

generalizações, visto que os conceitos são formulados e embasados em evidências 

empíricas, permitindo visualizar padrões ou estruturas e compará-las entre si.  

Para facilitar o desenvolvimento da pesquisa foi utilizado o procedimento de 

pesquisa abordado por Ramos (2008), pautado na pedagogia do oprimido de Paulo 

Freire, que serviu como base para as reflexões acerca do objeto gerador, que serviu 

de ponto de partida para a coleta de dados e posterior discussão. Esse método 

possibilitou a partir de um objeto determinar uma visão de mundo, extraindo dele 

reflexões e tramas nos quais estava envolvido, reforçando o caráter de que os 
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artefatos expressam traços culturais, são criadores e criaturas do ser humano. 

(RAMOS, 2008)  

O intuito principal do procedimento foi o de ampliar a percepção sobre a 

historicidade do real, sobre a multiplicidade cultural entranhada nos objetos e os 

valores que residem em sua criação, em seu uso, sua transformação, destruição ou 

em suas reconstruções, estabelecendo novas ñsituacionalidadesò, leituras e 

relacionamentos com o objeto. (RAMOS, 2008)  

Segundo Pires (2002) os objetos geradores são facilitadores no processo 

de pesquisa e análise e apresentam quatro etapas básicas, culminando na transição 

do saber natural ao saber elaborado. A primeira envolve a sondagem, com as 

impressões do tema no cotidiano das pessoas e do pesquisador, obtendo 

conhecimentos e saberes naturais dos indivíduos. A segunda envolve a 

problematiza­«o, quando ocorre o processo de ñdesequil²brioò cognitivo pelo qual 

serão gerados desafios que irão despertar a motivação a querer saber mais sobre 

o conteúdo estudado, confrontando os conhecimentos naturais em detrimento dos 

novos saberes, fazendo com que o pesquisador se aproprie do tema prezando pelo 

processo dialógico, dessa forma obtendo ao final dessa etapa a síntese em 

conhecimento científico. A terceira envolve a sistematização do conhecimento, 

quando são organizadas as informações que já existiam e as novas informações 

são construídas, pelo processo onde ocorre uma supera­«o do saber ñnaturalò pelo 

saber elaborado. Por fim, a quarta etapa envolve a generalização e aplicação dos 

conhecimentos assimilados elaborando e relacionando os conteúdos apreendidos. 

No entanto, o objeto gerador não precisa necessariamente estar presente em todas 

as quatro etapas propostas pelo procedimento. Inicialmente, o objetivo do objeto 

gerador ® ocasionar o ñdesequil²brioò cognitivo e atuar como um provocador, se 

tornando a motivação da investigação. 

Considerando o fato de várias temáticas, assim como o direcionamento das 

investigações ocorrerem a partir do recorte dos trançados indígenas e culturas 

populares paranaenses, o objeto ñcestoò foi selecionado como objeto gerador e 

ponto de partida central das presentes discussões, por questões relacionadas ao 

tempo disponível para a fase de pesquisa e da grande diversidade de objetos 

produzidos pelas etnias indígenas e grupos de artesãos paranaenses estudados, 

houve a concentração da coleta de dados e da análise nesse determinado recorte. 

Como o conceito de cultura material perpassa por toda a pesquisa e entende os 
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objetos como parte constitutiva das pessoas, ao considerar o design como parte 

inerente da cultura material foi necessário analisar e elaborar as relações sociais 

entre os artefatos, sujeitos e o próprio design. 

Como grupos específicos, em ambientes culturais e históricos também 

específicos foram examinados houve a necessidade de contextualizar esses 

mesmos espaços onde se encontrava o trançado, os sujeitos e os demais atores 

sociais envolvidos nos processos. Portanto essa delimitação foi feita primeiramente 

no âmbito geográfico, estabelecendo o espaço a ser pesquisado e analisado como 

o estado do Paraná. Posteriormente a esse delineamento ocorreu a pesquisa e 

mapeamento de quais comunidades indígenas produzem ou possuem a tradição da 

cestaria dentro do estado, em seguida sendo analisadas suas produções.  

 

Figura 1 - Mapa de localização do Estado do Paraná  

 

Fonte: Professor PDE Clóvis do Espírito Santo Júnior. 

 

Além disso, foram também mapeadas as produções de trançados 

artesanais na contemporaneidade, dentro do estado do Paraná. Ainda na fase de 

levantamento dessas produções houve a seleção de uma das marcas encontrada 

para constituir um estudo de caso, baseada em critérios como maior disponibilidade 

de informações sobre os objetos de pesquisa, divulgação dos processos e técnicas 

empregadas na fabricação dos artefatos, matérias-primas e história relacionada 

aos artefatos, produções artesanais do grupo em parceria com designers e projetos 

paralelos, sendo então feito um levantamento de suas produções. Em relação a 

essas produções foi levantada a hipótese de uma possível correlação entre suas 
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produções e as produções indígenas, abrindo caminho para uma discussão de 

como as técnicas empregadas nos diferentes grupos poderiam se atravessar e que 

poderia ser verificada por meio de uma análise comparativa entre esses mesmos 

artefatos.  

Por fim, tendo em vista o recorte de cultura material, artesanato e design, 

houve uma abordagem de como esses três fatores se relacionam entre si e aos 

objetos selecionados para a análise comparativa. Uma vez estabelecidas as bases 

para a discussão, foi feita a exposição de uma nova perspectiva de como o design 

pode atuar na inovação ligada à tradição, explorando seu objetivo em traduzir o 

fazer artesanal para uma linguagem contemporânea, valorizando e promovendo as 

produções artesanais mapeadas. Abordando a perspectiva agregadora do design 

unindo valor cultural aos produtos artesanais e ampliando a sustentabilidade dos 

indivíduos produtores e evidenciando suas posições como atores sociais. 
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4 MAPEAMENTO DE COMUNIDADES E PRODUÇÕES INDÍGENAS 

PARANAENSES   

Para se falar de cultura material e produções artesanais indígenas no 

Paraná primeiramente foi necessário realizar um mapeamento das comunidades 

existentes no estado, sua história e as suas produções materiais atuais ligadas a 

cada etnia. Segundo o Censo IBGE 2010, o Brasil conta com mais de 305 povos 

indígenas, somando 896.917 pessoas, destas 25.915 se encontram no Paraná, 

constituindo 3,2% da população indígena nacional e 0,2% da população total do 

estado. A população indígena do estado do Paraná se divide hoje em 4 etnias 

diferentes, distribuídas ao longo de 29 Terras indígenas - 16 homologadas, 4 

identificadas, 7 em processo de identificação e 2 declaradas - segundo o portal 

terras indígenas no Brasil, sendo eles os povos Xetá, Guarani (cujos subgrupos são 

Kaiowa, Ñandeva e Mbya), Kaingang e Xokleng, cujo território original se situa hoje 

no estado de Santa Catarina. 

4.1 XETÁ 

Segundo informações disponibilizadas pelo Instituto Socioambiental os 

Xetá pertencem a família linguística Tupi-guarani, a língua se aproxima do grupo 

dialetal Guarani, principalmente da parcialidade Mbyá, em sua fonologia e léxico. 

Habitavam originalmente o noroeste paranaense, seu território original é conhecido 

como Serra dos Dourados, situada no espaço ao longo do rio Ivaí e seus afluentes. 

Onde hoje se localizam as cidades de Umuarama, Cruzeiro do Oeste, Icaraíma, 

Douradina entre outros municípios.  

Foram a última etnia do Paraná a entrar em contato com a sociedade 

nacional. A ocasião ocorreu em 1954, quando um grupo de seis integrantes, 

exaustos das fugas ocasionadas pelas frentes de colonização, que invadiam seus 

territórios desde o final da década de 40 reduzindo sua população drasticamente, 

buscaram estabelecer uma primeira relação com o administrador da fazenda Santa 

Rosa e seus familiares, que haviam se instalado efetivamente no local de caça e 

coleta do grupo.  

Apenas em 1955, informados do contato direto dos seis núcleos familiares 

Xetá com os moradores da fazenda, a 7ª Inspetoria Regional do Serviço de Proteção 

aos Índios (SPI) organizou expedições de contato à região da Serra dos Dourados. 
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Posteriormente, em 1956, uma expedição de pesquisa coordenada pelo professor 

e antropólogo José Loureiro Fernandes, da Universidade Federal do Paraná, 

localizou duas outras aldeias no interior da floresta. Nenhum membro do grupo 

encontrado acompanhou a equipe e nem foram avistados novamente pelas 

expedições subsequentes, a partir desse momento nunca mais foram localizados 

novos grupos, apenas os núcleos que se aproximaram da fazenda Santa Rosa.  

Embora o contato oficial só tenha ocorrido em 1954, havia evidências da 

presença dos Xetá no Paraná desde o final da década de 40, registrada pelas 

frentes colonizadoras do estado. Apesar da comunidade não ter sido localizada com 

êxito por parte da 7ª Inspetoria Regional do SPI, sua presença foi comprovada por 

meio de vestígios como aldeias recém abandonadas e objetos pertencentes ao 

grupo.  

O povo Xetá foi dizimado devido a ocupação de seu território pelas frentes 

da expansão da cafeicultura, muito difundida no norte do Paraná, pela 

implementação das fazendas de criação de gado e agricultura e por ações das 

companhias de colonização e imigração, que obtinham terras do governo a baixo 

custo incentivados pelo ideário de ocupação dos espaços vazios e as políticas de 

desenvolvimento econômico promovidas pelo governo da época. 

Foi por meio do contato dos Xetá com a fazenda Santa Rosa, que gerou 

duas propostas de reservas de terras para o grupo defendidas junto as esferas 

estadual e federal. A primeira delas em 1955, pelo Deputado Estadual Antônio 

Lustosa de Oliveira, que propôs a criação de uma reserva florestal estadual com um 

local reservado aos Xetá. Mesmo com a aprovação legislativa foi vetada pelo 

governador do Estado do Paraná, Moysés Lupion, sob a justificativa de que o estado 

não dispunha de terras disponíveis.  

O veto impulsionou a elaboração de uma nova modalidade de reserva 

florestal, em 1957, sob a forma de Parque Nacional que incluía parte da área da 

proposta anterior e também parte do território Xetá. Contudo a aprovação do Parque 

Nacional de Sete Quedas, defendida por José Loureiro Fernandes, não implicou na 

garantia do território para o grupo e também não ofereceu proteção ao restante dos 

indivíduos que ainda fugiam da aproximação dos brancos no interior das matas. 

Várias crianças foram raptadas por brancos para serem por eles criadas, 

alguns Xetá que viviam nas imediações da fazenda Santa Rosa foram sequestrados 

por agentes da 7ª Inspetoria Regional do SPI e levados para outras áreas indígenas 
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do Paraná. Alguns se instalaram e permaneceram no que restou de seu território, 

porém em 1981 o decreto nº 86041 pôs fim ao Parque Nacional de Sete Quedas, 

sem que os mesmos tivessem nele garantidas suas terras.  

Os Xetá sofreram a dizimação de sua população muito antes do primeiro 

contato oficial, as mortes eram causadas por intoxicação alimentar, 

envenenamentos, doenças infectocontagiosas como gripe, sarampo e pneumonia, 

extermínio com armas de fogo, queimas de aldeias, rapto de crianças e várias 

outras ações desumanas dos invasores de seu território original, não havendo mais 

notícias de sua população a partir do ano de 1961.  

Registros biográficos da época estimam que 200 a 250 indivíduos 

habitavam a Serra dos Dourados, número que segundo a memória dos 

sobreviventes girava em torno de mais pessoas, distribuídas em pequenos núcleos 

pela região. Entretanto os efeitos da política colonizadora do governo do estado do 

Paraná e da região, somados a omissão e negligência do SPI, no que tange a sua 

competência enquanto órgão de assistência e proteção aos povos indígenas 

resultou no genocídio dos Xetá e na extinção de sua sociedade. 

Em 1999 somavam apenas um total de oito indivíduos que sobreviveram 

aos massacres, três mulheres e cinco homens, todos ligados entre si por laços de 

parentesco e que diferentemente dos outros povos indígenas brasileiros, não vivem 

em sociedade e nem convivem em um espaço territorial organizado em aldeias, 

tampouco compartilhando hoje dos mesmos códigos e pautas culturais de seu povo.  

4.1.1 Artefatos 

O material mais abundante nas localidades onde se fixavam a comunidade 

Xetá eram as palmáceas e suas folhas, que se proliferavam na floresta e às canas 

dos caules das bambuzáceas, facilmente encontradas as margens do rio Ivaí. No 

que se refere à cestaria foram registrados um cesto de formato arredondado, com 

secção transversal elipsoide e tampa, sendo todo trançado em folha de palmeira. 

Era transportado por meio de uma faixa frontal denominada ''PINAKO", sobre o 

dorso das mulheres que eram as principais pessoas a utilizarem o cesto. Com ele 

faziam o deslocamento dos equipamentos essenciais às atividades da vida étnica. 

Esse objeto possuía um tamanho de em média 50 centímetros de comprimento por 

40 centímetros no maior diâmetro transversal (LOUREIRO, 1958). 
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Figura 2 - Mulher Xetá carregando cesto de transporte  

 

Fonte: Acervo do Museu Paranaense, foto de Vladmir Kozák. 

 

Com trançado de folhas de palmeira faziam também estojos de tamanho 

variável, elipsoides e constituídos por duas metades iguais de acentuada 

concavidade, metades essas que por um dos segmentos de sua borda se achavam 

ligadas uma à outra por uma espécie de fita feita de casca de cipó. Com esse 

mesmo trançado plano de folhas de palmeira as mulheres faziam uma faixa para 

transporte de crianças, usando-a costumeiramente a tiracolo quando se 

deslocavam com seus filhos. Essa faixa tinha um comprimento total de cerca de 60 

centímetros.  

  

Figura 3 - Estojo e utensílios Xetá  

 

Fonte: Acervo do Museu Paranaense, foto de Vladmir Kozák. 
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De acordo com Loureiro (1958) além das peças anteriores também 

trançavam, pela técnica de camadas superpostas em diagonal, com folhas de 

palmeiras pequenas esteiras sobre as quais dormiam. Essas esteiras tinham cerca 

de 30 centímetros de comprimento e 24 centímetros de largura, eram pequenas 

para favorecer seu transporte e eram utilizadas em par. Uma para apoiar a cabeça 

e a cintura escapular e a outra para o apoio da cintura pélvica evitando assim o 

contato permanente e direto da superfície do corpo com o solo durante seus 

repousos noturnos.  

Também eram fabricados pelos homens que destalavam pequenos 

segmentos de taquara e com essas talas entrecruzadas alternadamente, pequenas 

peneiras que eram arrematadas em suas bordas superiores pelos sistemas de dois 

arcos concêntricos, entre os quais ficavam protegidas as extremidades das talas de 

taquara. 

Segundo Loureiro (1958) suas produções não se limitavam apenas ao 

trançado, possuíam outras atividades manufatureiras como a fiação, desenvolvida 

pelas mulheres da aldeia. As mesmas preparavam os diferentes calibres de fios e 

faziam o coxeamento (ato de enrolar o fio em suas coxas) para a confecção dos 

cordões. A matéria-prima era retirada das fibras de bromeliáceas, longas folhas 

atingindo por vezes mais de dois metros de comprimento, com as quais eram 

preparados os fios, talando essas mesmas folhas e posteriormente mergulhavam a 

parte fibrosa nas margens de um rio, onde permaneciam cerca de uma semana 

para liberação das fibras dos outros constituintes da folha.  
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Figura 4 - Mulher prepara fibras vegeta is  

 

Fonte: Archives Scientiques Maison René-Ginouvès Archéologie 

et Ethnologie. 

 

Depois do preparo dos cordões, os mesmos eram utilizados para a 

confecção suas tangas, feitas em objetos semelhantes a teares de quadro. As 

tangas eram a única indumentaria entre os Xetá e seu tecido era muito resistente, 

além desse objeto também eram produzidos com o fio armas de caça e armadilhas 

para animais, cujos ossos futuramente eram utilizados como ferramentas de 

separação das fibras naturais pelas mulheres.   
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Figura 5 ï Resumo das Produções Xetá  

 

Fonte: Autor, 2021. 

4.2 GUARANI 

De acordo com O Instituto Socioambiental, nos séculos XVI e XVII, eram 

denominados ñGuaranisò todos os grupos de mesma língua que se encontravam 

desde a costa atlântica até o Paraguai. Pequenas comunidades designadas pelo 

nome dos rios às margens dos quais habitavam, ou de seu chefe político, 

compunham a ñna­«o Guaraniò, seu território tornou-se, durante um longo período, 

palco de disputas entre os conquistadores portugueses e espanhóis.  

Já nos séculos XVIII e XIX os grupos Guarani que não se submeteram aos 

espanhóis, nem às missões jesuíticas, refugiaram-se nos montes e nas matas 

subtropicais da região do Guaíra paraguaio e dos Sete Povos. A partir do Século 

XX os estudos etnográficos permitiram maior conhecimento sobre as 

especificidades linguísticas, religiosas, políticas e sobra a cultura material Guarani, 

definindo as bases para a classificação ainda vigente de seus subgrupos sendo eles 

os Kaiowa, Ñandeva e Mbyá. Essa subdivisão ocorreu em virtude dos centros de 

origem e dispersão, e não deve ser entendida apenas como um formalismo 

classificatório pois aponta uma definição de diferença explicita e vivenciada pelos 

próprios indígenas. 

Os três subgrupos ocupam hoje diferentes partes do território nacional, os 

Kaiowa compreendiam a região sul do Mato Grosso do Sul, litoral do Espírito Santo 

e Rio de Janeiro. Os Ñandeva ocupavam os estados do Paraná e Mato Grosso do 
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Sul e os Mbya a região litorânea dos estados do Rio Grande do Sul, Santa Cataria, 

Paraná e região de mata atlântica do Rio de Janeiro, São Paulo e Espírito Santo. 

Suas organizações sociais, assim como as atividades desempenhadas por cada 

comunidade, variavam de acordo com as orientações religiosas, modos, 

representações e experiências de cada grupo.  

Atualmente os Guarani denominam os lugares onde habitam de tekoha. 

Palavra que sintetiza um lugar físico onde se realiza seu modo de ser e o estado de 

vida Guarani. Esse espaço engloba a efetivação das relações sociais de grupos 

macro familiares que vivem e se relacionam, além de constituir a fonte de coleta de 

alimentos, matérias-primas para suas produções, remédios, entre outros. Também 

é um importante elemento na construção e manutenção de sua cosmologia, sendo 

palco de narrações mitológicas e morada de inúmeros espíritos, exemplificada em 

uma unidade político-religiosa-territorial.  

Se faz necessário dentro da contextualização analisar as condições 

históricas nas quais esses indígenas constrõem suas concepções, incluindo-se a 

de tekoha. A situação dos diferentes subgrupos nos últimos 40 anos em relação a 

terra evidencia a necessidade de negociação de espaços a serem demarcados. As 

reduzidas terras legalizadas estão ligadas as dificuldades de suplantar obstáculos 

gerados pela sociedade não indígena e em comparação aos territórios ocupados no 

passado, verifica-se drástica redução em relação a própria morfologia social dos 

grupos, que atualmente contam com terras exíguas e grandes desproporções nas 

relações de espaço disponível para se viver. 

As intervenções neocoloniais a partir das primeiras décadas do século XX, 

quando houveram esforços por parte do Estado em territorializar os indígenas, os 

confinaram a espaços limitados e as fronteiras fixas causaram um impacto 

significativo na organização espacial Guarani, assim como em suas elaborações 

culturais e no gerenciamento das políticas de relacionamento interétnico. 

4.2.1 Artefatos 

Berta Ribeiro (1988) afirma que ños tran­ados se classificam, segundo suas 

finalidades em objetos de uso e conforto doméstico, objetos de caça e pesca, 

objetos para processamento da mandioca, objetos de transporte de carga e de 

adorno pessoalò. 
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Segundo Hartmann (1993) os trançados dentro da comunidade Guarani 

possuíam uma presença marcante de cestas, abanicos, redes, peneiras e entre 

outros artefatos. As cestas em sua maioria possuíam funções semelhantes e eram 

usadas para carregar alimentos e outros pertences, possuindo diferentes tipos de 

trançado, porém seus materiais constituintes eram semelhantes. A principal matéria 

prima utilizada em sua confecção era a folha de pindó (também conhecida como 

jerivá), sua armação era de cipó Imbé, talo de pindó, guajuvira, catiguá e cincho. 

Algumas delas possuíam alças feitas de caraguatá, casca de Imbé ou folhas de 

palmeira pindó e geralmente eram fabricadas pelos homens e utilizadas pelas 

mulheres. Suas dimensões variavam entre 22 a 40 centímetros de altura e 25 a 55 

centímetros de comprimento. 

 

Figura 6 - Cipó Imbé ou Guaimbê  

 

            Fonte: Blog Agro 2.0, 2019. 
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Figura 7 - Palmeira Pindó  

 

          Fonte: Gerson L. Lopes, 2013. 

 

Figura 8 - Caraguatá  

 

          Fonte: Gerson L. Lopes, 2017. 

 

Figura 9 - Catiguá  

 

      Fonte: Eduardo Luís Hettwer Giehl, 2017. 
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Figura 10 - Cesto Guarani, Paraná, 1880  

 

              Fonte: Acervo Museu Paranaenses. 

 

Os abanicos eram artefatos produzidos com a finalidade principal de atiçar o 

fogo e também o abano, eram feitos com trançado de folha de jerivá. As peneiras 

eram fabricadas com trançado em taquara e seu aro em madeira de guatambu ou 

cincho, sua principal utilidade era a de servir alimentos cozidos, como mandioca, 

carnes e peneirar farinhas, como a de milho e de mandioca (HARTMANN, 1993). 

 

Figura 11 - Abanico Guarani  

 

                Fonte: Liliana González Rojas. 

 

As redes eram os únicos artefatos de trançado produzido pelas mulheres 

Guaranis, seu material de fabricação era obtido a partir das fibras das folhas de 
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caraguatá, seu comprimento variava de 1,80 a 2,15 metros e a largura de 0,70 a 

1,20 metros (HARTMANN, 1993). 

Atualmente, tomando como exemplo a produção artesanal Mbyá Guarani 

do litoral paranaense, encontram-se dois tipos distintos de produções de cestaria, 

sendo eles os objetos cuja finalidade é a comercialização e objetos sagrados, os 

quais ficam limitados ao uso dentro da Opy, casa de rezas do grupo, os quais 

circulam apenas dentro da comunidade indígena e são utilizados para os trabalhos 

cotidianos (ALMEIDA, 2019). 

A diferenciação desses dois tipos de cestaria encontra-se no aspecto 

decorativo, onde podem ser encontrado dois tipos de desenhos simples e sem a 

presença de cores fortes, apenas a cor clara da taquara e a cor escura da casca do 

cipó Imbé, com o qual são feitos os grafismos. Já a cestaria comercializada fora da 

aldeia possui desenho mais complexos e coloridos, cuja finalidade é gerar atenção 

em relação as produções. 

O artesanato consta de balaios, miniaturas de animais silvestres feitos em 
madeira, abanos, colares e lanças, entre outros. Desde a primeira visita foi 
possível observar que as mulheres trabalhavam na confecção de cestos, 
e os homens faziam arcos, flechas, bonecos artesanais, entre outros. As 
finalizações dos trabalhos eram compartilhadas. Os cestos e peneiras, os 
abanos, arcos e flechas eram confeccionados de taquara e madeira. As 
miniaturas eram feitas da madeira chamada caxeta. A matéria-prima era 
encontrada na mata. Cada família os confeccionava em casa. 
(BONAMIGO, 2006, p. 137) 

 

Figura 12 - Cestos de uso restrito da aldeia  

 

         Fonte: Kássia C. A. Coelho, 2019. 
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Figura 13 - Objetos Guarani destinados à comercialização  

 

     Fonte: Kássia C. A. Coelho, 2019. 

 

Já em algumas comunidades indígenas localizadas nas proximidades da 

cidade de Maringá, as matérias primas principais são as fibras de tronco de 

bananeira, palha de milho, sementes, contas, penas, pedaços pequenos de 

madeira, missangas, fios, tintas, entre outros. Esses materiais são utilizados na 

confecção de pequenas cestas, enfeites, presilhas de cabelo, colares, brincos e 

afins. A fibra natural é o material mais utilizado nos diversos trançados, ela é 

preparada cortando-se o tronco de bananeira, separando as fibras em várias 

camadas e deixando-as na água por alguns dias, para haver a separação das fibras 

de outros componentes da bananeira (COSTA, 2016). 

 

Figura 14 - Mulher separando fibras de bananeira  

 

         Fonte: Samuel Douglas Farias Costa, 2016. 
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Figura 15 - Resumo das Produções Guarani  

 

Fonte: Autor, 2021. 

4.3 KAINGANG 

Segundo o Instituto Socioambiental a primeira presença Kaingang foi 

registrada no curso superior do rio Uruguai, no século XVII, passado um século já 

ocupavam as extensas florestas do alto Uruguai em uma área que ia do rio Piratini 

até a bacia do rio Caí. Seu território original era constituído pela região oeste de São 

Paulo, terras do segundo e terceiro planalto do Paraná e Santa Catarina, além da 

faixa superior das bacias do rio Piratini, Jacuí e Caí no Rio Grande do Sul.  

As primeiras tentativas de conquista de seu território se iniciaram onde hoje 

está situado hoje o estado do Paraná, que na época incluía grande parte de Santa 

Catarina. Foram organizadas onze expedições entre os anos de 1768 e 1774 com 

o objetivo de reconhecer e tomar posse das pastagens naturais existentes no 

interior província.  

Os contatos foram amistosos no início, mas logo os Kaingang desconfiaram 

que a amizade oferecida pelos brancos não era bem-intencionada resultando em 

ações violentas de ambas as partes, que acabaram por provocar a retirada de todas 

as expedições dos Campos Gerais, as quais retornaram a mesma região somente 

40 anos mais tarde no século XIX. 

A expansão geográfica dos Kaingang esteve relacionada com as pressões 

causadas pelas expedições de conquista. Ao longo desse processo alguns caciques 
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tornaram-se aliados dos brancos, obrigando os grupos restantes a se retirarem para 

lugares mais distantes das rotas de expansão colonial, até serem localizados 

novamente e pressionados a se aldearem e por consequência sendo obrigados a 

conceder parte de seus territórios para os fazendeiros e colonos nacionais e 

estrangeiros. 

No Paraná, segundo Mota (1994), aconteceram intensas negociações pelas 

autoridades sobre as políticas indígenas feitas em conjunto com o governo que 

conseguiram garantir parte de seus territórios. A expansão ocorreu do norte ao 

oeste dos Campos Gerais e esteve relacionada à procura de uma ligação por terra 

entre o litoral de Paranaguá e Mato Grosso, fato crucial para a consolidação do 

governo imperial na conquista de territórios para além do rio Paraná.  

Em 1810, depois de meses de batalha contra os indígenas da região, os 

Kaingang foram derrotados e como consolidação dessa vitória várias fazendas 

foram instaladas na região. Mais tarde nos mesmos locais acabariam por surgir as 

cidades de Guarapuava e Palmas, encobrindo de modo prático e simbólico o 

território do grupo, o qual mais tarde foi obrigado a se fixar no aldeamento de São 

Jerônimo, fundado pelo governo da época. 

4.3.1 Artefatos 

Segundo o ISA (Instituto Socioambiental) a produção Kaingang se 

concentrava em armas de guerra e de caça, tecidos de fibras de urtiga brava, talas 

de caraguatá, cestos de taquara de vários tamanhos e formas e para diferentes 

finalidades, enfeites, adornos, utensílios de cerâmica e cabaças. 

De acordo com Veiga (1994) o povo Kaingang se divide em duas metades 

clânicas, os Kamé e Kainru. Essa divisão é relacionada à cosmovisão do grupo na 

qual todos os seres vivos, incluindo humanos, animais e plantas pertencem a uma 

dessas duas metades. Conforme Santos (2018) ressalta, cada metade possui uma 

forma de trançado diferente, além disso as produções de cada metade clânica indica 

vários fatos a respeito do indivíduo que o produziu: 

 

O cesto é composto por três padrões de representação: um no topo, o 
segundo no bojo e o terceiro na base, ou seja, padrões de grafismos que 
se repetem. Os três padrões são indicativos da condição dos indígenas 
solteiros, que podem ser Kamé ou Kainru. A produção da cestaria, de 
acordo com as variações de grafismos, revela que o indígena pode ser 
solteiro ou casado. O grafismo ou escrita são padrões gráficos encontrados 
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no topo do cesto, no meio e na sua base. São iguais somente nas duas 
extremidades e possuem variações no meio. Essas variações indicam 
cestos com padrões para indígenas casados, dependendo da marca (ra) 
que pode ser téi (Kamé) ou rór (Kainru). A presença de grafismos Kamé e 
Kainru no mesmo cesto indica que ele foi feito por um indígena casado. 
(SANTOS, 2018, p. 84) 

 

Segundo Silva (2001), no trançado Kaingang as marcas clânicas Kamé 

correspondem às formas de grafismo ou escrita por meio de símbolos, marcas e 

formas compridas, em formatos semelhantes aos de riscos. Enquanto os grafismos 

Kainru são em formatos losangulares, representados por formas arredondadas e 

tramas que podem ser abertas ou fechadas. 

 

Figura 16 - Cestos com grafismos Kamé e Kainru  

 

             Fonte: Tadeu dos Santos, 2016. 

 

Dentro da cultura Kaingang o trabalho de trançar era designação das 

mulheres, a participação masculina se detinha as tarefas de coleta e beneficiamento 

das matérias-primas, sendo elas a taquara mansa, o taquaraçu, as fibras de 

criciúma e o cipó Imbé, todas utilizadas na produção da cestaria. 
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Figura 17 - Taquara mansa  

 

            Fonte: Gerson L. Lopes, 2014. 

 

Figura 18 - Taquaraçu  

 

               Fonte: Blog Líder Agronomia, 2020. 
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Figura 19 - Capim Criciúma  

 

              Fonte: Denis Luciano, 2017. 

 

Após a retirada da matéria-prima ela é cortada em pedaços na altura e 

espessura do tamanho do cesto que será feito, após esse processo é feita a 

raspagem da parte mais dura da taquara para que a mesma fique macia e facilite o 

processo de trançar. Em seguida é feita a destalagem e a retirada da primeira 

camada de proteção da planta, posteriormente ela é enrolada e deixada no rio para 

que amoleça. 

 

Figura 20 - Destalagem da taquara  

 

           Fonte: Tadeu dos Santos, 2016. 
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Antes de começar a confecção dos cestos as fibras são tingidas para 

facilitar o processo da construção dos grafismos. Antigamente esse processo era 

feito com o uso de pigmentos naturais pretos e vermelhos, representando as 

metades clânicas Kamé e Kainru, o preto era extraído do pó fabricado a partir de nó 

de pinheiro e o vermelho do cipó penú-va-pé. Outros materiais usados para colorir 

as fibras eram o cipó Imbé, raiz de espinheira, casca de pinhão, urucum e sete 

sangrias, porém como são materiais escassos, atualmente a maioria dos indígenas 

recorrem a soluções industriais, como o tingimento das fibras por meio de anilinas 

(SANTOS, 2018). 

A variedade de cestos depende diretamente da matéria-prima utilizada em 

sua construção, com taquaraçu são produzidos cestos maiores e mais resistentes 

que são empregados para guardar roupas e no transporte cargas pesadas. Já a 

taquara mansa é usada na fabricação de cestos pequenos, médios e em peças mais 

delicadas, devido as suas características de maleabilidade. 

As fibras de criciúma são aplicadas na produção de trançados para objetos 

menores e que demandem de uma técnica mais apurada, como na produção de 

pulseiras e cestos. Por fim o último material utilizado, o cipó Imbé serve tanto para 

a fabricação de trançados, quanto para a obtenção do pigmento vermelho, ademais 

com ele são feitos objetos mais refinados e complexos como braceletes, chapéus e 

cestos (SANTOS, 2018). 

Segundo Santos (2018) alguns dos cestos, utilizados pelos Kaingang, para 

o transporte de objetos eram dotados de uma alça para pendurar na testa, porém 

atualmente observa-se apenas um modelo semelhante, em forma de tiara, para 

transporte de crianças pequenas, sendo um artefato tradicionalmente fabricado de 

embira ou fibra de urtiga brava. 
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Figura 21 - Variedade de cestos Kainru feitos em taquara  

 

      Fonte: Tabajara Marques, 2014. 

 

De acordo com Santos (2018) as funções dos cestos sofreram alterações 

conforme o passar do tempo, antigamente os cestos eram feitos exclusivamente 

para carregar alimentos como feijão, milho e outros mantimentos. Suas funções 

variavam entre armazenar alimentos e objetos, filtrar líquidos e peneirar, além disso 

eram tradicionalmente impermeabilizados internamente com cera de abelha ou 

resina de plantas, possibilitando o uso para o armazenamento de água. Após a 

comercialização dos cestos, foi a perspectiva da comercialização que se tornou um 

elemento determinante no surgimento de novas categorias de cestos, as quais 

diferem das funções tradicionais, pois além de sua função utilitária passaram a ser 

também objetos decorativos. 

 A comercialização e a dificuldade em encontrar matéria-prima, seja dentro 

ou fora das Terras Indígenas gerou várias transformações na produção da cestaria 

dos Kaingang, principalmente em relação ao processo de tingimento, onde houve a 

substituição dos pigmentos naturais por corantes artificiais, assim como no uso de 

estruturas de metal ou plástico ao invés de materiais naturais, sendo reaproveitados 

na composição das tramas e na substituição das fibras naturais por fitas de arquear 

e fitas sintéticas, porém sem ocorrer a perda dos padrões gráficos pertencentes a 

cultura do grupo (SANTOS, 2018). 

 



41 
 

Figura 22 - Cestos Kamé feitos com fita sintética  

 

       Fonte: Tabajara Marques, 2014. 

 

Figura 23 - Resumo das Produções Kaingang  

 

Fonte: Autor, 2021. 
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5 MAPEAMENTO DA CESTARIA E TRANÇADOS PARANAENSES 

CONTEMPORÂNEOS 

Por meio de uma pesquisa online houve a verificação de quais produções 

contemporâneas paranaenses englobam o trançado e o objeto gerador proposto, o 

cesto. Devido às restrições causadas pela pandemia do coronavírus a busca ocorreu 

em sites de empresas e redes sociais como Instagram e Facebook.  

A consulta teve início com base em algumas empresas de móveis trançados 

que utilizam fibras naturais em suas produções, essas empresas foram encontradas 

por meio da tese ñTrajetórias sociais e culturais de móveis artesanais trançados em 

fibras: temporalidades, materialidades e espacialidades mediadas por estilos de 

vida em contextos do Brasil e It§liaò, da Professora Doutora Mariuze Dunajski 

Mendes. 

Partindo-se das referências citadas na pesquisa de Mariuze Dunajski, foram 

realizadas várias buscas a fim de encontrar os sites das respectivas empresas e 

suas redes sociais, mas apenas a marca Raffinato possuía um site e mídias sociais. 

Devido a limitação de não haverem informações sobre os processos e as produções 

no meio digital, houve uma ampliação da busca para além das referencias citadas 

na tese para outras empresas que produzissem movéis trançados ou objetos de 

cestaria, feita por meio de consulta a catálogos online. Algumas das empresas 

encontradas e que disponham de plataformas digitais foram as marcas Rustline, 

Vimme Móveis, ArteFinne, Artjunco, Krisart Móveis Artesanais, entretanto essas 

mesmas marcas não possuíam ou disponibilizavam catálogos de seus produtos, 

valores e nem tinham quantidades razoáveis de fotos ou materiais suficientes sobre 

suas produções, se tornando fatores limitantes na hora da seleção. 

Após defrontar-se com esse problema, a busca se tornou ainda mais 

ampliada, não se limitando apenas as produções de trançados encontradas dentro 

do estado do Paraná, mas por todo o Brasil. Com a generalização da busca sobre 

produções artesanais, chegou-se ao projeto Yankatu, idealizado pela designer 

Maria Fernanda Paes de Barros, iniciativa que visa o impacto social por meio da 

necessidade urgente de valorizar o artesão e mudar a forma como o público olha, 

entende, valoriza e adquire o artesanato brasileiro, buscando valorizar os povos 

originários e suas culturas, além da manutenção da renda e dessas tradições 

artesanais. Dentro desse projeto foi verificada uma parceria com outro projeto 
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denominado Nannacay, encabeçado pela diretora criativa Marcia Kemp e cuja 

proposta é a de erguer a bandeira da beleza oriunda da simplicidade e a criação de 

um espaço para que produtos artesanais sejam valorizados e obtenham espaço 

dentro do universo fashion, tornando-se atualmente um projeto de moda social. O 

projeto conta com uma loja online no qual são comercializados vários produtos 

artesanais, feitos por grupos diversos. Após uma busca minuciosa dentro do site e 

nas redes sociais foi possível, por meio de um post do Instagram encontrar um grupo 

de mulheres artesãs paranaenses denominada Tecendo História. 

 Em sequência houve a verificação do perfil do Tecendo História e de suas 

produções. O site e o catálogo foram facilmente encontrados e o grupo disponha de 

uma grande quantidade de matérias online, incluindo imagens dos produtos e 

artesãs, vídeos sobre as produções, matérias e reportagens, parcerias de projetos 

com designers e lojas, além de suas produções se encontrarem dentro dos critérios 

estabelecidos dentro dos objetivos da pesquisa. Esses parâmetros foram essenciais 

e concretizaram a escolha dessa marca como o estudo de caso a ser analisado.  

5.1 TECENDO HISTÓRIA 

O grupo Tecendo História surgiu e começou a se organizar a partir do ano de 

2005, na cidade de Cerro Azul ï PR, localizada na região do Vale do Ribeira, em 

torno das produções da artesã Maria Mariano Nascimento. Os primeiros objetos 

produzidos foram cestos e chapéus para a venda. Os trabalhos iniciaram-se com a 

artesã e posteriormente outras mulheres oriundas da comunidade do Rio Tuna e da 

própria família Nascimento se interessaram pela produção artesanal e começaram 

a aprender e executar as técnicas de trançados. Antes do surgimento do grupo a 

confecção de objetos se restringia apenas a esfera de produção de artefatos úteis 

no manejo e lida da vida no campo, ou seja, pertenciam apenas ao cotidiano da vida 

das artesãs e comunidade. 

Maria Mariana Nascimento conta em entrevista que começou a trançar as 

fibras da palha de milho ainda na infância, estimulada por sua mãe e avó, mulheres 

essas que detinham o conhecimento das técnicas de trançado, transmitidos para 

ela e suas irmãs. Suas primeiras produções contavam com chapéus, cestos e 

peneiras, utilizados principalmente para a lida da família na roça, segundo ela ño 

artesanato passou a ser um meio de vida tem menos de dez anosò. 
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As mudanças em relação as produções do trançado ocorreram somente 

após o secretário de cultura do município da época, no ano de 2010, enviar uma 

peça denominada cangalha, produzida pelas artesãs da comunidade do Rio Tuna, 

para concorrer ao 2º Prêmio Objeto Brasileiro do Museu A Casa, premiação essa 

que consiste numa série de ações promovidas pelo mesmo museu, que 

reconhecem a produção artesanal nacional como um patrimônio cultural brasileiro. 

Figura 24 - Peça Cangalho, enviada ao Prêmio Objeto Brasileiro  

 

Fonte: Grupo Tecendo História, 2011. 

 

Apesar do objeto não ter vencido a premiação, nas palavras de Renata 

Mell«o, fundadora do museu, ñnotamos que a pe­a era muito bem-feita e que 

retratava a realidade da regi«oò. Tornando o objeto uma força motriz que 

impulsionou o interesse por parte da instituição em realizar com o grupo uma 

sequência de projetos de oficinas visando aperfeiçoar as técnicas de trançados do 

grupo e ensinar os segredos do tingimento natural, além de oferecer ferramentas 

de gestão. Os projetos foram realizados por dois designers, Renato Imbroisi, 

responsável por comandar as oficinas de inovação e criatividade e Hisako 

Kawakami, tutora responsável pelo ensino dos processos de tingimento natural das 

fibras naturais utilizadas pelo grupo de artesãs.   

Atualmente o grupo Tecendo História conta com oito integrantes, todas 

mulheres, que produzem para lojas nos grandes centros nacionais e internacionais. 

Segundo a artesã Neuza Mariano, toda a tradição do trançado teve início com a 

própria mãe e posteriormente contaram com o auxílio do SEBRAE e dos projetos 

do Museu A Casa para dar início a uma produção em maior escala. Com a ajuda do 

filho Felipe, Maria Mariano Nascimento organiza a produção com as demais artesãs, 
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e posteriormente os produtos são vendidos para outras lojas ou nos perfis do próprio 

grupo, que são administrados por Felipe.  

5.1.1 Artefatos 

A partir das experiências e desafios propostos pelas oficinas do museu A 

Casa e dos designers Renato Imbroisi e Hisako Kawakami, surgiram objetos como 

as bolsas, cestos, sousplats, decorações de parede, luminárias e outros itens que 

ganharam uma exposição própria denominada ñA po®tica da palhaò, que ocorreu 

dentro do próprio museu, algum tempo depois. Essas mesmas produções acabaram 

por ganhar espaço e se tornaram o ponto forte de geração de renda para grande 

parte das mulheres envolvidas no processo de confecção das peças, que 

atualmente são comercializados tanto no Brasil, quanto fora do país.  

Segundo Maria Nascimento ño tingimento que aprendemos a fazer com os 

elementos da natureza despertou muita atenção e tornou-se nosso diferencialò. De 

acordo com a artesã são feitas tramas mais fechadas, mais abertas e algumas que 

até parecem renda, fazendo com que o trançado ganhe diferentes padrões e cores. 

Tonalidades essas conquistadas por meio de folhas e cascos de árvores da região, 

onde nada é químico, e de acordo com a artesã tudo é pensando de forma 

sustentável. 

O material principal utilizado na produção dos artefatos é a palha de milho 

seca, que fica pronta para o uso somente após um mês depois de colhida a espiga. 

Apenas as palhas maiores, mais uniformes e lisas são utilizáveis. Também são 

utilizados outros materiais na produção dos artefatos do grupo como o bambu, a 

fibra de taboa, a fibra de criciúma e o couro. Grande parte das fibras naturais 

utilizadas nos processos passam também por procedimentos de limpeza e 

tingimento, podendo permanecer em uma tonalidade natural (mais pálida e 

levemente amarelada), bege ou eucalipto, que são as três cores disponíveis por 

meio do tingimento natural feito com plantas da própria região de Cerro Azul ï PR. 

Segundo Maria Mariano, primeiramente as palhas de milho são trançadas, 

de maneira semelhante ao processo de trançar um cabelo, transformando as palhas 

numa esp®cie de ñcordaò, que por sua vez precisa ter uma espessura uniforme para 

possibilitar um bom acabamento dos produtos. Ainda segundo a artesã são 

necessários 20 metros de trança para se fabricar um chapéu e aproximadamente 
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25 metros de trança para se produzir uma bolsa, esse mesmo produto demora em 

média de um dia a um dia e meio para ser feito. 

 

 

Figura 25 - Trança de palha de milho  

 

Fonte: Reportagem Estúdio C - RPC TV, 2018. 

 

Também são utilizadas as técnicas de retorcer a palha do milho numa 

esp®cie de ñcord«oò, onde a palha do milho ® retorcida sobre si mesma e enrolada 

de maneira firme sobre uma madeira, para manter sua forma torcida. A terceira 

técnica é utilizada na fabricação dos balaios, feitos diretamente com a palha, 

utilizando-se uma agulha rústica, feita em arame, pelas próprias artesãs. Também 

são utilizados moldes de madeira com pregos para simular uma espécie de tear, 

trançando as cordas de palha e fabricando as bolsas vazadas. 
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Figura 26 - Transformação da palha de milho em cordão  

 

Fonte: Reportagem Estúdio C - RPC TV, 2018. 

 

 

Figura 27 - Agulha fabricada pelas artesãs utilizada para trançar  

 

Fonte: Reportagem Estúdio C - RPC TV, 2018. 
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Figura 28 - Figura 28 - Tear de madeira  

 

Fonte: Reportagem Estúdio C - RPC TV, 2018. 

 

As produções mais recentes do grupo contam as luminárias de palha de 

milho e cestos que mesclam fibras de bambu e criciúma, introduzidas recentemente 

ao portfólio do grupo. As vendas ocorrem por meio do site próprio do grupo Tecendo 

História, mas também são comercializadas pelo museu A Casa e pela loja online 

Nannacay. Dentro do site do grupo foram encontrados disponíveis apenas cinco 

produtos, sendo eles: 

 

- Bolsa Maria leque, produzida com palha de milho e com foro de tecido em 

algodão, pelo valor de R$ 149,90; 

- Bolsa Nina, feita com palha de milho trançada e alças em couro, vendida 

pelo valor de R$ 169,90; 

- Bolsa Tecendo História, feita em palha de milho e alças em couro, 

comercializada pelo valor de R$ 149,90; 

- Bolsa Paraná, produzida com palha de milho e alça em couro, pelo valor 

de R$ 189,90; 

- Tapete Ribeirão Circular, feito em palha de milho e vendido pelo valor de 

R$ 299,90. 

 

 O restante dos produtos é comercializado apenas sob encomenda. Para 

facilitar a visualização acerca de toda a produção do grupo, os produtos disponíveis 
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no catálogo de produtos mais recente foram organizados e distribuídos no formato 

de quadros, separados conforme as categorias dos produtos presentes no catálogo. 

 

Quadro 1 - Bolsas e cestas  

Nome Matéria-prima Foto do objeto 

Bolsa  Maria Leque Palha de  milho 

Algodão 

 

Bolsa Maria Leque 
Quadrada 

Palha de  milho 

 

Bolsa Renda     
Caminhos 

Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Paraná Palha de  milho e alça 
em couro 

 

Bolsa Tecendo  
História 

Palha de milho e alças    
em couro 
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Bolsa Raiz Palha de milho, tiras e 
alças em     couro 

 

Bolsa Bacheiro Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Capote Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Galinha Choca Palha de milho, fibras  
de taboa e  alças em  
couro 

 

Bolsa Laranjal Palha de milho e alças    
em couro 
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Bolsa Milharal Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Laranjeira Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Abraço Palha de milho 

 

Bolsa Retalho Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa galinha dos vos 
de ouro 

Palha de milho e alças    
em couro 
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Bolsa chapeuzinho Palha de milho e fibras 
de criciúma 

 

Bolsa florzinha Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa laranjinha Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa disco 45° Palha de milho e alça 
transversal em couro 
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Bolsa base Palha de milho e alças    
em couro 

 

Bolsa Oval Palha de milho  

 

Cesta Abacaxi Palha de milho  

 

Cesta Piquenique Palha de milho  

 

Cesta Nina Palha de milho e alças    
em couro 
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Cesta flor Palha de milho e alças    
em couro 

 

Cesta flora Palha de milho e alças    
em couro 

 

Fonte: Catálogo Tecendo História, 2021. 

 

Quadro 2 - Chapéus, abanicos e pratos  

Nome Matéria-prima Foto do objeto 

Abanico Fibra de taboa 

 

Pratos ribeirão Palha de milho 

 

Chapéus Nannacay Palha de milho e    fibras 
de criciúma 
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Chapéu cabana Palha de milho 

 

Fonte: Catálogo Tecendo História, 2021. 

 

Quadro 3 - Cestos e peneiras  

Nome Matéria-prima Foto do objeto 

Cesto tiracó Palha de milho 

 

Cesto celmira Palha de milho 

 

Peneira Bambu 
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Peneira vazada Bambu 

 

Fonte: Catálogo Tecendo História, 2021. 

 

Quadro 4 - Tapetes, luminárias, flores, teares decorativos, fruteiras, kit sousplat e 
itens em crochê  

Nome Matéria-prima Foto do objeto 

Tapete cerro Palha de milho 

 

Tapete Ribeirão 
Circular 

Palha de milho 

 

Luminárias Palha de milho 
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Flores Palha de milho 

 

Tear decorativo Cordão no tear 

 

Fruteira em renda Cordão no tear 

 

Kit sousplat Cordão no tear 

 

Itens em crochê Palha de milho 

 

Fonte: Catálogo Tecendo História, 2021. 
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Figura 29 - Resumo das Produções do grupo Tecendo História  

 

Fonte: Autor, 2021. 
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6 ANÁLISE E DISCUSSÃO DOS DADOS   

Segundo Lakatos e Marconi (2003) a análise é uma tentativa de evidenciar 

as relações existentes entre o fenômeno estudado e outros fatores, sendo a 

interpretação o primeiro nível de elaboração de uma análise. Ainda segundo os 

autores, de modo geral a interpretação significa a exposição do material 

apresentado, em relação aos objetivos propostos e ao tema de pesquisa, 

exemplificando o significado do material e produzindo conclusões mais amplas 

sobre os dados discutidos. 

O processo de análise reuniu as interpretações e os dados coletados ao 

longo de toda a pesquisa, que consistiu na primeira etapa do método dos objetos 

geradores, constituindo assim a sondagem e as primeiras impressões que 

houveram sobre os objetos de estudo. Assim como o levantamento de dados, ao 

longo dessa etapa também foram feitos levantamentos do embasamento teórico, 

que permitiu entender e discutir as relações da cestaria e do trançado paranaenses 

com o design, por meio do conjunto de informações apresentadas no decorrer da 

pesquisa, que foram organizadas a partir dos objetivos propostos.  

A segunda etapa, estabelecida durante a análise, foi a  problematização dos 

dados encontrados, onde foram confrontados os conhecimentos naturalizados 

sobre o papel do design em relação as produções artesanais e indígenas, 

demonstrando como esses diferentes aspectos se relacionam entre si e que por fim 

foram traduzidos em conhecimento cientifico.  

Segundo Aguiar e Parente (2012), a história do artesanato pode ser 

considerada a própria história da civilização, visto a importância da produção 

manual para a sobrevivência dos indivíduos. Além disso, a fabricação de objetos 

artesanais é citada em diversas épocas e culturas, revelando sua antiguidade, 

sendo até mesmo entendida como precursora das atividades industriais 

uniformizadas nos dias atuais, uma vez que o processo de fabricação artesanal 

pode ser comparado a uma pequena indústria especializada.  

O artesanato, de acordo com Moraes (2012), também pode ser lido como o 

resultado do convívio do homem com a sua cultura nativa, suas tradições, crendices 

e religiosidades, transformadas, por sua vez, em cultura material espontânea e 

popular. Ou seja, os objetos produzidos por um grupo estão diretamente 
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relacionados aos seus costumes, carregando em si os valores para a constituição 

identitária e herança cultural desse mesmo povo.  

De acordo com a Pesquisa de Informações Básicas Municipais (MUNIC 

2006), realizada pelo IBGE em parceria com o Ministério da Cultura, 64,3% dos 

municípios brasileiros possuem algum tipo de produção artesanal, liderando o 

percentual das manifestações culturais identificadas na pesquisa. Segundo a 

mesma pesquisa essa produção tem grande importância na geração de ocupação 

e de renda no Brasil, onde milhões de artesãos são responsáveis por esse 

movimento financeiro, comprovando a capacidade econômica do setor. 

Afim de categorizar as produções encontradas durante a pesquisa e facilitar 

o processo de análise foi utilizado o sistema de classificação proposto pelo Serviço 

Brasileiro de Apoio às Micro e Pequenas Empresas (SEBRAE), enquadrando as 

produções materiais dos grupos dentro do escopo artesanal. Afim de ressaltar a 

relevância dessas produções não somente de maneira financeira, mas também na 

medida em que elas se apresentam como um movimento em contrapartida à 

massificação e uniformização de produtos globalizados, promovendo o resgate 

cultural e o fortalecimento de identidades regionais.  

De acordo com o Termo de Referência de Atuação do Sistema SEBRAE no 

Artesanato, são apresentadas as bases formais para um enfoque comum coerente 

com a pluralidade artesanal brasileira, onde foram subdivididas as categorias de 

produtos artesanais de acordo com o processo de produção, origem, uso e destino 

dos objetos. Os dados encontrados foram retirados do documento e organizados no 

formato do quadro a seguir: 

 

Quadro 5 - Categorias de Processos Produtivos Artesanais  SEBRAE 

Categoria Descrição 

Arte Popular 
Conjunto de atividades poéticas, musicais, plásticas e 
expressivas que configuram o modo de ser e de viver 
do povo de um lugar. 
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Artesanato 

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

Trabalhos Manuais 

Os trabalhos manuais exigem destreza e habilidade, 
porém utilizam moldes e padrões predefinidos, 
resultando em produtos de estética pouco elaborada. 
Não são resultantes de processo criativo efetivo. É, 
muitas vezes, uma ocupação secundária que utiliza o 
tempo disponível das tarefas domésticas ou um 
passatempo. 

Produtos alimentícios 
(típicos) 

Os produtos típicos são, em geral, produtos 
alimentícios processados segundo métodos 
tradicionais, em pequena escala, muitas vezes em 
família ou por um determinado grupo.  

Produtos semi-
industriais e industriais 
ñIndustrianato/Souvenirò 

Produção em grande escala, em série, com utilização 
de moldes e formas, máquinas e equipamentos de 
reprodução, com pessoas envolvidas e conhecedoras 
apenas de partes do processo. Souvenirs são objetos 
produzidos com foco no mercado turístico, que 
expressam identidade cultural, comunica conceitos e 
busca qualidade e funcionalidade das peças. 

Artesanato indígena 

São os objetos produzidos no seio de uma 
comunidade indígena, por seus próprios integrantes. 
É, em sua maioria, resultante de uma produção 
coletiva, incorporada ao cotidiano da vida tribal, que 
prescinde da Figura do artista ou do autor.  

Artesanato tradicional  

Conjunto de artefatos mais expressivos da cultura de 
um determinado grupo, representativo de suas 
tradições, porém incorporados à sua vida cotidiana. 
Sua produção é, em geral, de origem familiar ou de 
pequenos grupos vizinhos, o que possibilita e favorece 
a transferência de conhecimentos sobre técnicas, 
processos e desenhos originais. 

Artesanato de 
referência cultural 

São produtos cuja característica é a incorporação de 
elementos culturais tradicionais da região onde são 
produzidos. São, em geral, resultantes de uma 
intervenção planejada de artistas e designers, em 
parceria com os artesãos, com o objetivo de 
diversificar os produtos, porém preservando seus 
traços culturais mais representativos.  



62 
 

Artesanato conceitual 

Objetos produzidos a partir de um projeto deliberado 
de afirmação de um estilo de vida ou afinidade 
cultural. A inovação é o elemento principal que 
distingue este artesanato das demais categorias. Por 
detrás desses produtos existe sempre uma proposta, 
uma afirmação sobre estilos de vida e de valores, 
muitas vezes explícitos por meio dos sistemas de 
promoção utilizados, sobretudo àqueles ligados ao 
movimento ecológico e naturalista. 

Fonte: SEBRAE, 2010. 

 

Norteado por meio dos conceitos estabelecidos pelo Quadro de Categorias 

de Processos Produtivos Artesanais do SEBRAE, a presente pesquisa teve seu foco 

em quatro categorias de produções, nas quais puderam ser classificadas, sendo 

eles os conceitos de artesanato indígena, artesanato tradicional, artesanato de 

referência conceitual e artesanato conceitual, confirmando o viés artesanal das 

produções de todos os grupos. 

Após a conceituação, seguindo as bases do sistema classificatório 

artesanal proposto pelo SEBRAE, foi necessário construir sistematização dos 

conhecimentos aliando as informações já adquiridas com as novas informações a 

serem construídas ao longo da discussão, seguindo a terceira etapa do processo 

do objeto gerador. A construção das informações é meio que possibilitou a 

verificação de uma possível correspondência entre os trançados indígenas e as 

produções artesanais do grupo Tecendo História. 

Devido ao tempo disponível e as discussões propostas pela pesquisa houve 

a necessidade de eleger cinco objetos principais, pertencentes ao grupo Tecendo 

História, para possibilitar a análise, sua escolha se deu a partir de critérios como o 

atravessamento entre artesanato e design em suas concepções, além de estarem 

conectados de certo modo a concepção de objeto gerador explorada durante toda 

a pesquisa. O processo de seleção também focou nos objetos escolhidos devido a 

possibilidade de discutir o papel do design dentro da perspectiva artesanal contido 

em suas concepções. 

O primeiro objeto selecionado foi o Vaso Alto, da coleção calma, que traz 

quatro peças feitas a partir da fibra de milho trançada manualmente e são inspirados 

em um período turbulento da na vida pessoal da designer curitibana Ana Penso. 

Segundo ela, em entrevista concedida ao Jornal Gazeta do Povo, "com a pandemia, 



63 
 

eu precisei repensar a minha vida pessoal. E quando as coisas começam a 

desmoronar, percebi que o que nos falta é calma. E é algo simples, não pode ser 

tão difícil ter calma." Fazendo que todo esse processo de ressignificação pelo qual 

a designer passou se refletisse diretamente em suas produções. 

 

Figura 30 - Vaso Alto, coleção Calma  

 

Fonte: Loja Boobam, 2021. 

Ainda de acordo com a entrevista, Ana comenta "Comecei a refletir sobre o 

design e a questão do trabalho manual. Por exemplo, o tempo que se leva para 

executar uma peça de forma artesanal é uma expressão nítida e óbvia de calma e 

afeto. E era isso que eu queria trazer para essa coleção: o design como forma de 

expressão artística e de reaproximação com o elemento humano na fabricação das 

peças." 

A sua interação com o grupo se deu por meio da indicação de uma amiga, 

segundo a designer "conheci esse grupo de oito mulheres, todas da mesma família, 

a família Mariano. Elas fazem esse trabalho manual com a fibra do milho, é algo 

que foi ensinado por suas mães e avós. Elas trabalham na lavoura de milho durante 

o dia e, de noite, desenvolvem o artesanato com a fibra." 

Ainda de acordo com a autora dos vasos "o conceito da coleção foi inspirado 

no formato da montanha, do morro, que são locais que são sinônimos de calma, de 

solitude. Mas eu pensei, primeiro, na forma da montanha, para então, 
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individualmente, criar cada elemento. São peças separadas que, quando se juntam, 

representam esse contexto maior." A coleção é composta de quatro vasos, de 

tamanhos e formatos diferentes e que podem funcionar de múltiplas formas, como 

objetos utilitários ou decorativos. Segundo a descrição da loja Boobam, único local 

onde são comercializados, ñs«o feitos com tramado manual ancestral - executado 

em conjunto com uma linda comunidade de mulheres da região rural de Cerro Azul 

no Paraná. Peças de uma importância cultural gigante, usando fibra de milho de 

lavoura sustentável, mão de obra com remuneração justa e desenvolvimento de 

economia local forte e genuína.ò 

Figura 31 - Vasos coleção Calma  

 

Fonte: Loja Boobam, 2021. 

 

A coleção é vendida exclusivamente na loja Boobam, plataforma 

especializada na venda de produtos desenvolvidos por designers de todo Brasil, 

sem intermediações. Entretanto os vasos da coleção são vendidos apenas sob 

encomenda e seu custo unitário é de R$ 467. As dimensões do Vaso Alto, segundo 

a descrição do site, são de 35 centímetros de largura, 52 centímetros de altura e 35 

centímetros de profundidade.  

O segundo objeto selecionado foi uma peça desenvolvida entre uma parceria 

do designer Fernando Jaeger e a Saissu Design e executada pelo grupo Tecendo 

História. Os cestos desenvolvidos nessa coleção são comercializados apenas nas 

lojas do designer e fazem parte do segmento de produtos ñFJ Pronto pra Levar!ò 
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proposta desenvolvida pelo designer para valorizar e revelar a riqueza do artesanato 

brasileiro, segundo o que consta no site. 

 

 

Figura 32 - Cesto em palha de milho, FJ Pronto pra Levar!  

 

Fonte: Site FJ Pronto pra Levar!, 2021. 

 

O cesto em questão é feito pelo grupo Tecendo História, sendo fabricado por 

meio da técnica de trançar a palha de milho, já o tingimento dos cestos se dá através 

da casca de Eucalipto. Segundo a descrição do produto os cestos foram pensados 

para serem utilizados em estantes, mas podem também ser usados soltos em 

diversos ambientes, sendo ideais para o armazenamento de objetos, como revistas, 

livros, mantas, brinquedos, entre outros. 

Ainda consta uma observação de que os cestos da coleção são 100% 

artesanais e podem ter variações de formato, cor e tamanho. Porém as dimensões 

aproximadas da peça são 25 centímetros de altura, 35 centímetros de profundidade 

e sua largura pode variar de 32 a 53 centímetros. Quanto aos preços, não estavam 

disponíveis em plataformas online, apenas nas lojas físicas pertencentes ao 

designer que se localizam nas cidades de São Paulo e do Rio de Janeiro. 

O terceiro objeto foi o chapéu Leila, resultado da parceria entre a fundadora 

do projeto Nannacay, Márcia Kemp e o grupo Tecendo História. A proposta do 

projeto nasceu com a finalidade de erguer a bandeira da beleza oriunda da 
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simplicidade e a criação de um espaço para que ela obtivesse a devida valorização 

dentro do universo fashion, tornando-se atualmente um projeto de moda social 

denominado Creative Hands Sisterhood. Segundo o que consta no site da loja, sua 

principal missão é ajudar pessoas a desenvolverem seus potenciais criativos, 

servindo de ponte entre povos que precisam de ajuda e pessoas que queiram 

ajudar. 

                                              

Figura 33 - Chapéu Leila  

 

                                               Fonte: Site Nanacay, 2021. 

 

O chapéu Leila é vendido somente na loja online Nannacay, suas dimensões 

não são especificadas, constando que os materiais utilizados em sua fabricação são 

a palha de milho e a fibra de criciúma, além disso possui aplicação de pompons 

feitos nos Andes e seu valor é de R$ 255. Tanto na descrição do produto, quanto 

no restante do site não constam informações sobre quais são as artesãs, grupos ou 

povos envolvidos nos processos de fabricação das peças e adornos 

comercializados, as informações sobre quem produz não são facilmente 

encontradas, porém alguns dos grupos parceiros são divulgados no perfil do 

Instagram do projeto. 

 O quarto objeto trata-se da bolsa Maria Leque, também resultado da parceria 

entre o grupo e o projeto Nannacay. A bolsa é feita com a técnica de trançado da 

palha de milho e com o tingimento natural na cor bege. Dentro do site não consta a 
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descrição com as dimensões da bolsa, apenas um breve texto falando sobre os 

materiais utilizados em sua fabricação. Seu valor de comercialização pelo site do 

projeto é de R$ 579, contudo a mesma bolsa é vendida pelo site próprio do Tecendo 

História, feita com os mesmos materiais e processos de produção, pelo valor de R$ 

149,90. 

                                

Figura 34 - Bolsa Maria Leque  

 

                                       Fonte: Site Tecendo História, 2021. 

 

Por fim, o quinto e último produto é o prato decorativo de parede feito em 

parceria com os projetos desenvolvidos em parceria com o Museu A Casa, 

ministrado pelo designer Renato Imbroisi, denominado Brasileiríssimo. O artefato é 

fabricado com tiras de bambu trançadas e fibras de criciúma utilizadas na 

amarração do arco de bambu, o produto não consta no catálogo mais atualizado do 

grupo, mas era comercializado até meados do início de 2021. Seu preço não é 

informado no site do Tecendo História, poucos produtos estão disponíveis para a 

venda e pronta entrega, os demais são feitos somente sob encomenda e com 

variação de preço.  
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Figura 35 - Prato Brasileiríssimo  

 

                                    Fonte: Tecendo História, 2020. 

 

Existem certas similaridades entre os objetos analisados e as produções 

indígenas, todos se encaixam na categoria de artesanato tradicional, resultado do 

conjunto de artefatos mais expressivos da cultura de um determinado grupo, 

representativo de suas tradições, porém incorporados à sua vida cotidiana. Sua 

produção é, em geral, de origem familiar ou de pequenos grupos vizinhos, o que 

possibilita e favorece a transferência de conhecimentos sobre técnicas, processos 

e desenhos originais. Fator esse confirmado pela transmissão do conhecimento das 

técnicas de trançado pelos ancestrais dos grupos. Além disso, também fica evidente 

a importância das produções no que tange a questão do valor cultural, proveniente 

do fato de serem depositários de um passado, de acompanhar histórias transmitidas 

de geração em geração e de fazer parte integrante e indissociável dos usos e 

costumes dos indivíduos em questão. 

Partindo do objeto gerador, estabelecido ainda no início da pesquisa, os 

cinco artefatos selecionados podem ser correlacionados de diferentes maneiras e 

em diferentes aspectos. Sendo os principais parâmetros comparativos 

estabelecidos a nomenclatura do objeto, definido aqui como algo de caráter 
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material, a matéria-prima utilizada na confecção dos artefatos, a funcionalidade de 

cada objeto e por fim as técnicas empregadas em sua confecção.  

O Vaso Alto, se comparado ao objeto gerador, quanto a nomenclatura o 

objeto em questão pode ser encontrado nas três etnias indígenas abordadas na 

pesquisa, no quesito dos materiais apresenta como semelhanças a utilização de 

fibras naturais em sua confecção, porém sem um material correspondente nas 

produções indígenas. Quanto a funcionalidade, partindo do pressuposto de que tem 

dentre suas utilidades a finalidade de armazenamento, há uma similaridade aos 

demais cestos. As técnicas empregadas em sua confecção não possuem uma 

similaridade visual com nenhum artefato encontrado dentro dos levantamentos das 

culturas materiais indígenas, sendo possível apenas encontrar aproximações 

visuais com os cestos Guarani e Kaingang. 

 

Figura 36 - Figura 36 - Vaso Alto, Cesto Guarani e Cesto Kuaïpe da etnia Kaingang  

 

             Fonte: Autor, 2021. 

 

Já o cesto ñFJ Pronto pra Levar!ò possui mais pontos em comum quando 

comparado às cestarias indígenas. Primeiramente a nomenclatura, entretanto as 

fibras naturais não tenham correspondência, os materiais utilizados por ambos os 

grupos são elementos de seu cotidiano, dessa maneira estabelecendo uma relação 

de proximidade. Quanto a utilidade também existe certa similaridade, pois a 

finalidade do artefato é a de armazenamento, já o trançado pode ser considerado 

visualmente semelhante, apesar da diferença de material utilizado na confecção dos 
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objetos, o padrão de construção do cesto e das tramas encontra correspondência 

com a cestaria produzida por Xetás e Guaranis, possuindo grandes semelhanças 

entre si.  

 

Figura 37 - Cesto ñFJ Pronto pra Levar!ò, Tran­ado Guarani, Cestos baixos Guarani e 
Cestos Xetá  

 

Fonte: Autor, 2021. 

 

Dentre o chapéu Leila e a bolsa Maria Leque, apenas o primeiro possui 

nomenclatura correspondente entre os artefatos indígenas, especificamente entre 

os artefatos produzidos pela etnia kaingang. Comparando a matéria-prima utilizada 

na confecção dos objetos, há correspondência na utilização das fibras de criciúma, 

fibras naturais empregadas tanto pelo grupo Tecendo História, assim como pelo 

povo Kaingang. A função do chapéu se assemelha aos chapéus produzidos por 

essa mesma etnia, já a da bolsa se aproxima muito ao objeto gerador, cuja 

finalidade é armazenar, carregar ou transportar. Quanto aos trançados não foram 

encontradas aproximações visuais significativas entre as produções indígenas. 

 

 

 

 

 

 






















