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Comunicaciones enviadas para su publicación
en Actas de Diseño 7

Os modos do fazer: configurações na 
cultura material grega clássica e no 
design contemporâneo

Lucia Acar 

“Com toda a probabilidade, cada habilidade e cada filo-
sofia já foi descoberta muitas vezes e muitas vezes nova-
mente sucumbiu”1.
Esta observação de Aristóteles parece mostrar que a his-
tória das idéias e das práticas, registra momentos cícli-
cos que, de tempos em tempos, retornam modificados, 
adaptados, inseridos em seus novos contextos, por ca-
minhos, trilhas e temas inesperados.
Nenhuma arte se produz no vazio. O mesmo se dá com 
a produção de artefatos. Ambos precisam de referentes 
e precisam estar inseridos em um sistema de signos que 
lhe gerem sentido e significado.
Nenhuma prática deve reivindicar para si a gênese de 
seus procedimentos, pois aquilo que a constitui e que 
lhe dá existência já estava por assim dizer, instaurada 
em práticas anteriores, que promovem uma rede de in-
tercâmbios e múltiplas relações atuando num mesmo 
lugar. O lugar do fazer.
A “ficção do lugar próprio”2 uma espécie de solo vir-
gem, sem vestígios, não permite o reconhecimento de 
que “todo lugar próprio é alterado por aquilo que, dos 
outros, já se acha nele”3.
Não há dívida, não há cobrança, apenas uma compla-
cência proporcionada pela satisfação de perceber em 
nós a humanidade da qual fazemos parte, em toda a sua 
força. Uma unidade dinâmica de identidade e diferença 
que permeia todas as realizações.
A questão é o tempo. Trans-formações históricas e cul-
turais atravessam o fio que vincula a Grécia ao mundo 
moderno (ou seria melhor contemporâneo?), reformu-
lando crenças, práticas e hábitos, que pela inspiração 
das musas, constroem e preenchem os espaços da vida.
Desde os primórdios o homem cria objetos e imagens 
visando uma comunicação e interação com o ambiente 
que o cerca, codificando e transmitindo suas mensagens. 
A cerâmica grega, as artes rupestres e outras manifesta-
ções culturais e artísticas exemplificam a necessidade 
humana de uma produção formal de objetos cotidianos, 
equilibrando a arte e a tecnologia. A forma e a função.
O papel do designer na configuração dos artefatos que 
compõem nossa cultura material é hoje objeto de muitas 
reflexões por parte de teóricos, profissionais e pensado-
res da cultura, visto ser a sua prática um elemento inte-
grador e gerador de significados e sentidos, que moldam 
e influenciam os processos de construção do mundo em 
que vivemos.

A visão do design como um processo cultural, um fazer 
que é inerente ao humano, permite uma compreensão 
das implicações e influências que esta atividade exerce 
na sociedade. Uma atividade em constante construção e 
que está a serviço de uma produção que visa a realiza-
ção de utopias, atendendo e criando demandas.
O potencial criador do design em um cenário constante-
mente em mutação, onde recursos tecnológicos e as exi-
gências mercadológicas se impõem, exigem do designer 
uma percepção aguçada e um “ouvido” apurado às múl-
tiplas falas. Precisa promover soluções para usuários e 
mercados ávidos por objetos que atendam seus desejos 
práticos e estéticos. E esta é sem dúvida a grande força e 
responsabilidade do designer. 
Se é como Platão afirma, “o que não temos, o que nos 
falta, eis os objetos do desejo e do amor”4, os designers 
nunca ficarão sem trabalho...
A dificuldade em separar o design, da arte e do artesa-
nato, e a sua capacidade em sintetizar beleza e utilida-
de promovendo o equilíbrio entre razão e emoção, cria 
uma espécie de sintonia com a forma de produção da 
cultura material grega:
“O sentimento da forma e do ritmo, da precisão e da 
clareza, da proporção e da ordem foi o fator central da 
cultura grega; colaborava na forma e no ornato de cada 
vaso ou jarro, de cada estátua ou pintura, de cada tem-
plo ou túmulo, de cada poema ou drama, de toda a obra 
grega no terreno da ciência ou da filosofia.
A arte grega é a razão manifestada: a pintura grega é a 
lógica da linha; a escultura grega, o culto da simetria; 
a arquitetura grega, a geometria do mármore. Não há 
nenhuma extravagância de emoção na arte do tempo 
de Péricles, nenhuma bizarria de forma, nenhuma ten-
dência para atingir novidades por meio do anormal ou 
do estranho; o objetivo não é representar apenas a crua 
realidade, mas apanhar a luminosa essência das coisas, 
retratando as possibilidades ideais do homem.
Na visão grega a arte era antes de tudo um adorno dos 
costumes e modos de vida: os gregos faziam questão que 
seus vasos e utensílios, lâmpadas e arcas, mesas, leitos e 
cadeiras fossem ao mesmo tempo úteis e belos; a elegân-
cia não prejudicava a força5.
Ao que hoje chamamos de 'arte grega', precisamos ve-
rificar que há uma diferença bem radical entre nós e o 
pensamento dos antigos gregos. Até no que tange ao que, 
por nós, são consideradas 'obras artísticas' que para os 
gregos sequer eram vistas como 'obras de artistas'. Não 
havia, entre eles, nenhum conceito equivalente ao que 
nós hoje entendemos por 'arte'. 
Existe uma separação entre a obra e o utensílio. Toda 
criação pode ser pensada como uma produção, seme-
lhante à fabricação do utensílio, porém o artesanato vis-
to como um produto manual em oposição ao produto 
fabril, não cria uma obra do ponto de vista ontológico 
da arte, entendida como origem da obra de arte e do ar-
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tista. O produto artesanal é uma obra, no sentido estrito 
do termo.
O conceito grego de techné, que costumamos traduzir 
por arte, não fala da realização de artistas, mas de uma 
atividade humana fundada num saber fazer. Aquele que 
tem uma arte detém um saber que orienta em uma pro-
dução. 
Não significa um artesanato, uma arte no sentido moder-
no e de modo algum um desempenho meramente técni-
co. Designa um modo de saber, de ter visto, reconhecer 
o que está presente diante de nós enquanto tal.
As mesmas obras que hoje fazem parte do acervo dos 
grandes museus e mobilizam e encantam milhares de 
pessoas, que são reverenciadas e consideradas as gran-
des 'obras de arte' e as mais belas produções do gênero 
humano, no período em que foram realizadas, possuíam 
funções não só estéticas, mas essencialmente práticas. 
Hoje são apenas para fruição estética. Um vaso de ce-
râmica grega não é mais utilizado para guardar vinho, 
uma estátua de um deus não serve mais para rituais. 
Curiosamente, respeitando-se as devidas diferenças, o 
espremedor de frutas de Philippe Starck também não 
está na cozinha, onde devia ser o seu lugar, mas na es-
tante da sala e em local bastante visível.

A produção artesanal grega
Podemos considerar como uma produção artesanal gre-
ga todas as atividades de transformação dos produtos 
naturais, como a agricultura, uma vez que no vocabu-
lário grego não havia uma palavra que fizesse a separa-
ção entre estas atividades. Esta falta de uma palavra que 
designasse especificamente uma atividade e outra nos 
convidam a pensar na diferença entre estes dois setores 
apenas por uma questão formal, uma vez que o campo-
nês, além da produção como artesão, também exercia a 
função de comerciante. 
De certo modo podemos traçar um retrato do mundo 
artesanal grego, mas seu verdadeiro peso econômico, a 
rentabilidade dos ateliês e sua organização interna nos 
escapam.
Infelizmente os registros disponíveis são bastante frag-
mentados e dispersos. As referências literárias, frequen-
temente se referem mais à vida agrícola. A iconografia 
é um pouco mais abundante: representações de ateliês 
sobre vasos áticos de figuras vermelhas, trabalho dos 
'potiers' de Corinto sobre placas de terra cozida (terra-
cota) e representação em vasos funerários6.
Sabe-se que era um mundo muito diversificado, pouco 
homogêneo, tanto social quanto economicamente, onde 
se podem distinguir alguns espaços de práticas.

Os espaços artesanais

O Oikos familiar
A palavra grega mais aproximada de 'família' é oikos, 
que no entanto se relaciona ao conjunto de pessoas –pa-
rentes ou não, senhor e escravos– que vivem sob um 
mesmo teto. "O oikos ateniense tinha como meta a auto-
suficiência econômica. Social e politicamente, porém, 
nenhum oikos era uma ilha nem podia ser"7.

No oikos familiar se fazia uma parte do trabalho agrí-
cola, o têxtil, (em lã, linho, algodão) que constitui uma 
parte tradicional dos erga gynaika (trabalho de mulher), 
do qual existem representações e descrições. Uma parte 
a lã bruta ou filée, tecidos, era vendida no mercado e 
eram formas rústicas de produção, mas se elas se mul-
tiplicavam em um só lugar, seria uma concentração 'in-
dustrial', que se ligava a uma parte da vila.
A integração do artesanato ao domínio rural é o mesmo 
na cerâmica, como nos mostram os ateliês de Keramar-
ques em Thasos e que são contemporâneos da fabrica-
ção de ânforas Thasianas talvez desde o fim do séc. V. 
As ânforas eram certamente fabricadas nos domínios 
agrícolas que dispõem de argilas adequadas. 

Boutique - atelier
O ergasterion8 derivado de ergazesthai (trabalhador) se-
ria um nome mais correto para se referir a este outro 
espaço de produção. 
As casas de habitação e o lugar de trabalho se mistu-
ravam a maior parte do tempo. Na maioria das vezes 
essas butiques eram pequenos espaços, pouco ilumina-
dos, abertos sobre a rua, caracterizando uma espécie de 
comércio.
Em uma vila, as ergasterias se agrupavam geograficamen-
te sem que houvessem regras uniformes. Algumas vezes 
do lado de fora da vila havia uma espécie de periferia 
artesanal, com corredores de talhas de pedra e quartei-
rões de poitiers, trabalhos de pedra e de artesãos que 
se ocupavam da transformação dos trabalhos agrícolas 
(o vinho ocupava de 5 a 6.000 ha. de terra). As ligações 
com o campo permaneciam fortes. Havia também ins-
talações nas vilas, à l’ecart du centre, como em Corin-
to, onde os arqueólogos balizaram de 'Potter’s quarter' 
um conjunto compacto de ateliês (mas que podiam ser 
também habitações) associados à exploração de argila9. 
Mais perto de Atenas, está o 'quartier industriel' que se 
instalou ao sudeste da ágora do Pireu10. 
Esses espaços reservados eram os protótipos do urbanis-
mo socialmente diferenciado onde promoviam de início 
a proximidade a matéria prima - seja porque é do lugar e 
está em uma rota de fácil comércio, como também favo-
recia a proximidade com a clientela instalando-se perto 
dos principais rotas de mercados. 
Existia uma grande diversidade sócio econômica e ca-
tegorias bem definidas. Havia uma do tipo “artesanato 
da pobreza”11, onde a mão de obra em cada atelier era 
pouco numerosa, e o artesão podia trabalhar sozinho 
para cobrir todas as necessidades correntes a custo e 
preço reduzido. A remuneração sendo à imagem de suas 
próprias necessidades. A importância dessa população 
é que, apesar da abundância do numerário (dinheiro) 
em circulação, Atenas, no final do séc. V podia passar 
por uma vila de produtos baratos onde se encontravam 
muito dos melhores preços da região.
Ao mesmo tempo há um 'artesanato dos mestres de 
ofício' onde o patrão é um homem de arte que dispõe 
dos meios necessários para ser a cabeça dos ateliês de 
mão de obra mais importante, onde o trabalho pode ser 
diferenciado. O que se pode conhecer melhor é a pro-
dução artística, bronzes e cerâmica. Neste último setor, 
em particular, pode-se fazer distinções entre muitos ti-
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pos de ateliês que podiam ter de 20 a 30 empregados. 
Acrescente-se que é neste espaço que se devem colocar 
os esforços de produção social de Atenas que represen-
tam as excelências dos artesãos da Acrópole. 
Há ainda uma última categoria, a dos 'artesãos pro-
prietários', que faz a utilização (séc. V) da mão de obra 
servil: a constituição de ateliês como fonte de investi-
mento para possuidores (homens de posses) que não são 
diretamente profissionais, mas que querem aproveitar 
da venda de produtos fabricados12. Podem-se notar, os 
exemplos conhecidos pela sátira política de Atenas dos 
ateliês de Tanneus de Cléon13. 
Os grandes trabalhos públicos constituem o último as-
pecto visível do mundo artesanal no século V, mas in-
felizmente as informações são mais escassas do que as 
do século IV, apesar da celebridade das construções ate-
nienses do “século de Péricles”. Trata-se essencialmente 
de edifícios religiosos dos quais a construção é frequen-
temente um 'jogo' político, a exemplo reconstrução do 
templo de Delfos14, após o tremor de terra de 54815. 
“Há pedra no monumento!”16

A luz grega
As raízes da civilização ocidental estão fortemente fin-
cadas em solo grego. Redescobrir a cultura grega é des-
cobrir as origens da cultura ocidental como um todo e 
encontrar raízes comuns.
Os antigos gregos se debruçaram sobre tudo, não evita-
ram nenhuma experiência e não há problema que não 
tivessem tentado solucionar. O mundo antigo oferece 
não apenas beleza e cultura, mas um modelo prático de 
desenho e técnica aos artífices contemporâneos. Seja no 
design ou no comportamento, suas discussões são sem-
pre atuais.
Aprendemos muito sobre as realizações gregas, da vi-
são épica de Homero à importância da liberdade do 
discurso, do desenvolvimento da disciplinada máquina 
de guerra ao elogio do amor no Banquete de Platão. Do 
imaginário mítico à Filosofia.
Como se não bastassem tantos ensinamentos, temos 
também muitas manifestações dessa fascinante e atra-
ente cultura observadas em nossos comportamentos 
como o culto ao corpo, os jogos, as artes cênicas e tantas 
outras práticas cotidianas.
Mas, essencialmente, temos uma que de todas talvez 
seja a nossa maior herança: o sentido de liberdade!
“Fundamental em tudo que os gregos conquistaram era 
sua convicção de que o bem humano só era possível 
se os homens gozassem de liberdade nos seus corpos, 
mentes e espíritos e se cada indivíduo humano limitas-
se sua liberdade particular. Um bom Estado, uma boa 
obra de arte ou uma boa obra do pensamento somente 
eram possíveis através do auto-domínio, do governo de 
si mesmo do indivíduo livre”17. 

Design - um modo de fazer 
“As coisas alteram-se espontaneamente para pior se não 
forem deliberadamente alteradas para melhor”. Francis 
Bacon (1561-1626).
Design é tudo! –alguns afirmam, mas se tudo é design, 
nada é design. Então, Sísifo18 rola a sua pedra sem che-

gar a nada: o seu trabalho permanece sem mediação 
com o mundo.
O homem constitui-se a partir de suas produções, no 
seu fazer. 
A cultura, entendida como um conjunto estruturado de 
formações de artefatos que dão sentido e constituem as 
práticas sociais não examina apenas o trabalho, mas sim 
como as pessoas se vêem dentro do trabalho e como se 
identificam socialmente a partir de suas práticas. 
O trabalho não se altera com o tempo, o que muda é o 
modo de produção, os materiais, a tecnologia disponível. 
O design é um formador da cultura e é, ao mesmo tempo 
também, um “produto midiatizado” desta mesma cul-
tura. 
Mas, podemos entender o design como um campo reco-
nhecido da história da cultura, um processo de configu-
ração de artefatos, que está presente em praticamente to-
dos os objetos que permeiam o cotidiano das pessoas das 
mais variadas culturas e classes sociais. Uma atividade 
que permite uma leitura das culturas onde identificamos 
comportamentos, visões de mundo, avanços tecnológi-
cos e os valores estéticos da sociedade na qual se insere.
A análise das formas de produção clássicas até as con-
temporâneas, visando compreender um processo de 
configuração de objetos hoje conhecido como design, o 
que se percebe é que não pode haver a tirania do novo e 
sempre diferente pois o que se faz sempre se fez e sem-
pre existiu. 
“Imitar é um ato legítimo”19.
“A figura dos objetos de nosso cotidiano é resultante di-
reta ou indireta do contexto cultural que nos cerca e este 
contexto é cada vez mais complexo e multifacetado. O 
design é um dos intermediários entre as dimensões cro-
nológica e cosmológica e os diferentes protagonistas que 
atuam neste espaço. Neste sentido, a tarefa do design se 
realizará através da configuração do vir-a-ser . E para que 
isto ocorra é necessário mais que o conhecimento em 
áreas específicas do saber. É preciso o convívio e a com-
preensão da trama cultural, o locus em que a persona se 
identifica no seu estar no mundo”. Gustavo Bomfim
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Educación y desigualdad: lo que va de 
ayer a hoy

Manuel Javier Amaro Barriga

“Si Instruyes bien a jóvenes, podrías producir enciclo-
pedias; si los educas, podrías producir hombres”. Paulo 
Freire 

En el curso de la historia, se ha construido una gran 
diversidad de teorías sobre la naturaleza humana, sobre 
las características, alcances y frutos de sus facultades; 
se ha estudiado y propuesto respecto del derecho y so-
bre el deber, sobre la sociedad, sobre el individuo; se ha 
puesto especial interés en los mecanismos y resultados 
del progreso, la ciencia, el arte y las idiosincrasias parti-
culares que conforman a cada grupo humano, y, en todo 
ello, la educación, en todas sus modalidades y niveles, 
ha jugado un papel fundamental en la fijación de esas 
ideas en las conciencias.
Sin embargo, y aunque en la época actual se considera la 
educación como un hábito necesario en los individuos 
jóvenes, el concepto, función y objetivos de la educa-
ción han sufrido largos procesos para conformarse en lo 
que hoy es y representa para la sociedad.
Durante siglos, prácticamente hasta la culminación de 
lo que puede denominarse etapa de la cultura oral o 
ágrafa, el acceso a la educación 'formal' se ceñía casi 
exclusivamente a los sectores clericales y, en menor 
medida, a los príncipes y cortesanos satélites. Para el 
pueblo, analfabeto, no era en absoluto necesario, para 
su vida cotidiana, saber leer y escribir. Su inserción y 
desarrollo en el trabajo se basaba en la práctica imitativa 
de las actividades de los mayores. Todas las costumbres 
relacionadas con el campo o la artesanía y en general las 
faenas diarias eran transmitidas generacionalmente y se 
aprendían, consecuentemente, sin sistema alguno.
Es en realidad a partir de la Revolución industrial y el 
crecimiento de las ciudades cuando, por el requerimien-
to de mano de obra suficiente y capaz, se hace necesario 
desarrollar un sistema educativo formal, pero no será 
sino hasta mediados del siglo XIX, con el surgimiento 
de la especialización y la división del trabajo, que se da 
vida estructurada y sistemática a centros de enseñanza 
al que deberían acudir, so riesgo de quedarse al margen 
de la modernidad, segmentos de la población inmigrada 
a las grandes urbes que abandonaban el campo para in-
tegrarse a las entonces novedosas cadenas productivas.

Así, y dejando a un lado el interés por la recepción del 
modus laborandi por parte de los padres, el conocimien-
to de las letras, el cálculo y algunas técnicas básicas de 
aplicación inmediata fue adquiriendo un lugar protagó-
nico en las miras de los individuos que deseaban incor-
porase al empleo y contribuir al desarrollo económico 
de su casa y de su comunidad.
No obstante que para entonces se gestaban ya las ba-
ses de la escolaridad 'generalizada', hubo de transcurrir 
un período, aún largo, para que el Estado advirtiera la 
necesidad de destinar parte de sus ingresos a un sec-
tor educativo en ciernes. Resume Karen Chapman al 
respecto: “Aunque entre 1870 (última reconformación 
geopolítica y económica de ese siglo) –período en que 
en Gran Bretaña introdujo por primera vez la obligato-
riedad de la enseñanza– y la Segunda Guerra Mundial, 
los gobiernos ya destinaban recursos a la educación, y 
la escolarización pasó de los diez a los catorce años, la 
educación no era considerada una de las áreas priori-
tarias del abrigo gubernamental… las escuelas estaban 
regidas por autoridades eclesiásticas o privadas… La 
Segunda Guerra Mundial cambió esa actitud”1. 
Cada sociedad de cada tiempo se ha formado un ideal 
del hombre, de lo que debe ser, de lo que tiene que hacer 
desde el punto de vista tanto intelectual como moral y 
físico. Un ideal que, aunque planteado o deseado para 
todos los integrantes de una comunidad, va diferencián-
dose de acuerdo con las condiciones particulares vividas 
dentro de ambientes específicos. Sin embargo, la perse-
cución de este ideal, al mismo tiempo uno y diverso, ha 
sido, al menos en un plano teórico, uno de los objetivos 
centrales de la educación; un proceso que, idealmente, 
debe ser determinado por la sociedad en su conjunto. 
Pero, ¿es y ha sido esto así?; ¿es la sociedad la que pla-
nea y decide el curso que ha de tomar la educación y la 
desarrolla de acuerdo con las necesidades del conjunto, 
de todos sus integrantes, es decir, del multitraído y lle-
vado término del 'bien común'?; u ¿obedece su planifi-
cación y realización a intereses de grupo para beneficios 
igualmente grupales? ¿Se organiza con fines evolutivos 
del mismo hombre y, por ende, de la sociedad? ¿Ocupa 
acaso el hombre el eje de su misión? ¿Es o tiende a ser 
igualitaria?
Son algunas de las preguntas que se sitúan en el centro 
del debate y meditación históricos, por representar una 
situación de importancia insoslayable si se desea enten-
der la naturaleza y el curso de los procesos educativos 
en las sociedades occidentales modernas; y es, en este 
sentido, como puede darse el abordaje al tema, sobre 
análisis y reflexiones que si bien no pretenden delinear 


