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RESUMO

A pesquisa buscou compreender as novas formas de producdo do artesanato a partir das
intervencdes de politicas publicas voltadas para o desenvolvimento dessa atividade no
Ceara, tomando como parametro as trocas de saberes e fazeres entre artesdos e designers
de moda no ambito das a¢Oes da CEART, uma vez que estes sdo enviados ao interior do
estado a fim de ensinar uma nova metodologia de trabalho aqueles. O objetivo geral do
estudo foi compreender as interfaces criadas entre o trabalho do designer de moda e do
artesdo, enfocando nas interferéncias pedagdgicas e metodologias adotadas no processo de
criacdo e producdo do artesanato. Buscou-se erigir uma reflexdo baseada na dialética, uma
vez que ela permite considerar a acdo reciproca entre os elementos observados e a
constancia do movimento que os envolve. Com isso, a metodologia partiu de uma
abordagem qualitativa e também da utilizacdo de ferramentas etnograficas para a coleta e
analise dos dados. O referencial tedrico pautou-se nas teorias sobre o trabalho e o
capitalismo na sociedade contemporanea; no estudo sobre as metodologias do design
adotadas na atualidade a fim de compreender sua aplicabilidade na producéo artesanal; nos
Estudos Culturais, e; na discussao sobre a educagdo emancipatdria. A exposicao das ideias
seguiu 0 encadeamento dos objetivos especificos e a apresentagdo dos resultados
encontrados a partir deles. Dessa forma, alguns resultados importantes destacaram-se, tais
como: a contribuicdo do artesanato para o mercado atual pela a agregacéo de valor cultural
aos bens industriais, fazendo com ele seja compreendido como bem simbdlico/cultural e ao
mesmo tempo econdmico; a priorizacdo do produto e ndo as necessidades do artesdo

durante as intervencdes, e; a incipiéncia da formacéo dos designers que atuam nessa area.

Palavras-chave: Design. Metodologia. Ensino. Artesanato. Moda



ABSTRACT

The research sought to understand the new forms of craft production from policy
interventions aimed at the development of this activity in Ceard, taking as parameter the
exchange of knowledge and practices between artisans and fashion designers under the
shares of CEART a as these are sent to the countryside to teach those new work
methodology. The overall objective of the study was to understand the interfaces created
between the work of fashion designer and craftsman, focusing on the pedagogical
interference and methodologies used in the creation and production of the craft process.
We tried to erect a reflection based on dialectic, since it allows us to consider the interplay
between the observed elements and the constancy of the movement that surrounds them.
Thus, the methodology started from a qualitative approach and also the use of ethnographic
tools for collecting and analyzing data. The theoretical reference was based on the theories
on labor and capitalism in contemporary society; in the study on the design methodologies
used today in order to understand their applicability in craft production; Cultural Studies,
and; in the discussion of emancipatory education. Exposure of ideas followed the thread of
the specific objectives and the presentation of results from them. Thus, some important
results were highlighted, such as the contribution of crafts to the current market for the
aggregation of cultural value to industrial goods, causing it to be understood as well
symbolic / cultural and economic at the same time; the prioritization of the product and not
the craftsman needs during interventions, and; the incipient formation of designers working

in this area.

Keywords: Design. Methodology. Education. Crafts. Fashion.
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1 INTRODUCAO

O envolvimento com o trabalho artesanal iniciou no ano de 2005, durante a
Graduagdo no curso de Estilismo e Moda da Universidade Federal do Ceard, quando tive a
oportunidade de acompanhar o processo de desenvolvimento de produtos (artigos de
vestuario e decoracdo) junto a artesdos do municipio de Pacatuba, regido localizada a 30km
de Fortaleza. Esse trabalho fazia parte de um dos chamados projetos de “revitaliza¢cdo™ do
artesanato que a prefeitura local estava implantando. Neste periodo, também participei de
alguns projetos como este, voltados para o desenvolvimento da producéo artesanal, que
vinham ocorrendo em outros municipios do interior do Ceard como Maranguape e Trairi,
distantes de Fortaleza por 30 e 150km respectivamente.

Ao longo de trés anos de trabalho junto aos grupos de arteséos, fui tomada por
diversos questionamentos relacionados as transformacgdes causadas no Sseu processo
produtivo a partir das inovagdes promovidas pelos programas denominados de politicas
publicas de “revitalizacdo” do artesanato. Durante o periodo em que atuei junto a esses
grupos, pude notar que o processo de “desenvolvimento” do artesanato se realizava por
meio de métodos e técnicas alheios & producdo tradicional®, como, por exemplo, a
contratacdo de designers de moda (estilistas) para a elaboracdo dos desenhos, combinacgdes
de cores e estampas das pecas a serem confeccionadas pelos artesaos.

Dessa forma, compelida a buscar compreender as novas rela¢Ges de trabalho
que vinham se configurando na producéo artesanal e suas conseqiiéncias para 0s grupos de
artesdos existentes no Ceara, passei a desenvolver estudos voltados para esta tematica que
se tornou objeto da monografia realizada para a conclusédo do curso de graduagdo em
Estilismo e Moda pela Universidade Federal do Cearda e, depois, da dissertacdo
desenvolvida durante o curso de Mestrado em Sociologia pela mesma instituicéao.

Na pesquisa de mestrado, realizada durante os anos de 2008 e 2009, busquei
perceber as relagdes de trabalho envolvidas nos processos de implementacdo do artesanato
a partir dos relatos e das vivéncias das artesas (SILVA, 2011). Naquele momento, a
pesquisa centrou-se nas transformacdes do cotidiano das bordadeiras de Maranguape-Ce,

ocorridas a partir das interferéncias realizadas em seu trabalho por meio da agdo de

! Para Porto Alegre (1994) o sentido de tradicdo aplicado ao trabalho artesanal condiz com a utilizacio da
metodologia de trabalho transmitida ao longo das geracdes, possuindo como caracteristicas a constancia nas
formas, desenhos e metodologia de confecgdo. Este assunto sera melhor explorado adiante quando nos
detivermos a analise do campo empirico selecionado para a execugéo desta proposta de estudo.
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programas de desenvolvimento do artesanato elaborados por instituicdes como o Servico
Brasileiro de Apoio a Micro e Pequena Empresa (SEBRAE) e a Central de Artesanato do
Ceara (CEART).

Com a pesquisa de doutorado propus um outro olhar sobre o assunto, passando
a analisé-lo a partir da atuacéo do designer e das entidades que promovem tais intervencdes
na producdo do artesanato, tomando como parametro para analise a metodologia utilizada
pela CEART para as intervengdes no artesanato. O estudo partiu da seguinte problematica:
Como os designers de moda lidam com a delicada?® tarefa de criar e desenvolver novos
produtos junto aos grupos de artesdos, sendo preciso, para isto, “ensinar” outros processos
de criacdo e producdo diferentes daqueles que o0s prdprios artesdos empregam
tradicionalmente em seu oficio?

No intuito de lancar luzes sobre esse questionamento o objetivo geral do estudo
foi compreender as interfaces criadas entre o trabalho do designer de moda e do arteséo,
enfocando nas interferéncias pedagdgicas e metodologias adotadas no processo de criagdo
e producado do artesanato.

O interesse em observar e compreender a referida problematica no campo da
Educacéo e ndo da Sociologia ou Antropologia deveu-se ao fato de que o delineamento do
objeto de estudo ganhou lume quando observado diante da concepgéo de ensino colocada
por Paulo Freire (2011). Para ele, ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar
possibilidades para sua propria construcdo. A consideracao de tal no¢do de ensino chamou
a atencao para o paradoxo presente no modo de intervencdo dos designers no oficio dos
artesdos, porque a maioria deles (designers) — pela falta de discernimento sobre a questéo
do “ensino” — age apenas no sentido de “adestrar/treinar” os artesdos para 0 manuseio das
ferramentas do design e, com isso, ndo ha a promoc¢do de uma consciéncia emancipatéria
do artesdo em relacdo a tais ferramentas no cotidiano do trabalho, mas uma utilizagédo
limitada e até mecanica, sem que haja reflexdo sobre o que esta sendo produzido.

Assim, ndo ha como desconsiderar a urgéncia do debate sobre as interferéncias
pedagdgicas dos designers no processo criativo e produtivo dos artesdos. 1sso nos leva
também ao debate sobre a formacao destes designers que atuam no campo do artesanato e,

consequentemente, a reflexdo sobre as politicas dos érgdos de fomento a essa atividade

2 Utilizo aqui a expressdo delicada tarefa, por e tratar de um trabalho que envolve nuances e subjetividades
que serdo explicitadas ao longo deste estudo.
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como 0 SEBRAE e a CEART, ja que séo eles 0s responsaveis por treinar e enviar esses
profissionais aos grupos de artes&os espalhados pelo interior do estado®.

Durante cinco anos de investigacdo sobre essa relacdo entre designers e
artesdos, pude perceber que as técnicas voltadas para a implementacdo do artesanato, por
meio das referidas politicas desenvolvidas especificamente pela CEART, baseiam-se na
utilizacdo de ferramentas ligadas aos processos do design® que sdo muito distintas dos
métodos empregados pelos artesdos em seu trabalho cotidiano. Na maioria das vezes, o
artesdo que ainda ndo participou de tais intervencdes, ndo possui cronogramas, nao busca
grandes lucros e o tempo de trabalho acaba se misturando com o tempo de lazer. Além
disso, a confeccdo dos artigos é pautada em um padrdo estético perene, despreocupado
com a volatilidade do mercado e dos modismos. Mas, a partir do contato com o designer a
atencdo do artesdo passa a ser orientada para a utilizacdo de cronogramas de producao,
divulgacdo dos produtos, célculos e precificacdo e para o enfoque na competitividade por
meio da variedade estética dos artigos. Assim, a nova realidade implantada pelos designers
no trabalho dos artesdos € muito diferente da que era vivenciada antes das intervencgdes.

Este quadro gera muitas duvidas em relacdo a qualificacdo do designer, que, de
acordo com as entidades promotoras dos projetos (SEBRAE e CEART), é o responsavel
por articular e desenvolver nos arteséos esse modo de fazer condizente com os preceitos de
moda e mercado. Nesse sentido, faz-se necessario compreender as maneiras através das
quais os designers lidam com 0s processos criativos dos artesdos, interferindo diretamente
em seu modo de vida® e trabalho, entendendo que tal interferéncia também acarreta
mudancgas significativas nas representacdes do trabalho artesanal na contemporaneidade.

Em “Educacdo e Emancipagdo”, Adorno (2003) concordam que a formagdo no
ambito do trabalho, via de regra, estd mais voltada ao adestramento do que para a

emancipacdo do homem e isso ocorre porque ha uma grande dificuldade em se oferecer

* Outro motivo para a escolha da &rea de Educacio para o desenvolvimento deste estudo, é o fato de eu ter
ingressado para carreira docente em cursos de graduagdo e pos-graduacdo na area de Design de Moda.
Nesse sentido, a atuacdo como docente me incube da responsabilidade de atentar para questdes referentes a
formacg&o do novo profissional de design.

* O processo em design envolve a relagdo do designer com o produto para o gerenciamento e controle das
situacdes geradas durante o desenvolvimento do produto, é 0 mesmo que chamamos de atividade projetual
(MONTEMEZZO, 2003). De acordo com Baxter (1998), projetar significa ter uma conduta sistematizadora
prépria para a resolucdo de problemas, cujo objetivo é a transformacdo de necessidades do mercado em
produtos ou servigos economicamente viaveis.

> As intervencdes nos métodos de concepcdo do artesanato estdo diretamente ligadas ao seu cotidiano, a sua
vida familiar e doméstica, dai a interferéncia das intervencbes de politicas publicas voltadas para o
desenvolvimento da atividade se estender para além do trabalho em si, ela compreende a vida do artesao
como um todo (ver SILVA, 2011).
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aprendizados de forma objetiva, conciliando esse aprendizado com o desenvolvimento de
um comportamento autbnomo. E, considerando, conforme Adorno (2003), a emancipagao
como uma autorreflexdo do homem que possibilita seu posicionamento critico diante da
realidade, a autonomia € um ponto chave no processo de formagdo ou aprendizado.
Segundo o autor, um dos fatores que contribuem para esse adestramento no caso da
qualificagdo profissional, por exemplo, é a falta de representacdo solida desses
profissionais em relacdo ao seu proprio oficio.

Levando em conta as transformacdes ocorridas no fazer dos artesdos, cabe
questionar ainda: como pensar numa metodologia de ensino que proporcione a atuagéo dos
artesdos no mercado atual de forma auténoma, consciente? Como se dé a formacgéo dos
designers que sdo enviados aos grupos de artesaos pelo interior do estado? Como ocorrem
as negociacdes de saberes e fazeres, na relacédo entre designers e artesdos, que decorrem do
processo de inser¢do dos processos de design no trabalho artesanal?

Para tentar encontrar respostas para esses questionamentos, € importante
salientar que as transformacdes no processo de criacdo e producdo do artesanato, a partir
das acOes dos chamados “programas de revitalizacdo” promovidos pela Central de
Artesanato do Ceard - CEART, refletem a organizacdo industrial moderna e uma das suas
principais consequéncias € a ressignificacdo do trabalho cotidiano de artesdos distribuidos
por diversos municipios do estado do Ceard. Essa realidade cria a necessidade de se lancar
o olhar na direcdo daquele que medeia as relagcdes entre as organizagdes e 0s artesdos — 0
designer—, a fim de perceber de que maneira sdo formulados os diagnosticos apresentados
sobre os grupos produtores e, consequentemente, como se dao as intervenc¢des no modo de
criar e produzir dos artesdos.

Com a finalidade de lancar novas luzes sobre os questionamentos mencionados
e seus possiveis desdobramentos, esta pesquisa pautou-se nos seguintes objetivos
especificos: a) Observar as transformacdes do trabalho e do produto artesanal no contexto
do capitalismo; b) Identificar as caracteristicas do artesanato como bem simbdlico/cultural
e ao mesmo tempo econdmico (fetichismo do artesanato); ¢) Estudar as metodologias de
design e sua aplicacdo na obtencao do produto artesanal e descrever a metodologia adotada
pela CEART para a realizacdo das intervencGes nos grupos de artesdos do interior; d)
Observar o papel do designer no processo de intervencdes no trabalho artesanal; e)
Compreender a formacéo do designer e o seu preparo no que diz respeito ao trabalho com

bens culturais, identificando as possibilidades e os limites na formagdo do novo
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profissional; f) Interpretar a relagdo entre designers de moda e artesdos no interior do Ceara
na perspectiva da educacdo emancipatoria.

Os objetivos especificos apresentados podem ser resumidos nas seguintes
categorias de analise: transformacGes capitalistas e producao/valorizacdo do artesanato;
metodologias de design aplicadas ao artesanato; formacgéo do designer e o trabalho com
bens culturais, e; educa¢do emancipatoria.

Sabendo-se que tais fendmenos ndo se apresentam de modo linear, mas se
superpdem engendrando novas configuracfes e conflitos a todo momento, buscou-se erigir
uma reflexdo baseada na dialética, uma vez que ela nos permite considerar a a¢do reciproca
entre os elementos observados e a constancia do movimento que os envolve. Destarte, 0
percurso metodoldgico partiu de uma abordagem qualitativa e também da utilizacdo de
ferramentas etnogréaficas para a coleta e analise dos dados.

O referencial tedrico pautou-se nas teorias sobre o trabalho e o capitalismo na
sociedade contemporanea a partir de autores como Chesnais (1996) e Sennet (2006); no
estudo sobre as metodologias do design adotadas na atualidade a fim de compreender sua
aplicabilidade na producdo artesanal, com autores como Baxter (1998) e Montemezzo
(2003); nos Estudos Culturais, especificamente a partir dos textos de Canclini (1993 e
2008) e De Certeau (2013); na teoria erigida por Paulo Freire sobre as estratégias de
aprendizagem e nos estudos de Adorno e Horkheimer sobre a educacdo emancipatdria.

Considerando que as novas configuracdes do mercado globalizado proporciona
o0 retorno as formas locais de producdo, em que estas passam a funcionar como mecanismo
de diferenciagdo e agregacdo de valor aos bens produzidos industrialmente e que, nas
ultimas décadas, o Brasil vem tracando alternativas para garantir a competitividade de seus
produtos por meio de politicas voltadas para a producéo artesanal em diferentes regides
nos ultimos anos, o olhar sobre as a¢Ges de desenvolvimento do artesanato € relevante para
a compreensado da situacdo econdmica atual.

O recorte do objeto de estudo que privilegia as intersec¢es de saberes entre
artesdos e designers no contexto das intervencbes no artesanato possibilita o
desenvolvimento de uma reflexdo necessaria, uma vez que estes profissionais vém atuando
de forma cada vez mais profunda e constante no modo de producdo dos artesdos de
diferentes regides do pais. Isso requer que se pense sobre 0s métodos e estratégias
utilizadas nessas intervencdes e sobre o tipo de formacao recebida pelo designer para atuar

nesse campo.
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Dando sequéncia a estudos ja realizados em torno da tematica design e
artesanato, como a pesquisa Cara Brasileira (SEBRAE, 2002), o estudo de Maria Helena
Estrada (2004), Ricardo Lima (2006), Adélia Borges (2011) e Silva (2011) , esta pesquisa
também busca empreender um esforco reflexivo sobre do papel desempenhado pelos
designers que sdo recrutados para coordenar intervengdes junto aos arteséos no interior do
Ceara, direcionando a reflexdo para as questdes institucionais (entidades e cursos
superiores de design) que influenciam nessa realidade.

Desta forma, a pesquisa mostra-se relevante por complementar o referencial
tedrico nesse campo de estudos que ainda carece muito de analises académicas
aprofundadas. Além disso, o enfoque da pesquisa sobre as trocas estabelecidas entre
designers e artesdos possibilita uma analise critica da aplicacdo das metodologias do design
na obtencdo do produto artesanal, instigando a discuss@o acerca da atuacdo do profissional
de design e os conflitos que ele vivencia ao lidar com processos distantes da pratica
projetual da industria.

A fim de explorar a problematica em questdo e compreender seus
desdobramentos, levando em conta as relagbes que se estabelecem entre a teoria e a
pratica, o trabalho foi estruturado em cinco que respondem aos citados objetivos
especificos.

Desta forma, apds a introducdo, o estudo inicia com o capitulo intitulado
Percurso metodoldgico, aonde sdo explicitadas as estratégias metodoldgicas adotadas para
o0 desenvolvimento da pesquisa. Como este estudo pretendeu erigir uma reflexdo baseada
na dialética, o capitulo metodoldgico contempla inicialmente uma explanacdo acerca da
epistemologia dialética a fim de situar o leitor sobre a forma como se pretendeu abordar os
diferentes elementos observados ao longo da pesquisa. As sessdes seguintes deste capitulo
apresentam a area de abrangéncia da pesquisa, o plano de coleta de dados, as ferramentas

adotadas e as categorias analiticas.

O capitulo segundo, intitulado: Trabalho e formagdo dos trabalhadores,
consiste em uma explanacdo tedrica acerca das relagdes de trabalho na atualidade e as
exigéncias do mercado no que se refere a capacitacdo e qualificacdo da mao-de-obra de
forma geral, tendo em vista que tais relagdes se refletem no modo de trabalho dos arteséos
e na forma como eles sdo cobrados pelo mercado na atualidade. Para fins de melhor
entendimento, optou-se por dividir a exposicdo deste capitulo em dois pontos distintos,

mas que se complementam, sdo eles: 2.1 Transformacdes no mundo do trabalho e suas
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implicacdes sobre a producéo do artesanato no Ceard; e 2.2 A mundializagdo do capital e
formacdo dos trabalhadores. A partir das discussdes desenvolvidas neste capitulo €
possivel compreender como artesanato € inserido na Idgica do capital atual, participando

desta como forma de agregacao de valor cultural aos bens industriais.

Compreender como as transformagfes no mundo do trabalho interferem no
cotidiano e no modo de producdo dos artesdos é menos complicado quando se observa esta
questdo pelo viés da supervalorizacdo do artesanato. Tal abordagem se faz necesséria para
que possamos apreender um dos principais aspectos que motivam o investimento de
politicas publicas na producdo artesanal: a exploracdo do carater simbdlico do artesanato
pelo mercado. Esta é a tematica abordada no terceiro capitulo, intitulado Artesanato — qual
o valor dessa mercadoria hoje?, que esta dividido em mais trés pontos: 3.1. Artesanato:
bem cultural, bem de consumo e objeto de pesquisa; 3.2 Artesanato: mercadoria, valor e
fetiche, e; 3.3 O retorno a cultura local como distingdo. No ponto 3.1 é possivel perceber
gue o artesanato ndo se estabelece como uma mercadoria qualquer, mas pode ser entendido
como bem cultural e bem de consumo e objeto de pesquisa. Ja no ponto 3.2 sdo abordados
alguns pontos pertinentes a partir da teoria do valor e da mercadoria erigida por Marx no
livro | de O Capital. Por fim, no ponto 3.3 o intuito foi compreender, a partir da ética dos
Estudos Culturais, como 0 artesanato se insere na economia contemporanea agregando
valor ao mercado como um dos fatores pertinentes ao consumo de bens culturais na

atualidade.

A partir dos caminhos teoricos percorridos ao longo do segundo e terceiro
capitulos, seguimos rumo ao capitulo quatro intitulado: As intervencbes de design na
producdo do artesanato, que direciona o leitor para uma imersao no ambiente empirico da
pesquisa, onde nos debrucamos sobre as relaces de trabalho estabelecidas na producao
artesanal a partir da insercdo das metodologias do design no processo produtivo dos
artesdos e a participacdo do designer na criacdo e construcdo das pecas. Neste capitulo
também sdo abordadas as metodologias atuais do design e algumas inquietacdes de
designers em sua relacdo com o trabalho artesanal.

A discussdo é aprofundada no ponto 4.1 que apresenta A importancia do
artesanato para o design brasileiro e uma exposi¢do sobre o design e as metodologias
projetuais. No subcapitulo 4.2 As metodologias do design e sua aplicacdo no Projeto

artesanato Competitivo da CEART, sdo apresentadas as etapas das intervencdes que a
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CEART promove em diferentes grupos de artesdos no interior do Ceara. A discussao parte
de observagdes feitas em campo, de entrevistas realizadas com designers que prestam
servico para a entidade e da andlise de documentos que serviram como registro dessas
intervencdes. Este capitulo centra-se nas trocas de saberes entre designers e artesdos no
contexto das politicas de intervencdo, tendo como enfoque as metodologias empregadas
pelos designers e sua interferéncia no modo de obtencdo das pecas artesanais. Sendo de
cunho mais empirico, procura apresentar as mindcias da realizacdo dos projetos e 0 passo-
a-passo das intervencdes em diferentes grupos do interior do estado do Ceard. Com as
observacdes feitas neste capitulo, é possivel apreender de que maneira as metodologias se
pretendem emancipatorias na teoria, mas ndo alcangam esse objetivo na pratica fazendo
com que a maioria das intervences ndo contribua para um processo autbnomo por parte
dos arteséos.

No capitulo cinco, intitulado: Formac&o do designer e seu trabalho com bens
culturais/artesanato, séo apresentadas as agOes empreendidas pela CEART em parceria
com o curso de Design-Moda da Universidade Federal do Ceara para a conducdo do
Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesanais que foi dirigido aos designers
que pertencem ao quadro técnico da CEART e a implantacdo do Projeto de Qualificacéo
em Fundamentos do Design para artesdos do Ceara que teve como objetivo oferecer aos
artesdos um curso de capacitacdo em fundamentos do design durante o ano de 2013.

A partir da observacdo participante, da realizacdo de entrevistas com técnicos
da CEART e alunos da UFC® e da analise dos documentos referentes aos projetos, foi
possivel interpretar 0 modo como os estudantes e designers profissionais vem atuando
junto aos artesdos. Além disso, foram identificadas algumas de suas maiores necessidades
em relagdo ao cotidiano do trabalho, bem como as exigéncias das instituicdes em relagédo
ao desenvolvimento das atividades. Os dados apresentados nesta parte do estudo revelam
a inseguranca e os conflitos enfrentados pela maioria dos designers que se envolvem neste
campo do artesanato e a incipiéncia da formagéo do estudante de design no que se refere ao
trabalho com bens culturais.

Complementando essa discussdo, ainda no capitulo cinco, foi realizada uma
andlise dos curriculos de trés importantes cursos de graduagdo em design do Nordeste, 0
curso de Design-Moda da Universidade Federal do Ceard, o curso de graduagdo em Design

® Buscou-se estudantes de Design-Moda da UFC, pois sdo os profissionais egressos deste curso que
conseguem maior imersdo nas agdes da CEART e também, por esta instituicdo ja desenvolver projetos que
tornam seus estudantes mais préximos das questdes sobre design e sua relagdo com o artesanato.
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de Produto da Universidade Federal do Cariri e o curso de graduagdo em Design da
Universidade Federal de Pernambuco. A andlise dos curriculos desses cursos demonstra a
falta de atencdo dada ao processo de criacdo e desenvolvimento de produtos envolvendo o
artesanato e ratifica a incipiéncia na formacéo do profissional de design no que se refere as
metodologias voltadas para o desenvolvimento de projetos que lidem com bens culturais.

A falta de preparo do profissional de design aliada aos interesses do capital
representado pelas instituicdes de fomento ao trabalho artesanal e pelo mercado que cria
demanda para a circulacdo de produtos com diferencial simbdlico, mas sem a devida
valorizagdo daqueles que o produzem, faz com que nos deparemos com um problema
estrutural que diz respeito ao tipo de intervencdo na producgdo do artesanato e a valorizagdo

do artesdo.

Diante dos dados alcancados ao longo da pesquisa, o ponto 5.3, intitulado: A
relacdo entre designers e artesdos no interior do Ceard na perspectiva da educagéo
emancipatdria, possui carater conclusivo. Nele sdo apresentadas as interfaces criadas entre
o0 trabalho do designer e a atividade diaria dos artesdos, enfocando-se nas interferéncias
pedagdgicas daquele profissional no processo criativo e produtivo destes. Nesta fase do
trabalho, foram retomados os questionamentos iniciais que motivaram a realizacdo da
pesquisa, além dos dados obtidos ao longo do estudo a fim de tecer uma analise critica
acerca das intersecgdes de saberes entre designers e artesdos no &mbito das politicas de
desenvolvimento do artesanato no Ceara a luz das teorias sobre a educacdo emancipatoria
de Adorno, Horkheimer e Paulo Freire.

Com uma viséo profissional focada no desenvolvimento de produtos no ambito
da industria, os designers que atuam em projetos voltados para o desenvolvimento do
artesanato, veem-se diante da responsabilidade de “ensinar” novos métodos e processos
aos artesdos e coordenar as atividades de intervencao, sem possuir o devido “preparo” para
tais atividades. Logo, o designer exerce func¢des que estdo para além da pratica projetual e,
de certa forma, recebem sobre si a carga de fazer com que as intervencgdes alcancem o
sucesso esperado pelas instituicdes, o que, muitas vezes, ndo ocorre na pratica.

Desta forma, uma vez que o artesanato na atualidade tem se destacado como
elemento de distingdo em meio a um mercado de bens produzidos industrialmente e,
observando a incipiéncia da formagdo dos novos profissionais de design no que se refere
ao trabalho com bens como o artesanato, faz-se necessario lancar um olhar mais atento a

tais questdes, é isso 0 que propomos com o presente estudo.
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Percurso metodoldgico: a dialética e a pesquisa

Kosic (2002) considera que € preciso observar o fenbmeno ndo apenas de
acordo com as caracteristicas que nos sdo objetivamente apresentadas, mas enxerga-lo
também por meio de desvios, buscando encontrar as relacdes mais profundas que o
perpassam e que ndo estdo explicitamente dadas. De acordo com o autor, este exercicio s6
pode ser realizado com o desenvolvimento de um olhar atento sobre o objeto, buscando
encontrar sua relagdo com o todo, s6 assim é que podemos nos aproximar do real e evitar
desperdicios retdricos em torno de uma “pseudoconcreticidade”.

A utilizacdo da dialética como quadro de referéncia do objeto ao lado da
observacao participante e das ferramentas oriundas da pesquisa etnogréafica é estratégica,
uma vez que reconhecemos que os agentes envolvidos no contexto das transformacgdes no
trabalho artesanal (designers e artesdos), estabelecem uma relagdo reciproca de
interferéncia. Em outras palavras, o que se busca nesta pesquisa ndo é colocar o arteséo
numa situacdo de vitima em relacdo as intervencdes promovidas por politicas publicas
diversas em seu trabalho, tampouco, delegar ao designer o papel de ente corruptor do
trabalho artesanal.

A andlise da realidade vivenciada por ambos os atores no contexto de seus
trabalhos parte do pressuposto de que cada profissional envolvido, a0 mesmo tempo que
ensina, aprende. Porém, ndo podemos seguir o viés do romantismo; esta claro que as
intervencdes promovidas no trabalho do artesdo no interior do Ceara atualmente seguem
principios mercadologicos e procuram atender as demandas do capital e isso,
necessariamente, provoca inumeras transformacdes no modo de vida e trabalho dos
artesdos como também na “visdo” do designer envolvido nesse processo.

E nessa perspectiva que a abordagem dialética se torna mais eficaz na busca
pelo entendimento de tais questdes. Porque em “[...] nosso enfoque, a realidade social é
compreendida como uma Totalidade; ndo como um motor ou um organismo e sim como
uma Totalidade Complexa, dindmica, processual, mutante e contraditoria” (ARRAIS
NETO; SOBRAL, 2000, p. 15, grifo do autor). Assim, ao adotar o principio da
dialeticidade nas observagdes dos fendbmenos sociais, evitamos tomar posicOes totalitarias
e, portanto, reducionistas da realidade, pois passamos a levar em consideracdo todos os
agentes envolvidos no fato observado e as relagdes de mutua interferéncia que eles

estabelecem entre si.
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Portanto, ao invés de discutirmos sobre o fim da cultura e da tradicdo ao
estudarmos as intervencdes na producdo artesanal e demonizarmos o designer bem como
0s orgaos que lhes dao respaldo para realizarem tais transformacbes no trabalho dos
artesdos, preferimos entender como essa relacdo se estabelece, buscando perceber suas
nuances a partir do que os agentes envolvidos nesse processo, pois eles é que sentem na
carne essas transformacdes. Outro ponto importante a salientar é que essas intervengdes na
producdo artesanal ndo tém nem como iniciar sem o consentimento e apoio dos artesaos .

Esta pesquisa inicia um processo de compreensdo sobre a metodologia adotada
pelos designers que atuam em nome dos 6rgdos de fomento sobre a producdo artesanal.
Tendo em vista que o artesanato compde o patriménio cultural de um povo, sendo imbuido
de valor ndo apenas estético, mas também simbdlico, procura-se chamar a atencdo ndo so
para o produto em si e as metodologias adotadas para sua concepg¢do, mas para 0S
produtores e suas necessidades.

Durante os anos de investigacdo sobre essa relagdo entre designers e artesaos,
pode-se perceber que as técnicas voltadas para a implementacdo do artesanato, por meio
das referidas politicas desenvolvidas pela CEART, baseiam-se na utilizacao de ferramentas
ligadas aos processos do design® que sdo muito distintas dos métodos empregados pelos
arteséos em seu trabalho cotidiano. Essa realidade cria a necessidade de se langar o olhar
na direcdo daquele que medeia as relagdes entre as organizacdes e os artesdos, o designer
de moda, a fim de perceber de que maneira sdo formulados os diagnosticos apresentados
sobre 0s grupos produtores e, consequentemente, como se dao as intervencdes no modo de
criar e produzir dos artesdos.

No esfor¢co compreensivo sobre as relagdes que envolvem os cruzamentos de
saberes entre designers e artesdos durante a realizagdo de projetos voltados para a
implementacdo do trabalho artesanal, pode-se notar que tais articulacbes estdo em
correspondéncia direta com as transformagdes no mundo do trabalho e, obviamente, com a

esséncia do capital. Nesse sentido, tomar a dialética como quadro de referéncia para o

" Desenvolveremos este ponto acerca das negociacdes estabelecidas entre os artesdos e as instituicdes no
capitulo 3.

8 O processo em design envolve a relacdo do designer com o produto para o gerenciamento e controle das
situacBes geradas durante o desenvolvimento do produto, é 0 mesmo que chamamos de atividade projetual
(MONTEMEZZO, 2003). De acordo com Baxter (1998), projetar significa ter uma conduta sistematizadora
prépria para a resolugdo de problemas, cujo objetivo é a transformagdo de necessidades do mercado em
produtos ou servigos economicamente viaveis.
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estudo de tal fendmeno passa a ser indispensavel, uma vez que ela permite a compreensdo
de sua totalidade, evitando que se reduza a analise a uma visao totalitaria.

Arrais (2004), tomando como exemplo as novas tecnologias criadas pelo
homem no processo teleoldgico, salienta que estas passam a ter, apos criadas e lancadas na
realidade social, uma dinamica propria. Tornam-se, como diz Lukacs: “causalidade posta”,
pois passam a ter um desenvolvimento que independe da vontade de seu criador. Se na
perspectiva da Escola de Frankfurt a tecnologia tem sua possibilidade definida por sua
filiacdo a um projeto classista, para Lukacs a andlise ndo pode ser tdo simplista. Isso
porque “a percepgdo da realidade como um complexo de complexos implica em buscar
compreender a articulacdo do complexo especifico que é o desenvolvimento cientifico e
tecnoldgico com os demais complexos sociais”. (ARRAIS, 2004, p.108)

Além disso, a passagem dos atos teleologicos humanos, como desenvolver
novas tecnologias, por exemplo, confere ao homem uma nova condicéo que é a emergéncia
real das contradi¢des. Dessa forma, h& que definir aqui dois elementos que embasam nossa
leitura da realidade e, portanto, o caminho metodologico que buscamos percorrer neste
estudo: o principio de contradicéo e totalidade.

Entendemos por contradi¢do, 0 movimento de mudancas ocorridas na realidade
tendo como pressuposto o fato de que tais mudangas ndo ocorrem por meio de processos
lineares, mas sdo frutos de contradi¢des internas aos objetos e fenbmenos da natureza —
entre o novo e o velho; o antigo e 0 moderno; a vida e a morte. Por exemplo, o novo para
ascender precisa superar o velho e é assim com todos os elementos opostos. Nesse sentido,
0 método deve estimular essa forma de compreensdo da realidade e estimular a produgédo
de sinteses qualitativamente superiores.

O principio da Totalidade parte da ideia de que existe independéncia dinamica
entre as diversas partes que compdem a realidade concreta, as quais ndo se somam, mas
configuram o todo a partir de maltiplas relacbes que se constroem e reconstroem-se no
tempo. Disto conclui-se que o saber ndo é feito de partes autbnomas, mas constitui-se de
uma totalidade organica, assim o método devera propiciar a apreensdo das relacGes
dindmicas que existem entre as diversas areas do conhecimento e os diversos conteudos,
criando condigdes para o estabelecimento de sinteses que expressem a compreensdo da
totalidade.

Outro aspecto importante da abordagem dialética é que esta parte da realidade

dada e ndo de “pre-nocdes” acerca do objeto a ser estudado, 0 que deixa o pesquisador “a
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vontade” para perceber a realidade e a partir dela construir teorizagbes e propor respostas a
problemaética que o cerca.

De acordo com Slavoj Zizek (2003), a realidade ndo é pura, pois envolve
elementos simbdlicos e o real ndo existe sem o simbélico. Para o autor, o real é disfarcado,
camuflado por elementos simbolicos. S&o esses elementos simbolicos e “fetichizados” que
impedem a visualizacdo crua do fato com suas distor¢es e inclinagbes. Logo, séo
justamente essas distorcdes e inclinacdes que buscamos identificar nas interseccdes de
saberes entre designers e artesdos, uma vez que compreendemos o0 artesanato ndo como um
bem qualquer, mas como algo imbuido de valor simbdlico.

Como a pretensdo deste estudo é compreender como se dao as intersecgdes de
saberes entre designers e artesdos, a pesquisa foi desenvolvida tendo a dialética como
quadro de referéncia, mas a partir de uma abordagem qualitativa. De acordo com
Gongalves (2005), as pesquisas qualitativas preocupam-se com o significado dos
fendmenos e processos sociais levando em consideragdo as motivagoes, crencgas, valores e
representacdes sociais que permeiam as redes de relacGes sociais. Nesse sentido, a pesquisa
qualitativa trabalha com dados subjetivos.

Desta forma, procurou-se observar, a partir da aplicacdo de questionérios e
também de conversas informais com o0s sujeitos da pesquisa (artesdos, designers,
estudantes e técnicos da CEART), todas as nuances que envolviam sua relagdo com o
trabalho artesanal e as intervengdes no mesmo, procurando-se perceber os sentidos e
significados do envolvimento de cada ator social com o artesanato no contexto das
intervengdes. Os dados foram obtidos em contato direto com os informantes no intuito de
se retratar, também, a perspectiva dos mesmos em relacéo ao objeto de estudo.

Quanto aos objetivos, a pesquisa possui carater descritivo, uma vez que, busca
retratar a realidade vivenciada entre os designers e 0s artesdos no contexto dos projetos de
desenvolvimento do artesanato. Conforme Gongalves (2005, p. 93), na pesquisa descritiva
0 investigador “observa, registra, analisa e coordena fatos ou fenébmenos (variaveis) sem
manipula-los”, sua preocupacéo € descobrir a frequéncia com que o fenbmeno ocorre, sua
relagcdo e conexdo com outros, sua natureza e caracteristicas.

Os procedimentos adotados para o desenvolvimento do estudo baseiam-se nas
pesquisas bibliografica, documental e de campo. A pesquisa de campo “consiste na
observacao dos fatos tal como ocorrem espontaneamente”, na coleta de dados e no registro

de variaveis para posteriores analises. (OLIVEIRA, 1998, p. 123).
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No caso desta pesquisa, os dados foram coletados a partir da atuacéo direta no
ambiente empirico, uma vez que me inseri como colaboradora da CEART e fui enviada a
alguns grupos de artesdos do interior do Ceard, podendo, com isso, ter acesso imediato as
informacdes e aos documentos da entidade, bem como aos outros designers que atuavam
no Mesmo ramo.

Essa insercdo no ambiente empirico do estudo para a coleta e analise de dados,
caracteriza a pesquisa de campo como sendo “observacao participante”. De acordo com
Gongalves (2005, p. 69) “nas observacdes participantes, 0 pesquisador integra-se a
comunidade ou grupo que investiga, participando de suas atividades normais” de modo que
0 pesquisador pode vivenciar 0 que 0 grupo vivencia e participar do mesmo sistema de
referéncia dele. Sobre isso, Minayo (1995) salienta que, neste caso, o pesquisador pode, ao
mesmo tempo, modificar e ser modificado pelo contexto.

Gil (2002, p. 149) coloca que a pesquisa participante caracteriza-se pela interagcéo
entre pesquisadores e membros das situacOes investigadas, “a descoberta do universo
vivido pela populacdo implica compreender numa perspectiva interna o ponto de vista dos
individuos e dos grupos acerca das situagdes que vivem”.

Desde que me candidatei a participar como designer e colaboradora da CEART,
deixei claros, 0os meus objetivos como pesquisadora e, a fim de observar a realidade com
afinco para captar informacOes a partir das sutilezas e nuances percebidas no campo,
busquei, também, recursos/ferramentas provenientes da pesquisa etnogréafica.

Vale a pena destacar que para Geertz (1989), praticar a etnografia ndo é somente
selecionar informantes, estabelecer relagbes ou levantar genealogias, mas sim entender
como 0 outro interpreta os codigos constitutivos da rede social na qual estd inserido.
Assim, aliando-se a observacao participante as ferramentas da pesquisa etnografica, houve
esforco em tentar elaborar uma “descricdo densa” das préaticas e discursos incorporados
pelos designers, entidades e artesdos no contexto das intervencdes.

Para tanto, além das entrevistas semiestruturadas®, foram utilizados relatos
informais e experiéncias pessoais registradas em cadernos de campo.

Geertz (1989) aponta, ainda, para a necessidade da preocupagdo em considerar a

etnografia para além das “regras de seu método”, dos usos (e desusos) das suas técnicas e

® Na entrevista semiestruturada o pesquisador organiza um conjunto de questdes sobre o tema que
estd sendo estudado, mas permite e até incentiva que o entrevistado fale livremente sobre os
assuntos que vao surgindo como desdobramentos do tema principal (PADUA, 2004)
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processos determinados, percebendo que a descrigdo etnografica depende das qualidades
de observagdo, da sensibilidade ao outro e, sobretudo, da “imaginacdo” essencialmente
contestavel do etndgrafo. Nesse sentido, sabe-se que os caminhos tragados, os roteiros de
entrevistas e locais de observacdo antecipadamente escolhidos sempre sdo suscetiveis a
modificagdes, dependendo dos dados e impressdes que se colocam no caminho do
pesquisador. Por isso, procurou-se, ao longo desta pesquisa, interpretar os fendbmenos e ndo
apenas registra-los.

A imersdo no ambiente empirico deu-se a partir do acompanhamento de
projetos e acOes realizadas pela Central de Artesanato do Ceard (CEART), uma vez que
esta é a instituicdo responséavel por desenvolver projetos voltados ao desenvolvimento da
producédo artesanal no estado.

A CEART é vinculada a Secretaria do Trabalho e Desenvolvimento Social do
Ceard, suas ages estdo pautadas nas diretrizes do Programa do Artesanato Brasileiro™ e,
portanto, recebe verbas anuais direcionadas ao desenvolvimento de acgbes junto aos
artesdos. Atualmente, a entidade possui nove lojas espalhadas em pontos estratégicos do
pais, como aeroportos e outros locais turisticos e desenvolve acbes de capacitacdo com
grupos de artesdos em 127 municipios do interior do estado. Seu modelo de a¢do pauta-se
no recrutamento de designers da capital e seu envio a localidades do interior que possuam
algum tipo de produgé&o artesanal.

A fim de compreender a logica que rege esse tipo de investimento na producao
artesanal, esta pesquisa foi realizada a partir do acompanhamento dos trabalhos realizados
por designers que prestam servico para a CEART. Além disso, houve a participacdo em
reunides, semindrios e encontros promovidos pela instituicdo, aonde foi possivel obter
mais informacfes sobre as suas acOes, além de colher depoimentos dos designers e
técnicos da CEART acerca dos trabalhos desenvolvidos.

Como um dos objetivos especificos desta pesquisa é compreender como se da a
formacéo dos designers no que se refere ao trabalho com bens culturais e, tendo em vista

que em 2013 a instituicdo citada realizou um projeto em parceria com a UFC voltado para

1«0 Programa do Artesanato Brasileiro (PAB) é coordenado pelo Ministério do

Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior e executado em parceria com o6rgdos dos
governos federal, estaduais e municipais, e com entidades representativas do segmento artesanal.
Tem como missdo institucional fomentar e estimular a consolidagdo desse processo de
transformacao econémica, promovendo o desenvolvimento das comunidades e a valorizacdo de
produtos genuinamente nacionais”. (PROGRAMA DO ARTESANATO BRASILEIRO, 2012).



27

a iniciacdo dos estudantes do Curso de Design-Moda nas atividades com grupos de
artesdos no interior do estado, também foram realizadas entrevistas com esses estudantes.

De acordo com Gongcalves (2005) a definicdo da populacdo-alvo da pesquisa tem
uma implicacéo direta sobre os resultados alcancados. Neste caso, adotou-se como critério
para a selecdo dos informantes da pesquisa, a amostra qualitativa, neste tipo de amostra 0s
sujeitos sdo privilegiados desde que apresentem os atributos que o pesquisador necessita
para sua investigacdo. Conforme Gongalves (2005, p. 121) “o numero de informantes deve
ser suficiente para permitir certa reincidéncia das informacGes, no entanto ndao despreza
informacdes impares cujo potencial explicativo deve ser levado em conta”.

Diante do exposto, para a composic¢do da pesquisa foram selecionados sujeitos
envolvidos diretamente com os projetos realizados pela CEART, tais como designers,
técnicos, estudantes de designers e artesdos. Em numeros, foram quartorze designers, oito
estudantes, quatro técnicos da Ceart, um professor de Design, quarenta e cinco artesaos,
totalizando 72 pessoas contatadas.

A pesquisa foi desenvolvida com atores sociais que estdo inseridos no processo de
planejamento e execucdo do fendmeno estudado, caracterizando-se uma pesquisa por
conveniéncia com o objeto de estudo.

Com as estratégias de coleta de dados definidas e a amostra da pesquisa
estruturada, procurou-se aprofundar o estudo somando as horas de entrevistas realizadas ao
longo de sete anos de convivio com a producdo do artesanato, novas informacoes,
adquiridas a partir da aplicacdo de entrevistas semiestruturadas e, mesmo, de conversas
informais que contemplaram os envolvidos na investigacdo, a saber: técnicos da CEART,
designers profissionais, estudantes e artesaos.

Além disso, foram privilegiados todos os recursos necessarios para subsidiar a
realizacdo do estudo, dentre eles registros documentais referentes 8 CEART. Buscou-se,
também, por meio de registros de imagens e relatos, escritos e/ou orais, aspectos que
explicitassem as metodologias utilizadas pelos designers para a reconfiguragdo da
producéo dos artesaos.

Outro recurso adotado foi a utilizagcdo do caderno de campo que funcionou como
meio eficaz para o registro de depoimentos, impressdes e anotacGes de contatos que
posteriormente poderiam servir para coleta de outras informagdes. Mantive este caderno de

campo durante todo o periodo da pesquisa, carregando-o comigo durante as reunides na
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CEART, eventos, treinamentos e cursos de capacitagdo que ministrei aos artesaos quando
passei a integrar o quadro de designers colaboradores da CEART.

Conforme Geertz (1989) a pesquisa € um processo guiado pelo grau de imerséo
do pesquisador em campo. Dessa forma, a utilizacdo de procedimentos técnicos ndo segue
padrdes rigidos ou pré-determinados, mas estes sdo, muitas vezes, criados no ato da
pesquisa. Assim, procurou-se fazer um grande esforco reflexivo sobre toda informagéo que
pudesse ser relevante para o enriquecimento do trabalho.

E importante mencionar que a pesquisa ndo se limitou a compreender o tipo de
metodologia empreendida pelos designers em suas atividades junto aos artesdos, mas
também buscou perceber as consequéncias que tais atividades estabelecem com o todo
(carater de totalidade). Desse modo, foi possivel observar as possibilidades e limites dessas
metodologias de intervencdo no artesanato e compreender tal observacdo aliada a sua
interpretac&o critica contém, também, um caréter transformador da realidade.

As etapas de realizacdo da pesquisa foram: a) Pesquisa bibliogréfica
especifica e documental: selecdo e escolha das principais referéncias bibliogréaficas,
pesquisa em revistas, matérias de jornais e periddicos sobre a tematica em questdo, e; b)
Pesquisa de campo (observagdo participante): inser¢do nas atividades realizadas pela
CEART, realizacdo de entrevistas semiestruturadas que foram gravadas e transcritas;

A pesquisa bibliografica fez-se com o levantamento do referencial teorico
pertinente ao tema estudado de acordo com o0s objetivos especificos tracados,
fundamentando-se, inicialmente, nas teorias sobre o trabalho e o capitalismo na sociedade
contemporanea a partir de autores como Harvey (1994), Chesnais (1996) e Sennet (2006),
a fim de compreender as transformacGes no trabalho artesanal no contexto das
transformacdes capitalistas; no estudo sobre as metodologias do design adotadas na
atualidade, no intuito de compreender sua aplicabilidade na producdo artesanal, com
autores como Tschimmel (2010) e Baxter (1998); nos Estudos Culturais, especificamente
a partir dos textos de Canclini e De Certeau (2013); na teoria erigida por Paulo Freire
(2011) sobre os métodos de aprendizagem e nos estudos de Adorno (2003) e Horkheimer
(1988) sobre a educacdo emancipatoria.

Também foram contemplados na fase de coleta de dados, documentos da
CEART utilizados para norteamento e controle das atividades durante a realizacdo dos
projetos. Também foram considerados documentos como 0s Projetos Pedagogicos dos
Cursos de Design ofertados pela UFC, UFCA e UFPE, os manuais adotados pela CEART
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nos cursos de capacitacdo dos artesdos e também nos treinamentos ministrados aos
designers, bem como documentos governamentais estaduais e nacionais voltados para a
regulamentacdo do artesanato, como os do Programa do Artesanato Brasileiro - PAB
(BRASIL, 2012) e o Estudo Setorial do Artesanato — SEBRAE (2009), disponiveis online.

Outros documentos também foram utilizados como fontes de dados, como
matérias de jornais e revistas, artigos cientificos e catalogos de moda e decoracao.
Entende-se por documento “qualquer registro escrito que possa ser usado como fonte de
informacdo”. (ALVES-MAZZOTI; GEWANSNAJDER, 1998, p. 169 apud
GONGALVES, 2005, p. 60)

A principal estratégia utilizada para a coleta de dados sobre a aplicagdo das
metodologias de intervencdo e a receptividade dos artesdos as mesmas foi 0 ingresso no
quadro de designers que prestam servico 8 CEART ™. O que me permitiu do deslocamento
da capital para interior do estado do Ceara para participar e conhecer o a realizacdo do
Programa Artesanato Competitivo de dentro e ter acesso a dados documentais e empiricos
concernentes aos projetos.

Apesar de conhecer alguns designers que realizam este tipo de trabalho junto a
CEART, ja entendia que a imersdo no campo e 0 acompanhamento de suas atividades ndo
se daria de modo simples. Isso porque eu nunca havia trabalhado diretamente com a
CEART, apesar de ter conhecimento sobre suas acGes através do trabalho de colegas
designers, matérias de jornal e outras publicacdes, as quais também utilizei como fontes de
pesquisa para realizacéo da dissertacdo de mestrado.

A falta de acesso direto as acdes CEART e, consequentemente, as
documentacdes e as diretrizes que os designers recebiam para a realizacdo das intervengdes
era, no momento da proposta deste estudo, um fator bastante dificultador para a realizagédo
da pesquisa de campo, uma vez que um dos enfoques era compreender o tipo de formagéo
ou orientacdo que os designers recebiam para lidar com o trabalho dos arteséos. Outro
ponto de entrave para a coleta de dados era o custo financeiro que eu teria que arcar com as
viagens ao interior.

Embora muitas das informacdes necessarias a coleta de dados pudessem, a
priori, ser obtidas a partir de conversas e entrevistas com o0s designers e com a observagao

de seu trabalho em campo junto aos artesdos, temia-se muito sobre o grau de relevancia e

1 Ao final deste capitulo explicarei de forma detalhada como passei a fazer parte do quadro de
designers da CEART.
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a incipiéncia de tais dados. Isso porgue, nesses moldes, 0 acesso aos documentos e as
informagdes sobre a CEART, bem como aos designers, técnicos e artesdos se daria de
forma indireta, ou seja, sempre via conversas com designers que fossem recrutados para a
realizacéo dos projetos de implementacdo do artesanato o interior.

Durante os trés primeiros semestres do doutorado, enquanto cumpria 0S
créditos obrigatdrios, também exercia a funcdo de professora e coordenadora do curso de
graduacdo em Design de Moda da extinta Faculdade Catolica do Ceara — Marista. Nesse
periodo, ja estava muito inquieta e preocupada com a forma que utilizaria para realizar a
pesquisa de campo. A principio, tinha pensado em acompanhar uma antiga amiga que
trabalha nesta area em uma de suas viagens ao interior e, a partir dela, conseguir o contato
de outros designers que se dispusessem a gentileza de me deixar observar um pouco de
sua metodologia de acdo junto aos artesdos. Tinha certeza de que esta segunda parte de
minha “missdo” de pesquisadora ndo seria simples de realizar, talvez até impossivel,
dependendo do grau de “desconfianca” dos colegas de profissdo em relagdo & minha
investigacdo sobre seus trabalhos.

Porém, em meados de julho de 2012, fui contatada por uma funcionaria da
CEART e, por coincidéncia, seu intuito era convidar os alunos do curso de Design de
Moda que eu coordenava para que eles pudessem se engajar em alguns dos projetos da
CEART, uma vez que a demanda por designers dispostos a viajar para o interior em prol
da realizagdo das acdes de implementagio do artesanato havia aumentado *°.

Esse contato foi crucial para o desenvolvimento da pesquisa; a partir dele ndo
sO divulguei entre os alunos para que levassem seus curriculos e portfolios para a CEART,
como também me propus a trabalhar nos projetos. Desta forma, dois problemas foram
resolvidos: o acesso direto a instituicdo e o financiamento das viagens ao interior para
acompanhar e, também, participar dos projetos. Além disso, a possibilidade de
engajamento dos alunos do curso de Design de Moda da extinta Faculdade catolica do
Ceard nos projetos da CEART facilitaria em muito o acesso as minucias de suas a¢des

com os grupos de artesdos pelo interior.

12 Este fato demonstra na pratica, como ha uma busca constante pela “conciliacdo” entre o design e
0 artesanato e a demanda de mercado por profissionais para atuar neste campo. Outro fator a ser
considerado € a falta de preocupagdo com o preparo desses profissionais, note-se que a instituicao
estava em busca de estudantes, sem levar em conta sua experiéncia com o trabalho artesanal, mas
apenas suas aptiddes com a criacdo e o desenvolvimento de produtos, pois exigiam que 0s
interessados apresentassem um portfélio de trabalhos anteriores.
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A partir de entdo, a metodologia da pesquisa passou a configurar-se como
observacao participante. De acordo com Queiroz et al.. (2007), a observacgdo participante
consiste na insercdo do pesquisador no interior do grupo observado, tornando-se parte dele,
buscando partilhar o seu cotidiano para sentir o que significa estar naquela situacdo. A
autora salienta que:

Na observacéo participante, tem-se a oportunidade de unir o objeto ao seu
contexto, contrapondo-se ao principio de isolamento no qual fomos
formados. Para Morin, o conhecimento € pertinente quando se é capaz de
dar significado ao seu contexto global, ver o conjunto complexus. Assim,
a pesquisa participante que valoriza a interacdo social deve ser
compreendida como o exercicio de conhecimento de uma parte com 0
todo e vice-versa que produz linguagem, cultura, regras e assim o efeito é
ao mesmo tempo a causa. Outro principio importante na observacéo é
integrar o0 observador a sua observacdo, e o conhecedor ao seu
conhecimento. (MORIN, 1997 apud QUEIROZ et al. 2007, p. 278).

Nesse sentido, a pesquisa de campo deu-se de forma um tanto itinerante, pelo
acompanhamento da execuc¢éo dos projetos de implementacdo do artesanato em diferentes
grupos de artesdos para observar os modos de fazer dos mesmos e perceber os conflitos e
as negociagdes decorrentes dessa relacédo entre designer e artesdo. Pois, como afirma
Koichi Mori (2008, p. 205): “se o0s sujeitos da pesquisa estdo em deslocamento o
pesquisador deve se deslocar junto”.

Sendo as ferramentas e técnicas do design aplicaveis ao planejamento e
execucdo de qualquer tipo de produto, observou-se que os designers recrutados pela
CEART ndo encontram dificuldades em acompanhar grupos de artesdos que trabalham
com tipologias diferentes de artesanato. E comum o designer que é enviado a um grupo
que produz artigos a partir do trancado da palha de carnadba, por exemplo, acompanhar,
também, outros grupos que trabalham com o bordado, a renda ou a tecelagem, bem como
outros tipos de artesanato.

Dessa forma, entre os anos de 2012 e 2014, eu mesma acabei sendo convidada a
desenvolver as acbes do projeto em trés grupos de artesdos em localidades diferentes,
sendo que dois deles trabalhavam com o trancado em palha de carnadba e um com
composigdes feitas a partir de retalhos de couro.

Além de acompanhar a realizacdo dos trabalhos com os artesdos, o foco da
investigacdo também foi voltado para as formas como os designers sao “capacitados” para
intervir no modo de produzir dos artesdos. Nesse sentido, além da participacdo em cursos e

treinamentos ministrados pela CEART aos designers, também foi realizado um



32

levantamento dos curriculos dos cursos de design ofertados pela Universidade Federal de
Pernambuco, da Universidade Federal do Ceara e Universidade Federal do Cariri a fim de
compreender como, e se, a questdo da metodologia projetual é contemplada nos Projetos
Pedagogicos desses Cursos quando se trata da obtencdo de produtos artesanais. Alem
disso, estudantes de design também foram entrevistados, fornecendo dados preciosos para
a interpretacéo e geracédo de resultados da pesquisa.

De acordo com Padua (2004), ap6s a coleta de dados julgados pertinentes e
relevantes, inicia-se o processo de andlise, classificacdo e interpretacdo das informacdes
coletadas. Esta etapa envolve a classificacdo e organizagédo das informacg0des coletadas e o
estabelecimento de relagOes entre elas: pontos de divergéncia, pontos de convergéncia,
tendéncias, regularidades, principios de causalidade e possibilidades de generalizacéo.

Padua (2004, p. 83), considera, ainda, que “quanto a organizacdo das
informacdes, podemos dizer que ela implica uma ordenacdo logica dos dados coletados,
levando-se em conta sua importancia e evidéncia”. Essa organizagdo permite uma viséo de
conjunto da pesquisa, permitindo também a visualizacdo de certos problemas com relagéo
as informacbes coletadas, possibilitando uma correcdo ou superacdo das deficiéncias
observadas.

Para o desenvolvimento deste estudo, os dados foram organizados de acordo
com a sistematizacdo dos objetivos especificos, que estdo correlacionados as categorias
analiticas da pesquisa e que, também, determinam a organizacdo ldgica da pesquisa por
meio da constru¢do do sumario.

Dessa forma, para o objetivo especifico: a) Observar as transformagdes do
trabalho e do produto artesanal no contexto do capitalismo, foram reunidas informacdes a
partir das pesquisas bibliograficas e documentais referentes as transformac6es no mundo
do trabalho e suas implicacfes sobre a producédo do artesanato, além dos elementos obtidos
durante a pesquisa de campo referentes as metodologias adotadas nos projetos
desenvolvidos pela CEART.

Para o0 objetivo especifico: b) Identificar as caracteristicas do artesanato como
bem simbdlico/cultural e ao mesmo tempo econdmico (fetichismo do artesanato), foram
considerados dados documentais e bibliograficos acerca do papel econémico e simbdlico
do artesanato mais os dados empiricos que apontam a utilizagdo do artesanato no contexto
da moda e do mercado, onde este € adotado como matéria prima para marcas importantes e

estilistas e designers de renome.
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Ao objetivo especifico: c) Estudar as metodologias de design e sua aplicagédo
na obtencdo do produto artesanal, foram relacionados tanto dados bibliograficos e
documentais como empiricos acerca das metodologias de design e a forma como estas sdo
aplicadas no desenvolvimento de produtos a partir do artesanato.

Em relagdo ao objetivo especifico: d) Compreender a formacéo do designer e o
seu preparo no que diz respeito ao trabalho com bens culturais, identificando as
possibilidades e os limites na formacdo do novo profissional, foram observadas
informacOes obtidas a partir da analise dos curriculos dos cursos superiores de design
ofertados pela UFC, UFCA e UFPE, bem como informacGes relevantes conseguidas a
partir de entrevistas realizadas com estudantes de design de moda ao longo da pesquisa de
campo.

No que se refere ao objetivo especifico: e) Interpretar a relacao entre designers
de moda e artesdos no interior do Ceara na perspectiva da educacdo emancipatoria,
langou-se méo de dados documentais, bibliogréficos e empiricos coletados durante toda a
pesquisa a fim de se estabelecer relagdes, identificando contradi¢des, convergéncias e
conflitos presentes na relacdo designer/artesao que permitiram a construcdo de uma leitura
critica da tematica em questdo. Nesse sentido, foram apresentados dados novos nesta fase
da pesquisa assim como outros ja apresentados ao longo do trabalho foram retomados.

Dessa forma, os dados foram classificados a partir da observacdo da sua
relevancia e pertinéncia para cada objetivo especifico, apos isso verificou-se a presenca de
relaces existentes entre 0s mesmos, tais como 0s pontos de divergéncia e convergéncia,
tendéncias, regularidades, principios de causalidade e possibilidades de
generalizagcdo.Todo o tratamento de dados foi desenvolvido com a finalidade de
compreender a totalidade do fenémeno observado, levando-se em conta as relaces que se
estabelecem entre elementos tedricos e empiricos de acordo com a necessidade de se
aprofundar determinados fatores que contribuissem para a compreensdo e o estudo do
presente objeto de pesquisa.

As categorias sdo rubricas ou classes, as quais retnem um grupo de elementos
muitas vezes sob um titulo genérico ou agrupamento, esses efetuados em razdo dos
caracteres comuns destes elementos (BARDIN, 2009).

De acordo com Gongalves (2005, p.112), as categorias refletem as

propriedades e leis mais gerais e essenciais, da natureza, da sociedade ou do pensamento.
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Além disso, sdo empregadas para estabelecer classificaces agrupando elementos, ideias
ou expressoes, objetivando a obtengdo de um conceito capaz de abranger tudo isso.

Ha numerosas formas de se categorizar a analise evidenciando relagdes
diversas entre o objeto de estudo e os fatores aos quais ele esta implicado diretamente.
Quando bem definidas, as categorias garantem que as metas da pesquisa sejam atingidas.
No caso desta pesquisa, 0s objetivos especificos foram correlacionados com as seguintes
categorias de analise: transformacGes capitalistas e producdo/valorizacdo do artesanato;
metodologias de design aplicadas ao artesanato; formacédo do designer e o trabalho com
bens culturais, e; educa¢do emancipatoria.

Conforme Gongalves (2005), apos a coleta e a obtencdo dos resultados, o
pesquisador inicia a analise, a critica e a interpretacdo do que foi encontrado e esse
processo passa pela caracterizacdo das ideias e fatos, além da sintese dos resultados
obtidos, apresentacdo de argumentos explicativos logicos e configuracdo das conclusdes.
Para Franco (2008, p.19):

0 ponto de partida para a Analise do Conteldo é a mensagem, seja ela
verbal (oral ou escrita), gestual, silenciosa, figurativa, documental ou
diretamente provocada. Necessariamente, ela expressa um significado e
um sentido.

A analise de contetdo foi realizada ao longo de toda a pesquisa, uma vez que a
fase de coleta de dados também nos colocava diante de achados determinantes para o curso
da pesquisa. O processo de elaboracédo escrita e a formulagédo da anélise critica de maneira
mais aprofundada ocorreu durante 0s quatro meses que sucederam o encerramento das
atividades de campo e o segundo exame de qualificagdo no curso de doutorado, ou seja, de
maio a setembro de 2014.

Nesta fase, o0 material produzido nas entrevistas foi reexaminado e confrontado
com o referencial teérico e os dados documentais, o que gerou diversas hipGteses e
conclusfes que passaram a ser sintetizadas com a finalidade de construir a argumentagéo
final da tese.

A interpretacdo dos dados utilizou parametros qualitativos e permitiram
inferéncias mutuas entre 0s mesmos, pois crendo que as trocas de saberes entre designers e
artesdos € algo diferente de uma pratica ldgica de eficiéncia material possuindo, portanto,
uma dimensdo subjetiva e cultural, procurou-se observar a realidade do convivio entre

artesdos e designers ndo como forma absoluta e objetiva, que requer normas e métodos
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especificos de andlise, mas como teias de relagdes estruturadas as quais os individuos
atribuem significados (BOURDIEU, 1989).
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2 TRABALHO E FORMACAO DOS TRABALHADORES

Este capitulo foi desenvolvido com o objetivo especifico de observar as
transformacdes do trabalho e do produto artesanal no contexto do capitalismo. Isso porque
é importante que ndo deixemos passar despercebido o fato de que as relacGes estabelecidas
a partir do contato entre designers e artesdos no interior do Ceara ndo sdo alheias as novas
configuracbes do mercado globalizado, mas ao contrério, atendem as demandas da
industria com a ressignificacao dos produtos (CANCLINI, 1993) e das politicas neoliberais
que impulsionam iniciativas empreendedoras por meio dos discursos de qualificagéo
profissional e capacitacdo do trabalhador a fim de que ele seja responsével pela geracdo de
sua propria renda (CHESNAIS, 1996; POCHMAN, 1999; SENNET, 2006).

Em razdo das novas configuracdes do mercado globalizado, o retorno as
formas locais de producdo funciona como mecanismo de diferenciagcdo e agregacdo de
valor aos bens produzidos industrialmente. Diante dessa realidade, o Brasil também vem
buscando alternativas para garantir a competitividade de seus produtos no mercado
externo, e isso ajuda a explicar a expansdo de politicas voltadas para a producgéo artesanal
em diferentes regides do pais nos Gltimos trinta anos.

Nesse contexto, a pesquisa busca compreender as novas formas de producgéo do
artesanato a partir das intervencgdes de politicas publicas voltadas para o desenvolvimento
dessa atividade no Ceara, tomando como parametro as trocas de saberes e fazeres entre
artesdos e designers de moda no ambito das acGes da CEART, uma vez que estes sdo
enviados ao interior do estado a fim de ensinar uma nova metodologia de trabalho aqueles.
O objetivo geral do estudo foi compreender as interfaces criadas entre o trabalho do
designer de moda e do artesdo, enfocando nas interferéncias pedagdgicas e metodologias
adotadas no processo de criacdo e producédo do artesanato.

Portanto, o0 presente texto parte de uma abordagem histérica, visando
apresentar o contexto das transformacgdes no mundo do trabalho e suas implicacGes sobre a
producdo do artesanato no Ceard que subsidia a discussdo critica e tedrica acerca da

mundializacdo do capital e formacao dos trabalhadores na atualidade.
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2.1 Transformacgbes no mundo do trabalho e suas implicagdes sobre a producéao do

artesanato no Ceara

As relacbes de trabalho na contemporaneidade correspondem ao modelo
organizacional e tecnologico que tem por um de seus eixos principais o processo de divisdo
social do trabalho, desenvolvido a partir da revolugdo industrial em meados do século
XVIII. Tal processo de dissociacdo do trabalho se relaciona diretamente a sofisticacéo e
automacdo dos modos de producéo inspirados na forma corporativista da organizacao de
negocios, na racionalizacdo de velhas tecnologias e na divisao do trabalho decorrente dos
“principios da Administracdo Cientifica”, de F.W. Taylor. De acordo com Harvey (1994),
esse novo modelo econémico se estabeleceu de fato no inicio do século XX, quando Ford
revolucionou a producdo de veiculos, produzindo-os em massa, e favoreceu a
democratizacdo do consumo com o barateamento do custo do seu automovel modelo T.
Assim, conforme o mesmo autor, estava langado o que se convencionou chamar de
“fordismo”, sistema econémico que se baseava na pratica da linha de produgdo e no
consumo em massa associado a extrema especializacao do trabalho.

A especializacao, ou dissociacdo do trabalho, consistia na limitacdo do dominio
dos instrumentos de trabalho pelo artesdo e na sua participacdo apenas em etapas do
sistema produtivo. Isto ocorria agora nas corporacdes de oficio, locais em que, no
momento anterior, o labor se relacionava a subjetividade e as ferramentas de producéo,
prazos e horarios ndo eram determinados por outrem.

Porto Alegre (1988), esclarece que até o século XIX o artifice era aquele que
exercia alguma atividade mecénica e quem dominava alguma técnica relacionada a arte era
chamado de artista; no entanto, no cotidiano popular do século XI1X, ndo se diferenciavam
as funcbes de artifice e artista. Quanto a producdo artesanal, diz a autora que ndo havia
uma separacao entre “a esfera do saber e a esfera do fazer”. Foi a partir da Revolucao
Industrial, do advento da divisdo social do trabalho na manufatura e da especializa¢do do
trabalhador, que o trabalho intelectual foi colocado em oposic¢éo ao trabalho manual, pois:

Na producdo artesanal, pelo contrario, o processo de trabalho se
caracterizava pela integracdo entre as duas esferas, ndo havendo uma
imposicdo do saber sobre o fazer, mas uma fusdo entre elaboracdo

intelectual e pericia técnica, entre “engenho e arte”, "arte e trabalho"
(PORTO ALEGRE, 1988, p. 02).
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Ja 0 modelo fordista se apoiava, segundo Harvey (1994, p. 131), nas formas de
intervencionismo estatal e na configuracdo do poder politico, 0 que dava coeréncia ao
sistema ao manter as nogdes de uma democracia econdémica de massa que era sustentada
por um equilibrio de forcas de interesse entre os Estados. Como mostra o autor, a partir de
1960 este modelo comega a entrar em crise. Entre as causas desta crise estdo a “elevagao
do nivel da instrucdo geral e da consciéncia de si e do coletivo dos trabalhadores, a
aspiracdo universal a realizacdo pessoal e a dignidade no trabalho” (LIPETZ, 1991, p. 42).
Nesse periodo deu-se inicio ao que Mattoso (1996) chamou de uma nova revolugéo
industrial; as empresas comecam a buscar novos modelos de organizacdo e esse processo
de reestruturagdo da producdo principiou um novo formato de acumulagdo chamado de
flexivel.

Conforme Mattoso (1996), a transicdo do fordismo para o modelo de
acumulacdo flexivel causou sensiveis transformacBes no mercado de trabalho como a
subcontratagdo organizada e o surgimento de pequenos negocios. Isto implicou na volta de
antigos sistemas de trabalho artesanal, doméstico e familiar que, embora reconfigurados,
passam a atuar como partes importantes do sistema produtivo.

Especificamente sobre o artesanato, Canclini (1993), ao considerar a posi¢éo
dessa produgéo no contexto das tensdes imanentes ao processo de estruturacdo das formas
modernas de producgéo e trabalho, afirma que apesar do surgimento das manufaturas e
posteriormente das fabricas, os artesdos persistiram e persistem desenvolvendo atividades
manuais marginais em relacdo a producdo industrial, mas ndo fora da logica do sistema

capitalista.

Para ele, a produgdo artesanal na contemporaneidade é uma “necessidade do
capitalismo”, pois assim como 0s outros tipos de manifestacdes populares, ela desempenha
funcBes na reproducédo social e na divisdo do trabalho atuando de maneiras diferentes
dentro do sistema. De acordo com o autor, “as pecas de artesanato podem colaborar para a
revitalizacdo do consumo, por introduzirem na produgéo industrial e urbana, a um custo
muito baixo, desenhos originais e o diferencial simbolico” e por remeterem a modos de
vida mais simples, evocando uma natureza nostalgica nativa e indigena que nao pertence
ao cenario urbano e cosmopolita (CANCLINI, 1993, p. 65).

Quando Canclini diz que o artesanato mostra-se como “necessidade do

capitalismo”, ele estd afirmando que o artesanato também ndo escapa ao sistema
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capitalista, sendo necessario para a manutencdo de suas engrenagens. A isto também
podemos denominar, conforme Arrais (2008) de “Inclusdo Subalterna”. Esta expressdo é
utilizada para designar a participacdo de atores no capitalismo mesmo que de forma
indireta ou camuflada. Adiante nos deteremos mais detalhadamente sobre esta questéo.
Para Canclini (1993), além de satisfazer as necessidades de consumo, por meio
da “ressignificacdo publicitaria dos objetos”, a producdo artesanal se faz necessaria ao
capitalismo também em outro aspecto: ela pode atuar sobre as deficiéncias de estrutura
agraria, possibilitando a fixacdo do homem no campo. Sobre isso Canclini (1993, p.73)

afirma que o trabalho artesanal atua como:

[...] um recurso econémico e ideoldgico utilizado pelo Estado para
limitar o éxodo camponés e a consequente entrada nos meios urbanos, de
maneira constante, de um volume de forca de trabalho que a industria
ndo é capaz de absorver e que agrava as ja preocupantes deficiéncias
habitacionais, sanitarias e educacionais.

E patente que a questdo do desemprego vem se constituindo problema mundial,
decorrente do intenso processo de reestruturacdo produtiva ocorrido nas economias
nacionais. Pochmann (1999) evidencia que “as medidas de desregulamentacdo do mercado
de trabalho e de flexibilizac&o dos contratos conformam um quadro geral de fogo cruzado
contra o trabalho” (p. 67). O avanco das politicas neoliberais acentua as tendéncias de
desemprego, desigualdade social e exclusdo, proprias ao processo de desenvolvimento do
capitalismo.

No Brasil, por exemplo, a partir dos anos 1990, o apelo cultural do
empreendedorismo, e seu viés compulsorio com a aplicacdo de politicas de geracdo de
emprego e renda, associadas aos programas de concessdo de crédito produtivo popular,
vem se acentuando consideravelmente e a producéo artesanal tem sido, nos ultimos anos,
alvo de grandes investimentos.

A justificativa para tal avango nos investimentos voltados para a promocgédo da
producdo do artesanato ndo se da ao acaso, ela se encaixa perfeitamente no modelo
econémico vigente e pode ser entendida pelo fato de que inovar o patriménio cultural,
além de um investimento social proficuo é uma operacdo econémica de grande eficicia e a
existéncia de uma imagem nacional que destaque e identifique bons produtos e servigos

pode ser utilizada como estratégia para conquista de mercados.
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Neste sentido, tem-se que o trabalho artesanal se reproduz em meio as
transformacgdes da sociedade industrial e, por isso, ndo pode ser estudado de forma
marginal ou isolada, mas como um fenémeno historico, cultural e socioeconémico
integrado que engloba todas as dimensfes sociais. Dessa forma, pode-se perceber a
presenca de diversos fatores que, entrelacados, se mostram como forgas motrizes que
correspondem a uma mesma ldgica, a da permanéncia equilibrada do atual sistema de
mercado.

Segundo Porto Alegre (1994), o trabalho artesanal no Brasil colonial ndo tinha
relevancia para o desenvolvimento econdOmico, apesar de ocupar um contingente
consideravel, especialmente de negros e indios. Esse trabalho garantia a sobrevivéncia de
guem ndo estava incluido no mercado exportador brasileiro (negros, indios e mesticos

livres) e, por isso, escapava ao controle das agremiacdes do governo.

Mas ainda no periodo colonial, conforme Pereira (1979), com a expansdo dos
nacleos populacionais, a atividade artesanal foi, aos poucos, se desenvolvendo e se
diversificando. A producdo artesanal passou a ser destinada ao suprimento das
necessidades locais de aldeias, vilarejos e fazendas. Posteriormente, diz 0 autor, com o
advento da urbanizacdo, o artesanato passa a encontrar mais condi¢Ges de atuagdo e
aprimoramento. Nesse processo, o fazer artesanal teve grandes contribuigdes no tocante as
suas caracteristicas estéticas e de producdo devido & chegada de mestres vindos de
Portugal.

Apesar deste avanco, autores como Pereira (1979) e Yair (1999) ressaltam que
a partir do desenvolvimento da industrializagdo o artesanato deixa de ser considerado um
oficio e passa a ser classificado como atividade ligada ao folclore ou a cultura popular,
sendo entédo distanciado da dimenséo do trabalho.

Sobre isso Porto Alegre (1994) coloca que os termos artesdo e artista sao
encontrados no Brasil desde o periodo colonial e foram “evoluindo” e se distanciando um
do outro. Antes, as duas palavras significavam a mesma coisa e a transformacdo se
estendeu da segunda metade do século XVII a segunda metade do século XIX, onde um
juizo de valor foi se formando em relagé@o aos seus significados dando a uma, supremacia
sobre a outra. Com a Revolugéo industrial esta diferenciagcéo foi fortemente acentuada e
promovida pela insisténcia dos pintores e escultores da época que almejavam um

determinado status na sociedade. Isto, paulatinamente acarretou uma superioridade
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atribuida aos que praticavam as chamadas “Artes Liberais” sobre aqueles que somente
praticavam um “Oficio”.

Desta forma, ficaram estabelecidos os critérios de diferenciacdo entre arteséo e
artista: artesdo passou a significar o trabalhador manual que desempenha um trabalho com
instrumentos rudimentares por sua propria conta. O artista, por sua vez, embora também
trabalhe com as méos, ndo produz algo utilitario, mas segue um impulso imaginativo o que
o leva a produzir algo diferente do que habitualmente é feito (PORTO ALEGRE, 1994).

As diferenciagdes entre artesanato, artes plasticas e oficios propriamente ditos
foram se alargando, e o artesanato passou a ser associado a concepgOes cada vez mais
excludentes do interesse da sociedade moderna. Um dos principais motivos desse
desinteresse se deve aos trabalhos automatizados e fabris que passaram a ser adotados e a
valorizacdo da producdo em série. Desse modo, segundo Porto Alegre, os trabalhos
manuais passaram a ser menos valorizados diante dos novos aparatos técnicos e essa
desvalorizacéo se refletiu, obviamente, nas condi¢cdes econdmicas dos artesdos. A respeito
disso Porto Alegre (1994, p. 12) afirma que,

A medida que as maos eram substituidas pelas maquinas, os mestres de
oficios sofriam nova diminuicdo: as técnicas os despojava da autoridade
no conhecimento do trabalho, tirava-lhes a dignidade social que haviam
auferido como donos de determinado saber, privava-os de remuneragdo
condizente com a qualidade do que executavam.

Logo, os trabalhos manuais e o artesanato entraram na categoria de “arte
popular”, sendo associados as “criacdes espontaneas” do povo envoltas numa concepg¢ao
de “atraso” em relacdo aos produtos industrializados. Arantes (1990, p. 14), comenta que
“embora essa separacdo entre modalidade de trabalho tenha ocorrido num momento
preciso da histdria e se aprofundado no capitalismo, como decorréncia de sua organizacao
interna, tudo se passa como se o0 “fazer” fosse um ato totalmente desprovido do “saber”.

No Brasil, segundo Porto Alegre (1994), o Nordeste conseguiu conservar por
mais tempo um trabalho artesanal bem conceituado, embora sem um retorno financeiro
satisfatorio. Aqui, para a autora, o ciclo inicial da industrializacdo ndo contemplou a
atividade artesanal como instituto social ou econdémico, nem mesmo na esfera juridica do
trabalho, omitindo-a dos esquemas de estimulos crediticios e dos planos de
desenvolvimento global. No entanto, Porto Alegre (1994) ressalta que, do ponto de vista da

producdo, o artesanato sempre desempenhou um papel crucial para a economia, tanto na
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zona rural, principalmente em regibes sujeitas a variacfes climaticas e a consequentes
periodos de estagnacdo, quanto na zona urbana, amenizando as tensGes sociais e
absorvendo um contingente significativo de médo-de-obra excedente do sistema industrial.

Entretanto, de acordo com Santos e Aragao (2006, p. 71), somente a partir de
1950 é que o artesanato passa a ser considerado sob o prisma institucional e comeca a ser
incluido no planejamento econdmico do Brasil. A partir desse periodo o estado se torna o
principal agente de reestruturacdo e organizacdo da atividade no pais e, conforme Porto
Alegre (1994), é naregido Nordeste que o artesanato se destaca como vocagdo econdmica.

No caso do Ceard, como relata Souza (1994), o proprio processo de organizacdo
do espaco, diretamente ligado & pecuaria e ao algoddo, favoreceu as economias primario-
exportadoras, altamente empregadoras de mao-de-obra, a fomentar o surgimento de
atividades artesanais e, estas circunstancias foram responsaveis para a ocupacéo do interior
do Estado.

Atualmente, dentre os estados da regido Nordeste, o Ceara é um dos principais
centros produtivos de artesanato, possuindo uma estrutura de desenvolvimento e apoio a
atividade sendo que um terco de seus municipios trabalha com a tipologia de bordados e
rendas. De acordo com o Estudo Setorial do Artesanato (SEBRAE, 2009), as rendas e
bordados produzidos no Ceard compreendem 40% em relagdo ao restante da producéo em
todo o Nordeste.

Porto Alegre (1994) afirma que, no tocante ao estado do Ceara, a atividade
artesanal é um meio de sobrevivéncia antigo e bastante diferenciado, ligado a agricultura
de subsisténcia. O algod&o e a pecuéria foram responsaveis pela geracdo de uma industria
artesanal e doméstica que adquiriu importancia significativa na economia cearense em
meados do século passado. O processo de ocupacdo, diretamente ligado a essas culturas,
favoreceu as economias primario-exportadoras que, altamente empregadoras de mao-de-
obra, cooperaram para o desenvolvimento de atividades artesanais no interior do estado.

No século XIX, os processos de producdo e a comercializacdo do artesanato
estavam associados as mulheres. Estas trabalhavam exclusivamente no setor artesanal,
enquanto os homens dividiam-no com a criacdo de gado ou alternavam-no com a
agricultura. De acordo com Porto Alegre (1994), a venda era feita pelo proprio produtor,
diretamente nas feiras e mercados locais, sendo também comum o trabalho por

encomenda; praticas estas comuns até os dias atuais. Porém, com a defasagem dos meios
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de producéo e a expectativa de melhores condi¢des de vida nos centros urbanos, as
comunidades produtoras de artesanato foram se desfazendo ao longo do tempo (Idem).

O Ceara sempre se destacou como um dos grandes produtores de artesanato do
pais (PORTO ALEGRE 1988; SANTOS & ARAGAO, 2006; FLEURY, 2002). Um estudo
realizado pela Faculdade Latino-Americana de Ciéncias Sociais — FLACSO - ainda em
1996 estimava a existéncia de mais de um milhdo de artesdos em todo o territorio
cearense'®. Segundo Porto Alegre (1988, p. 05), o trabalho artesanal cearense esta
estrutural e historicamente integrado a regido e as proprias condi¢cdes econdémico-sociais.

A formagdo do artesdo cearense foi fortemente influenciada pelo sistema
corporativo implantado durante o periodo colonial com os colégios e missfes implantados
pelos padres jesuitas. Estes exerciam certo poder sobre a forca de trabalho local, pois eram
0s responsaveis pelo repasse das “artes e oficios” de origem portuguesa (LEITE, 1945;
PORTO ALEGRE, 1988). Com isso, somente no século XIX, com o fim desse regime
corporativo, foi que houve um crescimento da producéo artesanal doméstica no Ceara.

Ainda nesse periodo, conforme aponta Souza (1994)), houve uma significativa
expansdo na estrutura produtiva do Ceard com o crescimento da demanda de algodéo para
0 mercado manufatureiro algodoeiro inglés. Desse modo, a producgédo do algoddo em larga
escala, destinada & exportacdo, favoreceu a constituicdo de uma renda monetéria e 0
desenvolvimento do comércio e dos nucleos urbanos. No entanto, a auséncia de politicas
governamentais de protecdo a producao algodoeira e os problemas ocasionados pela seca
reforcaram o processo migratério. O resultado disso foi 0 empobrecimento da economia
cearense, consolidando uma estrutura fundiaria de minifandio improdutivo e latiflndio
0Ci0SO0.

Segundo Santos e Aragédo (2006), em razdo dessas transformacdes na economia
do Estado, o trabalho artesanal foi se fortalecendo cada vez mais como meio de
sobrevivéncia das camadas mais pobres da populagdo. Para esses autores, a migragéo
exerceu um importante papel na abertura de mercados para os produtos artesanais, pois
permitia o intercambio de novas técnicas de trabalho.

A partir de 1950, com programas de incentivo implantados pelo BNB (Banco

do Nordeste Brasileiro) e pela SUDENE (Superintendéncia de Desenvolvimento do

3 Os dados estatisticos do IBGE (2009) mostram que atualmente existem 8.500.000 de artes&os

envolvidos na atividade que chega a movimentar até R$ 52 bilhdes por ano., como apresentado
na pesquisa do Vox Populi de 2010, encomendada pelo Central Maos de Minas / Instituto Centro
Cape.
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Nordeste), a producdo artesanal do estado comega a ser incentivada; e em 1960, com a
revitalizacdo da industria téxtil no Ceara, a producdo artesanal aparece como uma
estratégia de manutencao e criacdo de empregos, passando a ser uma forma de absorcdo da
méo-de-obra excedente do emergente setor industrial (SANTOS; ARAGAO, 2006, p. 76).
Ainda conforme estes autores, a atividade artesanal no Ceara ganhou maior impulso a
partir de 1990 quando foi reinaugurada a Central de Artesanato do Ceard — CEART — e
uma grande estrutura passou a ser montada pelo governo estadual no intuito de
desenvolver novos métodos de apoio as atividades artesanais e aos artistas populares
locais.

Atualmente a CEART possui direta ligagdo com a Secretaria do Trabalho e
Desenvolvimento Social — STDS — do governo do estado, e atua com a prestacdo de
servicos voltados para a implementacéo do artesanato em 127 municipios do Ceara .

A CEART funciona em uma estrutura especial situada atualmente a Avenida
Santos Dumont, na &rea nobre de Fortaleza, composta por uma galeria com pecas de
diversas tipologias de artesanato expostas a venda pelo Sindicato dos artesaos, além dos
setores de cadastramento e “capacitacdo” dos artesdos. Os programas de capacitacdo
realizados pela CEART consistem em implementar a produgdo dos artesdos por meio da
insercdo de novos métodos de trabalho e da atuacao direta de designers de moda na cria¢éo
e producdo das pecas.

A comercializacdo do artesanato no estado é realizada em varios mercados
municipais e em feiras que ocorrem nas cidades do interior e na capital. Podemos citar
como poélos de comercializacdo na capital cearense, a CEART, o Mercado Central e a
ENCETUR, situados no Centro de Fortaleza, e a Feirinha da Beira-Mar que ocorre todos
os dias da semana no calcaddo da avenida Beira-mar, também na capital cearense.

O artesanato se mostra como um fator de relevancia para a economia do estado,
aliado a alta producdo da industria téxtil e de confecgdes com a finalidade de agregar valor
aos produtos. Ele também exerce importante papel na sedimentacdo da moda cearense,
uma vez que o apelo cultural faz com que esta se destaque no cenario econdémico nacional
por meio da identificacdo e do reconhecimento dos artigos “tipicos” do estado.

Deste modo, multiplicam-se os profissionais do ramo do design, principalmente
aqueles provenientes dos cursos de Design, Moda e Arquitetura, que se dirigem para o
interior do estado a servico de instituicdes como SEBRAE, CEART e SECULT (Secretaria

4 Mais informagdes em: www.CEART.com.br, acessado as 23:15h em 07 de Julho de 2013.
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de Cultura do Ceara) com a finalidade de organizar e “capacitar” grupos produtivos de
artesanato para suprir as demandas da capital.

A demanda pelo artesanato produzido no Ceara transcende o setor de
confeccdes passando pelo turismo (quando bares, hotéis e restaurantes fazem questdo de
artigos artesanais para compor seus ambientes tematicos) e pelo setor mobiliario e de
decoracdo (quando o desenho industrial é aliado a detalhes produzidos artesanalmente
para, assim, serem produzidas pecas exclusivas de elevado valor comercial).

Assim, o fortalecimento da identidade cultural local, como estratégia de
mercado para fortalecimento do turismo, da moda e do campo do design e da decoracao,
passa pela producdo do artesanato, intensificando sua demanda e requerendo dele um
aprimoramento técnico cada vez mais aliado as novas tecnologias de producdo e de
desenvolvimento de produtos. Este conjunto de fatores nos ajuda a compreender a
proliferacdo de acBes implementadas por meio de politicas publicas ou a¢fes da iniciativa
privada voltadas para o incremento da produgéo artesanal no estado.

2.2 A mundializacéo do capital e a formacéo dos trabalhadores

Como foi visto no ponto anterior, o artesdo ndo foi excluido do sistema do
capital com o avan¢o do modo de produgdo industrial, ao contrario, ele continuou a
participar do mesmo, porém por “inclusdo subalterna”. Ou seja, 0 modo de producao
artesanal colabora com o capital & medida que possibilita aos trabalhadores que *“ainda”
ndo foram absorvidos pela industria, uma fonte de renda alternativa; nesse sentido, o
trabalho artesanal funciona como fonte alternativa de subsisténcia ao exercito de reserva
tdo necessario ao sistema do capital.

Além disso, o0 artesdo € incentivado por entidades governamentais a
incrementar seu trabalho e ser “dono” de seus meios de producédo através dos discursos de
empreendedorismo.

Todo esse cenario que envolve a producdo artesanal na atualidade como os
discursos que a incentivam e as agdes governamentais que buscam implementar a
atividade, correspondem ao modo de producdo atual que chamamos de “flexivel”. De
acordo com Sennet (2006, p. 68), a transicdo do fordismo para o modelo de acumulagéo

flexivel causou sensiveis transformacbes no mercado de trabalho como a subcontratacéo
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organizada e o surgimento de pequenos negdcios. Consequentemente, isto implicou na
volta de antigos sistemas de trabalho artesanal, doméstico e familiar que, embora
reconfigurados, passam a atuar como partes relevantes do sistema produtivo, fazendo com
que o trabalho em casa seja 0 "mais flexivel dos flexitempos”.

O autor afirma, ainda, que a sensacdo de liberdade com esta nova tendéncia de
trabalho em casa (como é tipico do oficio do artesdo) é enganosa, pois enquanto o trabalho
é fisicamente mais descentralizado, o controle sobre o trabalhador se torna mais direto.
Observando que o cotidiano das artesas que compdem este estudo, de um modo geral
também € constituido por um trabalho realizado em casa, tem-se que tal fato torna mais
dificil a demarcacdo de fronteiras entre o tempo livre e o tempo de trabalho. Diante disto, a
situacdo dos artesdos em questdo se torna complexa, podendo até ser vista sob o prisma do
modelo organizacional que se configura a partir da segunda metade do século XX: a
acumulacdo flexivel.

Outra caracteristica do modelo da acumulacéo flexivel é a transferéncia da para
o trabalhador de suas condic¢Ges de empregabilidade. Sobre isso, Arrais (2011) coloca que
a responsabilizacdo individual coloca sobre o trabalhador a tarefa de estes desenvolverem
as “competéncias” necessérias para que consigam colocacdo nos postos de trabalho ou
geragdo de renda prépria. Dai a emergéncia dos discursos que apregoam a educa¢do como
base para o crescimento pessoal e, “coincidentemente” para o desenvolvimento econdmico
do Estado.

Nesse contexto, Arrais (2011), coloca que os discursos que tém a educacao
como base para o desenvolvimento se perpetuam, objetivando-se por meio de praticas que
atendem aos interesses do capital. O autor aponta para dois critérios que amparam tais
discursos sobre a educacdo em nosso pais: 1°. Educacdo como prioridade — a educacgéo €
posta como item prioritario por todos os partidos e governos, porém as verbas publicas na
partilha dos orgamentos ainda ndo “se aproximaram minimamente do discurso; 2°. A
concepgao economicista — que permanece dominando o discurso sobre a educagdo, uma
vez que aponta para a necessidade de educacdo reduzida a formacgdo de mao-de-obra para o
desenvolvimento industrial moderno, colocando a escolarizagdo profissional como
elemento fundamental do desenvolvimento pessoal e da empregabilidade.

De acordo com Soares (2000), apesar das imposicoes da legislagdo, sdo as

exigéncias da divisdo social e técnica do trabalho que determinam a distribuicdo do saber
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de forma diferenciada, segundo a necessidade de instrumentalizar os “alunos” para ocupar
distintas fungGes na hierarquia do trabalho.

Ao se pensar no trabalho como principio educativo, é necessario compreender
gue mesmo diante de propostas homogeneizantes lancadas pelo governo como 0 PROUNI,
FIES, EJA e no caso dos artesdos, com 0s cursos de capacitagédo e empreendedorismo, a
heterogeneidade e a disparidade no que se refere ao acesso a educacdo nunca foi superada.
Ao contrario, ela o € ndo pela escola em si, mas pela luta de classes que define as
condicdes de acesso e de permanéncia no sistema de ensino.

Assim, existem escolas diferentes de acordo com a origem de classe da “clientela”. Logo,
diante dessas divergéncias aparecem as propostas pedagogicas com diferentes niveis de
qualidade, de conteudos e de objetivos.

Em tempos de “flexibilidade” no mundo do trabalho é cada vez mais exigido
do profissional que este dé conta da complexidade de seu fazer, ele deve ter uma formagéo
que lhe permita captar, compreender e atuar na dinamicidade do real, enquanto sujeito
politico e produtivo que tenha consciéncia de seus direitos e deveres.

Assim, no lugar de uma formacéo geral, enciclopédica e livresca, bem como
daquela que € tecnicista e instrumental, a educagdo deveria ser compreendida como a
apreensdo dos principios tedrico-metodolégicos que permitirdo compreender e executar
tarefas instrumentais, dominar diferentes formas de linguagem, e a situar a si e a seu
trabalho, em relacdo ao conjunto das relagdes sociais de que participe.

Porém, acompanhando o impacto das novas tecnologias, as transformacdes
implementadas sob a forma da flexibilizacdo da organizacao do trabalho tem apontado para
uma série de novos aspectos que ndo podem ser compreendidos de maneira isolada, como,
por exemplo, no que se refere aos padrdes de qualificacdo para os postos de trabalho
(ARRAIS, 2004, p. 106).

As diversas variantes nacionais do capitalismo, com suas estruturagdes sociais,
culturais e politicas sdo de fundamental importancia para a compreensdo da totalidade
unitaria do desenvolvimento do capital, cujo carater articula dialeticamente as esferas do

local e do mundial. A mundializacdo™ é expressdo de uma reordenacdo das relacdes

1> Chesnais in Arrais et all. (2008, p. 14) usa o termo mundializac&o no lugar de globalizacéo para designar
0 movimento atual de expansao do capital financeiro, ainda que associado ao capital produtivo. De acordo
com o autor, a mundializacdo do capital pode ser vista pelo angulo do regime institucional politico e
econdmico, cujo principal beneficiario é o capital concentrado nas empresas transnacionais, nos bancos
internacionais e nas organizagdes capitalistas mais recentes: investidores financeiros. Por outro lado, a
“mundializacdo do capital” designa um periodo historicamente novo e que os atributos mais fundamentais
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dindmicas entre setores do proprio capital, representando novos processos de educagao-
preparacédo da forca de trabalho.

Apesar da nova légica do capital pautar-se na relacdo dinheiro-dinheiro, ou
seja, em transacOes financeiras e especulagdes que multiplicam a rentabilidade do capital
investido, e de tais relagGes serem cada vez mais virtuais, e como diz Chesnais (1996)
andnimas, a acumulacao do capital por parte das economias centrais (paises desenvolvidos)
ndo se da sem passar pela producdo. Pelo contrério este setor vem passando por sensiveis
transformacdes que repercutem de forma negativa sobre os trabalhadores, aumentando sua
exploracéo e tolhendo suas possibilidades de reacgéo.

A medida que as nagbes se lancam a disputa por mercados numa esfera
internacional ha um considerdvel aumento na concorréncia entre as economias centrais e
estas vao buscar manter sua expanséo e lucratividade deslocando sua producéo para paises
subalternos onde encontram mao-de-obra mais barata e incentivos fiscais.

Segundo o autor, o capital organiza a concorréncia de assalariados a partir,
principalmente, dos seguintes critérios: 1. Busca trabalhadores que produzam em niveis de
produtividade comparaveis; 2. Busca o sentido das relacdes politicas e sociais internas aos
salarios, cujas diferencas sdo muito importantes, tendo por referencia os paises de origem
dos investimentos diretos, ou a existéncia da massa de trabalhadores terceirizados e as
despesas referentes a protecéo salarial (seguro-desemprego, salide e aposentadoria).

Essa conjuntura funciona como uma espécie de “presente” para 0S megagrupos
industriais e seus acionistas, pois estes se valem da decisdo de determinados paises de
integrar-se ao mercado internacional. Entretanto, é importante notar que o quadro geral da
liberalizagdo das trocas e dos investimentos diretos feitos por grandes empresas oriundas
das economias centrais nos paises em desenvolvimento, leva em conta, além dos elementos
mencionados: 1. O nivel de formacéo e qualificacdo dos trabalhadores; 2. Os métodos de
colocagdo no trabalho; 3. E até a histdria politica e industrial dos diferentes paises.

Dessa forma, pode-se concluir que a transferéncia de tecnologia e a
terceirizacdo internacional de méo-de-obra que caracterizam a mundializacdo do capital
ndo leva em conta apenas a mdo-de-obra barata, mas toda uma infraestrutura que garanta

retorno satisfatério. Esse poder de barganha do capital encontra-se na garantia do “exército

doo capital adquirem o pleno desenvolvimento e evidenciam as contradicbes mais fundamentais do
movimento de acumulacdo do capital em escala planetaria. Em suma, o seu efeito é garantir um grau de
liberdade elevado aos bancos internacionais e aos investidores institucionais, cuja funcdo é valorizar o
dinheiro centralizado através de investimentos em acdes ou obrigagfes nos mercados de titulos.
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industrial de reserva”. Nesse sentido, como coloca Marx em “O capital”, o desemprego
ndo € um acidente.

Segundo Chesnais (1996), até os anos 1970, os sistemas monetarios e
financeiros eram organizados pela constituicdo dos Estados nacionais, mas a abertura
interna e externa proporcionou a abertura de um mercado financeiro mundial. Com isso
passou-se de uma ldégica de longo prazo (sistema fordista) a uma de curto prazo
(acumulacdo flexivel), em que os assalariados sdo as principais vitimas. 1sso gera uma
situacdo de forte inseguranca pela possibilidade de a empresa se deslocar para outras
regides com menor custo salarial *°.

Além disso, com a crescente precarizacdo de seu trabalho, os trabalhadores sdo
reduzidos a “forca de trabalho supérflua” (MESZARIOS, 2002, p. 34), e
contraditoriamente, também sdo obrigados a viverem sob os critérios de competitividade e
produtividade.

Observando o cotidiano do oficio dos artesaos, nota-se que 0 mesmo constitui-
se por um trabalho realizado em casa, tal fato torna mais dificil a demarcacéo de fronteiras
entre o tempo livre e o tempo de trabalho. Nesse sentido, o estudo sobre as metodologias
de implementacdo do trabalho dos mesmos torna-se uma questdo bastante complexa que
corresponde ao modelo da acumulacéo flexivel, como ja mencionado.

Além das questdes referentes ao trabalho, os capitais produtivos, no intuito de
resguardar a rentabilidade e a incontrolabilidade do sistema, impdem uma crescente
desvalorizacdo/obsolescéncia do valor de uso das mercadorias; criando novas necessidades
de consumo (OLIVEIRA in ARRAIS et all 2008). O artesanato entra neste contexto por
ser um bem cultural, ganhando ares de mercadoria “superior” e, portanto, mais desejada e
valiosa como bem de troca.

Nesse sentido, podemos compreender que a expansdo dos investimentos na

producéo artesanal é profundamente arraigada as transformacgdes no mundo do trabalho, o

16 De acordo com Harvey (1994, p. 131), o modelo fordista apoiava-se nas formas de intervencionismo
estatal e na configuracdo do poder politico que davam coeréncia ao sistema ao manter as nogdes de uma
democracia econémica de massa que era sustentada por um equilibrio de forcas de interesse entre 0s
Estados. A partir de 1960 este modelo comeca a entrar em crise, podemos citar entre as causas desta crise, a
“elevacdo do nivel da instrucdo geral e da consciéncia de si e do coletivo dos trabalhadores, a aspiracdo
universal a realizacdo pessoal e a dignidade no trabalho” (LIPETZ, 1991, p. 42). Nesse periodo da-se inicio
ao que Mattoso (1996) chamou de uma nova revolucdo industrial, as empresas comecam a buscar novos
modelos de organizacdo e esse processo de reestruturacdo da producdo principiou um novo formato de
acumulacdo chamado de flexivel.
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que ajuda a explicar as inovagdes ocorridas nos métodos de producdo e a revalorizacéo do
artesanato no mercado atual.

Ao longo deste capitulo procurou-se erigir uma reflexao a partir do referencial
tedrico voltado aos estudos sobre as transformagcfes no mundo do trabalho a fim de
compreender as novas configuragdes da producao artesanal no contexto das transformacoes
capitalistas. Mas, seguindo o principio da totalidade na analise do objeto em questdo, €
importante que atentemos as suas inumeras facetas. O novo olhar que vem sendo
construido sobre a producéo artesanal na atualidade responde, também, a uma demanda de
mercado que esta cada vez mais avido por bens mais simbdlicos que propriamente de
consumo per si. Com isso, é importante que observemos as questdes relativas ao valor que

vem sendo atribuido ao artesanato pelo design e pela inddstria da moda contemporanea. E

sobre esta discusséo que nos debrucaremos no proximo capitulo.
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3 ARTESANATO: QUAL O VALOR DESSA MERCADORIA HOJE?

Este capitulo propée uma reflexdo acerca da valorizacdo do artesanato e o
incentivo ao seu consumo nos dias atuais por diversos meios, tais como a industria da
moda que encontra no mesmo um diferencial simbdlico para os produtos e o turismo que
se capitaliza por meio da exploragdo de bens culturais locais.

Dessa forma, a presente discussdo responde ao objetivo especifico de
identificar as caracteristicas do artesanato como bem simbolico/cultural e a0 mesmo tempo
econémico. Para tanto, inicialmente o artesanato é apresentado como bem cultural, bem de
consumo e, também, objeto e pesquisa, buscando-se, assim, quebrar paradigmas no que
concerne a “romantizacdo” do artesanato que € pautada numa concep¢do do mesmo como
algo precioso e intocavel.

Tal discussdo conduz & necessidade de se pensar o artesanato a partir de uma
andlise mais conceitual que foi encontrada nas concep¢Oes erigidas por Marx sobre a
mercadoria, o valor e o fetiche, a partir das quais é feita uma reflexdo sobre o
posicionamento do artesanato em meio aos bens de consumo.

Ao final do capitulo procuramos compreender como 0 artesanato, assim como
outros bens culturais, relaciona-se com os ideais de distin¢do na sociedade atual a partir da
Gtica dos Estudos Culturais.

3.1 Artesanato: bem cultural, bem de consumo, objeto de pesquisa

A complexidade que envolve os estudos sobre o artesanato decorre do fato de
que este, na qualidade de elemento componente do patrimonio cultural, incorpora-se ao
conjunto de monumentos, documentos e objetos que constituem a memdria coletiva de um
povo e, portanto, deve ser considerado do ponto de vista social e cultural. Por outro lado, o
artesanato também possui caracteristicas que atendem aos interesses da sociedade de
consumo, como o valor estético e o simbolico; dessa forma, seu potencial econémico €
crucial para o acirramento das discussoes.

Catherine Fleury (2002) coloca que o trabalho feito com os artesdos por meio
de politicas pubicas pode constituir uma forma de impulsionar a atividade destes, que antes
jaziam as margens de uma “dispersdao”, motivando-os a produzir, “revalorizar” sua arte e a

considerar sua participacdo a nivel cultural. Porém, em outro momento de seu texto, a
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mesma autora afirma que as agdes promovidas por 6rgdos que tratam da problematica
socioecondmica e da especulagdo sobre o futuro do artesanato, podem acarretar outro
problema; “o cultivo do artesanato”. O cultivo do artesanato, conforme explica Lauer
(1947, p. 82), consiste na articulacdo de meios para o desenvolvimento do mesmo como
bem econémico e de exportacdo. Portanto, se por um lado tais politicas de
“desenvolvimento” promovem a valorizacdo do artesanato como critica a producdo
serializada dos objetos e impulsionam sua producdo por meio da aplicacdo de novas
técnicas de trabalho, por outro as mesmas terminam por “amolda-lo” ao sistema
mercadologico vigente, provocando, com isso, a alteracdo de suas caracteristicas
simbdlicas.

Desse modo, mesmo sob imprecisdes teoricas a respeito de sua aplicabilidade
como meio de promover o “desenvolvimento” do artesanato, podemos perceber que essas
politicas publicas de intervengdo na producdo artesanal vém sendo fortemente
disseminadas na contemporaneidade. Segundo uma pesquisa feita pelo SEBRAE com 210
cooperativas e associagdes de artesdos espalhadas pelo pais, foi estimado que este setor
movimenta recursos correspondentes a metade do faturamento dos supermercados e se
aproxima da indGstria automobilistica®’. J4 os dados apresentados pelo Programa do
Artesanato Brasileiro — PAB (2002 apud SANTOS; ARAGAO, 2006), do Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior, MDIC - informam que o segmento
artesanal brasileiro envolve 85 milhdes de pessoas em suas cadeias produtivas®®,
movimentando cerca de 28 bilhdes de reais por ano. Complementando esses dados sobre a
participagdo do artesanato na economia atual, de acordo com a Comissdo Mundial de
Cultura e desenvolvimento da UNESCO, estima-se que 0 artesanato represente cerca de
um quarto das microempresas do mundo em desenvolvimento (SANTOS; ARAGAO,
2006).

A matéria veiculada no site do Instituto Produzir*® traz informac6es mais atuais

sobre os numeros do artesanato no Brasil de acordo com dados veiculados pelo IBGE:

7 Dados retirados do site do SEBRAE www.sebrae.com.br, consultado em 13 de Setembro de 2008.

18 Cadeias produtivas referem-se ao nimero de etapas pelas quais passam e v&o sendo transformados e
transferidos os diversos insumos, em ciclos de producéo, distribuicdo e comercializagdo de bens e servicos.
Implicam em divisdo do trabalho, segundo a qual cada agente ou conjunto de agentes realiza etapas
distintas dentro do processo produtivo (SEBRAE, 2008).

19 Mais informagdes em: http:/institutoproduzir.com/ acessado em 08 de marco de 2014.


http://www.sebrae.com.br/

53

Com a Unica pergunta elaborada no Bloco 10 / Cultura, MUNIC / 2009, o
IBGE levantou os dados sobre o segmento nos 5 565 municipios,
conforme segue. "Assinale com um X, até trés alternativas, 0s artesanatos
desenvolvidos no municipio, levando em consideracdo os de maior
quantidade produzida." *. Conceitualmente, o artesanato foi considerando
como sendo "atividade artesanal™, mais relacionado aos saberes e fazeres
das comunidades, desconsiderando o “artesanato contemporaneo”. Ficou
assim orientada a pergunta: "Artesanato é o trabalho preponderantemente
manual, realizado por artesdo cujo conhecimento e modos de fazer estdo
enraizados no cotidiano das comunidades” 2. Com isto, esta categoria
passa a ter uma investigacdo mais apurada sobre sua distribuicéo espacial
no territério nacional. Mais especificamente, em 3.736 municipios foi
identificado a incidéncia da organizacdo de grupo artesanal, a mais
numerosa identificado entre outros 15 grupos artisticos pesquisados.
Entdo a atividade artesanal passa a ser amplamente divulgado na Internet,
sendo muitas vezes quantificada em 8.500.000 de artesdos envolvidos ha
atividade. Ainda, é divulgado que este segmento chega a movimentar até
R$ 52 bilhdes por ano, como apresentado na pesquisa do VVox Populi de
2010, encomendada pelo Central M&os de Minas / Instituto Centro Cape.

Os dados apresentados pela pesquisa realizada em 2010 denotam uma
estimativa de em 8.500.000 de artesdos envolvidos na atividade, movimentando 52

bilhGes de reais por ano. De acordo com Freitas (2006, p. 18), “o aumento da receptividade
dos produtos artesanais pelo mercado vem intensificando sua producéo e este € um ponto
que tem merecido atencdo no tocante ao planejamento, organizacdo e condi¢bes de
trabalho”. No entanto, a autora constata que, no que diz respeito ao planejamento de
programas que tem como finalidade a adequacg&o do artesanato as exigéncias do mercado,
ha, muitas vezes, certa precariedade nos diagnosticos apresentados sobre as comunidades
produtoras e, consequentemente, um mal desenvolvimento das atividades ligadas ao design
e as intervencdes no modo de produzir dos artesaos.

Freitas (2006) coloca, ainda, que se consideramos como peculiaridade principal
da producdo artesanal a sua capacidade de oferecer ao mercado um produto feito & méo, a
atencdo dos programas e politicas intervencionistas deveria estar voltada ndo sé para o
produto, mas também para o produtor, ou seja, o artesdo. Assim, € preciso levar em
consideracdo seu modo de vida, seus valores e seus anseios para que 0s métodos de
implementacdo da producdo sejam adequados as suas particularidades e exigéncias em
relacdo ao trabalho.

Conforme os estudos ja realizados em torno desta tematica, podemos perceber

que grande parte das politicas voltadas para a implementacéo do artesanato segue o modelo
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aplicado pelo SEBRAE (FREITAS, 2006; LIMA, 2006; GALVAOQ, 2006) que consiste na
insercdo de novos métodos de trabalho no processo produtivo dos artesdos, tendo como
objetivo sua adequacdo ao mercado. Tal intencdo esta transcrita abaixo, na citacdo, bem

como algumas das medidas adotadas,

Este é um dos objetivos do Programa de Artesanato: Irmaos do Ceara?,
desenvolvido pelo SEBRAE/Ce. Implantado em todas as regiGes do
Estado, o programa realiza capacitagdes nas areas de associativismo,
nogbes de gerenciamento basico, novas tecnologias e tem como meta,
revitalizar o artesanato local, dando novo impulso a ele, através do
investimento e organizacdo dos grupos assistidos, melhoria de qualidade
do produto e adequacao mercadoldgica. (GALVAO, 2006, p.11).

Nesta citacdo percebemos que o discurso de “revitalizacdo” — que corresponde,
para as entidades que dele fazem uso, a oportunidade de obter “melhores condi¢des de
trabalho e renda” para os artesdos, bem como a “revalorizacdo” e a “preservacao” do seu
oficio — é mantido como forma de justificar a forte intervencédo institucional nos métodos
tradicionais de producdo do artesanato. Dessa forma, se por um lado a implementacéo da
producdo artesanal € pautada nos discursos de “revitalizacdo”, “promocdo” e
“preservacdo” do artesanato, por outro ela também enfatiza seu potencial mercadolégico
que € inseparavel de profundas transformacgdes nos métodos tradicionais de producéo e no
cotidiano dos artes&os.

De acordo com Freitas (2006), o desafio estd em conciliar as necessidades do
consumidor atual em termos de qualidade, custos, acesso etc., com 0s aspectos que mais
caracterizam a producao artesanal, sem que ocorra a perda dos valores culturais envolvidos
em sua producdo. Neste sentido, em face das contrariedades discursivas que envolvem as
intervengdes na producgdo artesanal, Diva Mercedes, coordenadora do Programa de
Artesanato do SEBRAE/CE, afirma:

O que diferencia a aceitagdo do trabalho de um artesdo dos demais, € 0
apelo comercial voltado para a cultura local; logo, [continua] é
necessario manter a diversidade no artesanato de maneira que se
resguarde as suas caracteristicas como bem cultural. (GALVAO, 2006.
p. 22).

Podemos perceber, a partir da fala de Diva Mercedes que a questdo de como
incentivar a producgéo do artesanato ao mesmo tempo, preservando os saberes e os métodos

20 Este programa foi criado pelo SEBRAE no ano de 2003 pelos motivos mencionados na citagao.
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tradicionais préprios dos artesdos, é central entre as entidades responsaveis pelas politicas
de desenvolvimento.

Freitas (2006) considera que a producdo artesanal contemporénea ja se
apresenta, em muitos casos, sob formas juridicas, principalmente como cooperativas, no
mesmo plano que micro e pequenas empresas e com necessidades semelhantes: adequagao
do produto final as tendéncias de mercado e a novas funcionalidades, adaptacdo do
processo produtivo, equipamentos e tecnologias de producdo e utilizacdo de novas
matérias-primas. Segundo a mesma autora, apesar de envolver um sistema produtivo de
baixa complexidade, o artesanato é um setor que abrange todo o processo de
desenvolvimento de produto, se comparado ao setor industrial. No entanto, 0s aspectos
produtivos do artesanato devem ser considerados com cautela.

Com a inevitavel ampliacdo das intervengdes no setor artesanal por meio de
politicas pablicas diversas, o artesanato vem passando por avaliagdes e reestruturacdes no
tocante ao processo produtivo, ao produto e ao mercado. De acordo com Safar (2002), esta
movimentacdo gera a necessidade de revisdo nos processos de trabalho, de aquisicdo de
conhecimentos e incorporacdo de novas praticas as quais 0 artesdo ndo precisava estar
atento anteriormente.

Conforme salienta Freitas (2006), apesar de o artesdo possuir extrema
intimidade com todo o processo de produgéo, este foi elaborado para a confeccdo de um
volume reduzido de pecas, aspecto inerente ao segmento; assim, a adogdo de novas
estratégias logisticas surge como uma necessidade, sendo imprescindivel para atender as
oportunidades oferecidas pela abertura de mercado. Entretanto é necessario que se faca
uma discussdo ndo apenas sobre os aspectos que envolvem a producdo do artesanato, mas
também sobre seu percurso depois da peca pronta. E preciso buscar nos fatores que
envolvem a mercantilizagdo do artesanato os papéis e os significados que ele vai
agregando ao longo de sua vida social (APPADURALI, 2008).
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3.2 Artesanato: mercadoria, valor e fetiche

Ao procurarmos compreender as transformacdes erigidas na producéo artesanal
atualmente, consideramos necessaria a reflexdo sobre o artesanato, levando-o em conta
como mercadoria. Portanto, neste ponto iremos abordar os conceitos de mercadoria, valor e
fetiche a partir da teoria erigida por Karl Marx em O capital.

Partimos do pressuposto de que para passarmos a reflexdo sobre o modo de
producdo do artesdo e as metodologias de trabalho utilizadas por designers de moda para
incrementa-lo, é necessario que se compreenda, inicialmente, o que Marx define como
mercadoria, uma vez que esta é o alvo da agdo dos designers junto aos grupos de artesdos.

De acordo com Marx (2012), a mercadoria constitui a célula econémica da
sociedade burguesa. Para ele, a riqueza das sociedades regidas pelo capital configura-se na
“Imensa acumulacdo de mercadorias” e a mercadoria quando considerada de modo isolado

constitui a forma elementar dessa riqueza. Nas palavras de Marx:

A mercadoria é, antes de mais nada, um objeto externo, uma coisa que,
por suas propriedades, satisfaz necessidades humanas, seja qual for a
natureza, a origem delas, provenham do estdmago ou da fantasia.
(MARX, 2012, p. 57).

Citando Nicholas Barbon (1696 apud MARX, 2012, p. 57), o estudioso coloca
0 seguinte: “desejo envolve necessidade; € 0 apetite do espirito, é tdo natural como a fome
para o corpo. [...] A maioria [das coisas] tem valor porque satisfaz as necessidades do
espirito”.

A utilidade de uma coisa faz dela um valor-de-uso, sendo esta utilidade
determinada pelas propriedades materialmente inerentes a mercadoria, por isso a
mercadoria é considerada, antes de tudo, um valor-de-uso, um bem. Por outro lado, Marx
(2012) aponta que o valor-de-uso so se realiza com a utilizagdo ou consumo.

O valor-de-troca, por sua vez, revela-se na relacdo quantitativa entre valores-
de-uso de espécies diferentes. Para esclarecer esta questdo Marx toma como exemplo duas
mercadorias: ferro e trigo e coloca que, “qualquer que seja a propor¢do em que se troquem,
é possivel sempre expressa-la com uma igualdade em que dada quantidade de trigo se
iguala a certa quantidade de ferro, por exemplo: 1 quarta de trigo = n quintais de ferro”.
Com isso, Marx procura mostrar que apesar de se tratarem de mercadorias com

propriedades diferentes e, portanto, valores-de-uso distintos, na relagdo de troca ha algo
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comum gue se estabelece entre as duas: “as duas coisas sdo iguais a uma terceira que delas
difere” (MARX, 2012, p. 59). Essa terceira coisa a que se refere Marx € o valor-de-troca,
ele é a igualdade que permite a circulacdo de mercadorias diferentes. Nesse caso, 0 autor
afirma que, uma mercadoria € tdo boa quanto outra se elas possuirem igual valor de troca:
“Como valores-de-uso, as mercadorias sdo, antes de mais nada, de qualidade diferente,
como valores de troca, sé podem diferir na quantidade”. (MARX, 2012, p. 59).

Mas como definir o valor-de-troca de uma mercadoria? Sobre isso Marx (2008)
expde que o valor dos objetos no ato da troca € determinado pela quantidade de trabalho
gasta para produzi-los. De maneira simplificada, podemos compreender que o valor de
troca de uma mercadoria é determinado pela quantidade média de trabalho gasta durante a
sua producdo. Nesse sentido, “as mercadorias que contém iguais quantidades de trabalho,
ou que podem ser produzidas com o mesmo tempo de trabalho, possuem,
consequentemente, valor de mesma magnitude”. (MARX, 2012, p. 61)

Apesar da aparente simplicidade da teoria formulada por Marx, é importante
atentar para o fato de que a produtividade do trabalho e , portanto, a determinacgéo do valor
de troca das mercadorias, estd sujeita a diversas circunstancias, dentre elas a destreza
média dos trabalhadores, o grau de desenvolvimento cientifico e tecnolégico, a
organizacao social do processo de producdo, o volume e a eficacia dos meios de producédo
e as condi¢Oes naturais. (MARX, 2012, p. 62).

Trazendo estas consideracBes de Marx como base para reflexdo sobre a
realidade da producdo artesanal, podemos afirmar que, no caso da producdo de pecas de
cestaria, por exemplo, a quantidade produzida depende de fatores como, a quantidade e a
qualidade da palha encontrada na natureza, a habilidade e o tipo de organizagdo dos
artesdos para a producédo. Esses sdo fatores basicos que determinardo o valor-de-troca dos
produtos. Disto conclui-se que o mesmo ndo é fixo, ao contrario, pode variar de acordo
com as circunstancias mencionadas.

Em resumo, podemos deduzir a partir das consideracOes tecida por Marx que 0
valor da mercadoria varia conforme a quantidade e a qualidade de trabalho nela
cristalizada.

O autor acrescenta, ainda, que uma coisa pode ter valor de uso sem ter valor
(de troca), como por exemplo: o ar, a &gua de um rio, uma madeira que cresce espontanea
na selva. Além disso, quando alguém gera um produto para com ele satisfazer sua prépria

necessidade, ela gera valor-de-uso, mas nédo valor-de-troca, ou seja, ndo € criada uma
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mercadoria em si. Para ser mercadoria, afirma Marx (2012, p. 63), o produto tem que ser
transferido a quem vai servir como valor-de-uso por meio da troca. “Finalmente, nenhuma
coisa pode ser valor se ndo é objeto util; se ndo é dtil; tampouco o sera o trabalho nela
contido, o qual ndo conta como trabalho e, por isso, ndo cria nenhum valor.”

Por outro lado, Marx (2012, p. 57) acrescenta que do ponto de vista do valor-
de-uso nada h& de misterioso na mercadoria, uma vez que ela € produzida exatamente para
satisfazer necessidades humanas, quer essas necessidades provenham do “estbmago ou da
fantasia’’. Mas ha um qué de “mistério” que envolve a mercadoria a ponto de os homens,
inconsciente ou conscientemente, passarem a considera-la como um ente autbnomo. Apos
ser concebida, a mercadoria se desloca de sua posicdo de “meio”, colocando-se entre a
necessidade humana e a satisfacdo dessa necessidade, para a posi¢édo de “fim” — objetivo
da necessidade.

De acordo com Marx (2012, p. 93) “ o carater misterioso da mercadoria ndo
provém de seu valor de uso, nem tampouco dos fatores determinantes de seu valor”, ou
seja, o trabalho empregado na obtencdo da mesma. E fato que o ser humano transforma a
natureza naquilo que lhe é dtil, porém, quando este elemento da natureza é transformado
em mercadoria pela acdo do homem, tudo muda em torno daquele objeto, como se ele
escondesse as relagdes de trabalho que o constituiram bem como a sua substancia objetiva,
tornando-se, portanto, algo a parte e “individualizado”. A citagdo abaixo permite que

compreendamos de maneira mais clara essas consideracdes do autor:

E evidente que o ser humano, por sua atividade, modifica do modo que
Ihe ¢é util, a forma dos elementos naturais. Modifica, por exemplo, a
forma da madeira, quando dela se faz uma mesa. N&o obstante, a mesa
ainda é madeira, coisa prosaica, material. Mas logo que se revela
mercadoria, transforma-se em algo ao mesmo tempo perceptivel e
impalpavel. Além de estar com 0s pés no chdo, firma sua posicdo em
relacdo as outras mercadorias e expande as idéias fixas de sua cabeca de
madeira, fendmeno mais fantastico que se dangasse por iniciativa propria.
(MARX, 2012, p. 93).

Para Marx (2012), a mercadoria € misteriosa porque encobre as condi¢des
sociais do trabalho dos homens. Através dessa dissimulacdo do trabalho humano nelas
envolvidas é que as mercadorias se tornam coisas sociais. Marx (2012) fala que, para tentar
entender isso, S6 mesmo buscando uma comparacdo com a ideia de crenca. No campo da
crenga, “os produtos do cérebro humano aparecem dotados de vida prépria, figuras
autbnomas que mantém relacGes entre si e com os seres humanos (2012, p. 94). E a esse
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tipo de relagéo estabelecida entre os homens e as mercadorias e entre estas e outras da
mesma espécie, como se todos fossem seres autdbnomos, que Marx denomina de
fetichismo. Para ele o fetichismo esta sempre grudado aos produtos do trabalho.

Outro aspecto importante colocado por Marx (2012) e que ndo podemos
perder de vista € que a conversdo dos objetos Uteis em valores é um produto social do
homem. Sobre isso, é bastante sugestiva a afirmacdo de Kopytoff (in APPADURALI, 2008,
p. 89), de que a producdo de mercadorias é também um processo cognitivo e cultural, uma
vez que elas ndo sdo apenas produzidas materialmente como coisas, mas sdo, também,
sinalizadas culturalmente como um tipo determinado de coisas. E, partindo dessa
perspectiva, encontramos na concepcao que se tem hoje do artesanato, e seu papel social, 0
exemplo mais proficuo da referéncia a esta caracteristica da mercadoria como € colocado
por Kopytoff. O artesanato faz parte exatamente do rol de mercadorias que tém como
caracteristica privilegiada serem menos objetos utilizaveis do que bens estéticos e
simbdlicos. Dessa forma, o fetiche esta arraigado as pecas artesanais.

No caso do bordado, uma das tipologias de artesanato que € muito produzida no
Ceard, essa significacdo ultrapassa ainda mais o carater utilitario, haja vista as pessoas
apreciadoras de tais produtos se referirem aos seus enxovais ou conjuntos de copa néo pelo
nome de cada peca que o compde (lencol, toalha, colcha etc.), mas pela denominagéo do
bordado que as enfeita. O que se pode perceber em adverténcias do tipo: “olhe menino, ndo
va sujar o meu bordado com esse leite!” (SILVA, 2011).

De acordo com Kopytoff (apud APPADURALI, 2008), as mercadorias sdo um
fendmeno cultural universal, sua existéncia é concomitante a existéncia de transagdes que
envolvem a troca de coisas (objetos e servigos) e, sendo o intercambio um aspecto
universal da vida social humana, as mercadorias configuram um de seus aspectos centrais.
Para este autor, mais significativo do que a adocdo ou troca de objetos é a maneira pela
qual eles sdo redefinidos e colocados em uso. E, “considerando que a mercadoria é algo
que tem valor de uso e que pode ser trocado por uma contrapartida dentro de um contexto
imediato” (APPADURAL, 2008, p. 89), tem-se que a capacidade de uma coisa ser vendida
ou trocada ja ¢ um indicador indiscutivel de seu status de mercadoria. Da mesma forma, a
dificuldade de algo ser vendido ou trocado pode revelar um status especial do mesmo, ou
seja, Ihe confere uma aura superior e o isola daquilo que é comum. E por isso que o fator

preco é determinante para a afirmacdo da singularidade das pecas de artesanato, quanto
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mais elevado seu valor de troca, menos intercambiével ele se torna, sendo colocado, assim,
numa posicao superior & dos outros tipos de mercadoria.

Nesse sentido, o artesanato, neste contexto de diferenciacdo, atua de formas
distintas, por meio das significacdes que Ihes sdo conferidas. Por trazer em sua formagéo
valores psicossociais e estéticos, ele possui singular importancia entre os consumidores, no
entanto, a sua utilizagdo para fins de classificacdo social dificulta o seu acesso pela maior
parte das pessoas. Dessa forma, a insercao do artesanato na esfera das relagdes de consumo
vai além da simples depreciacdo dos produtos feitos em série na sociedade capitalista.
Como afirma Canclini (1993), ela atende a desejos e valores na sociedade, dai a sua
producdo ser orientada para as camadas mais elevadas ou para paises do exterior, por
exemplo.

O artesanato supre uma lacuna deixada pela producéo industrial que é a lacuna
da identificacdo e da individualizacdo simbdlica dos objetos, é nesse sentido que Barroso
(2002, p. 10) afirma que “quem compra artesanato, estd comprando também um pouco de
historia. Nem que seja a sua prépria histdria de viagens e descobertas”.

Segundo Canclini (1993), o artesanato conserva uma relagdo mais complexa em
termos de sua origem e do seu destino, por ser um fenémeno econémico e estético, sendo
ndo capitalista devido & sua confeccdo manual e seus desenhos, mas se inserindo no
capitalismo como mercadoria. Também é preciso colocar que esta particularidade que
envolve a mercantilizacdo do artesanato também esta relacionada a valorizacdo da cultura
como elemento de afirmacéo identitaria de lugares, estados e nacdes na atualidade, que tem
sido um forte recurso discursivo com o objetivo de incrementar praticas economicistas.

Partindo dessas consideracdes, tem-se, ainda, que a midia representa um papel
decisivo no que se refere a mercantilizacdo do artesanato e o seu direcionamento para as
classes mais abastadas, uma vez que ela comunica e, a0 mesmo tempo, estabelece o elo de
desejo entre os produtos e 0s consumidores. A imagem publicitaria, de acordo com
Goffman (1991), tem a capacidade de influenciar porque os personagens das campanhas
publicitarias se colocam em posicdes [poses] e se apresentam em situacdes relativas
aquelas que vivenciamos ou que almejamos vivenciar na realidade. Desse modo, a
fotografia publicitaria ou de moda consegue se mostrar empatica ao observador,
provocando-lhe ndo somente o desejo pelo produto exibido, mas também pela situacéo que
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é apresentada pelo cenério e disposi¢do do modelo/manequim, como podemos observar na
imagem retirada de um dos catalogos da estilista brasileira Martha Medeiros **.

Figura 1 - Imagem da Colegdo Alagoas de Martha Medeiros.

Remsiniiod de Addarieacs de Cute Mute Plasabas

Fonte: Luz (2013).

Para Goffman (1991), diante de fotografias publicitarias o observador se
identifica com a imagem que Vé e a deseja para si; e apesar de sentir-se impulsionado a
adquirir o produto que lhe é oferecido por meio da imagem, o que o sujeito deseja na
realidade é estar na posi¢do do outro, na situacdo encenada pelo modelo.

A foto acima revela a reacdo de poder iminente aos objetos produzidos
artesanalmente; a pose da modelo e a subserviéncia das artesds que aparecem em grande
namero para produzir apenas um vestido. Além do carater de exclusividade da peca que a
fotografia evoca, ha ainda a questdo da supervalorizacdo econémica do produto que
justificada pela quantidade de “trabalho vivo’ no processo.

De acordo com Luz (2013), o valor final de uma peca da estilista Martha

Medeiros pode chegar a valores altissimos, como 19.900 reais por uma saia por exemplo, o

21 Martha Medeiros é hoje referéncia nacional para a indistria da moda e do luxo por meio da
valorizacdo do artesanato. A estilista “ganhou projecéo quando, conhecedora do artesanato local,
se associou a cooperativas de rendeiras do interior de Alagoas, as margens do Rio Sdo Francisco”
(NERY, 2012 apud LUZ, 2013).
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que ndo condiz com os valores reais de mercado quando as pegas sdo adquiridas
diretamente das artesds. Diante disso, Luz (2013) questiona sobre as relacdo econémica
estabelecida entre o designer, o artesdo e o consumidor final, colocando que muitas vezes o
apelo ao valor cultural do artesanato e até mesmo os discursos sobre sustentabilidade sdo
apenas maneiras de justificar a supervalorizacdo econémica das pecas e a selegédo dos
consumidores da marca. A imagem reafirma o papel do artesanato na industria como um
bem diferenciado daqueles produzidos e consumidos em massa e que €, consequentemente,
destinado a poucos.

Diante dessas observagdes, pode-se deduzir que é na esfera do desejo quase
inacessivel que as mercadorias sdo transformadas em bens de luxo. Sua objetividade esta
no seu sentido e ndo na sua funcionalidade. No caso do artesanato, nos contextos em que
sua producdo é vinculada ao design, essa caracteristica de mercadoria singular, um bem de
luxo, esta atrelada ndo sé ao seu valor estético, mas principalmente ao seu apelo cultural.

Nesse sentido, podemos entrar em outro ponto que compde esta abordagem; a
criagdo de demandas de mercado por meio do apelo cultural das mercadorias. Sobre isso,
Canclini (1993) coloca que o artesanato se mostra na atualidade como uma necessidade do
capitalismo. Por este necessitar de um significado que seja mais veemente para suas
mercadorias, 0 artesanato funciona como meio eficaz de chamar a atencdo dos
consumidores pelo valor que agrega aos objetos; o valor simbodlico ou cultural. Como
consequéncia disso, 0 artesanato passa a estar cada vez mais em contato com o design e
suas tecnicas de planejamento e desenvolvimento de produtos, restando saber de que forma

tais técnicas sdo adaptadas a realidade dos artesaos.
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3.3 O retorno a cultura local como distin¢éo

Nos ultimos vinte anos, assistimos ao avanco consideravel do numero ac¢des, de
todos os tipos, que ttm como base a integracdo entre produtos artesanais e produtos de
design. A interacdo entre esses dois setores da producdo vem sendo cada vez mais
difundida como alternativa para a valorizacdo do produto brasileiro no mercado externo.
(ESTRADA, 2007; SEBRAE, 2003; BORGES, 2011).

N&o sdo raros os profissionais, estudiosos e as instituicbes que defendem a
utilizacdo do artesanato como fator de diferenciacdo dos produtos industriais e como
forma de agregacéo de valor cultural e simbdlico aos mesmos.

Consequéncia disso é a ampliacdo das agdes que visam a expansdo do
artesanato e a qualificacdo dos artesdo a fim de que seus produtos acompanhem as
tendéncias da moda e as exigéncias de qualidade técnica e inovacdo que o mercado impde.
Além disso, ha multiplicacdo de concursos, eventos, parcerias e projetos que tém como
foco o artesanato em correlacdo com o design e, para citar alguns exemplos: Pesquisa Cara
Brasileira®’, 2003; Premio SEBRAE top 100 de artesanato; Projeto Artesanato
Competitivo - CEART que é vinculado ao Programa Artesanato Brasileiro %;

Além de buscar atender as exigéncias do mercado de agregar valor cultural aos
bens produzidos no pais, essas iniciativas também estdo intimamente ligadas aos mitos
sociais difundidos na contemporaneidade como é o caso da sustentabilidade. Nesse
sentido, tem sido latente a necessidade de ressignificar os produtos que sdo ofertados e,
com isso, criar novas razfes para 0 consumo, ja que atualmente consumimos menos por
razdes objetivas do que pelo significado (LIPOVETSKY, 2008).

22 Langada pelo Sebrae em 2003, que tinha como foco a utilizagdo do artesanato e de outros bens culturais
como forma de identificacdo dos produtos brasileiros em face da concorréncia com produtos oriundos de
outros paises no mercado externo.

20 Programa do Artesanato Brasileiro - PAB esta vinculado ao Ministério do Desenvolvimento, IndUstria e
Comeércio Exterior, conforme Decreto n° 1.508, de 31 de maio de 1995, compondo a estrutura da Secretaria
de Comeércio e Servicos. Atua na elaboragdo de politicas publicas envolvendo 6rgdos das esferas federal,
estadual e municipal, além de entidades privadas, priorizando a geragdo de ocupacdo e renda, e 0
desenvolvimento de ac¢fes que valorizem o artesdo brasileiro, majorando seu nivel cultural, profissional,
social e econdmico.O PAB é representado em cada uma das 27 Unidades da Federacdo por meio das
Coordenagdes Estaduais do Artesanato.Outro servigo que o projeto proporciona é o cadastramento de
informagdes artesanais no Sistema de Informac6es Cadastrais do Artesanato Brasileiro (Sicab), onde mais
de 40 mil artesdos ja estdo cadastrados no sistema. Fonte: http://www.mdic.gov.br/sitio/interna/interna.php.



64

Ao voltarmos nossa atengdo para 0s bens, e no caso aqui explorado: os bens
produzidos a partir da relagéo designer/artesdo — por exemplo: ao contemplarmos a beleza
da textura e do caimento de uma renda na passarela, e elogiarmos a criatividade do estilista
ao conseguir certo efeito com os materiais utilizados; ao desejarmos um cesto ou um sofa
todo trangado em palha recoberto por almofadas revestidas de chita que nos sdo oferecidos
através da vitrine de uma sofisticada loja de decoracdo ou, ainda; ao contemplarmos a
campanha de uma marca famosa de roupas que tem como conceito a brasilidade e o calor
do nosso povo, cuja a ambientacdo se da numa cidadezinha do interior ou numa aldeia de
pescadores etc. — estamos priorizando o produto e os sentidos que lhes sdo atribuidos pela
midia e pelo mercado. Esse encantamento provocado pela publicidade com a finalidade de
dar ao produto uma *“aura” diferente da de simples mercadoria, acaba por ofuscar aquele
que € peca-chave na execucdo do trabalho: o artesdo.

Ao trazerem a memoria recordagdes da infancia, de nossos bisavos, de nossas
raizes € que as pegas artesanais se mostram téo atraentes; é pelos sentimentos que evocam
e, consequentemente, pelos sentidos que lhes atribuimos.

Mas € necessario pensar nas relagdes concretas por tras desses quadros: O que
estd por tras da fluidez da renda que cai linda e esvoagante sobre o corpo da modelo? O
que esta por trds do sofa que nos € apresentado numa composicao perfeita dentro daquela
vitrine de loja? Qual o tamanho da faixa de isolamento que delimitou o lugar da modelo e
da equipe de producao daquela marca que prega brasilidade, dos pescadores e das pessoas
que realmente pertencem aquele cenario?

Quais as relacGes reais e o que é forjado nessas imagens que nos sao
apresentadas pelo mercado, pela midia e pela sociedade? Em qué acreditamos? Ou em que
nos fazem acreditar?

Nessa “inebriacdo” dos sentidos, achamos tudo o que nos é mostrado belo,
criativo, bucolico. Conforme Adorno (2003), a crise no processo formativo e educacional
que tem como objetivo a formacgdo critica € uma conclusdo inevitdvel da dindmica do

processo produtivo atual, sobre isso ele afirma que:

E a industria cultural tem um papel preponderante nisso tudo quando
determina toda a estrutura de sentido da vida cultural para a
racionalidade estratégica da producédo econdmica, que se inocula nos
bens culturais quando se convertem estritamente em mercadorias, a
prépria organizagdo da cultura €, portanto, manipulatéria dos sentidos dos
objetos culturais subordinando-os aos sentidos econémicos e politicos,
logo a situacgdo vigente. (ADORNO, 2003, p.21).
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Meditando sobre as colocacbes de Adorno e tomando como exemplo as
imagens descritas acima, inevitavelmente estamos desviando o olhar do lugar que
realmente merece nossa atencdo: as relagdes de trabalho que estdo por trds da midiatizacao
do artesanato e da cultura.

Na sociedade atual os sentidos ja estdo tomados/orientados pelos conceitos ja
postos: a isso Adorno e Horkheimer (1988) chamam de “padrdes”, ou seja, quando somos
levados a adorar e adotar, a achar belo aquilo que nos é mostrado, sem considerar as
entrelinhas. A falta de senso critico e de consciéncia livre (independente dos padrdes
sociais) também é denominada pelos autores como estado de menoridade em que se situa o
homem.

Em seus estudos Marx aponta para um fator imanente ao trabalho e que pode
ser muito bem exemplificado quando tomamos como base a questdo da producéo artesanal
e 0 reconhecimento do trabalho do artesdo; Marx pensa o trabalho como forma de
objetivacdo da subjetividade, ou seja, quando o trabalhador se objetiva na “coisa”,
reconhecendo-se naquilo que ele criou/desenvolveu com suas proprias maos. Nesse caso,
mesmo que o fruto do trabalho se torne bem de troca, passando a pertencer a outrem no
futuro, o artesdo continua percebendo aquilo como sendo “criacdo” sua. E, afinal, é no
reconhecimento da peca artesanal como produto do processo manual desenvolvido por um
individuo que reside todo o seu valor simbolico, como podemos observar na conceituagao

de artesanato defendida pelo Programa Brasileiro de Artesanato:

Compreende toda a producéo resultante da transformacéo de matérias-
primas, com predomindncia manual, por individuo que detenha o
dominio integral de uma ou mais técnicas, aliando criatividade,
habilidade e wvalor cultural (possui valor simboélico e identidade
cultural), podendo no processo de sua atividade ocorrer o auxilio
limitado de maquinas, ferramentas, artefatos e utensilios. (PAB, 2012,
p. 12).

Nas situagGes como as que apresentamos neste texto como exemplo, as relagoes
de trabalho que envolvem o artesdo em seu oficio e as intervengdes de designers em seu
trabalho, via politicas publicas, séo ofuscadas pela supervalorizacdo do produto final que,
infelizmente na maioria das vezes € atribuido a expertise do designer que o projetou.

Uma vez que as politicas de implementacdo do artesanato se predispdem a

promover o trabalho do artesdo de maneira que ele possa impulsionar sua atividade,
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gerando ocupacdo e renda para si e seus companheiros, faz-se necessaria uma agdo mais
embasada, que permita aos artesdos se reconhecerem naquilo que produzem, valorizando-o
e valorizando-se a0 mesmo tempo. Porém, o que observamos com a entrada do designer
nesse processo, ¢ a alienacdo2* do gesto criador do artesdo que passa a ser responsabilidade
do designer que medeia as acOes empreendidas pelas referidas politicas publicas de
desenvolvimento do artesanato.

No entanto, € importante salientar que tais interven¢Ges no artesanato nédo
ocorrem de forma impositiva, mas séo fruto de negociacdes entre entidades e artesdos. Tais
negociagdes envolvem as trocas de interesses entre 0s grupos produtores e suas
necessidades e as necessidades das entidades.

Sobre essa questdo, Canclini (2008b, p. 198) observa que *“a orientacdo
fundamentalista que se formou ao longo dos anos 1970 e 1980 na América Latina que
reduz as complexas interacOes entre as classes subalternas e hegemoénicas a um mero
confronto bipolar ndo passam de um reducionismo grosseiro”. Para o autor, este tipo de
pensamento fecha os olhos para as cumplicidades e “usos reciprocos que se tecem entre
hegeménicos e subalternos”. Esta perspectiva dialética que abre espaco para as interacfes
ou jogos de interesses entre as classes também pode ser percebida a luz da teoria de
Foucault, onde nas interagdes sociais 0 poder deixa de ser uma acdo dominadora exercida
verticalmente para se tornar uma prética descentrada e multideterminada das relacdes
politicas cujos conflitos e assimetrias sdo modelados pelos compromissos entre os atores
mesmo que estes estejam colocados em posicdes desiguais .

Assim, tem-se que o relativo consenso que tais intervencOes institucionais,
estatais ou ndo, encontram por parte dos integrantes de grupos populares quando se trata da
implementacao de intervencbes em seus fazeres, como o0 artesanato e a dancas folcloricas,
por exemplo, se deve ao fato de que tais intervencdes nao so exploram economicamente 0s
artesdos, mas também incluem servicos. De acordo com Canclini (2008b), as instituicdes

fazem empréstimos financeiros, ensinam a utilizar créditos bancérios, sugerem mudancas e

24 O trabalho ¢ alienado guando o fruto desse trabalho ndo é meu, mas do outro (alien), ou seja, 0
objeto criado pelo trabalhador se torna estranho ao trabalhador. No entanto, com a intervencédo do
designer no processo de criacdo das pecas artesanais, 0 gesto criador do artesdo se torna alienado,
passando a ser atividade e competéncia do designer. Percebendo o estranhamento, por sua vez,
como esse processo em que o trabalhador ndo se reconhece no trabalho, temos que 0o mesmo
ocorre com o artesdo apds as intervencdes no seu trabalho. Tal realidade cria a necessidade de se
olhar com cuidado as metodologias de tais intervencdes e a qualificacdo dos profissionais
(designers) que séo responsaveis pela aplicagdo das mesmas.

% Mais informagdes em: Historia da sexualidade. Rio de Janeiro: Graal, 1977. v. 1.
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técnicas e de estilo para melhorar as vendas, ajudam a realizar um tipo de comercializacdo
cujas regras os artesdaos geralmente tém dificuldades de aprender (CANCLINI, 2008b, p.

202). Desse modo, podemos perceber conforme o autor:

[...] que a dominag&o econdmica se mescla com intercambios de servigos,
¢ compreensivel que a conduta prioritaria dos artesdos ndo seja o
confronto; estes agem demonstrando uma complexa combinacdo de
papéis sociais: proletarios, subordinados, clientes e beneficiarios que
tratam de aproveitar a concorréncia entre as instituicdes e agéncias
privadas.

Nesse sentido, ao mesmo tempo em que as classes populares se afirmam em
espacgos ou em rituais especificos sua identidade originaria, seja por meio de intervencdes
institucionais ou ndo, “elas reformulam seu patrimonio cultural assimilando saberes e
costumes que lhes permitem reposicionar-se em novas relages socioculturais politicas e
de trabalho”. (2008b, p. 205)

Assim, para Canclini, a negociacgéo esta instalada na subjetividade coletiva, na
cultura cotidiana e politica mais inconsciente. Seu carater hibrido, que na América Latina
decorre de sua histéria de mesticagens e sincretismos, é acentuado nas sociedades
contemporanea pelas complexas interacdes entre o tradicional e 0 moderno, o popular e 0

culto, o subalterno e o hegemanico.

Com base em todas essas consideracfes, Canclini (2008b) chega a conclusédo
de que o popular ndo é um conceito cientifico, com uma série de tracos distintivos
passiveis de uma defini¢do univoca. E, “como ndo ha uma definicdo de popular como algo
que se oponha a outro algo que seja 0 “ndo-popular’, o popular passa a ser a posi¢do que 0s
atores sociais ocupam no drama das lutas e das intera¢Ges sociais (p. 207). O autor deixa,
assim, uma brecha para pensarmos no popular como algo do campo das encenagdes e dos
simulacros a la Goffman (1991), onde o papel do popular pode, também, ser encenado
dependendo das negociacdes que se estabelecem em determinado contexto ou situacéo

social.

Ainda observando a producédo, as representagdes e o consumo do artesanato
bem como de outros “bens culturais” na atualidade, podemos considerar as colocacdes
sobre a agéncia envolvida no ato de consumir desenvolvidas por Michel de Certeau (2013)

em sua obra “A invenc¢do do Cotidiano”. Este autor coloca que “é preciso interessar-se ndo
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apenas pelos produtos culturais oferecidos no mercado dos bens, mas pelas operagoes de
seus usuarios; € mister ocupar-se com as ‘maneiras diferentes’ de marcar socialmente o
desvio operado num dado por uma pratica” (Idem, p. 13).

Em sua obra, Certeau ndo considera 0 consumo como um ato passivo, mas uma
forma de exercicio de acdo. Ele considera que as praticas cotidianas dos consumidores s&o
do tipo “tdtico” o que refuta a ideia de passividade na recepcdo e massificacdo dos
comportamentos, como foi proposto pelos estudiosos de Frankfurt.

De acordo com Certeau (2013), podemos pensar numa forma de “producéo
qualificada do consumo” que ndo se faz notar pelo produto em si, mas nas formas de
utiliza-los ou adquiri-los. Assim, mesmo que a oferta ocorra a partir da ordem econémica
dominante, cabe compreender como 0s usuarios empregam esses produtos em sua vida
cotidiana. Para ele, o mais importante é compreender como as camadas populares jogam
com 0s mecanismos hegemodnicos da disciplina através de seus atos cotidianos nédo
necessariamente se conformando com eles, mas alterando-os.

As consideracdes tecidas ao longo deste capitulo tiveram como pretensao
subsidiar a leitura acerca das relacdes estabelecidas entre o design e o artesanato e o
contexto dos projetos atuais voltados para a sua promogao que serd apresentado com mais
profundidade nos préximos capitulos. Este tragcado reflexivo serve como base para
abordarmos de forma dialética e critica as relagdes estabelecidas entre designers e artesdos
no contexto das intervencfes no artesanato, ajudando-nos a nao incorrer em prejuizos no
que se refere a inclinacdes protecionistas ou condenatorias em relacdo ao artesdo ou ao
designer.

Nos capitulos seguintes explanaremos sobre as intervengdes no artesanato
promovidas pela CEART, as metodologias de design que séo aplicadas e a formacao do
designer, a fim de compreender como este vem sendo preparado na universidade para lidar

com bens culturais.



69

4 AS INTERVENCOES DE DESIGN NA PRODUCAO DO ARTESANATO: O
METODO, A TECNICA E O PAPEL DO DESIGNER NESSE PROCESSO

A fim de fornecer subsidios necessarios para a compreensao da problematica
norteadora desta pesquisa que é: “como os designers de moda lidam com a delicada tarefa
de criar e desenvolver novos produtos junto aos grupos de artesdos, sendo preciso, para
isto, “ensinar” outros processos de criacdo e producao diferentes daqueles que os préprios
artesdos empregam tradicionalmente em seu oficio?”, cremos que € importante
despendermos um olhar mais especifico sobre a as metodologias de design projetual e a
forma como elas sdo adaptadas para a realizacdo dos projetos da CEART, locus das
observacgdes empiricas do estudo.

Nesse sentido, o presente capitulo foi desenvolvido a partir de pontos que
buscam responder a dois dos seis objetivos especificos ja explicitados anteriormente, sao
eles: c) Estudar as metodologias de design e sua aplicacdo na obtencdo do produto
artesanal e Descrever a metodologia adotada pela CEART para a realizagdo das
intervencdes nos grupos de artesdos do interior; e, d) Observar e descrever o papel do
designer nesse processo de intervencdes no trabalho artesanal.

De modo geral, o texto discorre sobre a maneira como as metodologias do
design sdo adaptadas a realidade do trabalho artesanal, influenciando no tipo de relacdo
entre designers e artesdos no contexto das politicas da CEART voltadas para a produgédo
artesanal no interior do Ceara. Para tanto, partiremos da exposicdo dos dados coletados
durante a pesquisa bibliografica/documental sobre o design e suas ferramentas de

projetacdo e sua correlacdo com os dados empiricos observados na pesquisa de campo.

4.1 A importéancia do artesanato para o design brasileiro

As intervencGes no artesanato aliadas ao design refletem uma tendéncia
observada no Brasil desde a segunda metade do século XX. De acordo com Caldas (2004),
a partir da década de 1990, a industria brasileira vem procurando ampliar seus caminhos
por meio de estratégias que aliam governo e entidades privadas com o intuito de
incrementar o comércio exterior. Para tanto, o incentivo a producdo de artigos

manufaturados, cujo valor agregado é bastante superior ao de muitos artigos produzidos
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industrialmente, se torna alvo de fortes investimentos. Conforme o autor, a énfase dada a
este tipo de producdo responde ao interesse de se criar para o Brasil uma imagem capaz de
posiciona-lo em relacéo a outros paises na disputa travada em busca de espa¢o no mercado

internacional.

Segundo Estrada (2004), o design brasileiro evoluiu e conquistou o mercado.
Para esta autora, isto foi possivel porque o design transformou-se em ferramenta para a
competitividade, alavanca da produtividade e condicdo para a inclusdo do produto
brasileiro no mercado internacional. Devido a énfase dada aos aspectos culturais locais,
estes elementos séo representados nos objetos por meio de formas ou cores. Em seu texto,
Estrada (2004) expde as convergéncias entre design, artesanato, cultura e inddstria para a

consolidacdo da imagem dos produtos brasileiros no exterior.

Dito de outra maneira, com a finalidade de delinear uma imagem que
favorecesse a exportagéo brasileira em face de um mercado cada vez mais homogeneizado,
0 design passou a ser considerado o eixo central por meio do qual os contornos da
“brasilidade” poderiam ser tracados e incorporados aos bens e servi¢os oferecidos no
mercado internacional.

Um exemplo claro dessa tendéncia foi o langamento da pesquisa “Cara
Brasileira: a brasilidade nos negdcios, um caminho para o made in Brasil”, lancada pelo
SEBRAE em 2002. Este projeto buscava, mediante esforgos de uma equipe formada por
profissionais de diversos setores como: estilistas, consultores, designers, arquitetos,
empresarios, entidades politicas, dentre outros, viabilizar uma metodologia que fosse capaz
de atribuir uma identidade aos bens e servigos produzidos no Brasil, com o intuito de que
estes fossem reconhecidos e, ao mesmo tempo, diferenciados dos produtos oriundos de
outros locais por meio do fator que os idealizadores da pesquisa denominam de
“brasilidade”.

Em 2002, no prefécio da publica¢do que leva 0 mesmo nome do projeto, Sergio
Moreira, entdo diretor do SEBRAE, coloca que “a existéncia de uma imagem nacional que
identifique e destaque bons produtos pode ser usada como estratégia para a conquista de
mercados” (SEBRAE, 2002, p. 04). E continua, referindo-se ao sucesso da comercializagao

do artesanato mexicano no exterior, dizendo o seguinte:

Se valorizar e difundir seu patrimdnio cultural, natural e humano,
levaram tais paises a se destacar no mundo dos negocios, o Brasil pode
se valer dessas experiéncias bem sucedidas e tornar a brasilidade um
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bem valioso na sua economia e nas suas estratégias de desenvolvimento.
Isso € perfeitamente possivel. Existem produtos e servigos tipicamente
brasileiros que obtém sucesso no mercado internacional justamente
porque possuem densidade cultural — além, é claro, de qualidade
logistica, boa comercializacdo, fatores também essenciais. S&o 0s casos
da moda, do turismo, do artesanato, da cachaca, da pintura, da musica,
do carnaval e dos produtos naturais. (SEBRAE, 2002, p. 4).

Vemos a partir da citacdo acima que o fator cultural se apresenta como uma
estratégia para arrebanhar mercados. N&o s6 para 0 SEBRAE e a CEART, mas para muitas

1%° 0 artesanato e a moda sio colocados

entidades envolvidas com a produgdo artesana
entre os elementos que possuem “densidade cultural”.

Desse modo, podemos considerar a priori que o incentivo a producdo de
artesanato anda de maos dadas com o design, uma vez que as intervencGes no fazer
artesanal referem-se principalmente ao desenvolvimento de produto, a fim de que este seja
adequado as expectativas do mercado.

De acordo com Borges (2011, p.14)), as politicas de desenvolvimento e geracdo
de renda vem sendo implantadas no Brasil desde a década de 1980, mas é no inicio dos
anos 1990 que inicia-se “0 momento seminal da aproximacao entre designers e artesdos” a
partir de alguns projetos eu vdo sendo langados por instituicdes como o SEBRAE. Desde
entdo, conforme a autora, o artesanato vem sendo pensado no sentido de se promover a
obtencéo de objetos com clara identidade local e alta qualidade de producéo.

Borges (2011) tambeém distingue a producéo artesanal brasileira e latina daquela
encontrada em paises da Europa e nos Estados Unidos. Ela salienta que “a realidade
brasileira é proxima da que é possivel encontrar em outros paises da América Latina”,
aproximando-se, também, da realidade africana e indiana. Neste caso, quando pensamos
em artesanato brasileiro, estamos nos referindo a produtos feitos, muitas vezes,
coletivamente por grupos de moradores e uma mesma localidade ou familiares. Nas
palavras da autora:

As técnicas podem ter sido transmitidas por geracdes da mesma familia
ou por habitantes mais velhos de uma comunidade ou podem ter sido
‘inventadas’ recentemente por uma ou mais pessoas. Muito raramente
essas técnicas foram aprendidas na escola, mesmo no caso em que 0S
grupos artesanais pertencem a classe média. Essa caraterizagdo é
radicalmente diferente daquela que se entende por craft em outros paises,
em que as técnicas sdo aprendidas em centros universitarios e sdo

2 Além do projeto Cara Brasileira, ao longo dos estudos pude identificar varias outras iniciativas
gue tém como caracteristica principal o incentivo do artesanato aliado a moda a fim de promover o
mercado por meio da valorizagdo do fator “cultura” imbutido nos produtos.
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exercidas primordialmente por pessoas instruidas quem veem na
atividade uma forma de auto-expressdo — 0 que as aproxima mais da arte
do que do design. (BORGES, 2011, p. 25).

Conforme Borges (2011), alem da diferenca de sentido entre o artesanato
produzido no Brasil e nos paises da América Latina e o craft?’ produzido geralmente em
paises desenvolvidos, existe as especificidades no processo de aprendizagem, producéo e
funcionalidade dos produtos. Enquanto os produtos do craft e aproximam da arte por
serem, geralmente, pecas produzidas em série limitada ou exclusiva e com alto valor de
custo, os produtos artesanais brasileiros, latinos, africanos e indianos, segundo a autora,
“sdo projetadas a partir de premissas habitualmente atribuidas ao design” (ibdem). Isso
porque as pecas artesanais sempre atendem a determinadas funcgdes de uso, séo obtidas a
partir de determinadas matérias-primas e técnicas produtivas, além de terem, normalmente,
baixo custo e serem passiveis de producdo em série.

Apesar de se aproximar do design, o artesanato nem sempre foi pensado a partir
de seu método, sendo aliado ao design apenas muito recentemente. Sobre isso Borges
(2011) salienta que, no Brasil, ao contrério de paises em que o design erudito e industrial
se desenvolveu ao lado da tradicdo artesanal, sempre houve certa negacdo do saber

ancestral e das raizes culturais locais, como comenta na citacao:

A adesdo a linguagem funcionalista se tornou a forga dominante na
educacdo e pratica do nosso design. Durante muitos anos, nossos
designers de produto tentaram fazer objetos tdo assépticos e puros quanto
0s alemdes; e nossos designers graficos, paginas e projetos tdo limpos e
Secos quanto o0s suicos, pois se supunha que s6 a adesdo a um ‘estilo
internacional de design’ nos daria o passaporte para ascender ao
reconhecimento internacional. As faculdades também preparam seus
alunos para o mercado da producdo em série, tipica das grandes indUstrias
dos paises desenvolvidos. (p. 33)

Apenas com o advento da globalizacdo e a necessidade de diferenciacdo dos
produtos em meio a concorréncia externa é que se iniciam as tentativas de se buscar
“identificar” o produto brasileiro e projetos comecam a ser langados nesse sentido, como
foi colocado no inicio deste texto.

Em meados da decada de 1980 é que, timidamente, inicia um movimento de

designers e estudiosos rumo ao interior do Brasil a fim de buscar referéncias proprias de

%" Borges (2011, p. 25) define craft a partir do Dicionary of Business and management, colocando que este
tipo de trabalho caracteriza-se como uma ocupagdo manual que requer treinamento extenso, incluindo
estagio como aprendiz que requer um treinamento extenso.
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nossa cultura e, com isso, surgem os programas chamados de “revitalizagdo do artesanato”
por todo o pais. Com foco nos processos de design tais iniciativas visavam a incorporagao
de novos elementos formais e técnicos ao artesanato. Borges (2011) coloca que esta fase
inaugurou um processo de aproximacao entre pessoas letradas (designers, antropélogos,
sociologos, psicdlogos) e iletradas (os artesdos) no processo de construcdo de uma nova
forma de artesanato.

Entre as pessoas e entidades que inauguraram essa aproximacdo, a autora
menciona: Renato Imbriosi e Heloisa Croco, na conducdo de oficinas de capacitacao
voltadas para a atualizacdo e diversificacdo do artesanato, a Cooperativa De Trabalho
Artesanal e de Costura da Rocinha (Coopa-Roca), o Servico Brasileiro de Apoio a Micro e
Pequena Empresa (SEBRAE). A esta lista de precursores cabe acrescentar também a
Central de Artesanato do Ceard (CEART) que desenvolve trabalhos junto aos artesdos de
todo o estado desde 1982.

De acordo com Borges (2011), o desenvolvimento de critérios de qualidade
aperfeicoamento da técnica adotada pelos artesdos € uma preocupacao inerente a todas as
iniciativas que se voltam para a implementacdo do artesanato. 1sso porque o objetivo é
contribuir para a concepcdo de produtos que atendam aos quesitos aliados a estética,
durabilidade e acabamento que sdo necessarios para a valorizacdo econémica dos produtos
artesanais. No entanto, ndo ha um tipo de procedimento ou metodologia-padrdo para essas
acOes voltadas ao desenvolvimento do artesanato e, segundo a autora, isso ndo € possivel,
pois a lida com a producdo artesanal gera diferentes situacfes que variam conforme o
grupo atendido e as especificidades da tipologia trabalhada.

No ponto a seguir apresentaremos uma exposi¢do sobe as metodologias de
design a fim de compreender como se dao as aproximacdes entre o design e o artesanato no

contexto das intervengdes desenvolvidas pela CEART no interior do Ceara.
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4.1.1 Exposicao sobre o design e as metodologias projetuais

De acordo com Freitas (2006), a atividade de design de produto é um processo
projetual e, como tal, é tratado de maneira detalhada, ou seja, pormenorizada e
sistematizada, tanto em seu contetdo conceitual e executivo como no estético. Ele também
tem como caracteristica central a busca pela reducdo ao maximo do risco de fracasso em
um novo empreendimento.

Nascido com o advento da revolugéo industrial, o design tem como fator crucial
a operacionalidade dos produtos para que eles possam ser exequiveis e, a0 mesmo tempo,
atender a quesitos estéticos e funcionais. De acordo com Forty (2006), a tentativa de se
associar o design com a busca do belo e com a arte € uma forma de camuflar a sua real
intencdo. Para este autor, “nas sociedades capitalistas, o principal objetivo da producdo de
artefatos, um processo do qual o design faz parte, é dar lucro para o fabricante” (FORTY,
2006, p. 13). Neste caso, a associacdo dos bens de consumo a ideais artisticos € uma forma
de se buscar colocar o designer no centro da producdo, valorizando-se ainda mais o
produto final.

Na prética, o processo de criagdo de um designer é sempre antecedido por uma
fase de pesquisa, estudos e de aprofundamento tedrico. Desta forma, a metodologia
projetual é a base de todo e qualquer trabalho de design.

De acordo com Forty (2006), no cotidiano ha duas formas de apreensdo do
termo design. O design pode ser entendido como imagem ou processo/projeto. Em sentido
refere-se a aparéncia das coisas, como quando dizemos: “eu gosto de design”, estamos
normalmente nos referindo a nocéo de beleza, a aparéncia das coisas. O segundo sentido e
mais preciso, refere-se a preparacdo de meios para a producao de bens, ou seja, ao projeto.
Apesar de parecer tentador separarmos os dois sentidos, ndo podemos fazé-lo, pois,
segundo Forty (2006, p.12) “a aparéncia das coisas €, no sentido mais amplo, uma
consequéncia das condicBes de sua producdo”. Porém, para fins didaticos, podemos
entender o design a partir de trés dimensoes:

a) Design como Processo: Delimitagcdo de um problema a ser resolvido mais o
tracado de estratégias (metas) que materializem a solugdo. Esse tracado de gosto de

estratégias e metas € o que chamamos de Projeto.
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b) Design como produto: Exame de caracteristicas que satisfagam alguma
necessidade humana seja ela fisica/objetiva (necessidades reais do corpo ou subjetiva,
simbolica (necessidades psiquicas, emocionais).

c¢) Design como imagem: Dominio dos elementos e principios que envolvem a
visualidade, a estética, a aparéncia de alguma coisa.

Entretanto, é necessario reafirmar que essas esferas ndo sdo excludentes entre
si, pelo contrério, elas “interagem” dentro do campo macro que € o Design. O que ocorre €
que alguns profissionais podem se sentir “mais a vontade” atuando em alguma delas, por
exemplo: um estudante, durante a graduacgdo pode se identificar mais com as disciplinas
relacionadas ao desenho e a projetacdo de produtos, enquanto outros podem desempenhar
melhor com atividades que mexam com elementos visuais, como a construcdo de
catalogos, fotografias, editoriais etc. E essa inclinacdo do estudante para alguma dessas
esferas especificas do design que vai orientar a sua conduta profissional posterior.

Mas é preciso deixar claro que nenhuma atividade de design, seja ela mais
ligada ao campo imageético ou da execucao do produto em si, dispensa o fator processo. O
processo aqui é entendido como projeto que ndo é nada mais nada menos que a sequéncia
I6gica de etapas que ird viabilizar a materializa¢éo da ideia.

De acordo com Montemezzo (2003), o processo em design envolve a relacdo
do designer com o produto, abrangendo o gerenciamento e controle das situagdes geradas
durante o desenvolvimento do produto. Esse processo integra um conjunto de atividades
que envolvem quase todos os departamentos de uma empresa, dai a importancia de se
desenvolver uma metodologia de trabalho que oriente e sistematize as atividades
devolvidas pelo designer durante o desenvolvimento de um produto ou colecdo de
produtos.

E essa sistematizagio das etapas que envolvem a construcio do produto desde
as inspiragdes e ideias iniciais passando pelos primeiros esbocos, coleta de dados,
pesquisa, escolha das cores e materiais, experimentacdes até a construgdo do produto em si
que chamamos de atividade projetual.

Para Baxter (1998), projetar significa ter uma conduta sistematizadora propria
para a resolucdo de problemas, cujo objetivo é a transformagdo de necessidades do
mercado em produtos ou servigos economicamente viaveis. Na busca de solucdes a tais
problemas, o autor afirma que o designer terd que delinear uma conduta de organizacéo e

articulacdo de decisdes para nortear o desenvolvimento e realizacdo do processo.
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Corroborando com as ideias de Baxter (1998), Niemeyer (1998, p. 25), coloca
gue essa conduta, necessaria ao designer, requer “o equacionamento simultaneo de fatores
sociais, antropoldgicos, ecoldgicos, ergonémicos, tecnoldgicos e econdmicos na concepgao
de elementos e sistemas materiais necessarios a vida, ao bem-estar e a cultura do homem”.

Assim, elaborar um projeto é como criar um mapa, um trajeto que se ira

percorrer. Sobre isso Heloisa Liick (2003) salienta que no Inicio da criagdo de um novo
produto, temos que partir de alguns pontos ou fases fundamentais:
a) Percepcao e sensibilidade para a realidade a volta: Esta fase busca a percepcéo e a
sensibilidade para a realidade enquanto contexto de um tempo e de um espacgo. Requer do
designer a visdo enquanto olhar critico para a necessidade da materializagdo do objeto e a
coragem de criar atraves do pensar constante - inquieto — reflexivo. Além disso, € preciso
ter as ferramentas de conhecimento intelectual na dimensdo cientifica e técnica sobre
metodologia de projeto no foco da idéia gerada. E, principalmente, ter clareza da sua
funcéo (vocagdo) enquanto designer.

b) Delimitacdo de um problema a ser resolvido: Aqui, parte-se do pressuposto de que
tudo surge de uma ideia. Esta ideia é gerada a partir de algum problema ou necessidade a
volta. Nessa fase € importante se perguntar: Qual é exatamente o problema que vocé esta
querendo resolver? Por que este problema existe? Quais as possiveis solu¢des apontadas
para o problema?
c¢) Primeiras ideias: Nesta fase vem o principio da criatividade. Percebe-se neste momento
a presenca dos principios do processo criativo: PREPARACAO, INCUBACAO,
ILUMINACAO, VERIFICACAO. De acordo com Baxter (1998), a criatividade é o
coragdo do design, em todos os estagios do projeto. O projeto mais excitante e desafiador €
aquele que exige inovacao de fato — a criacdo de algo radicalmente novo, nada parecido
com tudo que se encontra no mercado.
d) Descricdo da ideia selecionada e dos procedimentos a serem adotados para sua
viabilizagdo: Nesta fase, procura-se escrever a ideia 0 maximo de detalhes de forma livre;
tudo o que vem na mente acompanhado de rascunhos — layouts — desenhos com descri¢des
técnicas, materiais e funcionais. Um ponto importante é pedir opinido de outras pessoas
guanto ao objeto de trabalho a ser pesquisado com o intuito de problematizar as ideias
sugeridas, compreendendo-as seja no campo da obviedade ou da “absurdidade”.

Para Katja Tschimmel (2010), o método do processo criativo em Design

mencionado acima, foi o ponto de partida para o desenvolvimento de pesquisas em
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criatividade e Design. Porém a partir de 1980 houve uma mudanca de paradigmas que
rompeu com a metodologia linear e um tanto positivista, passou-se, entdo, a tomar-se o
Design como uma prética reflexiva. Tomando-se como referéncia os estudos de Schén,
onde o design criativo € proposto como uma “conversacdo reflexiva com a situacdo”, a
ideia vigente acerca do processo criativo em design pressupde que enguanto o designer
trabalha em um projeto, ele sempre reflete sobre suas acdes e essa reflexdo continua
interfere na criagdo de uma nova solucao para o problema de design.

De acordo com Katja Tschimmel (2010, p. 225), através da realizacdo de
alteracOes / testes de experimentos, o designer ativamente constréi uma visdo de mundo,
baseado em suas experiéncias. Nesse sentido, pode-se entender que, durante todo o
processo de criacdo e agdo em design ha uma interacdo entre a reflexdo e a acéo.

Assim, o0 uso do termo "percep¢do”, que inclui a percepcdo através dos
nossos sentidos, é também a percepgdo como interpretacdo e significado que se da a uma
realidade. A énfase no aspecto da percepcdo € baseada em sua importancia central para a
originalidade de solucdes de design e surpreendentes versdes semanticas (TSCHIMMEL
2010, p. 226).

No caso da metodologia proposta por Tschimmel (2010) a criacdo em design
baseia-se no processo de percepcdo-em-acdo e pode ser dividida em cinco procedimentos
que nédo séo necessariamente lineares, mas de intersecgéo entre si:

a) A percepcao da tarefa: percep¢do do problema / tarefa. Nesta fase inicial o designer
analisa e interpreta a tarefa de design, valendo-se de suas experiéncias profissionais e
pessoais, sua visdo de mundo e suas lembrancas (memdria). Nesse tempo o projetista
percebe vérios estimulos que o ajudam a selecionar os critérios de avaliacdo. Esta primeira
fase corresponde ao procedimento que Schon chama de nomeando.

b) A percepcdo de uma nova perspectiva: Nesta segunda fase, o designer atinge um
ponto em que se abre uma nova perspectiva em relacdo a tarefa, designado por Schon
como enquadramento. Neste procedimento o designer procura ativamente novas idéias e
critérios de projeto, juntamente com uma nova linguagem visual e semantica. Desta forma
ele ird selecionar varios estimulos que serdo integrados no processo de criacdo e ajuda-lo a
produzir mais ou menos idéias originais. Esta fase pode ser vista como uma reformulacao
do problema.

c) A percepcdo de novas combinacbes semanticas: Na terceira fase varias versdes do

projeto sdo desenvolvidas, a percep¢do do designer que é dirigida pela busca de solucbes
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em artefatos semelhantes. Em uma comparacdo de diferentes composigdes e versdes do
produto, o designer torna-se muito consciente dos estimulos que podem levar a solucdes de
design distintas. Aqui também se encontra a percepcao de acaso ou chance ocorréncias que
pouco ou nada tém a ver com o projeto, mas que poderiam levar a solugdes de design
surpreendentes por meio do pensamento analdgico.
d) A percepcéo de novas solugdes no modelo de construcéo e criagdo de prototipos
Nesta fase, a concentracdo estd centrada em modificacdes e melhoramentos de modelos
e prototipos. A expectativa que 0 designer tem paraoprojeto é 0 que
dirige sua percepgéo e avaliacdo dos modelos de design, e ainda pode provocar
fundamentais e surpreendentes revisdes do prototipo. A construcdo de inimeros modelos
diferentes, numa fase muito precoce do processoevita que o designer fique
prematuramente ligado a uma soO idéia, uma sé linguagem semantica, um material ou a
uma solucéo tecnoldgica.
e) A percepcao da reacdo dos usudrios: Durante as ultimas duas fases do processo o
produto /imagem pode ser testado por usuarios. A percepcdo e reacdo dos consumidores
contribuem para qualquer modificacdo possivel e para repensar novamente o
artefato. Nesse caso o designer tem que entender e interpretar o feedback dos usuarios.

Ao observarmos as propostas metodoldgicas apontadas tanto por Heloisa Liick
(2003) como por Katja Tschimmel (2010), pode-se notar que o processo apontado pela
primeira € um tanto mais rigido e tradicional, ndo permitindo que haja muitas alteracfes ao
longo da concepcao do produto, mas buscando sempre atingir o maximo de rigor no intuito
de se reduzir os riscos de erro. Ja na proposta metodoldgica da segunda, baseada na ideia
de percepcdo-em-acdo, hd uma abertura maior para a préatica reflexiva durante o processo,
0 que d& margem para que sejam observadas novas interferéncias ou ideias, que podem
conduzir a novos rumos durante a projetacéo.

A observacdo desses dois enfoques metodologicos é importante para que
possamos compreender qual deles ou quais das ferramentas, que podem ser oriundas das
duas vertentes, vém sendo adotadas nas intervencdes no artesanato para a projetacdo de

novos produtos.
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4.2 As metodologias de design e sua aplicacdo no Projeto Artesanato Competitivo da
CEART

Nos ultimos anos foram publicadas indmeras pesquisas com enfoque na
utilizacdo do artesanato pelo design. H& estudos de casos, artigos, trabalhos de conclusdo
de curso, dissertacOes e teses voltadas somente para essas questfes (ver: BORGES, 2004;
LIMA, 2006; ESTRADA, 2004; FREITAS 2005; MENDES, 2011). Tais estudos apontam
para formas e métodos diferentes de se aliar o artesanato ao design e também buscam
refletir sobre esta pratica que vem se expandindo em todo o Brasil. Ao observar esses
estudos, foi possivel perceber no decorrer da investigacdo de campo que as metodologias
apresentadas para as intervencdes utilizam como modelo de intervencdo as ferramentas
projetuais advindas do campo do design propriamente dito.

Mesmo que ndo haja uma regra metodoldégica ou um padrdo para o
desenvolvimento das atividades devido as especificidades do trabalho artesanal, hé alguns
caminhos em comum que sdo trilhados pelos diferentes projetos direcionados a
implementacédo do artesanato. Conforme Borges (2011, p. 59), as a¢des sdo organizadas em
torno dos seguintes eixos principais: “melhoria das condic¢des técnicas, potencialidade dos
materiais locais, identidade e diversidade, construcdo das marcas, artesdéos como
fornecedores e acGes combinadas”.

O mesmo ocorre com as intervencdes realizadas pela CEART, por meio de
cursos e treinamentos ministrados aos designers, a instituicdo repassa técnicas e critérios
préprios a estes, no intuito de que o processo de criagdo e execugdo dos produtos siga aos
requisitos previamente estabelecidos pela entidade que podem ser referentes a utilizagéo da
matéria-prima, da técnica artesanal, da utilizacdo da iconografia local como referéncia
estética para os produtos, dentre outros fatores que serdo apresentados com mais detalhes
ao longo deste capitulo.

Com este ponto buscamos apresentar de forma sistematizada e sintética as
metodologias de design mais adotadas para a criacdo e o desenvolvimento de novos
produtos na atualidade a fim de que possamos compreender com a maior clareza possivel
as bases que fundamentam as acOes empreendidas durante a realizagdo dos projetos
voltados para o desenvolvimento do artesanato. Desta forma, a abordagem se d4,
especificamente, pela descricdo da metodologia adotada pela CEART para a realizacdo das

intervencdes nos grupos de artesdos do interior do Ceara.
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Como ja& mencionado, a CEART é vinculada & Secretaria do Trabalho e
Desenvolvimento Social do Ceara por meio da Coordenadoria do artesanato e Economia
Solidaria, como segue no organograma que apresenta como esses Orgdos estdo

estruturados:

Figura 2 - Estrutura da Coordenadoria do Artesanato e Economia Solidaria do Ceara

Jo== o
@ STDS - 2012
! C e\ L I .

ESTRUTURA DA COORDENADORIA DO
ARTESANATO E ECONOMIA SOLIDARIA

| Coordenacdo |
FUNDART (1) l ---------------- [ Assessoria Técnica
Célula de Apoio a Célula de Apoio a Célula de Economia Célula de
Producdo Artesanal Comercializagdo Solidaria Administracdo do
Complexo Ceart
-Nicleo de Cadastramento - Nucleo de Logistica e - Nicleo de Servigos
do artesdo e emissdo da Controle de Qualidade Gerais
T ZEE CREE - Nicleo de Eventos - Nucleo de
- Nucleo de Capacitagdo . monitoramento do
para artesao - Lojas Ceart (7) Complexo Ceart

Fonte: Secretaria do Trabalho e Desenvolvimento Social (CEARA, 2009).

A Coordenadoria do Artesanato e Economia Solidaria do estado do Ceard tem
como misséo “Desenvolver e coordenar as politicas de fomento e promocdo do artesanato
e da Economia Solidaria, visando a melhoria da qualidade de vida dos artesdos e
empreendedores cearenses” (STDS, 2012). Nesse sentido, sua atuacdo se da a partir da
implementacdo de duas politicas principais: 1) Programa de Desenvolvimento do
Artesanato do Estado e; 2) Programa de Fortalecimento da Economia Solidaria como
Estratégia de Desenvolvimento Sustentavel.

Como principal responsavel pelo Programa de Desenvolvimento do Artesanato,
a CEART orienta suas acOes a partir das diretrizes do Programa do Artesanato Brasileiro —
PAB, recebendo verbas anuais direcionadas ao desenvolvimento de acdes junto aos
artesdos. Atualmente, a entidade possui lojas espalhadas pelo pais que, segundo seus

funcionérios, funcionam como “vitrines” do artesanato cearense. S6 em Fortaleza sdo trés
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lojas situadas na Avenida Santos Dumont (Praca Luiza Tavora), no Aeroporto
Internacional de Fortaleza (Pinto Martins), No Centro Culural Dragdo do Mar. H& também
uma loja em Canoa Quebrada-Ce e outra em S&o Paulo. Essas lojas estdo situadas em
locais estratégicos como aeroportos e pontos turisticos.

Atualmente, a instituicdo desenvolve acOes de capacitagdo com arteséos de 127
municipios do Ceard. Suas acOes se realizam, basicamente, pelo recrutamento de
designers de Fortaleza, capital do estado, para que eles coordenem os projetos de
implementacdo do artesanato em diferentes localidades do interior do Ceara que possuam
algum tipo de produgéo artesanal.

Sob a denominagéo de Projeto Artesanato Competitivo, a CEART desenvolve
suas politicas de desenvolvimento do artesanato, promovendo vérias agdes junto aos
grupos produtores, tais como: cadastro dos artesdos e emissdo de carteirinhas
identificadoras que permitem a isencdo de impostos na comercializacdo de suas pecgas em
todo o territério nacional; abertura de contas bancérias, fomento para aquisicdo de
materiais de trabalho, cursos de capacitacdo técnica e gestdo, além da viabilizacdo da
comercializacdo e divulgacdo das pecas artesanais por meio das lojas. Atualmente existem
42.963 artesdos cadastrados no banco estadual, e grupos produtivos em 127 municipios do
estado sdo atendidos com cursos de capacitagéo e gestéo.

Para que a CEART desenvolva agdes de capacitagdo por meio do Projeto
Artesanato Competitivo nos grupos de artesdos, € necessario que 0s mesmos ja estejam
cadastrados no sistema da Instituicdo como associagdo, grupo ou cooperativa®. E preciso
gue o grupo possua pelo menos 25 integrantes e que haja interesse do mesmo em participar
dos cursos de capacitagdo. Geralmente o contato entre o grupo e a Ceart é feito por um
representante local dos artesdos e a equipe técnica da CEART que fica em Fortaleza.

Havendo interesse dos artesdos, a instituicdo convoca um dos designers que
fazem parte do seu quadro de prestadores de servicos e langa a proposta de atuacdo junto
ao grupo determinado. Ao longo do ano sdo atendidos varios grupos de diferentes
localidades do estado, e a metodologia que rege as intervencdes € a mesma para toda a
equipe técnica.

As etapas que devem ser cumpridas pelo designer que estara a frente da
intervencgdo sdo as seguintes: 1. Visita de Diagndstico ao grupo de artesdos; 2. Elaboracéo

%8 Atualmente a CEART atende a grupos de artesdos espalhados por 127 municipios do estado do Ceard e
possui nove lojas em vérias cidades do pais, além de aeroportos, que funcionam como vitrines para o
trabalho dos arteséos.
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do Projeto mais proposta de colegdo para 0 mesmo; 3. Apresentacdo deste projeto & equipe
curadora da Ceart; 4. Prototipagem das pecas da colecdo proposta no atelier da Ceart e
avaliacdo das mesmas; 5. Retorno ao grupo para confecgdo das pecas com 0s artesaos.

A partir deste momento buscaremos apresentar dados acerca da metodologia
adotada pela CEART. Estes dados foram coletados a partir do momento em que passei a
compor o quadro de designers que prestam servicos para a instituicao.

Como ja mencionado no capitulo primeiro desta pesquisa, em que foram
apresentadas as estratégias metodoldgicas para sua realizagdo, logo no inicio do estudo
percebeu-se que seria dificil ter acesso as politicas empreendidas pela CEART nas
intervencdes no trabalho artesanal, bem como aos materiais e documentos pertinentes s
mesmas se ndo me engajasse como colaboradora da instituicdo e, assim, pudesse
acompanhar suas a¢gdes mais de perto. Com isso, ofereci-me como colaboradora para as
intervencdes de design aproveitando o ensejo do aumento da demanda por mais designers
gue pudessem atuar nesse campo. A partir de entdo, passou-se a desenvolver uma pesquisa
de campo baseada na observacéo participante (PADUA, 2004).

Algumas semanas apods ter entregado curriculo e portfolio na CEART, fui
convidada para realizar um trabalho com um grupo de artesds que eram especializadas em
trancado com palha de carnadba. Nunca tinha trabalhado com esta tipologia de artesanato,
mas aceitei a proposta, pois precisava me engajar nas atividades para comegar a coleta de
dados para a pesquisa. Desde entdo, lancei-me no Projeto Artesanato Competitivo e a
primeira experiéncia em campo ocorreu com o desenvolvimento do projeto junto a
Associacdo dos Artesdos de Barra do Sotero. Nesta associagdo, os artesaos, em sua maioria
mulheres, trabalham com fibras naturais, mais especificamente com o trancado em palha
de carnalba. Barra do Sotero € um bairro do municipio de Croatd, situado na regido da
Serra da Ibiapaba a 355,2km de Fortaleza.

E importante frisar que a oportunidade de voltar a campo, agora como designer
contratada pela CEART %, desenvolvendo um olhar “de dentro” para a observacdo do
objeto de estudo, foi de fundamental importancia para a para a coleta de dados e,
principalmente, para a compreensdo da metodologia utilizada pela Instituicdo em suas
intervencdes nos grupos de artesdos.

Logo no primeiro contato com a CEART, deixei claras as minhas intenc¢oes

como pesquisadora e profissional de design, e ndo foi observado nenhum tipo de reacéo ou

2 Estou considerando aqui as outras experiéncias de pesquisas realizadas junto aos artes&os.
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rejeicdo por parte dos representantes da equipe técnica da entidade, ao contrario, alguns
mostraram-se até interessados e procuraram contribuir com a pesquisa fornecendo dados e
esclarecendo duvidas que surgiam durante o caminho. Dessa forma, logo de inicio foram
obtidos dados acerca dos documentos adotados pela instituicdo para o controle e registro
das atividades durante a realizacdo do projeto e sobre os critérios exigidos para a atuagdo
dos designers junto aos grupos.

Sobre a documentacdo da instituicdo, observou-se que em cada uma das etapas
da realizagdo do projeto com o grupo determinado de artesdos, ha uma serie de
documentos institucionais que devem ser preenchidos e entregues & CEART para registro e
controle das atividades, tais como: Projeto de colecdo de produtos desenvolvidos pelo
designer a partir das necessidades do grupo e das caracteristicas do artesanato local; Ficha-
técnica de cada produto contendo materiais, cores e tamanhos;  Questionarios
desenvolvidos com os artesdos a fim de se obter mais dados sobre o grupo; Lista de
frequéncia dos artesdos nas reunides e cursos de capacitacdo realizados durante a
intervencdo; e Relatério das atividades desenvolvidas no grupo*°.

Em relacdo as exigéncias quanto a formacdo do designer para seu ingresso no
Projeto Artesanato Competitivo, observou-se que ndo ha curso preparatorio especifico
voltado para o designer que é contratado para participar das agdes, bastando apenas que ele
tenha experiéncia com desenvolvimento de produto de qualquer tipo: vestuério, gréafico,
mobiliario etc. Incialmente é necessario apenas que o designer interessado em prestar
servicos para a CEART apresente previamente, no Nucelo de Capacitagdo do Artesédo
(6rgao que faz parte da entidade), seu curriculo profissional e um portfélio com amostras
de trabalhos e colecGes que ja tenha desenvolvido.

Apesar de ndo haver muitas exigéncias no tocante a especializa¢do do designer,
pode-se constatar que ao ingressar ao quadro de profissionais que prestam servico para a
CEART para participar do Projeto Artesanato Competitivo, o designer é convidado a
participar de algumas reunies com as técnicas da entidade no intuito de receber
orientacdes acerca dos procedimentos e dos critérios a serem adotados para a realizagédo
das intervencdes junto aos grupos e para o desenvolvimento dos produtos artesanais.

Por exemplo, ao me explicar sobre o tipo de trabalho que eu iria desempenhar e

sobre a forma como deveria conduzir a visita de diagnéstico (primeira etapa do processo)

% Ao final deste trabalho traremos um resumo desses relatérios que desenvolvi para a CEART contendo
dados e imagens da realizagdo do Projeto Artesanato Competitivo nas cidades de Croata, Morrinhos e
Cascavel entre 2012 e 2014. Além disso da analise do que foi observado nos grupos durante a pesquisa.
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na associagdo dos Artesdos de Barra do Sotero, uma das técnicas da CEART fez questdo de
frisar sobre a responsabilidade que eu teria que ter ao criar 0s prototipos dos produtos que
seriam levados para os artesdos confeccionarem. Entre as orientacfes a funcionaria
responsavel pela curadoria dos produtos e também pelas intervengdes foi enfatica ao se
referir a aspectos especificos relacionados a criagcdo e ao desenvolvimento dos produtos
como: a importancia de se projetar pec¢as viaveis que ndo estivessem aquém da capacidade
produtiva do grupo, a priorizacdo da matéria-prima adotada pelos artesdos e o registro da
iconografia local que deve servir como referéncia estética para o desenvolvimento dos
produtos.

As orientagdes estdo descritas na citagdo conforme a propria fala da técnica da

CEART durante a reunido que tivemos antes de eu seguir viagem para Croata:

1.Vocé ndo deve criar produtos mirabolantes que sejam inviaveis ou
muito dificeis de execucdo; 2. Vocé ndo pode fugir da capacidade de
producdo do grupo, nem propor a utilizacdo de matéria-prima da qual os
artesdos ndo possuam acesso; 3. Suas referencias para a criacdo das pecas
devem partir do meio em que 0s artesdos vivem, as cores, as formas, as
linhas dos desenhos devem estar baseadas na paisagem que 0s cerca e na
cultura local. 4.Leve uma maquina fotografica e faca registros (Técnica
da Ceart n°1 — registro de reunido em 12 de setembro de 2012).

Ao ser orientada de tal forma pela técnica da instituicdo, pude perceber que as
intervengdes ndo ocorrem ao acaso, ao contrario, ha elevada preocupacdo por parte da
CEART em respeitar o modo de trabalho e as possibilidades de obtencdo da matéria-prima
por parte do artesdo, bem como a necessidade de manter as caracteristicas locais e as
referencias culturais do grupo. Tais orientagdes correspondem aquelas feitas por estudiosos
do assunto que investigam sobre as metodologias e os processos de desenvolvimento de
produtos envolvendo o artesanato, como Barroso (2002) e Borges (2011).

De posse destas instrucdes obtidas na fase preliminar @ minha primeira atuacéo
no Projeto artesanato Competitivo, passei ao cumprimento do cronograma de intervencao
da CEART, procurando & medida que participava das agdes, registrar as observagdes em
caderno de campo e realizar entrevistas com pessoas da equipe técnica que eram
responsaveis por acompanhar os trabalhos, outros designers com os quais cruzava durante
as reunides e artesdos que participavam do projeto de duas formas: ora como receptores
dos cursos de capacitacdo em suas proprias localidades, ora como mestres, auxiliando os
designers no desenvolvimento dos prototipos.
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Feitas essas consideragdes iniciais acerca dos dados obtidos no ato de meu
ingresso como prestadora de servico a CEART, é pertinente e necessario apresentar de
forma criteriosa 0 modo como se deu cada fase do projeto na Associacdo de Artesdos de
Barra do Sotero, para que possamos compreender a metodologia de trabalho empreendida
pelo Programa Artesanato Competitivo da CEART e, principalmente, para observar-se a
forma de interacdo entre designer e artesdo ao longo do desenvolvimento dessas agcOes de
desenvolvimento do artesanato e o0s papeis que cada um assume ao longo deste processo.

E importante salientar, que a metodologia de intervencéo realizada neste grupo
de artesdos, que serd apresentada adiante, é a mesma para 0s demais grupos atendidos pela
CEART nas diferentes localidades do interior do Ceara. Isso foi constatado ao longo da
pesquisa de campo, em que pude participar da realizacdo do projeto Artesanato
Competitivo em trés grupos diferentes em cidades distintas do interior do estado e
conversar com designers que, concomitantemente, participavam de intervengdes em outros
locais; notou-se que, apesar das diferentes tipologias, a forma de intervencdo ndo muda e
0s critérios exigidos para que ela se realize sdo 0s mesmos.

Como ja mencionado, a metodologia da CEART para as intervencdes no
artesanato é sistematizada em cinco etapas: 1. Visita de Diagndstico ao grupo de artesaos;
2. Elaboracdo do Projeto mais proposta de colecdo para o0 mesmo; 3. Apresentacdo deste
projeto a equipe curadora da Ceart; 4. Prototipagem das pecgas da colegdo proposta no
atelier da CEART e avaliacdo das mesmas; 5. Retorno ao grupo para confeccéo das pecas
com os artesdos. A pretensdo aqui ndo € somente apresentar como foi realizada cada etapa
do projeto na associacdo de Barra do Sotero, que serve de pardmetro para pensarmos nas
intervencdes realizadas nos demais grupos, mas também erigir questionamentos e reflexdes
sobre cada uma delas, observando a forma como os atores envolvidos (designer e artesdos)

interagiam e se percebiam dentro do processo de intervencao.
4.2.1 Primeira etapa da metodologia - visita de Diagnostico

Consiste em um primeiro encontro com o grupo a fim de tracar o perfil do
mesmo e perceber elementos determinantes para a realizagao do projeto, como: a qualidade
da sua producdo, o tipo de produtos que confeccionam, o nivel de engajamento dos
participantes do grupo produtivo, as formas de comercializa¢do dos produtos, o0 modo de
acesso a matéria-prima, os principais entraves na producao e os pontos positivos do grupo.

Para este momento ha uma série de documentos que sdo disponibilizados pela Ceart para
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serem preenchidos de acordo com o perfil do grupo que é observado a partir dos elementos
supracitados, além de outros fatores como a quantidade de participantes, a faixa etaria e a
variedade das pecas produzidas, por exemplo®..

A visita de Diagndstico a Associacdo das Artesds de Barra do Sotero ocorreu
em 23 de outubro de 2012. Para tanto, segui viagem de cinco horas de duracdo até Croata,
acompanhada pelo técnico responsével pela atualizagcdo do cadastro dos artesdos e por
outra designer chamada Marcela que iria seguir viagem para um municipio mais distante,
aonde também ia fazer uma visita de diagndéstico. Dessa forma, durante a longa viagem
conversamos bastante sobre os pormenores do projeto e Marcela, muito mais experiente do
gue eu, mostrou-se solicita em me explicar com mais detalhes os procedimentos da
CEART, além de compartilhar suas experiéncias obtidas junto aos artesdos ao longo de
mais de dez anos prestando esse tipo de servico paraa CEART e 0 SEBRAE no Ceara.

Na conversa com Marcela, pude perceber o quanto ela era cuidadosa com o
trabalho e como mostrava interesse em procurar respeitar as habilidades e os limites dos
artesdos. Apesar de enfatizar sua satisfacdo em realizar este tipo de trabalho junto aos
artesdos, a designer disse ter vivenciado algumas situacdes insalubres durante a realizagédo
de alguns projetos, como por exemplo, a necessidade que teve de, varias vezes, se hospedar
em casas que de tdo humildes ndo dispunham nem de &gua potavel e energia elétrica; ou
outras situacdes em que teve de tomar banho num pequeno banheiro, fora da casa onde
estava, com as paredes repletas de baratas; além de situacGes em que teve de dividir espaco
com rés, sapos, pernilongos, morcegos etc.

Para complementar o depoimento de Marcela acerca das situagdes dificeis
pelas quais ja teve de passar para realizar seu trabalho, apresentarei o resumo do relato de
outra designer. Esta, assim como Marcela, possui idade em torno dos cinguenta anos, e
compartilhou que no ano de 2011 foi recrutada para desenvolver um trabalho junto a um
grupo de artesdos em uma localidade que de tdo distante s6 contava com o “pau-de-arara”
como transporte publico. Antes de seguir viagem, a designer havia acordado com uma
artesa que residia nesta localidade para que fosse aguarda-la em uma praca da cidade para,
entdo, seguirem para o local aonde seria realizado o projeto. Porém, no mesmo dia em que
designer e artesa iriam se encontrar, um parente desta morreu e a mesma esqueceu de ir
buscar a designer que seguiu procurando a artesd em todas as pracas da cidade até chegar

ao final da linha, onde o motorista do “pau-de-arara” a deixou com as malas. Ja era tarde

31 Os documentos exigidos para a visita de diagndstico do grupo, seguem nos anexos desta pesquisa.
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da noite e a designer teve de ligar para a sede da entidade para qual prestava servico em
Fortaleza para informar que estava perdida e sozinha em um lugar onde nunca havia estado
antes. Ela teve de passar o restante da noite num posto de gasolina até ser apanhada no dia
seguinte por um motorista da instituicdo busca-la. Apo6s o susto ndo teve mais coragem de
voltar aquela localidade para ministrar o curso e ficou mais atenta aos lugares aonde seriam
realizados 0s proximos projetos.

A partir dos relatos sobre as experiéncias vividas por essas duas designers que
desenvolvem seu trabalho viajando para o interior a servico de entidades que promovem
acOes voltadas para o desenvolvimento do artesanato, como a CEART e o SEBRAE,
percebeu-se um aspecto que ainda néo foi tomado como objeto de estudo: as condigdes de
trabalho do designer envolvido nesse tipo de atividade.

Ao enfatizar-se a questdo do trabalho artesanal como algo que necessita ser
estudado, observado e preservado, acabamos por esquecer ou ndo atentar para os percalcos
e as dificuldades vivenciadas pelo designer. 1sso revela o quanto nossa visdo ainda esta
impregnada pelo romantismo que faz do artesdo a vitima digna de atencdo e “cuidado”,
enquanto o designer ¢é visto como o predador do trabalho artesanal, aquele que vem da
cidade para destruir algo que deve permanecer intocado para que, assim, preserve a sua
“autenticidade”. Inconscientemente desprezamos o designer quando desconsideramos o
fato de que ele quando se desloca de sua casa e cidade de origem para se dirigir a um local
desconhecido e, na maioria das vezes, enfrenta diversas intempeéries. O preconceito
referido ao designer, esconde em sua outra face o preconceito dirigido ao proprio artesao,
pois enquanto um é tido como corruptor, o outro é tido como vitima inerte que precisa ser
defendida.

Desta forma, a observacdo da realidade vivenciada por designers e artesaos no
contexto dessas politicas ou programas de implementacdo do artesanato mostra, por um
lado, o nivel de precarizacdo do trabalho dos designers envolvidos nesse processo e, por
outro, a alienagdo do artesdo em relacdo ao seu oficio, uma vez que ele deixa de se

envolver na criagdo das pecas que executa*?,

%2 Com os projetos de capacitacdo e potencializacdo da atividade artesanal, a criagdo dos produtos
fica a cargo do designer e o artesdo é, muitas vezes, impossibilitado de participar do mesmo,
passando apenas a mero executor das pegas (Ver SILVA, 2011). Ao longo deste estudo
demonstraremos mais detalhadamente como ocorre o processo de criagdo e desenvolvimento dos
produtos artesanais no contexto das referidas politicas.
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Continuando nossa viagem para a visita de Diagnostico, chegamos a
Associacdo dos Artesdos de Barra do Sotero, com sede no Centro de Referéncia de
Assisténcia Social (CRAS) por volta das treze e trinta da tarde. Fomos recebidos pelo
responsavel pelo CRAS e aguardamos um pouco até que as artesds pertencentes ao grupo
que trabalham com o trancado de palha de carnauba chegassem. Aos poucos foram
chegando algumas senhoras trazendo amostras de suas pe¢as e um pouco de matéria-prima
(palha) a fim de demonstrarem suas habilidades. Estavamos aguardando em torno de vinte
e duas artesds, mas apenas oito destas compareceram a reunido, nao restando alternativa
sendo iniciar as atividades de reconhecimento do grupo e avaliacdo de seu potencial
produtivo. Abaixo segue o registro fotografico da visita de diagnostico ao grupo:

Figura 3 - Visita de Diagnostico — reunido com artesas
de Croaté

Uma vez que estava no direcionamento dos trabalhos com o grupo, fui
responsavel por apresentar as artesas as pessoas presentes na reunido que faziam parte da
equipe técnica da CEART. Ap0s o contato inicial com as artesas, segui com a coleta de
dados a fim de tragcar o perfil do grupo por meio de uma conversa mais informal,
perguntando sobre suas vidas, filhos, idades etc, para depois passar aos quesitos mais
técnicos, ou seja, aqueles que diziam respeito a seu trabalho, como por exemplo: a
qualidade, o preco que cobram, o sustento da familia, a renda etc.

A conversa foi guiada por um questionario com treze questdes abertas que ndo

fazia parte da documentacao recomendada pela CEART, mas que utilizei tanto para coletar
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dados que fossem pertinentes para a pesquisa como para poder desenvolver os produtos de
uma maneira mais apropriada as necessidades do grupo.

A aplicacdo do questionario foi realizada da seguinte forma: a pergunta era
lancada para todo o grupo de uma vez e, em seguida, cada uma dizia suas respostas.
Dependendo dos depoimentos das artesds outros gquestionamentos eram feitos e também
era deixada uma margem para que todas falassem livremente sobre cada assunto. Houve
momentos, também, em que outras artesds complementavam as informacgdes das colegas
com suas observagdes.

Passarei & descricdo das perguntas lancadas as artesds bem como as respostas
obtidas, que foram de fundamental importancia para a reflex&o sobre o presente objeto de
estudo.

A primeira questdo utilizada para nortear a conversa com as artesds foi: 1.
Como aprenderam o oficio? Sobre isso, todas as artesds presentes, responderam que
aprenderam o trancado com palha de carnaiba em um curso promovido pela Ceart ha cerca

de trés anos, como segue nos depoimentos transcritos:

Ah, n6s fizemos um curso que a CEART deu aqui pra nds porque sempre
teve muita palha esperdicada porque eles s6 querem o po pra fazer cera e
ai deixam as palha jogada. (Maria, 46 anos)

Veio um pessoal aqui e passou uns quinze dia ensinando, depois veio um
“design” pra ensinar a gente a fazer mais coisa diferente. Isso foi em
2010 (Ana Luzia, 49 anos)

Estas respostas foram inusitadas para mim, pois o fato de ndo terem aprendido
o oficio com seus antepassados ou outras pessoas da propria localidade revela algo de
tendencioso nas acdes da Ceart. Tal informacdo vai na contramdo do discurso de
“revitalizacdo” e “valorizagéo da cultura local” pregado pela institui¢do, pois, no grupo de
artesdos em questdo a atividade foi claramente forjada, vindo de fora a fim de potencializar
a exploracdo da carnalba que, até entdo, era utilizada apenas para a fabricacdo da cera por
meio da retirada do po.

No entanto, apesar do artesanato com palha de carnalba néo ter iniciado com
os habitantes antigos de Barra do Sotero (Croatd), a abundancia da carnaiba favoreceu a
implementacdo da atividade no local. Como a CEART € vinculada a Secretaria do

Trabalho e Acédo Social do estado pela Coordenadoria do Artesanato e Economia Solidaria,
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a implantacdo de agdes voltadas para a geracdo de renda também faz parte de suas
atividades. Mas o fato de as artesas terem aprendido o tran¢ado como algo vindo de fora e,
portanto, alheio ao seu cotidiano dificulta a continuidade do trabalho desenvolvido, uma
vez que ndao ha um interesse mais profundo pela atividade que néo esteja apenas vinculado
a geracdo de renda. Isso coloca em cheque seu sentimento e sua identidade de artesas .
Para Porto alegre (1994) é necessario que o0 artesdo se reconheca como artista no dominio
de seu oficio, isso influencia diretamente em sua habilidade e criatividade, esses elementos
sdo fundamentais para que a atividade permaneca entre os artesdos.

Ao observar o cotidiano e o trabalho das louceiras de Corrego de Areia
(Ceara), Mendes (2011) salienta que o artesdo € movido por outros motivos que vao além
do sustento e da renda obtida com o oficio. Para a autora “ndo se pode entender tal sentido
observando apenas o lado econémico, pois se fosse sO pelo sustento, essas mesmas
mulheres poderiam largar o barro e ir trabalhar na agricultura ou realizar servigos gerais,
comuns na regido” (MENDES, 2011, p. 152). De acordo com Mendes (2011), as artesas se
sentem orgulhosas por poder “retirar do barro” o sustento de toda a familia, mas “também
sentem prazer em produzir objetos com suas préprias méos; afinal, essa € a arte que vem
dos seus pais e avos” o que permite oferecer aos filhos ndo sé bens materiais, mas também,
simbdlicos (MENDES, 2011, p. 152).

Desta forma, a realidade observada entre as artesds de Barra do Sotero revela o
outro lado dos investimentos recentes no desenvolvimento da producdo do artesanato:
esses investimentos vao de encontro ao sentido de tradicdo que a atividade carrega quando
a introduzem em um grupo visando apenas o sentido econémico, pois entendemos por
tradicdo algo que € transmitido através de geracdes, caracterizando o ambiente cultural de
uma coletividade. (PORTO AEGRE, 1994)

Apesar disso tudo, ja que as artesds foram ensinadas no oficio de trancar com
palha de carnalba, procuramos entender se as mesmas estavam multiplicando esse saber
entre as pessoas de sua localidade ou mesmo entre seus filhos e parentes. Assim, foi
lancada a segunda pergunta do questionario: 2. Vocés repassam o oficio para outras
pessoas? Sobre este questionamento, todas responderam que nunca ensinaram o trabalho
para outras pessoas, pois 0s parentes e colegas as criticam por estarem investindo em uma

atividade que ndo da “lucro”, como segue nos depoimentos:

% Sobre esta questdo é interessante ver a obra “A invencéo das tradicdes” de Eric Hobsbawm.
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O pessoal mais novo ndo quer porque ndao da dinheiro (Ana Luzia, 49
anos).

Os mais jovens ndo querem porque é demorado demais e ndo tem quem
compre, dizem que ndo vdo se meter numa coisa que ndo da lucro, eles
preferem ficar sem fazer nada. Os jovens de hoje em dia ndo querem nada
ndo menina! (Antbnia, 37 anos).

Eu nunca ensinei ninguém ndo, eu mal sei pra mim (risos)! (Aurileide, 30
anos).

Esse tipo e argumento é bastante recorrente entre 0s artesdos. Ha muitos casos
em que 0s mais jovens ndo acompanham ou ndo dao continuidade ao oficio dos pais pelos
motivos apontados nos depoimentos das artesds (MENDES, 2011; LIMA, 2003; SILVA,
2011). Porém, ha que se levar em conta que se ¢ dificil dar continuidade ao oficio quando
ele é transmitido de geracdo para geragdo, isso se torna ainda mais dificil quando o
aprendizado das proprias artesds também foi recente, como é o caso destas artesas.

Apesar de realizarem o trangado com palha de carnaiba ha pouco tempo, as
artesas apresentaram alguns dos objetos que desenvolveram durante 0s cursos ministrados
pela CEART e outros que fizeram sozinhas. Visto isso, questionei-as sobre 0 processo
criativo envolvido nos seus trabalhos e lancei a terceira questdo: 3. Como criam 0s
desenhos das pecas? Vocés se inspiram em informacgdes da TV, das revistas....? Algumas
artesds colocaram que buscam se basear por outras pecas ja prontas e a maioria das
mulheres respondeu que ndo busca informagdo em outras fontes como revistas, catalogos,

televisdo, entre outros:

A gente vai fazendo e vai saindo, eu come¢o sozinha e quando da fé ja
tem alguma coisa feita, um jarro, uma bandeja, um porta-panela. (Maria,
46 anos).

Conforme vimos anteriormente, o artesdao, na maioria das vezes, nao dispde de
métodos rigidos para a criagdo e a confec¢do de seus produtos e esta € uma das principais
diferencas entre o design e o artesanato. Enquanto para o designer todo o processo deve ser
previamente calculado em um projeto, para 0 artesdo a criagcdo se constrdéi junto com a
producdo. Geralmente, 0 artesdo ndo vé distincdo entre as fases do processo, nao ha
separacdo entre o planejamento, a criacdo e a execucdo da atividade, mas o fazer se torna
um constante ato criativo. Tal concepcdo é completamente diferente do tipo preconizado
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pelo design que requer planejamento prévio e seguranca para execucao de cada etapa do
processo a fim de evitar erros e falhas.

Diante disso, podemos perceber que o artesdo trabalha de forma muito mais
intuitiva e menos controlada, dai a demanda pelas intervencdes do designer a fim de
“otimizar” o processo de obtengdo das pegas e reduzir os desperdicios durante o trabalho.
Com isso, o0 designer atua junto aos grupos produtivos com o objetivo de passar aos
artesdos algumas nogdes elementares do processo de design. No proximo capitulo nos
debrucaremos sobre a atuacdo do designer durante a implementacdo de um curso de
capacitacdo voltado para ensinar aos artesdos algumas nogbes béasicas sobre os
fundamentos do design, este curso foi implementado pela CEART em parceria com a UFC
ao longo do ano de 2013.

Ainda buscando mais informagfes sobre o processo criativo das artesas,
procurou-se saber se as mesmas utilizavam outras matérias-primas, além da palha de
carnalba para a criacdo de suas pecas. Assim, foi lancada a quarta questdo: 4. Nas pecas
que vocés executam, ha o acréscimo de outras modalidades de trabalho artesanal? Vocés
misturam técnicas diferentes num mesmo trabalho?

A respeito disso, a maioria respondeu que costuma acrescentar as pecgas de
palha alguns detalhes com bordados, tecidos e outros elementos para tentar deixar 0s
produtos mais atraentes. Nessa ocasido, algumas artesas foram rapidamente em suas casas
para buscar alguns dos trabalhos que desenvolveram sozinhas (sem a interferéncia do
designer) utilizando recursos e tipologias artesanais diferentes.

Ao apresentarem suas pecas, as artesds demonstraram interesse em aprender
coisas novas e em aperfeicoar a aparéncia aos trabalhos. Disto, pode-se perceber que as
mesmas tinham anseio por novidade e que se sentiam instigadas para realizar outros tipos

de trabalho, como podemos perceber no depoimento de Regina:

Eu gosto de inventar... 0 meu marido é marceneiro, ele faz mdveis de
MDF, ai eu pedi pra ele cortar um coragdo pra mim e eu fiz os furos e fiz
uma cestinha em formato de coracéo, eu j& vendi foi muita dessa. Eu
encho de chocolate e vendo, e também tem gente que de vez em quando
me encomenda pra dar de presente (Regina, 36 anos).

Segue abaixo as imagens de alguns produtos apresentados pelas artesds na

ocasido:
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Figura 4 - Pecas diferenciadas exibidas pelas artesés

Fonte: acervo da autora (2013).

Ao observar as pecas confeccionadas e 0 bom acabamento que apresentavam,
passou-se a procurar compreender o processo de trabalho e as técnicas desenvolvidas pelas
artesas para realiza-lo. Nesse sentido, foi langada a quinta pergunta do questionario: 5.
Quais os materiais necessarios para realizacao do trabalho?

Sobre isso as artesas responderam que como instrumentos de trabalho, utilizam
apenas uma pequena faca para o corte da palha e uma toalha Umida que é usada para

enrolar o feixe de palha, mantendo-a flexivel, boa para 0 manuseio:

A palha tem que ser nova, ndo pode ser velha. E a gente s6 usa a do olho
da carnalba que é mais molinha, se nao for do olho ndo presta porque as
outras palhas sdo secas e quebram quando a gente comeca a entrancar.
Mesmo sendo do olho da folha, a gente tem que enrolar o mago em uma
toalha Umida porque a quintura resseca e a gente perde a palha todinha,
num da pra fazer nada, so vassoura com a palha seca.

(Conceigdo, 51 anos).

A gente s6 usa 0s dedo mesmo pra poder enrolar a palha, e tem que botar
forca, no comego a gente se corta porque a palha é fina, mas depois com a
pratica, vai dando certo. Ah, tem a faquinha também, cada artesa tem que
ter a sua faquinha pra riscar a palha e tem que ser amolada. (Socorro, 47
anos)

A partir dos depoimentos e com a observagédo do trabalho das artesas de Barra
do Sotero, foi interessante notar que para o desenvolvimento do trangado, a maioria das
artesds utiliza o préprio corpo como ferramenta de trabalho e apoio para a execucdo de
alguns detalhes. Na fotografia, temos a imagem da artesd que segura uma parte da peca que

esta sendo confeccionada com os dedos do pé:
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Figura 6 - Corpo e trabalho

Fonte: acervo da autora (2013).

O corpo das artesas reflete o préprio habitus® (BURDIEU, 1989) do trabalho.

Um exemplo interessante é a opcao por sentar no chdo mesmo quando ha cadeiras no local
dos encontros, porque no chdo ha melhor apoio para 0 manuseio da palha:

Figu

RO

ra 7 - Artesés desenvolvendo o trabalho
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Fonte: acervo da autora (2013).

% 0O conceito de habitus parte da juncdo de duas categorias: 0 hethos que diz respeito ao conjunto de valores
e pensamentos que orientam as coisas da ordem da subjetividade humana desenvolvida por Aristdteles, mais
a héxis que envolve as disposicOes fisicas e corporais dos individuos; seu comportamento. Habitus §,
portanto uma nocdo antiga utilizada ao longo da historia por diversos autores, no entanto, foi Pierre
Bourdieu, na década de 1960, quem o conceitualizou com maior precisdo na tentativa de forjar uma teoria
que permitisse desconstruir a oposi¢do latente nas diversas tradicdes do pensamento entre o objetivismo e o
subjetivismo. Dessa forma, conforme Bourdieu (1989), adotamos aqui o conceito de habitus, considerando
gue 0 mesmo consiste em um sistema de disposicOes duraveis e intransponiveis que integra as experiéncias
passadas de um individuo e o leva a perceber, a julgar e a agir em sintonia com a ordem social onde ele esta
inserido. Segundo Bourdieu (1989), a sintonia entre as a¢des de um individuo e o seu contexto social resulta
de um processo de vida comunitaria, onde cada individuo interioriza normas, usos e costumes
preestabelecidos e vigentes na sociedade. Dessa forma, o conceito de habitus apresenta-se como uma nogao
mediadora que ajuda a romper com o entendimento dominante no senso comum que separa individuo e
sociedade como se fossem duas entidades distintas. No entanto, a no¢do de habitus ndo é um convite ao
contentamento com certo tipo de determinismo social, ela simplesmente busca colocar em evidencia a teia de
interdependéncias mutuas que rege as relagdes individuo/sociedade.
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Sobre a aquisicdo da matéria-prima e sua manipulacdo, desenvolvemos as
seguintes questdes: 6. Aonde e como adquirem a matéria-prima (palha)? e 7. Vocés
utilizam a palha na cor crua ou fazem algum tipo de tingimento?

As artesds responderam que adquirem a palha na feira que ocorre no préoprio
municipio e, ainda, segundo elas, um feixe de “palha velha”, custa seis reais, enquanto a
“palha nova” com pd, custa de dez a quinze reais. No tocante ao tingimento, as artesds
colocaram que nédo fazem nenhum tipo de tingimento porque o pigmento natural é muito

dificil de ser encontrado, tendo que ser encomendado de Fortaleza ou de Sdo Paulo:

A CEART exige que a palha ndo va com corante quimico, ela tem que ser
tingida com uma tinta natural que ndo maltrata 0 meio ambiente, mas essa
tinta ndo tem em lugar nenhum, a gente ja procurou, SO tem se
encomendar de Fortaleza ou de S&o Paulo. L& em Itaicaba que tem muito
artesanato de palha eles tem dinheiro pra mandar buscar em S&o Paulo,
mas pra gente aqui ndo tem como porque a producdo € muito de vagar e
ndo vale a pena. (Ana Luzia, 49 anos).

Este aspecto da coloracdo da palha, mostrou-se como algo limitador para as
artesds no que se refere as possibilidades de variagdo nos modelos das pegas. Ao longo do
projeto, enquanto observava a producao das artesds e seus relatos em relacdo ao trabalho,
foi possivel notar que o fato de as pecgas serem sempre elaboradas na cor da palha branca
(crua), acabava se tornando algo sem atrativo visual para as préprias artesas. Causando
certa monotonia e maior cansago durante o desenvolvimento do trabalho.

Durante a intervencdo, algumas delas comentaram sobre o colorido dos
produtos em palha desenvolvidos no municipio de Itaicaba (cidade reconhecida no estado

pela riqueza na producdo da palha):

O bonito das pecas é o colorido, ninguém vai deixar de querer uma coisa
colorida pra querer uma toda branca. E por isso que 14 em Itaicaba a palha
faz muito sucesso, vem comprador de todo canto e la eles misturam as
cores de tudo quanto é jeito né? (Ana Luzia, 49 anos).

Esse desejo por trabalhos coloridos pode ser notado, também, ao observarmos
a Figura 4, onde as artesds procuraram fazer outras interferéncias nas pecas a fim de
conferir-lhes um diferencial.

Quando questionadas sobre os produtos que gostavam mais de fazer (Questéo
8 - Quais os produtos que gostam de desenvolver?) e se possuiam outras habilidades além
da técnica do trancado com palha de carnauba (Questdo 9 - Quantas sabem costurar ou

desenvolver outras técnicas?), trés das oito artesds presentes na reunido disseram saber
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costurar e todas disseram dominar outra tipologia de artesanato como o croché, o bordado
etc. E, sobre a segunda pergunta, todas responderam que gostam de fazer artigos para
mesa, como jogos americanos, sousplats®, descanso para panelas, cestos etc. Outras
também disseram que confeccionavam esteiras, bandejas e outras pecas maiores como
revisteiros e pufs.

Sobre a décima pergunta do questionario: 10. Quem compra seus produtos e
como se da a venda dos mesmos? Todas as artesas responderam que vendem para
conhecidos, vizinhos e as vezes a um atravessador que encomenda seus produtos. O
periodo de maior venda, é na semana em que ocorre a festa do municipio, pois ha maior
movimento na cidade e elas expdem os artigos em feirinhas promovidas pela prefeitura.
Desse modo, o pagamento dos produtos é feito geralmente em dinheiro e a vista.

A questdo da identidade no grupo volta a tona nesta exposicdo, pois foi
observado certo mal-estar entre as artesds quando fiz a décima primeira pergunta do
questionario: 11. A Associacdo possui algum tipo de marca ou embalagem padronizada
para o produto? Sobre isso algumas artesds reclamaram do nome da Associacdo, pois é
como se contemplasse apenas os artesdos do distrito de Barra do Sotero, quando ha
também artesds de outros distritos cadastradas na Associa¢do. J& outras integrantes do
grupo disseram ndo se importar com essa questdo do nome do grupo, pois o distrito de
Barra do Sotero fazia parte do municipio de Croatd, o que para elas, deixava o problema do
nome da associacdo fora de questdo. Podemos observar alguns relatos das artesds sobre
iSS0:

Ah, eu acho que a gente devia pensar em outro nome pro grupo porque eu
nem moro na Barra do Sotero e a associacdo parece que s6 é pro pessoal
de 14. (Ana Luzia, 51 anos).

N&o tem como a gente fazer uma marca pra nossa associagdo, com um
nome mais bonito que pudesse ser colocado nos produtos? (Regina, 36
anos).

Pra mim acho que tudo faz parte de Croata, porque esse ndo € o nome do
municipio mesmo? E Barra do Sotero fica dentro do Croata, o que é que
tem? (Aurileide, 30 anos).

Os depoimentos revelam o mal-estar gerado no grupo quando se trata da
identificacdo das artesas. Algumas fazem questdo de serem legitimadas como residentes da

sede do municipio e ndo de um distrito como Barra do Sotero, uma vez que o fato de

% Sousplat é um utensilio de mesa, utilizado como suporte para pratos.



97

residir na sede/centro da cidade é tido como algo que confere mais “status”. Além, disso,
essa, aparentemente simples, questdo do nome da associacdo poderia ser um motivo
provocador de divisdo no grupo, pela falta de identificacdo e pelas distin¢des criadas entre
as artesas engajadas.

Desta forma, foi sugerido que elas pensassem em um nome para O grupo
produtivo, um que todas gostassem e que também pudesse servir de marca para 0S
produtos que elas desenvolveriam dali em diante. Todas aprovaram na hora esta sugestao e
disseram que iriam pensar em algo. A marca do grupo foi desenvolvida com o consenso
das artesas e sera apresentada mais adiante.

A penultima pergunta do questionario: 12. J& trabalharam com outros
designers? Foi lancada no intuito de perceber se as artesds ja haviam tido alguma
experiéncia junto a outros designers e qual a sua percepcao dessa interacao.

Sobre esta questdo, as artesds afirmaram ja ter vivenciado trés experiéncias
anteriores com trés designers diferentes. Estes haviam estado no grupo entre os anos de
2010 e 2014. Em 2010 ocorreu a primeira intervencdo da CEART na localidade e as
artesas receberam o curso de trancado em palha, ap6s isso foram realizados outros cursos
de capacitacdo com foco em design e desenvolvimento de novos produtos e também de
gestdo, este voltado para a organizagdo do grupo e comercializagdo da producdo. Nos
depoimentos abaixo, podemos perceber o sentimento das artesds em relacdo as acdes da

CEART e suas expectativas para a atual intervencdo que eu estava coordenando:

Olha, a gente as vezes fica cansada de tanto fazer curso porque tu sabe
né, a gente tem nossas obrigacdo em casa e quando tem esses curso a
gente tem que dar um jeito de vir. (Socorro, 47 anos)

Os curso sdo bom, o problema é que depois que vocés vao embora, volta
tudo pra mesma coisa de antes. O pessoal desanima, ndao tem mais
coragem de fazer as coisa. SO fica uma ou outra pelejando, mas ndo da
pra fazer nada se ndo for o grupo todim. Tem é muita gente que sabe
fazer a palha, que aprendeu, mas que ndo quer mais vim pros curso
porque acham que é perda de tempo (Regina, 36 anos).

Sim, ja vieram uns trés designers aqui trabalhar com a gente. Eles
passavam semanas aqui e a gente fazendo as coisas. Teve um que trouxe
umas coisas tdo dificeis que quase arrebenta com os dedo da gente!
(Conceigdo, 51 anos).

Ha dois aspectos de relevancia a serem observados a partir dos depoimentos,

primeiro o sentimento de descrenca nas acfes do projeto e a cobranca exacerbada sobre o
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artesdo em relagcdo ao trabalho desenvolvido. Em outros grupos de artesdos que tive a
oportunidade de conhecer ao longo das pesquisas, pude notar que poucos sdo aqueles que
conseguem obter éxito comercial e organizacional apds as intervencdes de politicas como
essa proposta pela CEART com o Projeto Artesanato Compettitivo. Este, assim como
outros, destinam muito trabalho e recursos para a capacitagédo dos artesdos no interior do
estado a fim de que eles alcancem melhores condi¢des de producdo e de atuacdo no
mercado, mas ha algo que acontece que faz com que o(s) artesdo(s) ndo se sintam
preparados ou seguros para darem continuidade ao trabalho, apés a finalizagdo do projeto e
o fim da intervengéo do designer.

Os grupos que conseguem seguir mais longe, colocando em pratica 0s
conhecimentos adquiridos com as intervencdes e 0s cursos de capacitacdo, sao aqueles em
que existe alguém (um artesdo(d)) que possua perfil de lider e que consiga administrar os
trabalhos do grupo, tocando, assim, as atividades. Mas quando isso ndo ocorre 0 grupo,
geralmente, se dispersa, reunindo-se apenas no contexto das eventuais intervencoes e
Cursos.

Ao considerar todo esse contexto das intervengdes nos grupos e as causas do
sucesso ou fracasso dessas acdes, entende-se que o designer e sua atuacdo nao é fator
determinante para uma coisa nem outra. No entanto, vale salientar que a forma como o
designer lida com o processo criativo e produtivo dos artesdos, pode colaborar para o
desenvolvimento de uma atuacdo mais ou menos autbnoma (FREIRE, 2011) do mesmo
(artesdo) em relacdo a conducao de seu proprio trabalho.

A partir dos depoimentos, pode-se perceber que a exigéncia por inovagao
durante a realizacdo do trabalho das artesas a fim de que seus produtos se tornem mais
competitivos no mercado, faz com que alguns designers deixem as condicGes de trabalho
do artesdo em segundo plano, ndo respeitando sua capacidade de criagdo, tampouco suas
limitagdes fisicas, como pode ser observado pelo depoimento de Dona Concei¢do quando
ela coloca que “teve um que trouxe umas coisas tdo dificeis que quase arrebenta com os
dedo da gente!”.

O tipo de atuacdo do designer mencionado no relato é de carater coercitivo,
ndo favorece a liberdade de acdo tampouco de pensamento das artesas que se véem diante
da situacdo apenas como detentoras da técnica. E, alem disso, o designer que deveria atuar
no grupo construindo um novo modo de fazer junto com as artesds acaba se colocando

como detentor do saber que impde.
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Essa situacdo contribui para a geragdo de grandes entraves num processo em
gue o que se busca é justamente a autonomia do artesdo a fim de que ele desenvolva seu
trabalho de forma que consiga sobreviver dele. Mesmo ndo deixando de considerar a
presenca da ideologia neoliberal nas entrelinhas das politicas de desenvolvimento do
artesanato, observamos que a forma como o designer atua pode estar contribuindo para a
passagem de um artesdo que antes detinha o saber sobre seu oficio para um artesdo que
deixa o saber (criacdo) a cargo do designer®, ficando apenas com a parte do fazer que
ainda necessita ser subsidiado por incentivos, verbas e recursos diversos por parte do
governo e de instituicdes ndo governamentais que atuam nesse campo. Outro ponto a se
considerar € que as politicas desenvolvidas tendem a atuar muito mais no sentido de
apadrinhar os artesdos, do que de dar a eles apenas os subsidios necessarios a valorizagédo
real de seu trabalho.

A observacdo desses aspectos nos coloca diante da contradicdo central que
envolve as politicas de desenvolvimento do artesanato.

Voltando o enfoque para a relacdo entre designers e artesaos no interior de tais
politicas, consideramos como Freire (2011) que, mais importante que adestrar é criar as
condigdes para que o conhecimento se desenvolva, possibilitando a autonomia daquele que
aprende, e, neste caso, 0 artesdo. Mas, ao contrario do que expBe o autor, podemos
observar que no processo em que deveria existir uma intersec¢do de saberes, ha, ao
contrario, a separacdo entre saber e técnica e, portanto, uma forma burocratica e limitada
de uso do conhecimento.

A partir da teoria de Adorno e Horkheimer (1988), podemos compreender que
esse novo tipo de comportamento requerido do artesdo é tipico do pensamento moderno e
calculista, objetivista e pragmatico que coloca o conhecimento (do artesdo) a servico da
economia, cuja técnica passa, agora, a ndo visar “conceitos nem imagens, muito menos o
prazer do discernimento, mas o método, a utilizagdo do trabalho, o capital” (1988, p. 06).

Diante dessas colocacdes, é importante respeitar os limites dos artesdos, pois
eles ndo sdo maquinas, tampouco operarios, nao recebem salario e nao trabalham com hora
marcada. Seu espaco, seu tempo e seu modo de producdo é completamente outro. Porém,
h& designers que passam por cima desses limites, tendo como fim ultimo a sua criagdo, nao

importando os meios que a viabilizem. Dessa forma, ndo é raro observarmos designers se

% Refiro-me aqui ndo apenas a situacéo vivenciada pelas artesas de Barra do Sotero, haja vista que estas néo
aprenderam o oficio com seus antepassados, mas, principalmente, aqueles artesdo que vivem do artesanato
e desempenham este oficio como parte inerente ao seu modo de vida (BORSOI, 2005).
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referindo aos artesdos como acomodados e pregui¢cosos (como veremos adiante), disto
surge a necessidade de se pensar na mudanca de enfoque durante esses processos de
intervencdo, do produto para o produtor.

Para finalizar esta fase da visita de diagnostico e a coleta de dados referentes ao
perfil do trabalho realizado pelos artesdos da Associacdo de Barra do Sotero e passarmos a
exposicdo das outras fases da metodologia de intervencdo adotada pela CEART,
concluimos a aplicacdo do questionario com a décima terceira pergunta: 13.0 que existe na
sua regido existe em outros lugares?

Sobre isso as artesas responderam com bastante entusiasmo, colocando que no
lugar aonde vivem h& coisas que ndo encontram em lugar nenhum. Com os olhos
brilhando e sorriso nos rostos, comecaram mencionando aspectos subjetivos: afirmaram
que em sua cidade (Croata) havia paz, sossego, tranquilidade e que ndo trocariam por
nenhum outro lugar do mundo. Mas procurei instiga-las a fim de que mencionassem
“coisas tangiveis”, perguntei sobre que frutas existiam ali, que animais, quais as paisagens,
as cores, entre outros aspectos. A intencéo era perceber quais elementos icbnicos presentes
na regido poderiam subsidiar a estética dos produtos da colecédo a ser desenvolvida. Dessa

forma, elas passaram a mencionar aspectos interessantes, como segue no depoimento:

Em Croata tem muita coisa! De fruta, a gente tem manga, caju, goiaba,
coco e coquinho da carnalba e do crod. Crod é uma planta bonita daqui, é
dela que sai 0 nome do municipio, ela é cheia de espinho e no meio da
uns coquinhos. Dos bicho, os mais diferentes que a gente tem aqui é o
soim (sagui) e as raposa. Vixe, raposa aqui tem demais e é um perigo de
noite! (Socorro, 47 anos).

A gente também tem o rio que é uma beleza! E as pedra aonde vai muito
passeio de escola pros alunos verem os desenhos que tem 14, dizem que é
dos indio que viveram aqui. (Aurileide, 30 anos).

Esta fase das entrevistas € muito importante porque é nela que percebemos
como as artesds valorizam sua localidade, seu modo de vida e como percebem sua
identificacdo com o local. Esse momento também € importante para compreendermos
como podemos estabelecer paralelos entre os elementos de seu cotidiano e os elementos
que serdo configurados nas formas e nas cores das pecas da colecdo a ser desenvolvida, a
fim de que as artesas possam se reconhecer nos produtos que serdo criados.

Ao conversar com designers e técnicos da CEART, pode-se perceber que ha

muito interesse em preservar a identificacdo dos artesdos com os produtos a serem
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desenvolvidos, uma vez que, se isso ndo ocorrer, pode-se acarretar em problemas durante a
producdo e até mesmo na recusa dos mesmos em desenvolverem os trabalhos ao longo das
intervencdes.

Alguns casos que exemplificam isso foram mencionados pelos designers, como
um caso em que as artesds de uma comunidade quilombola preferiam confeccionar
bonecas de pano cor de rosa e se recusaram a confeccionar bonecas negras. Outro caso
interessante ocorreu com artesdos da regido do sertdo central, em que o designer utilizou as
imagens das folhas secas do local como referencia temaética da colegdo, mas os artesaos
ndo gostaram do tema e se recusaram a mostrar folhas secas ao invés de verdes em suas
pecas, ou seja, era essa realidade que eles queriam retratar e ndo a da seca.

Esses exemplos serdo retomados mais adiante nesta pesquisa, mas optou-se
por apresenta-los aqui mesmo de forma resumida para colocar que, além de simples
produtos, o designer trabalha também com as representacdes dos artesdos, com aquilo que
eles querem ou néo revelar como sendo seu, como sendo parte da sua identidade. Observar
isso é primordial para o0 andamento de todo o projeto.

Em relacdo ao grupo de artesds de Barra do Sotero, a Unica causa de conflito
observada foi 0 nome da associagdo. Finalizada essa parte de entrevistas com as artesas
que possibilitou a observacdo de seu material, das pecas que produzem e da maneira como
trabalham, além de seus anseios e expectativas, obtivemos as informacdes necessarias para
a formatacdo do projeto de intervengdo neste grupo, cuja formatacdo e estrutura sera
apresentada a seguir, na exposicao sobre a segunda etapa da metodologia de intervencao da
CEART.

4.2.2 Segunda etapa da metodologia - preparacdo do Projeto e Apresentacdo a equipe
de curadoria da CEART

Apos a coleta dos dados com a visita de diagndstico, segue-se a formatagdo do
projeto juntamente com a criacdo dos desenhos das pecas que serdo propostas para a
composicao da colecdo a ser desenvolvida pelo grupo. Este projeto deve conter sessdes que
contemplem as informacfes obtidas durante a visita de diagnostico no grupo e que
subsidiem a construcao da colecdo que é proposta pelo designer.

Inicialmente deve-se enfocar os aspectos histdrico-geograficos da localidade

onde vive o grupo. Outro elemento importante é o apontamento das caracteristicas
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culturais locais, uma vez que estas, poderdo ser utilizadas como referéncias para a criagdo
dos novos produtos a serem desenvolvidos pelos artesaos.

Além disso, no projeto também devem estar registradas as impressées sobre o
grupo, como 0 numero de artesdos engajados, a habilidade dos mesmos, o nivel de
qualidade e acabamento das pecas bem como as condi¢des de aquisi¢cdo da matéria-prima
para realizagdo do trabalho. E importante apontar, ainda, as condi¢des de trabalho e a
organizacdo do grupo produtivo e a capacidade de escoamento da producéo.

Apdbs o relato dessas informacdes, é feita a proposta da colecdo de novos
produtos com base na tipologia artesanal local, cujos desenhos séo apresentados ao final do
projeto como resultado do mesmo. Para a criagdo dos desenhos dessa colecdo, séo levados
em conta os aspectos mencionados anteriormente, como a capacidade produtiva do grupo,
a qualidade do acabamento das pecas, 0 acesso a matéria-prima e o comprometimento das
artesds. E importante, ainda, levar em conta o potencial das artesds e, também, os seus
limites, por exemplo: as vezes uma artesd se sente mais estimulada ao desenvolver pecas
de grande porte, outras de pequeno porte. H& ainda, artesds que ndo conseguem
desenvolver pecas arredondadas e, assim por diante.

Conforme Freitas (2006) no ato de se criar produtos artesanais, o designer ndo
deve limitar-se as caracteristicas da peca em si, sua forma, beleza, cor ou tamanho, mas
deve preocupar-se essencialmente com as necessidades do produtor. Sem isso, ndo ha
continuidade do trabalho, ndo ha& desenvolvimento da técnica (consideramos
desenvolvimento aqui, como a possibilidade de o artesdo expandir aquilo que foi proposto
pelo designer e passar a criar seus proprios modelos), nem hd comprometimento do artesdo
em “fazer bem-feito”.

Conforme foi colocado anteriormente, durante a visita de diagnostico foi
observado que as artesds do grupo em questdo se queixaram da dificuldade em obter o
pigmento necessario ao tingimento da palha de carnaldba e, por isso, apenas produziam
pecas na cor “crua”. Segundo as mesmas, isso limitava um pouco a sua criatividade na
hora de desenvolver novos produtos, alem de impossibilitar a variacdo nos modelos das
pecas. Outra observacdo importante apontada pelas artesas é a auséncia de uma “marca”
que identificasse os produtos produzidos pelo grupo.

Em suma, ao perceber essas necessidades do grupo, procurou-se desenvolver
uma colecdo que contemplasse os anseios apresentados pelas artesds. Nesse sentido, foi

elaborado um esquema com os principais fatores observados durante a visita de
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diagndstico e, com base nisso a proposta de colecdo foi desenvolvida. Ao final, todos os
elementos foram reunidos e, com isso, montou-se 0 projeto para apresenta-lo a equipe de
curadores da Ceart, como proposta de intervengdo no grupo.
O projeto foi montado em trés etapas: a) apontamentos necessarios a caracterizacdo do
grupo; b) Proposta de trabalho e c¢) Apresentacdo do projeto a equipe de curadoria da
CEART. Segue logo abaixo a estrutura do projeto com o apontamento das informacoes
contidas nele.
a) Apontamentos necessarios a caracterizacao do grupo
- Das 25 artesds inscritas para a reunido e para a participagdo no curso para o
desenvolvimento da colecdo, apenas 07 compareceram a reunido para diagndstico.
Estas levaram algumas de suas pecas e mostraram durante a reunido suas
habilidades com o trancado.
- As artesds sdo habilidosas e trabalham também com outras técnicas artesanais,
como: croché, fuxico, macramé e bordados manuais.
- Trés artesds do grupo possuem maquina de costura, 0 que possibilita a utilizacéo
de outros elementos para incrementar os utensilios feitos em palha.
- De forma geral, os produtos que desenvolvem sdo de porte pequeno,
caracterizando-se por acessorios de mesa como: cestos, bandejas, adornos,
descansos de panela, sousplat etc.
- A palha é sempre utilizada na cor natural devido a falta de acesso aos pigmentos e
as tintas para tingimento.
- N&o utilizam a cera.
- Existe uma pequena marcenaria proximo a associagao.
b) Proposta de trabalho
Diante do que foi observado durante as entrevistas e, levando-se em conta que
a inovacdo deve estar vinculada as competéncias que estas artesds ja possuem e,
principalmente, as suas condi¢des para adquirir matéria-prima, a proposta de trabalho junto
ao grupo foi construida com base nos seguintes critérios:
- Desenvolvimento de pecas que sejam familiares ao tipo de produto que as artesas
ja confeccionam. Por isso, a colecdo serd composta de acessorios de mesa: 01
sousplat, 01 jogo americano, 01 cesto com tampa, 01 bandeja pequena e 01 fruteira.
- J& que as artesds ndo tém como tingir a palha, optou-se pela utilizacdo de outros

materiais com o objetivo de conferir mais originalidade e graciosidade as pecas,
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como o tecido de algodao, preferencialmente a chita ou tecidos em tons neutros e
Crus: marrons, ocres, corais, que serdo recortados em tiras e trangados junto com a
palha, dando-lhe um colorido diferente e delicado.

- Pensou-se também na possibilidade de trabalhar com aplicacéo de flores de croché
ou fuxico (em cores cruas); Tentar fazer a flor do crod em croché para aplicar nas
pecas e virar marca do grupo.

- Utilizacdo da cera de carnauba para finalizacdo das pecas (as artesds ainda nao
utilizam).

A utilizag&o de tecidos coloridos e outros elementos téxteis como o croché e os
bordados nas pecas, além de ser acessivel e simples, foi pensada a fim de que essas
caracteristicas passassem a funcionar como diferencial dos produtos produzidos na regido
de Croata em relacdo aos de outras regides ja conhecidas pelo trancado em palha de
carnatba como a cidade de Itaicaba, por exemplo.

Apos a insercdo dessas informacgdes no projeto, a proposta de trabalho e da
colecdo dos novos produtos foi apresentada a equipe de curadores da CEART.

c) Apresentacéo do projeto a equipe de curadoria da Ceart

Geralmente, a apresentacdo deste projeto a equipe de curadores da CEART ¢é
realizada uma semana ap0s a visita de diagnéstico. E importante mencionar que nesta data
sdo apresentados muitos projetos desenvolvidos por designers que foram recrutados para
atenderem a outros grupos em localidades diferentes do interior do Ceara

A apresentacdo do projeto voltado para as artesds da Associacdo de Barra do
Sotero - Croata ocorreu no dia 7 de novembro de 2012, as nove horas da manha no Ndcleo
de Capacitacdo do Artesdo que fica na propria sede da CEART. Nesta ocasido, houve a
oportunidade de assistirmos as apresentacGes dos projetos e das propostas de colegdo
desenvolvidas por outros designers e, claro, tomar nota das observacdes, criticas e
orientagdes da equipe de curadoras da CEART dirigiu a eles.

Essas circunstancias possibilitaram o avanco no que se refere a coleta de dados
e a ampliacdo da observacdo pelo acesso direto a dados que foram cruciais para o
norteamento dos rumos da pesquisa.

Durante a avaliagdo dos projetos e das colecbes, a equipe de curadoria
mostrou-se bastante criteriosa, levando em consideracdo aspectos que poderiam interferir
na confeccdo das pecas, na precificagdo, no transporte, na aparéncia, no acabamento, na

capacidade de obtencdo da matéria prima pelo grupo de arteséos e suas condi¢des de darem
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continuidade ao trabalho proposto. Com isso, observou-se que as propostas de colegéo
feitas pelos designers podem sofrer algumas alteragfes de acordo com as questdes
levantadas pela equipe de curadoria da CEART. Segundo foi relatado por uma das técnicas
da instituicdo, pode haver casos em que alguma colecdo ndo seja aprovada e, em situagdes
como essa, 0s curadores recomendam para que o designer desenvolva novos desenhos.

Um dos fatores decisivos para a aprovacao dos desenhos é que cada uma das
pecas apresentadas contenha, pelo menos, setenta por cento da técnica desenvolvida pelo
grupo de artesdos. Por exemplo, se a carateristica do grupo é o trancado em palha, o
designer deve explorar esta técnica e minimizar os detalhes em bordados, linhas, madeira
ou outros materiais, para nao fugir ao padrdo de producéo e da tipologia j& praticada pelo
grupo. Ouro aspecto importante é a utilizacdo de matérias-primas de origem natural ou
organica, evitando-se materiais sintéticos ou industrializados na obtencdo dos produtos.
Porém, pode-se utilizar materiais industrializados, desde que esta utilizagdo néo
descaracterize a técnica e a identidade do grupo.

Durante a apresentacdo do projeto desenvolvido para atender as artesas da
Associacdo de Barra do Sotero, cuja proposta principal era substituir o tingimento da palha
pela insercdo de retalhos de tecidos coloridos no processo do trangado, a equipe de
curadores considerou que a proposta foi pertinente pela dificuldade de obtencdo de
pigmento orgénico para tingimento de fibras naturais. Durante a apresentacdo, uma das
pessoas responsaveis pela curadoria dos trabalhos, apontou que o uso continuo do
pigmento industrializado estava prejudicando a saude dos artesdos em varias localidades
do estado e, por isso, a CEART ndo estava mais aceitando propostas desse tipo.

Observando-se essas consideracoes, foram apresentados os desenhos das pecas
projetadas para serem confeccionadas pelos artesdos da Associacdo de Barra do Sotero,

como segue na figura 7:
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Figura 7 - Desenhos da Colecdo desenvolvida para as artesds da Associacdo dos Artesdos
de Barra do Sotero, municipio de Croata — Ce.
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Fonte: Acervo da autora (2013).

A colecdo desenvolvida foi composta de quatro pecas de mesa, podemos
observar na imagem, da esquerda para a direita, 0s desenhos de um sousplat, um porta-péo,
uma bandeja e uma fruteira. Durante a apresentacdo desta colecdo, uma das técnicas que
participava da curadoria comentou que as pecas apresentadas eram muito comuns e ja
existiam outras iguais na loja da CEART. Nesta ocasido justifiquei argumentando que
havia como desenvolver algo mais elaborado para o grupo desenvolver por receio de que o
mesmo nao conseguisse executar pecas muito “dificeis”. Nesse momento, outra designer
que assistia & apresentacdo, interferiu colocando que ndo se deveria deixar de levar em
conta o fato de que os artesdos também eram “um tanto preguicosos” e que isso dificulta a
implantacdo de produtos novos no hall de pecas que eles ja produzem. O seu

posicionamento foi expressado com o seguinte depoimento:

Eu entendo a sua preocupacdo, mas vocé tem que ver que eles também
sdo bem preguicozinhos viu! As vezes a gente tenta fazer uma coisa e
eles ndo querem de jeito nenhum, dizem que ndo da certo, que ndo tem
como fazer... (Designer 01, 38 anos, trabalha com o artesanato desde
2007 - Depoimento colhido em 07 de novembro de 2012).

O posicionamento desta designer ndo sd se mostra preconceituoso como
confirma o que foi mencionado anteriormente sobre o sentido economicista dado a

producédo artesanal, levando em conta o produto e esquecendo aquele que produz.
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A colocagdo feita pela referida designer, respondi afirmando que ndo adianta
nos designers projetarmos produtos que o0s artesdos ndo se sentem a vontade para ou desejo
de produzi-los, pois isso faz com que eles ndo déem continuidade ao trabalho e essa nédo é a
finalidade das intervencdes. Esse argumento deixou a designer um pouco desconcertada,
ainda mais quando uma das gestoras da CEART que estava presente assistindo as
apresentacbes acenou para positivamente, complementando minha colocagdo com o

seguinte:

E importante sempre lembrarmos que a raz&o de nosso trabalho aqui n&o
é o produto, a peca final, mas a geracdo de ocupagdo e renda para o
artesdo que, muitas vezes, fica 14 na sua comunidade achando que o seu
trabalho ndo é reconhecido ou que néo tem valor. O produto é uma forma
de melhorar a vida dessas pessoas, mas a gente também sabe que se ele
ndo for bom, ndo tiver qualidade, ndo for atrativo, nds ndo alcancamos
nosso objetivo principal. Por isso € que ndo podemos criar de qualquer
jeito, é por isso que fazemos essas exigéncias aqui na CEART, é por isso
que essas reunides e essa apresentacdo sdo necessarias porque, assim, nos
aprendemos e construimos juntos um bom trabalho. (Técnica da CEART
n°2- Depoimento colhido em 07 de novembro de 2012)

Apls a observar a pertinéncia da consideracdo feita pela gestora, pude
constatar que, ao contrario do que imaginava, as pessoas que regem as atividades
desenvolvidas na CEART despendem um interesse real e, principalmente, muito respeito
sobre o trabalho dos artesdos. Com isso, mesmo ainda estando na fase inicial de coleta de
dados junto a CEART e da observacdo de sua metodologia de trabalho junto aos artesédos,
algumas pré-noc¢des construidas em relacdo a intervencdo institucional no artesanato e as
intencGes por trds das mesmas, foram postas em cheque.

Nas pesquisas iniciais, desenvolvidas durante a graduacéo e o mestrado, segui
um viés bem critico em relagdo ao modo de intervencdo da CEART no trabalho dos
artesdos, pelas consequéncias observadas no trabalho das bordadeiras de Maranguape®’. A
partir dessas observacOes, as politicas de intervencdo no artesanato foram consideradas
como sendo predominantemente interesseiras e demagogicas, e foram criticadas com
aspereza em meu primeiro trabalho sobre esta problematica (SILVA, 2011).

Mas, ao desenvolver um olhar “de dentro” desses projetos, pode-se observar
certos cuidados e critérios mantidos pela CEART ao implementar os projetos nos grupos

de artesdos. Dai a importéncia da observacdo participante e do contato direto com o0s

37 Ver Silva (2011): Quando a cultura entra na Moda . Neste trabalho apresento por meio dos relatos das
artesds as consequéncias das intervencOes realizadas pelo SEBRAE e pela CEART no seu processo de
obtencdo do artesanato.
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gestores e técnicos da instituicdo bem como 0 acesso aos documentos da mesma para a
conducéo aos resultados da pesquisa.

Na ocasido da apresentacdo dos projetos dos demais designers presentes na
CEART, buscou-se tomar nota da forma como eles justificavam suas propostas e as
defendiam diante da equipe de curadores da entidade. Com isso, foi possivel observar com
cuidado os critérios de selecdo apontados pela equipe da CEART para a aprovagao ou ndo
dos projetos apresentados pelos profissionais ali presentes.

Por exemplo, durante a apresentacdo de uma colecdo que seria desenvolvida
por um grupo cuja técnica artesanal era baseada na utilizacdo de sementes para a confecgdo
de acessorios e bijuterias, 0s técnicos perceberam que o designer havia explorado mais o
trancado com a fibra do crod® do que as sementes que eram a matéria-prima mais
abundante na regido e a marca do trabalho dos artesdos ao invés do croa. E isso foi
considerado pela equipe de curadores como algo prejudicial ao grupo de artesdos, uma vez
que seu fazer estava baseado no uso das sementes e essa caracteristica estava sendo
deixada em segundo plano. Em razéo disso, o designer teve que modificar seu projeto e
inserir mais sementes na colecdo a fim de que ndo houvesse uma descaracterizacdo do
trabalho do grupo em questdo. Além disso, considerou-se, também, que as sementes se
constituiam como matéria-prima mais abundante na localidade em que vivia 0 grupo em

guestdo, ao contrario da fibra do croa que era mais escassa.

4.2.3 Terceira etapa da metodologia - prototipagem das pecas da colecéo

Em caso de aprovacdo da colecdo apresentada pelo designer, o mesmo é
convocado a acompanhar o desenvolvimento dos protétipos no Nucleo de Capacitacdo do
Artesdo que fica no préprio espaco da CEART, situado a Avenida Santos Dumont em
Fortaleza, aonde ha um atelier preparado para o desenvolvimento dos protétipos da
colecdo.

Para tanto, a Ceart convida um dos artesdos com experiéncia na tipologia em
que a colecgdo foi projetada para confeccionar as pecgas sob a supervisdo do designer que a
criou. Neste caso, o artesdo recebe uma ajuda de custo para sair de sua cidade de origem e
dirigir ir & capital Fortaleza para confeccionar os protétipos, aonde fica durante uma

% Cro4 é um tipo de palmeira abundante na regi&o cuja palha é utilizada para se fazer artesanato.
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semana, cumprindo uma carga-horéria de oito de trabalho por dia na CEART junto com o
designer, para confeccionar todas as pegas propostas no projeto de colegéo.

O designer, por sua vez, acompanha todo o processo de construcdo das pecas
pelo artesdo a fim de auxilia-lo e identificar, também, as dificuldades durante a execucao.
Os objetivos dessa interacdo entre designer e artesdo nesta fase da realizacdo do Projeto
Artesanato Competitivo, sdo basicamente dois: Por um lado, essa interagdo permite que o
designer e a equipe técnica da CEART verifiquem a viabilidade de realizacdo dos
produtos, dirimindo eventuais, problemas, ddvidas ou possiveis falhas durante a montagem
das pecas antes de levar os produtos para serem construidos pelos artesdos da localidade
atendida. Por outro lado, a presenca de um mestre artesdo experiente com a técnica
artesanal escolhida contribui para o desenvolvimento dos produtos e ajuda o designer a
encontrar solugdes no caso de necessidade de alteracdes nas pecas, observando-se para que
as mesmas cheguem o mais proximo possivel daquilo que foi projetado e apresentado
anteriormente.

Dessa forma, artesdo e designer passam a semana juntos no Nucleo de
Capacitacdo do Artesdo, trabalhando na construcdo dos protétipos da colecdo sob a
supervisao das técnicas da CEART e essa interagdo permite muitas trocas entre ambos que
serdo determinantes na conducdo das atividades junto ao grupo assistido. Lembrando que
o0s dois: mestre artesdo e designer serdo 0s responsaveis por levar os prot6tipos ao grupo de
artesdos assistidos pelo projeto e ensina-lo a confeccionar as pecas.

Na semana em que compareci a CEART (20 a 24 de novembro de 2012) para a
confeccdo dos prototipos juntamente com a mestre-artesd Norminha, tive a oportunidade
de observar outros designers trabalhando em seus projetos em parceria com “seus”
respectivos mestre-artesdaos. Na ocasido, observou-se que no ato da construcdo dos
prototipos, tanto os designers como os artesdos interagiam entre si fazendo observacdes,
tirando duvidas, contribuindo com suas opinides acerca dos produtos que estavam sendo
construidos.

No decorrer dessa semana de prototipagem dos produtos, que foi de 20 a 24 de
novembro de 2012, encontraram-se no atelier da Ceart quatro designers mais quatro
mestres-artesdos para o desenvolvimento das pecas de suas respectivas cole¢des, foram
eles: Neiva (designer) e Neila (artesd) — desenvolvendo uma colecdo de bolsas em croché
para 0 grupo de crocheteiras do municipio de Barbalha- Ce; Aline (designer) e Sonia

(artesd) — desenvolvendo a colecdo de acessOrios com sementes para 0 grupo de artesdos
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do municipio de Itapitna; Carol (designer) e Viviane (artesd) — desenvolvendo, também,
uma colecdo de bolsas em croché para o grupo de crocheteiras do municipio de Aquirdz-
Ce. Esse contato foi muito favordvel a troca de experiéncias entre os designers e 0S

artesaos:

Figura 8 - As trocas de experiéncias vivenciadas durante os cursos

| \ ‘
!': : 3 A ' = \‘{ X

Fonte: Acervo da autora (2013).

E importante frisar que a equipe de gestores e técnicos da CEART programam
a realizacdo das atividades para os mesmos periodos a fim de que os prazos de realizagédo
dos projetos em diferentes grupos de artesaos coincidam. O agendamento das atividades de
reunido, apresentacdo dos projetos e prototipagem dos produtos para as mesmas datas,
contribui para que haja essa interagdo entre a equipe técnica, os artesdos e os designers.
Desta forma, diminui-se a quantidade de reunibes, objetivando-se as atividades de
avaliacdo dos trabalhos desenvolvidos.

Por exemplo, 0 momento de apresentagédo das propostas de colecédo foi bastante
proficuo, possibilitando, a partir da observacdo do trabalho realizado pelo outro e as
eventuais criticas recebidas pela equipe avaliadora, o aprendizado comum e 0 atentamento
para questdes que muito provavelmente ndo surgiriam se essas atividades fossem
desenvolvidas de forma isolada, somente entre técnico e designer. Por outro lado, essa
metodologia também favorece para que os designers possam interagir e contribuir com o0s
trabalhos desenvolvidos entre si.

E nesta semana de prototipagem das pecas que o designer tem o primeiro
contato com o mestre-artesdo que ira auxiliad-lo durante todo o restante do projeto, o que
envolve também um exercicio de conhecimento e construcdo da confiangca mutua entre

designer e artesdo, o que, muitas vezes, influencia no resultado do trabalho.
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Conheci Norminha (a mestre artesé que participou comigo no desenvolvimento
das atividades junto a Associacdo dos artesdos de barra do Sotero na semana de
prototipagem na propria Ceart, fomos apresentadas por uma das técnicas da instituicéo e
logo em seguida comegamos o estudo dos desenhos para a construcao das pegas.

Norminha é artesd desde crianca e, assim como as demais presentes no atelier,
veio de outra cidade convidada pela Ceart para confeccionar os protétipos das colecdo
proposta. Por ser oriunda de Itaicaba >, municipio em que o trancado em palha de carnatiba
ja faz parte da economia local, Norminha possuia bastante experiéncia com o trabalho com
trancado em palha de carnalba. No entanto, quando Ihe mostrei os desenhos que havia
elaborado e a técnica de trancado com retalho de tecido, ela mostrou-se receosa, mas disse
que iria tentar fazer e, entdo, comegamos a prototipagem das pecas.

A medida que Norminha ia entrelacando a palha e envolvendo nas tirinhas de
tecido, eu perguntava se esse processo estava sendo muito dificultoso, se seus dedos
estavam doendo e 0 que ela estava achando da técnica de substituir algumas tirinhas de
palha por tirinhas de tecido. Ela sempre me respondia que estava ficando bom, mas que era
mais demorado, pois a tirinha de tecido, obviamente, ndo apresentava as caracteristicas da
palha, como a estabilidade, a resisténcia e a facilidade de entrelacar. Ao contrario, o tecido

é mole, fino e estica, desfia e até chega a rasgar junto com a palha.

Figura 9 - As trocas de experiéncias
vivenciadas durante 0s cursos

Fonte: Acervo da autora (2012).

O manuseio com 0 tecido torna o processo de obtencdo das pegas mais
demorado. Por isso, optamos em alterar alguns modelos para que diminuissemos a
quantidade de detalhes com o tecido. Isso facilitou o trabalho da artesd e conferiu mais

delicadeza aos produtos.

% Municipio situado a 167km de Fortaleza, compde a microrregido de Aracati. Conhecido no estado do
Ceara pela alta qualidade e diversidade dos produtos em palha de carnatba.
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A medida que a peca ia ganhando forma, nio s6 eu e Norminha famos nos
encantando com o resultado. E isso foi crucial para a continuidade do processo, pois tornou
o trabalho mais prazeroso para a artesa, uma vez que, ela “deixou de lado” a dificuldade de
manusear o tecido e passou a ser motivada pelo desejo de concluir o trabalho para ver o
resultado final da peca.

A primeira pega confeccionada foi 0 Jogo americano e foi interessante perceber
o0 sentimento de orgulho de Norminha quando todos os presentes no atelier comecaram a
elogiar a beleza da peca e sua originalidade. Com isso, foi possivel perceber que a artesa
ficou ainda mais entusiasmada com a execucdo do restante das pecas da colecdo, ela
passou a fazer questdo de mostrar o andamento das pegas para todos que estavam no atelier
a fim de, também, pedir sua opinido sobre as mesmas.

Observando a reacdo de Norminha, pode-se ter uma prévia da atitude dos
artesdos para quem esta colegéo estava sendo destinada, pois se ela estava contente com o
resultado da primeira peca, era provavel que as artesds da Associagdo de Barra do Sotero
em Croata também iriam ficar motivadas com o desenvolvimento dos produtos. Podemos
observar nas imagens abaixo o desenho e o resultado do jogo americano e a satisfacdo da

artesd ao fazer pose para a foto:

Figura 10 - Projeto do jogo americano e prototipo concll’do

Fonte: Acervo da autora (2012).
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O prazo estabelecido pela CEART para a confeccdo dos protétipos € de uma
semana, trabalhando-se oito horas diarias, o que totaliza 40 horas de atividade empregada
na construcao das pecas. Apos isso estas passam por uma nova avaliagdo da equipe técnica
responsavel pela curadoria. Junto com os protétipos, também, devem ser apresentadas as
fichas-técnicas de cada peca e a lista com o material necessario para a reproducdo das
mesmas pelas artesds do grupo que sera assistido, no nosso caso, as artesas pertencentes a
Associacdo de Barra do Sotero.

Desta forma, chegamos ao final da semana de prototipagem com quase todas as
pecas da colecdo concluidas, sendo que uma fruteira ndo ficou totalmente pronta e a artesd
levou para concluir em sua cidade no final de semana, pois, como ja havia passado uma
semana distante de sua familia, ndo podia ficar mais tempo em Fortaleza. Norminha
partilha do modo de vida da maioria dos artesdos e, portanto, tem uma rotina de trabalho
permeada pelos afazeres domesticos, na semana em que trabalhamos juntas nessa atividade

na CEART, ela se queixava de estar longe de casa em alguns momentos:

Ah, eu vim pra cé fazer essas pegas porque ja fazia tempo que eu num
vinha passear em Fortaleza, eu gosto muito de vim, e o dinheirinho é bom
também, mas basta dois dias! Bora vé se a gente termina logo esses
protétipos Manu, que eu tenho um monte de coisa pra cuidar 14 em
Itaicaba, € meu filho que s6 tem dois aninhos, minha casa e minhas
encomenda da associacdo. (Norminha, artesda — depoimento colhido em
26 de novembro de 2012)

Como ja fazia uma semana que a artesd estava longe de sua cidade e de sua
familia, a mesma levou a Unica pega que estava faltando concluir, afirmando que
conseguiria realiza-la observando o desenho e as propor¢des indicadas no mesmo. No
entanto, passadas duas semanas, Norminha retornou com a “fruteira”, porém, a pega néo
estava de acordo com o projeto previsto nos desenhos da cole¢do. Ao observar a forma do
produto e seus detalhes, como o tipo de ponto do entrelacado, foi possivel perceber que a
peca poderia ficar mais parecida com a do desenho do projeto.

Quando foi sugerido & Norminha que fizesse outra peca que se aproximasse
mais do desenho proposto, ela se mostrou um tanto resistente em fazer o trabalho
novamente e argumentou que a peca que fizera em casa ja estava muito bonita. Mas, na
verdade, a artesa ficou receosa de ter que ficar mais alguns dias em Fortaleza para construir

novamente o protétipo da peca, agora sob supervisdao do designer. Com isso, a artesd
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passou a utilizar o argumento de que n&o tinha como fazer outra pe¢a melhor do que aquela
gue ja havia feito.

Apesar da resisténcia da artesd em dispender mais tempo para tentar construir
outro protétipo da fruteira a fim de que o mesmo ficasse mais coerente com o desenho
proposto para a CEART, insisti para que ela ficasse em Fortaleza para concluirmos esta
etapa do processo e encaminhdssemos todos os protdtipos a instituicdo para que
pudéssemos passar as outras etapas do projeto. Ao perceber que sua resisténcia, também,
dizia respeito ao fato de nédo ter condigcdes de pagar uma estadia na pousada que ficava
proxima a Ceart, convidei Norminha para passar a noite em minha casa e, assim,
investirmos um tempo maior juntas para concluirmos a Ultima peca da colecéo.

Desta forma, pude acompanhar cada ponto entrelacado por Norminha e a
construcdo paulatina da fruteira. A medida que a peca ia tomando forma, famos medindo,
contando os pontos, comparando os lados e acertando as eventuais imperfeicOes de
maneira a chegarmos a forma mais aproximada do desenho. E, assim, chegou-se a um
resultado muito satisfatério. As imagens da fruteira abaixo mostram as fases do projeto, do
desenho ao prototipo realizado por Norminha sem a minha superviséo e o prototipo final
que foi feito conforme descrito acima e que foi aprovado pela equipe de curadoria da
CEART:

Figura 11 - Protdétipos e variagfes

S e 2N

Y,

i

—— g

Fonte: Acervo da autora (2012).
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A partir da observacédo dos resultados alcangados com essa experiéncia, pode-
se perceber o quanto é importante o contato entre artesdo e designer e, principalmente, o
entendimento entre os dois para se alcancar um objetivo que satisfaca a ambos. Foi
possivel perceber, ainda, os limites e as possibilidades que o artesanato oferece no tocante
ao desenvolvimento de novos produtos. Mas, um fator importante que merece ampla
reflexdo € o modo de producdo do artesdo; a resisténcia apresentada por Norminha quando
se propds que fizesse uma nova peca a fim de alcancar uma estética mais elaborada do
produto, ndo se deveu ao trabalho em si, mas a sua preocupacdo com o fato de ter que se
ausentar de sua casa, dos filhos e de sua cidade.

Segundo Borsoi (2005), o artesdo organiza sua vida sem compartimentar
espacos de producdo e reproducdo, pois ambos fazem parte de um processo unico,
enquanto o trabalhador fabril vive a cisdo trabalho-casa. Para a autora, este precisa

estender a racionalidade da producdo para “a casa”*

, compartimentando suas atividades
até fora do local de trabalho para que toda a sua vida esteja controlada e regulada a fim de
se preservar a eficiéncia produtiva. Mas, com o artesdo ocorre de modo inverso, o trabalho
esta totalmente imerso na realidade doméstica, ndo se distinguindo desta.

Mesmo quando o artesanato assume uma fungdo econOmica, com o
recebimento de encomendas para serem realizadas dentro de um determinado prazo e com
a forma de pagamento acertada previamente, o trabalho ocorre durante o “tempo livre”, em
casa, sendo as proprias artesds responsaveis pela organizacdo do tempo e pela quantidade
de trabalho que podem realizar. Neste caso € a racionalidade do lar que se estende para o
trabalho (SILVA, 2011).

Dessa forma, a preocupacdo de Norminha é comum & maioria das artesds, uma
vez que estas tém o artesanato como um oficio que faz parte da rotina do lar, dai a
resisténcia de muitas em abrir mao de seus afazeres domesticos para participarem dos

cursos realizados durante as politicas de intervencdo. Nas trés intervencGes que

0 Entendendo-se casa para além da habitagdo, mas como o local extra-producéo, onde o homem n#o é
considerado um operario ou colega de sessdo, mas um pai, amigo, parente ou irmdo, a casa é tomada como
um lugar onde se pode compartilhar valores comuns a vivencia familiar (conversas, risos, afetos, brigas).
Roberto da Matta (2002) apresenta a casa como o lugar onde se descansa e a rua o lugar onde se trabalha.
Segundo o autor, na casa, as relacdes sdo regidas naturalmente pelas hierarquias dos sexos e das idades (pai
x mée, filho x pai ) e, embora ambos os dominios (casa e rua) devam ser governados pela hierarquia
fundada no respeito que, em muitos contextos, parece reproduzir as relagdes patrdo-empregado, na rua é
preciso esta atento para ndo se violar as hierarquias, muitas vezes nao percebidas devido ao afastamento
estabelecido nas relagfes sociais, enquanto que a casa implica maior intimidade e menor afastamento
social.
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acompanhamos entre os anos de 2012 e 2014, a evaséo e a falta de assiduidade das artesas
foi algo marcante.

Apesar de haver a lista de frequéncia, que deve ser assinada pelo préprio
artesdo durante todos os dias em que ocorrem 0s cursos ou as oficinas de capacitacdo como
ferramenta de controle, ha muitas faltas, atrasos ou mesmo abandono das atividades que
estdo sendo realizadas. E, quando questionadas sobre as causas desse problema com a
frequéncia durante os projetos, as artesds sempre colocam o problema da conciliacdo do

curso com suas atividades de donas-de-casa, como pode ser observado nos relatos abaixo:

Olha, a gente as vezes fica cansada de tanto fazer curso porque tu sabe
né, a gente tem nossas obrigacdo em casa e quando tem esses curso a
gente tem que dar um jeito de vir. (Socorro, 47 anos)

O melhor horério que eu acho é de tarde porque a gente ja tem feito as
coisas de casa, ja tem botado o almogo dos menino e eles tem ido pra
escola, o ruim é sé o sol quente né? (Conceicdo, 51 anos).

Eita, quando tem curso é um aperreio, eu corro pra deixar tudo feito logo,
mas tem que voltar logo pra buscar os menino no colégio e cuidar na
janta. (Regina, 36 anos)

Outro fator relacionado a falta de frequéncia ou assiduidade aos cursos, € a
desmotivacdo dos artesdos em relacdo aos resultados alcangcados com as intervencoes,
como foi observado no ponto 4.2.1 nos depoimentos colhidos durante as entrevistas
realizadas na visita de diagndstico:

Os curso sdo bom, o problema é que depois que vocés vao embora, volta
tudo pra mesma coisa de antes. O pessoal desanima, ndo tem mais
coragem de fazer as coisa. SO fica uma ou outra pelejando, mas ndo da
pra fazer nada se ndo for o grupo todim. Tem é muita gente que sabe
fazer a palha, que aprendeu, mas que ndo quer mais vim pros curso
porque acham que é perda de tempo (Regina, 36 anos).

Diante do exposto, € importante salientar que a autonomia das artesds na
utilizacdo de seu tempo e na escolha de suas prioridades também decorre de seu “modo de
vida”, e, embora haja por parte do estado, via instituicdes como a CEART e suas politicas,
um grande interesse em reorganizar a atividade artesanal, tornando-a mais produtiva e
fonte de renda auto-sustentdvel — esforgo diretamente relacionado & conjuntura social
moderna de desemprego, éxodo rural e ressignificagdo do consumo, decorrente do avango

do sistema capitalista de producdo, previamente apontados no capitulo segundo desta
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pesquisa—, as agOes ndo tém resultado sem que haja uma reflexdo sobre as questdes
referentes ao campo material e também subjetivo das artesds que engendram, a0 mesmo
tempo que refletem seu modo de vida.

Conforme aponta Borsoy (2005), a categoria “modo de vida” pode ser melhor
entendida se considerada como algo que engloba as condicOes de vida dos trabalhadores,
sua vivéncia no sentido de como conduzem suas vidas de modo geral: individual e
socialmente, dentro e fora do trabalho. N&o ocultando dessas relacfes, portanto, a maneira
como eles usufruem de aparatos econémicos, sociais e culturais com fins de atender as
necessidades do corpo e da fantasia, buscando formas de adaptacdo ou resisténcia as
condigdes materiais de vida e aderindo a conjuntos de normas e valores que justifiguem
intrinsecamente suas préprias acdes, ou seja, construam sentido para elas.

Partindo dessa perspectiva, 0 modo de vida das artesds nédo se limita a esfera
reprodutiva da vida ou as condigdes materiais que a viabilizam, mas diz respeito a vida
como um todo e isso engloba, necessariamente, o trabalho, haja vista que o trabalho é
“uma forma definida de expressar suas vidas e um modo de vida expressado por parte
delas. Assim, a sua producéo ou seu interesse pela producédo do artesanato “é algo maior e
diferente de uma légica pratica de eficiéncia material, pois possui uma dimensao cultural”
(MARX; ENGELS, 1965 apud SAHLINS, 2002, p. 168).

Compreender a questdo da dissociacdo trabalho/casa que, geralmente, ndo faz
parte do modo de vida e trabalho do artesdo/artesa € imprescindivel quando se trata da
aplicacdo das metodologias intervencionistas nesta atividade e da sensibilidade que deve
permear a relacdo entre designers e artesdos. Mas, além dos pontos abordados no presente
texto e, considerando essa dimensdo simbdlica do trabalho, ha, ainda, um dado importante
observado no discurso verbal e corporal de Norminha que merece atencao: o sentimento de
orgulho da artesdo em relacédo as pecas confeccionadas.

Tal sentimento foi evidenciado quando a dificuldade do processo produtivo
decorrente da adaptacdo a nova técnica que estava sendo experimentada foi superada pelo
anseio de apreciar os produtos prontos e, também, quando a artesd passou a sentir orgulho
das pecas que estava desenvolvendo e desejar expd-las as pessoas a sua volta. Nesse
momento, pode-se perceber por meio da atitude de Norminha o mesmo que Mendes (2011,
p. 153) percebeu entre as louceiras de Corrego de Areia: “o despertar de um sentimento de
vaidade e orgulho de si mesma de forma tdo pulsante que ndo lhe permitiu sequer

mencionar as dificuldades encontradas”.
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A experiéncia vivenciada com Norminha e a observacdo de sua atitude em
relagdo ao trabalho realizado coloca em cheque afirmagfes, como a que Vvimos
anteriormente, de que 0 artesao € preguicoso e que, por isso, opde-se a realizar alguns tipos
de trabalho ou a inovar em sua técnica.

Mesmo que Norminha tenha, inicialmente, se mostrado resistente em
desenvolver novamente a Ultima peca da colegdo (fruteira), isso ndo se deu por simples
“maé vontade da artesd” ou preguica, mas pela dificuldade que a mesma encontrava em ter
que passar mais tempo longe de seu lar. Tanto, que o fato de té-la levado para trabalhar
comigo em minha propria casa, a deixou mais aliviada, pois ela se mostrou disposta a
empreender bastante tempo na confeccéo da peca a fim de retornar o mais rapido possivel

para Sua Casa.

Entdo vamo fazer essa peca, a gente trabalhando junto vai mais rapido, se
for preciso eu passo a noite fazendo a peca e amanhd de manha cedo pego
0 Onibus pra Itaicaba, ai eu vou dormindo na viagem. (Norminha, artesa —
depoimento colhido em 03 de dezembro de 2012).

Com a observagdo dos fatos apontados, percebe-se que na relacdo entre
designer e artesdos, hd que se considerar os sentimentos subjacentes a realizagdo do
trabalho e os interesses envolvidos. Por ser um trabalho bastante demorado, cuja produgéo
requer primor técnico e bom acabamento e isso sé é possibilitado pela experiéncia e treino
do artesdo, ha uma tendéncia por acreditar que a maioria dos artesdos € avesso a novas
possibilidades. Pois a inovacdo na técnica faz com que eles se deparem com eventuais
erros possibilitados pelas novas experimentacGes, além do dispéndio de tempo.

Dessa forma, o insucesso na relacdo entre designers e artesdos pode estar
relacionado a dois fatores: por um lado o designer que vé o artesdo como rigido e avesso as
mudancas e orienta suas a¢fes no sentido de adestrar o artesdo para que ele apenas realize
0 desenho proposto sem questiona-lo; por outro lado temos o artesdo que ndo desenvolve
sua autonomia no trabalho de modo que se sinta & vontade para criar junto com o designer
e acaba transferindo a este toda a responsabilidade pelos produtos. Nesse processo, ndo so
o trabalho do artesdo passa a ser alienado como estranho a ele.

No capitulo trés desta pesquisa desenvolvemos uma discussdo baseada nessas
categorias erigidas com base nos estudos de Marx, e retomando essa discusséo para analise
do fendbmeno observado, convém colocar que se ndo houver uma reflexdo sobre a

metodologia adotada pelo designer no processo de suas intervengdes no artesanato, o gesto
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criador do artesdo se torna alienado, ou seja, passa a ser atividade e competéncia do
designer. Por sua vez, o estranhamento ocorre em decorréncia dessa alienacdo, onde o
artesdo ndo apenas entrega o fruto de seu trabalho, mas passa a ndo se reconhecer mais
como autor da obra.

Exercendo um pouco de alteridade e procurando compreender a realidade das
intervencdes no artesanato pela perspectiva do artesdo, podemos compreender um pouco
mais sua posicao que, as vezes pode ser de receio ou insatisfacdo demonstrada por alguns
artesdos quando eles percebem-se diante do desafio de se trabalhar com pecas novas que,
neste caso sdo propostas pelo designer, e de explorar suas potencialidades para
confeccionar aquilo que ndo foi criado por eles e, que, muitas vezes, ndo conta com 0 seu
saber, mas apenas com sua técnica.

A relacdo entre designer e artesdo, depende da abertura ou da falta de abertura
de um e de outro para o didlogo e a partilha daquilo que é objeto de seu trabalho: as pecas
de artesanato com design.

E aqui que entra a questdo do respeito que deve ser demonstrado por ambos
envolvidos no processo de trabalho. Respeito do designer em relacdo ao saber do arteséo e
do artesdo em relagdo ao saber do designer. E importante ndo confundir respeito com
submisséo, ambos sdo coisas diferentes, nem separar o saber do fazer. Mas, pelo que foi
possivel observar com as pesquisas sobre essa tematica, € comum encontrarmos designers
desprezando o saber e o potencial criativo do artesdo e, por outro lado, artesdos
confundindo respeito com submissdo ao designer; ha artesdos que supervalorizam o saber
do designer colocando-o acima do seu. Isto é ainda mais grave porque 0 artesdo que se
coloca nesta posigdo passa a desacreditar no seu préprio trabalho e coloca sobre o outro a
responsabilidade por seu sucesso ou fracasso.

N&o foram raras as vezes em que fui abordada por artesdos solicitando que
desenhasse colecBes para eles ou mesmo, artesdos que atribuiam a beleza de suas peca a
um determinado designer ou, ainda, grupos de artes@os que pararam de produzir por néo
conseguirem desenvolver sozinhos pecas diferenciadas (SILVA, 2011).

Essa dependéncia do artesdo em relacdo ao designer ndo prejudica apenas o
trabalho do artesdo, mas também o do designer, uma vez que este se vé numa posi¢do em
gue, supostamente, pode criar 0 que quiser e deixa de levar em conta 0 modo de vida dos
artesdos e, portanto, suas limitacdes. Isso gera insuficiéncia ndo s6 no resultado do

trabalho, mas também na relag&o entre os sujeitos envolvidos. E preciso que o designer ndo
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se coloque ou ndo se deixe colocar na posi¢do de dominacdo, mas ao contrario, que ele se
posicione ao lado do artesdo para compreender seus interesses, suas habilidades e seus
limites.

Uma vez que as politicas de implementacdo do artesanato se predispdem a
promover o trabalho, gerando ocupacéo e renda para eles, faz-se necessaria uma acao mais
embasada, onde 0s artesdos possam se reconhecer em seu oficio, valoriza-lo e valorizar-se
ao mesmo tempo. Porém, o que observamos com a entrada do designer nesse processo.

O que fazer diante de tal situacdo? Extinguir as politicas publicas que se
predispdem a promover o trabalho dos artesdos? Impedir que essas agdes sejam mediadas
por designers e substitui-los por antropélogos, sociélogos ou até mesmo psicélogos 2

Conforme vem sendo colocado ao longo deste trabalho, o centro da pesquisa
ndo esta nos questionamentos sobre a abolicdo ou permanéncia das politicas tampouco na
extingdo da intervencdo na producao artesanal, mas na compreenséo das interfaces criadas
entre o trabalho do designer de moda e do artesdo, enfocando nas interferéncias
pedagdgicas e metodologias adotadas no processo de criacdo e producdo do artesanato.
Faz-se necessario procurar compreender a visdo do designer acerca do trabalho artesanal,
bem como ele é “preparado” para lidar ndo com os objetos, mas, principalmente, com 0s
artesaos.

Adiantando um pouco o que sera discutido no préximo capitulo ao observar as
intervencdes no artesanato € importante levar em conta outros saberes que vdo alem da
metodologia projetual, é ai que entram conhecimentos de cunho antropoldgico,
sociologico, psicoldgico e pedagdgico, que muito ajudariam se fossem exigidos como pré-
requisitos na formacao do designer que pretende lidar com o trabalho artesanal.

Durante a prototipagem das pecas da colecdo junto com Norminha, pude
conversar com outras artesds que auxiliavam os demais designers no desenvolvimento dos
prototipos das colegdes na CEART e observou-se que, tanto Norminha como suas colegas
tinham muitos relatos acerca de situagcbes em que foram contrariadas por designers que
insistiam para que elas executassem pecas que, para elas eram inviaveis. Enquanto eu
insistia com Norminha para que ela tentasse construir junto comigo mais um protétipo da
fruteira, ela mencionou varias vezes, durante sua resisténcia inicial, o exemplo de uma

colega artesa:

* Trago aqui este questionamento, pois 0 mesmo foi me feito em uma de minhas conferencias sobre este
tema, onde um dos presentes perguntou se eu ndo achava que os artesdos precisavam de companhamento
psicolégico para elevagao de sua auto-estima.
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Olhe Manu, a Marlene me disse que j& teve vez de fazer sete vezes a
mesma peca e de ndo dar certo. Mas o designer ficava insistindo para ela
fazer. Eu t6 dizendo que isso ndo d& certo, eu ja quebrei a cabeca e
melhor que isso ndo fica. (Norminha, artesd — depoimento colhido em 03
de dezembro de 2012).

Mesmo sem ser artesd, analisei a pega que ela ja tinha executado e constatei
que se ela havia chegado aquela forma, poderia perfeitamente chegar a outra muito
parecida que estava no projeto, o problema todo, como ja foi observado néo estava na
inviabilidade da pega, mas na preocupagdo de Norminha em ficar longe de casa. O
argumento de que a pe¢a ndo ficaria “melhor do que aquela j& pronta” era apenas um
pretexto para que a artesd pudesse retornar logo ao seu lar 2.

Apesar de ndo dominar a técnica do trancado em palha de carnalba, minha
vivéncia junto com Norminha, observando-a na constru¢cdo da peca, me levou a
compreender 0 processo, percebendo a quantidade de lagadas e os tamanhos e variagdes
de pontos. Foi isso que me fez ter conviccdo de que a peca daria certo. Porém, como ja
mencionei, tive de acompanhar de perto cada entrelagcamento feito por Norminha com a
palha, contando o nimero de lagadas, e medindo os lados da peca e, perguntando sempre
se estava sendo muito dificil, se 0 manuseio era desconfortavel etc.

Os artesdos ndo estdo acostumados a contar 0s pontos, tirar medidas a toda
hora, a comparar sempre um lado com outro para ter a certeza de que estdo realmente
simétricos. A experiéncia na confeccdo das pecas, cujo processo ja dominam e executam
de modo intuitivo, faz com que eles ndo precisem ter essa preocupagdo que chega a ser ate
burocratica, quando se pretende desenvolver um produto novo e procurar a melhor técnica
para a sua confeccdo. O novo vai exigir do artesdo mais atencdo e cuidado, além do

dispéndio maior do seu tempo.

*2 N3o tenho como negar que, até compreender a preocupacdo dela em voltar para sua cidade, foi
um processo lento e desgastante para nos duas, ndo nos conheciamos bem e, inevitavelmente,
havia o embate da afirmacéo do saber especifico de cada uma. Por um lado, Norminha queria se
legitimar como perita no que fazia, afirmando que a pe¢a ndo daria certo. Por outro, eu tinha
conviccdo de que a peca daria certo e precisava conquistar a confianga da artesd. Para ndo
desrespeita-la, procurei, ao invés de impor meu saber técnico e assim perder sua colaborag&o,
passei a instiga-la a tentar fazer uma nova pega junto comigo, garanti que iria ajuda-la e que néo
demorariamos muito com o trabalho e, com isso, ela concordou e noés chegamos ao resultado
esperado. Ao ver a peca pronta, Norminha passou a me respeitar mais em meu saber projetual e,
ao mesmo tempo, eu passei a compreendé-la melhor, e, principalmente a fazer-me compreender
por ela, procurando sempre acordar com ela sobre determinado assunto antes de tomar decisdes
acerca da confeccao das pecas.
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Mas é importante lembrar que so foi possivel ter a convic¢do de que a pecga
ficaria igual ao desenho porque houve um envolvimento minucioso com o trabalho de
Norminha, procurando acompanha-lo de perto, conversar, tirar ddvidas, mas,
principalmente, em buscar conhecer sua vida, seu cotidiano e suas preocupacdes, a fim de
perceber o que a preocupava e, de certa forma, interferia na realiza¢éo do trabalho.

Muitos dos dados coletados ao longo desta fase de construgdo dos prototipos e
as reflexdes aqui erigidas tendo como base apenas o contato intenso que tive com uma sé
artesa sinalizam par a complexidade que envolve a relacdo entre designers e artesdos no
contexto das intervencdes no artesanato. No ponto a seguir explanaremos sobre a Gltima
etapa da metodologia da CEART em qu juntamente com Norminha, tive que retornar a
Associacdo das Artesds de Barra do Sotero para apresentar a cole¢do e os protdtipos as
artesds e estimula-las a inserir esse novo material em sua producdo a fim de que, pela

renovacgao dos produtos, pudessem encontrar uma nova possibilidade de atuar no mercado.

4.2.4 Quarta etapa: retorno ao grupo de artesdos para Confeccdo das Pecas da

Colecao

Com os protétipos da colegdo aprovados, € agendada uma data especifica para
que o designer e o artesdo responsavel pela confeccdo das pegas, retornem ao grupo para
que ele reproduza as pecas apresentadas em uma quantidade maior. Neste caso, durante
uma semana de atuacdo junto ao grupo de artesdos, sdo feitas duas cole¢des, sendo que
uma delas fica com o grupo como modelo e a outra retorna para Fortaleza onde sera
exposta na Loja da CEART para possiveis recebimentos de encomendas.

Nesta Gltima etapa do projeto, designer e mestre artesdo irdo coordenar as
atividades junto ao grupo com o objetivo de que ao fim de uma semana, este esteja apto a
desenvolver pecas com a mesma qualidade de acabamento que os protétipos e, também,
para que todos os artesdos dominem o novo método de obtencdo dos modelos que, no caso
em questao, utiliza retalhos de tecidos que séo entrelagados junto com a palha. De acordo
com as diretrizes do Projeto Artesanato Competitivo, cabe ao designer a responsabilidade
sobre a qualidade final dos produtos, dai a necessidade de seu acompanhamento constante
também nesta fase do processo.

O curso de capacitacdo para desenvolvimento das novas pecas junto as artesas

da Associacdo de Barra do Sotero ocorreu na semana de 07 a 12 de janeiro de 2013. Em
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NOSsSO primeiro encontro com 0 grupo, procuramos conversar com as artesds de maneira
informal a fim de compreender suas expectativas em relagdo ao curso que seria ministrado
ali e 0 que elas esperavam do programa de capacitacao que estava sendo apresentado.

No primeiro dia do inicio das atividades, houve um ndmero muito pequeno de
artesds que compareceu para o curso. Quando questionei sobre a auséncia das demais
artesds, algumas das mulheres presentes responderam que as demais ndo tinham
conseguido chegar por terem perdido o transporte que as traria ali, pois elas viriam no
onibus escolar que conduzia os alunos dos distritos para a sede do municipio.

Com isso, percebeu-se um fator que poderia atrapalhar o andamento das
atividades durante aquela semana: a distancia a ser percorrida pelas artesds para chegar ao
local aonde aconteceria o curso e os transtornos enfrentados pelas mesmas devido a isso.

Foi-me relatado pelas artesds presentes no primeiro encontro que
anteriormente, 0s cursos de capacitacdo para os artesdos ja ministrados as artesds da
Associacdo dos Arteséos de Barra do Sotero, aconteciam na base do Centro de Referencia
de Assistencia Social — CRAS, que ficava no préprio distrito de Barra do Sotero, aonde as
artesas residem. Porém, com as mudancas ocorridas na prefeitura local com a posse de um
novo prefeito de Croatd, o CRAS foi transferido para a sede do municipios atividades
interrompidas. Por isso, a intermediacdo das atividades entre a CEART e a Associagéo foi
feita pela Secretaria de acdo Social do municipio e o curso ocorreu nas instalagdes do
colégio Dom Timéteo que também ficava situado na sede do municipio*.

Na ocasido do primeiro dia de encontro com as artesas, o técnico da Ceart fez
uma explanacdo sintética para as artesds sobre o Programa Artesanato Competitivo,
apresentando Norminha e eu ao grupo. Apos isso, o referido técnico seguiu viagem
juntamente com o motorista da CEART para outra cidade, aonde iria cadastrar outros
artesdos, enquanto designer e mestre-artesa permaneceram em Croata para desenvolver as
atividades de capacitacdo com o grupo de artesds durante uma semana.

Sem a presenca do técnico da Ceart me senti mais a vontade para conversar

com as artesds. No decorrer do inicio da tarde mais artesas foram chegando e a maioria das

* Chamamos atencdo para este cenario com o objetivo de que se observe o quanto a falta do
desenvolvimento de um saber autbnomo faz com que os artesdos fiquem a revelia das instituices e dos
interesses do poder publico. Nao raro, acfes como esta empreendida pela CEART sdo confundidas com
acOes da prefeitura local, fazendo com que determinados politicos tirem vantagem de programas e projetos
que nada tem a ver com suas iniciativas. Sobre isso, foi interessante notar que em dois dos trés projetos em
que participei ao longo desta pesquisa, recebemos a visita da primeira-dama da cidade.
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mulheres j4 estavam sentadas no chdo entrelacando a palha**, enquanto outras estavam
sentadas nas cadeiras da sala de aula conversando. Ao observar que muitas ja estavam
entrelacando a palha no ch@o com seus feixes espalhados pela sala, sentei-me no chéo
junto delas e pedi para as que nos organizassemos em um circulo ali mesmo para
iniciarmos a conversa sobre o desenvolvimento da colecdo e apresentar a proposta ao
grupo. Neste momento, notei que algumas se assustaram quando me viram sentar no chéo

para conversar com elas, e perguntaram: “no chdo mesmo?”.

Figura 12 - Primeira roda de conversa com as artesas de Barra de Sotero

Fonte: Acervo da autora (2012).

Minha intencdo com esta atitude foi exatamente de mostrar as artesds que néo
havia diferencas ou hierarquias delimitadas ali e que estdvamos juntas para desenvolver um
trabalho comum. Minha intencdo principal em conversar com as artesds de maneira
informal, era a de compreender suas expectativas em relacdo ao curso que seria ministrado
ali e o que elas esperavam do programa de capacitacao que tinha sido apresentado.

Mas para minha surpresa, todas as sete mulheres, apesar de terem se deslocado
de seus lares e de suas localidades para ali estarem, mostraram-se muito desanimadas com
o0 projeto. O mesmo conteudo dos relatos apresentados na ocasido da visita de diagndstico
foi retomado; todas j& haviam participado de diversas vezes do curso que eu iria ministrar,

“E importante frisar que os artesdos geralmente carregam seu trabalho consigo. Eles produzem
enquanto conversam, enquanto esperam na fila do banco, enquanto fazem o percurso de énibus.
Isso ocorre devido & lentidao do processo para obtencdo da peca pronta. Em relagdo as artesds que
trabalham com a palha, pude perceber que sua forma de produzir é, geralmente, sentando-se no
chéo de preferéncia recostada a uma parede para sustentacdo do corpo.
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com outros designers. Todas ja tinham passado semanas desenvolvendo prot6tipos de
colecdes para a Ceart e nunca obtiveram retorno disso, ou seja, a CEART ndo realizou
encomendas dos produtos.

Apesar de a razdo principal que me levou a estar ali com as artesas ter sido a
coleta de dados para a pesquisa, confesso que na hora em que ouvi isso fiquei
desestimulada como designer. Apesar de essas informagfes serem dados preciosos sobre as
intervencbes no trabalho dos artesdos e de estar atuando principalmente como
pesquisadora, também estava movida pela oportunidade de ndo apenas atender aos
interesses da pesquisa, mas de contribuir de alguma forma com aquele grupo de artesas que
tinha me acolhido tdo bem desde a visita de diagnaostico.

Senti-me constrangida ao ouvir as queixas das artesas e perceber que a Unica
pessoa inexperiente ali era eu; todas ja conheciam essas intervencdes e 0s seus resultados
como ninguém. As artesds me disseram que esta era a quarta vez em que iriam ser
acompanhadas por um designer para desenvolver protétipos. Reclamaram que ja haviam
feito pecas muito bonitas e complicadas, que haviam se deslocado para longe durante uma
semana e ficaram sem dormir durante dias para darem conta do mostruario para a CEART
e que nunca obtiveram retorno com isso.

Apesar do constrangimento inicial, tentei compreender algumas questdes
elementares. Perguntei sobre a organizacdo do grupo, sobre quem estava a frente das
atividades da associacdo e elas me responderam que ndo existia mais lideranca e que
estavam totalmente desarticuladas. Depois perguntei se elas tentaram comercializar as
pecas do mostruério que haviam ficado com elas de outras formas, e responderam que nao.

Perguntei, ainda, se elas haviam se empenhado em produzir novos produtos
com base nas técnicas que o0s outros designers que haviam estado ali anteriormente tinham
Ihes ensinado, e elas também responderam que ndo. A partir dessas respostas, elas mesmas
perceberam que também necessitavam de mais articulacdo enquanto grupo produtivo e
também precisavam desenvolver sua autonomia.

Com isso, procurou-se desenvolver um processo de reflexdo acerca do préprio
potencial do grupo, buscando-se mover novas razdes e para estarmos ali participando de
mais um curso, independentemente de instituicdes ou de promessas de retorno facil. O
foco das atividades passou a ser diferente do simples cumprimento de tarefas impostas por

uma entidade, mas o de desenvolver um novo tipo de produto que pudesse ser a marca
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registrada do grupo e que lhes desse poder para competir com as pecas em palha
produzidas em outras cidades como lItaicaba, por exemplo.

Ao longo da semana, foi-se percebendo que o grupo estava mais motivado e,
apesar das reclamacOes acerca da “falta de ajuda”, algumas artesds demonstravam estar
interessadas em assumir a coordenagdo da associacdo e encaminhar as atividades. Aos
poucos, observou-se que as artesas estavam paulatinamente tomando consciéncia de sua
responsabilidade e da necessidade de desenvolverem sua autonomia.

Ainda no primeiro dia de curso, foram apresentadas as pecas da colecdo que
havia desenvolvido junto com Norminha e que haviamos trazido para servirem como fonte
de inspiracéo para elas.

Ao verem os protétipos desenvolvidos por Norminha, ficaram admiradas com
o tipo de trabalho que havia sido feito e, principalmente, com a beleza que as cores dos
retalnos de tecido conferiam ao trabalho. Solicitou-se que as artesds tocassem,
examinassem e que trocassem as pegas entre si para verem se gostavam e se se sentiam
desejo de produzi-las. Nesse momento, eu e Norminha n&o interferimos pra que as artesas
se sentissem a vontade para conversarem entre si sobre as pecas e analisassem o grau de
dificuldade e beleza das mesmas. Aproveitei para observar e registrar esse momento, Como

segue na imagem abaixo:

Figura 13 - Artesds da Associacdo de Barra do Sotero analisando os
prototipos da colecédo

Fonte: Acervo da autora (2012).' ’
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Apos alguns minutos, as artesds foram questionadas sobre o que tinham achado
da colecéo. Elas se mostraram bem animadas e disseram que iriam tentar mais uma vez, e,
em seguida escolheram as pecas que queriam reproduzir. Entdo, elas distribuiram entre si
0s modelos, discutiram, tiraram dividas acerca dos pontos e das quantidades de lacadas na
palha. Enquanto isso, observou-se que algumas artesds escolheram a peca pela beleza,
outras pela facilidade de execucgéo e outras pelo desafio de construir uma peca que lhe
parecia muito dificil. Como foi o caso de Antbnia que escolheu justamente a fruteira, a
peca mais complexa da colecéo.

No segundo dia de curso, compareceram cerca de dez artesds, mas esse ainda
era um numero pequeno para a continuidade do trabalho. Mas procurou-se estimular as
artesas para que convidassem colegas, vizinhas e familiares a fim de que pudessem contar
com mais pessoas para o trabalho.

Neste dia, as proprias artesds escolheram entre si, uma representante para o
grupo. A escolhida se chamava Dona Rita, que se mostrou bastante entusiasmada em
retomar as atividades e em assumir a responsabilidade pela associacdo. Dona Rita era,
dentre as presentes, a mais articulada e mostrava bom relacionamento com as demais. Os
materiais que a CEART havia disponibilizado ao grupo para a realizagdo do curso e para
que este ficasse preparado em caso de surgimento de encomendas das pecgas ficaram,
também, sob a responsabilidade de Dona Rita.

Com o grupo motivado e mostrando interesse em se reorganizar para dar
continuidade ao trabalho, foi apresentada a proposta de marca que havia sido pensada e
desenvolvida a partir da visita de diagndstico feita ha alguns meses. O passo-a-passo da
construcdo da marca e o nome pensado para a mesma, bem como o desenho do logotipo foi
apresentado ao grupo no intuito de motiva-lo ainda mais e incentiva-lo a explorar as
caracteristicas locais. A ideia foi apontar o potencial do grupo, as coisas que poderiam ser
exploradas para que o trabalho tivesse continuidade e que também pudesse ser competitivo

no mercado.
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Figural4 - Processo

de construgdo da marca da colecéo
- gty

Flor de Croata

Fonte: acervo da autora (2012)..

Quando os designers sdo convocados pela CEART para desenvolverem uma
proposta de colecdo para determinado grupo a partir da visita de diagostico, é necessario
que a colecéo seja identificada por um nome ou tema que reflita os aspectos produtivos,
historicos ou culturais do grupo.

A0 construir essa marca para a colecdo, que também foi pensada para ser
utilizada pelo grupo como identificagdo de seus produtos, partiu-se de algo bastante
simples: a vetorizacdo da flor do crod. Croa é o nome de uma planta silvestre da familia
das bromélias abundante na regido e que da origem ao proprio nome do municipio: Croata.

Primeiro mostrou-se as imagens da planta croa as artesas e sé depois o desenho
vetorizado e elas ficaram encantadas com o resultado, a aprovagdo da marca foi unanime,
elas gostaram muito do desenho e concordaram em utilizar o nome e o desenho como
marca do grupo. Com isso, as fichas-técnicas da colegédo ja foram desenvolvidas com este
logotipo que passou a ser a marca do grupo.

Com essas questdes definidas e as pegas distribuidas entre as artesds para que
elas fizessem a reproducdo do mostruario, os outros dias da realizagdo do curso foram
pautados no encaminhamento da confeccdo da réplica dos prototipos. Porém, houve baixa
frequéncia das artesds. No primeiro e segundo dias de curso s6 contamos com a
participacgao de sete ou oito artesas, sendo que haviam sido inscritas vinte e quatro.

A fim de compreender melhor as razfes dessa evasdao no curso, busquei
encontrar as artesds que ndo estavam indo para as oficinas, fui ao encontro das artesas em
suas proprias casas, acompanhada por um funcionario da Secretaria de Acdo Social do
municipio que sabia aonde morava cada uma delas. Em todas as casas em que estivemos,
apresentei-me como designer a servico da CEART, fui muito bem recebida pelas artesés

que se apressavam em convidar a entrar, sentar e tomar um pouco de agua.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Brom%C3%A9lia
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Em uma tarde, visitamos nove residéncias e conversamos com 14 artesas,
apesar da receptividade, todas as artesds com quem conversei foram unanimes em dizer
que sabiam da ocorréncia do curso, mas nao se sentiam motivadas a participar porque ja
haviam participado de outros iguais a este e ndo tinham obtido retorno.

Algumas colocaram que se 0 curso estivesse sendo realizado ali mesmo no
distrito de Barra do Sotero poderiam fazer o esfor¢o de ir, mas sendo na sede do municipio
0 transtorno para elas era ainda maior. Conversei com quatorze artesds e obtive sempre

depoimentos como 0s que seguem abaixo:

Minha filha, eu ja participei muitas vezes desses cursos. Teve um dia
desse, no ano passado, que a gente fez até uma pecas dificeis que sé. Eu
quase acabo meus dedos naquelas pecas, foi muito dificil. E o designer
levou tudim, as coisa mais linda e ficou por isso mesmo.[...]Mas se
aparecer encomenda eu ajudo as meninas sim, eu sei fazer, € sé elas
trazer as pe¢a aqui, me dizer como é que eu ajudo. (Juliana 56 anos,
depoimento colhido em 09 de janeiro de 2013)

Eu posso ajudar minhas amigas, mas eu ndo posso é sair daqui, deixar
minha casa pra ir pra esses curso, eu ja sei fazer. Ja teve tempo de a gente
sair cinco horas da manhd, pegar o énibus e passar o dia todim la na serra
fazendo esses curso. Ai acabava e pronto. Hoje em dia ndo posso mais
fazer isso ndo. Vocé entende né? (Luiza, 48 anos, depoimento colhido em
09 de janeiro de 2013).

A0 conversar com mais essas artesas, pode-se constatar que a relagdo com a
casa e os afazeres domesticos mais a desmotivacdo com os projetos de desenvolvimento do
artesanato s@o os principais fatores da baixa frequéncia nos cursos de capacitacao.

Mesmo com a adesdo de apenas 15 artesds, as pecas do mostruario foram
concluidas. Faltando dois dias para encerrarmos as atividades na Associacdo dos Artesdos
de Barra do Sotero precisei retornar a Fortaleza e comuniquei ao grupo que Norminha
ficaria responsavel pela finalizacdo das atividades e pela supervisao das pegas que faltavam
ser replicadas pelas artesés.

A CEART determina que durante o curso de capacitacdo, o designer deve
cumprir uma carga-horaria inferior a do mestre artesdo, geralmente o designer desenvolve
o trabalho em 20 horas junto ao grupo e o mestre artesdo em 40 horas. Essa distribuicéo se
deve ao fato de que a artesd é encarregada de ensinar a técnica as demais e dirimir as
duvidas que surgem e ao designer cabe a parte conceitual e explicativa da intervencéo.

Dessa forma, eu e Norminha j& estavamos cientes de que eu iria apenas para encaminhar as
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atividades e ela ficaria no grupo até o final da semana para acompanhar a finalizacdo das
pecas.

Entretanto, apesar de o trabalho estar bem encaminhado junto as artesas,
Norminha ndo queria que eu retornasse a Fortaleza e insistiu para que eu ficasse mais um
dia em Croata, pois temia que, na auséncia do designer, as artesds nao primassem pela
qualidade das pecas. Essa reacdo de Norminha ao ver-se diante da responsabilidade de
assumir sozinha as atividades do grupo dali em diante foi inesperada, afinal ndo era a
primeira vez que ela participava como instrutora em cursos de capacitacdo pela CEART.

Norminha demonstrou total inseguranca diante da possibilidade de ter que
supervisionar sozinha as atividades com o grupo, e o pior, estava atribuindo todo o mérito
do bom andamento das atividades até entdo a presenca do designer ali. Neste ponto
podemos perceber a retomada de um debate ja percorrido anteriormente: a
supervalorizacdo do designer no desenvolvimento das atividades dos arteséos.

Apesar de ter consciéncia de que sua presenca naquele momento de
finalizacdo das pecas era muito mais necessaria que a do designer porque, afinal, era ela
guem dominava a técnica, a mestre-artesd recusava-se a assumir a responsabilidade pela
qualidade final das pegas. Mesmo atuando no projeto como mestre-artesa, Norminha
refletia o sentimento de subordinacdo ao crivo do designer, tanto que transferia para ele
toda a responsabilizacdo acerca da qualidade das pecas.

A atitude observada no comportamento da mestre-artesa e que € comum entre
0s artesdos, pode até parecer conveniente e confortavel para o designer, mas essa
dependéncia do artesdo, que deve ser o principal agente de seu trabalho em relagéo a
alguém de fora que nem conhece direito a técnica do trabalho e muito menos sabe executa-
la é realmente algo que merece atencao.

Apesar da resisténcia, a artesd assumiu 0 andamento nos ultimos dois dias de
atividades no grupo, mas durante esse periodo n6s nos comunicavamos por celular duas
ou trés vezes ao dia, para dirimir davidas e acompanhar o desenvolvimento das atividades.
E entdo, ao final da intervencdo, a artesd trouxe o mostruério finalizado para Fortaleza e
todas as pecas estavam com perfeito acabamento, algumas até melhores que as do
prototipo.

Com esta Gltima etapa da metodologia da CEART finalizada, foi feito o
relatorio geral de todas as atividades de intervencdo junto as Artesds da Associacdo de

Barra do Sotero que foi entregue a instituicdo juntamente com toda a documentacdo
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exigida® e as pecas desenvolvidas durante a semana de capacitacdo. Ap6s isso, 0s
produtos desenvolvidos pelo grupo sdo submetidos a uma nova anéalise de qualidade pela
equipe de curadoria da CEART para verificar-se a possibilidade da realizacdo de
encomendas das pecas. De fato foram feitas encomendas dos produtos para a loja da
CEART e as artesas deram continuidade a produgé&o.

Ao longo deste ponto, buscamos descrever de forma detalhada a metodologia
de intervencdo adotada pela CEART, apresentando o caso da implantagdo do Projeto
Artesanato Competitivo na Associa¢do dos Artesaos de Barra do Sotero. A observacao das
acOes realizadas junto a este grupo, que foram desde a visita de diagnostico passando pela
preparacdo do projeto e dos prototipos até chegar ao desenvolvimento dos produtos junto
ao grupo, foi de grande valia para o apontamento de dados relevantes para a pesquisa, bem
como para a construcdo de reflexdes que foram construidas ao longo das observacdes dos
fenbmenos que se apresentavam.

A metodologia aqui apresentada é comum a todas as intervencdes realizadas
pela CEART via Projeto Artesanato Competitivo, a propria instituicdo orienta os designers
a seguirem as etapas expostas ao longo deste texto. Foi possivel observar a aplicacdo da
citada metodologia durante outras intervengdes em que participamos e, também, pelos
relatos dos designers que trabalhavam com o Projeto Artesanato Competitivo.

Apos a experiéncia junto a Associacdo dos Artesdos de Barra do Sotero,
também foi possivel complementar a pesquisa de campo com observacgédo participante em
grupos de artesdos pertencentes a outros dois municipios ao longo de 2013 e inicio de
2014, foram eles: o grupo das artesds que trabalham com trangado em palha de carnauba
em Morrinhos, situado a quase 500km de Fortaleza e; o grupo que trabalha com
composicdo em couro no municipio de Cascavel, localizado a 60km de Fortaleza. A
experiéncia vivenciada nesses outros dois grupos foi exatamente igual a primeira, apesar
da diferenca das técnicas artesanais e do acréscimo de uma tipologia nova, com a qual
nunca havia trabalhado antes: o couro.

Durante as intervencGes de design com os artesdos de Morrinhos e de
Cascavel, fui assistida por dois mestres-artesdos diferentes, um para cada intervencdo. No
projeto realizado em Morrinhos fui acompanhada pela artesd Edith e no projeto realizado

em Cascavel com residuos de couro trabalhei com o artesdo Jodo Bosco.

* Toda documentagcdo referente a esta atuagdo junto aos artesdos bem como o projeto apresentado a
Ceart seguem nos anexos deste trabalho.
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Foi interessante notar que esses dois mestres-artesdos demonstraram mais
seguranca em relacdo a técnica que desenvolviam e na conducdo das atividades,
diferentemente do que se observou com Norminha. Eles interferiam mais nos processos e
nos métodos de desenvolvimento dos trabalhos, procurando sempre os caminhos que
fossem mais eficazes para os demais artesdos e isso foi muito produtivo para o andamento
das atividades junto aos grupos.

Considerando pertinentes os dados coletados durante essas outras experiéncias
de intervencdo da CEART, cabe apresentarmos um resumo do desenvolvimento do Projeto
Artesanato Competitivo nos municipios de Morrinhos e Cascavel a fim de erigirmos mais
algumas reflexdes acerca das intervencOes e das trocas entre designer e artesdos
empreendidas nesses processos.

A intervencdo junto ao grupo das artesas de Morrinhos ocorreu no periodo de
oito a doze de setembro de 2013. O grupo assistido contava com 21 artesas especializadas
no trancado em palha de carnalba, planta abundante na regido.

Na ocasido da visita de diagnostico foi observado que as artesds desenvolviam
uma técnica de trancado muito simples e sé confeccionavam dois tipos de produtos a partir
do trancado com palha, o chapéu sem finalizagdo e a “capa para garrafa de cachaca”. O
chapéu era fornecido para uma empresa que recebia as pecas sem acabamento a sessenta e
cinco centavos e a “camisa pra garrafa de cachaga” era vendida para empresa Ypioca a
vinte e seis centavos.

Nesse primeiro contato com as artesds, procurou-se instiga-las e perceber se
conseguiam desenvolver o chapéu finalizado e outras pecas além das ja abordadas. A
principio, as artesas resistiram um pouco afirmando que ndo conseguiam desenvolver algo
diferente do que ja faziam. Mas alguns utensilios foram surgindo e algumas conseguiram
fazer o acabamento dos chapéus e ja passaram a ensinar as demais. Com isso, ficou
constatado que as artesds eram habilidosas, apesar da técnica simples, e que a varia¢do dos
produtos era possivel.

Assim como foi observado entre as artesds da Associacdo de Barra do Sotero,
a palha também sempre era utilizada na cor natural devido a falta de acesso aos pigmentos
e as tintas para tingimento. Algumas artesds também trabalhavam com o croché, bordados
e colagens e trés delas sabiam costurar e possuiam maquinas de costura, isso possibilitou

uma liberdade maior para a projetacdo de novos produtos para o grupo.



133

Figura 15 - material desenvolvido pelo grupo

i
! U

Fonte: Acervo da autora (2013).

A partir da observacdo das caracteristicas do grupo e da pesquisa iconogréafica
da regido, foi desenvolvido o projeto de intervencdo no grupo e apresentado a equipe de
curadoria da CEART para aprovacao. Além de expor as caracteristicas, as potencialidades
e os limites do grupo, o projeto de design pautou-se na criacdo de uma colecdo formada
por cinco produtos, cujo tema foi baseado na histéria do municipio e suas praticas
populares, principalmente o “Reisado”.

Como a inovacdo deve estar vinculada as competéncias que as artesds ja
possuem e, principalmente, as suas condi¢gbes para adquirir matéria-prima, a colecdo
privilegiou pecas que fossem familiares ao tipo de produto que as artesds ja
confeccionavam, disto, ela foi composta de trés tipos de chapéu e dois tipos de bolsa, como

pode ser observado na figura 16:

Figura 16 - Projeto da Colegéo Mar do Sertéo

Fonte: Acervo da autora (2013).
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Com a aprovacdo do projeto pela equipe de curadoria da CEART, que sugeriu
a utilizacdo de tecidos de chita na colecdo, os prototipos foram desenvolvidos com o
auxilio da mestre-artesa Edith e, entdo, retornamos ao municipio de Morrinhos para
apresentar os produtos as artesas e auxilia-las no processo de producéo.

Antes do inicio do desenvolvimento das pecas com o grupo, a cole¢do foi
apresentada as artesds, demonstrando-se que todo o processo de criagdo dos produtos foi
pautado na conversa e nas experimentacdes feitas durante a visita de diagndstico e a partir
das tradicdes locais. O objetivo dessa contextualizacdo inicial é estimular o sentimento de
pertencimento e o envolvimento do grupo no trabalho a ser desenvolvido.

Quando os prototipos da colegdo (Figura 17) foram apresentados as artesas,
elas sorriram a principio e comentaram que ndo conseguiriam desenvolver as pecas, mas
guando comecaram a toca-las, a perceber que o trangcado era 0 mesmo que ja sabiam fazer,
compreenderam a estrutura dos produtos e, entdo, distribuiram entre si as pecas que
desejaram construir. Cada participante ficou responsavel por desenvolver uma peca
completa. A medida que iam terminando comecavam uma nova. Ao final foram
desenvolvidas duas amostras de cada peca pelo grupo, conforme os prot6tipos.

Figura 17 - Protétipos da Colecdo Mar do Sertdo

Fonte: Acervo da autora (2013).
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Figura 18 - Realizagéo do projeto Artesanato Competitivo em Morrinhos

Fonte: Acervo da autora (2013).

Ao final do Projeto, foi realizada uma eleicédo entre as artesas a fim de que elas
escolhessem uma representante para o grupo, dessa forma, foi eleita uma artesd que
mostrou-se bastante integrada com as demais e motivada a dar continuidade as atividades
do grupo. Ao ver a reorganizagdo de seu grupo produtivo e o resultado do trabalho
realizado, bem como a beleza das pecas, as artesas ficaram mais motivadas a permanecer
com as atividades e criaram mais confianca para desenvolver outros tipos de peca a partir
do trangado em palha.

A intervencéo junto ao grupo dos artesdos de Cascavel, por sua vez, ocorreu no
periodo 17 a 21 de fevereiro de 2014. Na época da visita 0 grupo contava com 21 artesaos
especializados em composi¢do com retalhos de couro que sédo doados por uma industria de
estofados da regiao.

Durante a visita de diagnostico foi possivel averiguar que o nivel técnico do
grupo era muito bom e que os integrantes ja desenvolviam pecas bastante diferenciadas.
Sobre a organizacdo dos trabalhos, observou-se que os artesdos eram organizados e
trabalnavam em forma de nucleos produtivos para cada peca desenvolvida, o que
possibilitava a colaboragéo e organizacdo das tarefas e, assim, o aumento da produtividade
e empenho coletivo.

A coordenacdo do grupo fica a cargo da D. Maria José, que é considerada a
coordenadora dos trabalhos e, normalmente, as pecas sdo produzidas na casa dela. No que
se refere a comercializacdo dos produtos, foi-nos relatado que esta era feita por meio de
atravessadores que compram as pegas e as revendem em outros locais. Além disso, 0s

integrantes do grupo, eventualmente, participavam de feiras dentro e fora do municipio.
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Segundo os artesdos, os produtos mais vendidos sdo: bolsas, carteiras, acessorios e
chaveiros.

Sobre as caracteristicas do grupo, foi interessante observar que ha artesdos
que trabalham constantemente na oficina e outros dez que s@o convidados em periodos de
grandes encomendas; todos trabalham executando fases diversas da producdo, pois a
matéria-prima é variada: os retalhos em couro séo de diversas cores e tamanhos.

Entre os problemas enfrentados pelo grupo, identificou-se que os artesdos ndo
sabiam como descartar os residuos e tinham armazenados em galpdes algumas sacas
enormes com residuos muito pequenos de couro que ndo sabiam como aproveitar. Outro
problema relativo a producdo era que, apesar de a pequena oficina aonde trabalhavam
possuir duas maquinas de costura reta e varios tipos de facas e ferramentas pequenas, 0
corte e a montagem das pecas é todo feito a méo, o que dificulta o acabamento das pecas
quando se utiliza pedagos pequenos do couro.

Apos a identificacdo das caracteristicas do grupo e as observagdes de suas
possibilidades e limites relacionados a producéo, foi desenvolvido o projeto e a proposta de
colecdo para 0 mesmo. A colecdo teve como titulo: Entre 0 mar e o sertdo. Com ela
buscou-se enfatizar os aspectos da paisagem local, assim, as formas dos desenhos seguiram
0 movimento das ondas do mar e as cores (em tons neutros e terrosos) coincidiram com as
do cenario sertanejo que também compde a paisagem local. E, aproveitando-se as
habilidades dos artesdos e a necessidade de se aproveitar os residuos pequenos de couro, a

colecdo também contemplou objetos menores, como acessorios carteiras e chaveiros.

Figura 19 - Projeto da Colecdo Mar do Sertdo

7

Fonte: Acervo da autora (2013).
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Apos a aprovacdo da colecdo e elaboracdo dos protétipos, foi iniciado o curso
para desenvolver os produtos junto com o grupo. O passo a passo da intervengdo no grupo
pautou-se no seguinte cronograma: apresentacéo institucional e explanagdo sobre o Projeto
Artesanato Competitivo; motivacdo do grupo; apresentacdo da colecdo; reconhecimento
da matéria prima a ser utilizada e materiais; modelagem das pecas; desenvolvimento das
pecas (colagem, costura e acabamentos) e; elaboracdo das fichas técnicas. O resultado pode
ser observado na figura 20:

Figura 20 - Protétipos da Colecdo Mar do Sertdo

Fonte: Acervo da autora (2013).

Durante a producdo dos produtos, cada participante ficou responsavel por
desenvolver uma peca completa. No entanto, a producdo foi organizada em grupos
produtivos, onde as artesas se revezavam na realizacdo de etapas do processo e cada grupo
ficava responsavel pela entrega de um numero determinado de pecas prontas.

No entanto, cabe ressaltar que apesar do empenho das artesas e sua habilidade
técnica, alguns fatores comprometeram o bom acabamento das pecas, principalmente
chaveiros e colares da colecdo, como a auséncia de facas apropriadas para o corte padréo
das pecgas pequenas de couro e a auséncia do balancim que possibilitaria aumento na
produtividade e melhor acabamento. Como as pecas pequenas que compdem colares e
chaveiros foram recortadas a mdo, isso prejudicou 0 manuseio e a colagem durante o

processo fazendo com que a performance dos produtos ficasse comprometida.
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Ao final da intervencdo, pode-se constatar que 0 grupo possui excelente nivel
técnico, organizacdo e boa produtividade. Os produtos foram desenvolvidos com éxito e
depois as pecas foram entregues a CEART juntamente com o relatorio e as documentacdes

exigidos pela instituicao.

Figura 21 - Realizacdo do projeto em Cascavel.
e W

Fonte: Acervo da autora (2013).

Ao longo deste ponto, nos debrugcamos sobre as metodologias utilizadas pela
CEART para a intervencdo nos grupos produtivos de artesanato no interior do estado,
podendo perceber os critérios estabelecidos pela entidade para a realizacdo das
intervencdes com a observacgdo participante em trés grupos produtivos.

Além de atentar para a parte burocratica e 0 passo a passo estabelecido pela
referida instituicdo para as intervencGes no artesanato e o desenvolvimento do trabalho do
designer junto ao grupos, pode-se ter acesso, também, aos conflitos e as negociacdes
estabelecidas entre designers e artesdos ao longo do trabalho. Fatores como a dependéncia
do artesdo em relacdo ao designer e a falta de interesse de alguns destes em atentar para as
necessidades e limites do artesdo, interferem sobremaneira na continuidade dos trabalhos e
no processo de construcdo da autonomia do artesdo que acaba colocando-se a margem do
préprio trabalho.

Apesar de haver grande esforco por parte da maioria dos designers que atuam
nesse campo e da propria CEART em estabelecer parametros para as intervengdes que
busquem valorizar o artesdo e seu produto, ha, ainda, muitos entraves relacionados a visao
de mundo do designer e a forma como ele interfere no trabalho artesanal. Diante disso, é
importante atentar a formacdo desse profissional e perceber como ele vem sendo preparado

para lidar com “bens culturais” como o artesanato.
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No ponto a seguir serdo apresentados alguns dados acerca da formagéo do
designer e alguns exemplos de iniciativas que foram empreendidas a fim de se pensar em

processos de design que atendessem as necessidades do artesanato e dos artesdos.
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5 A FORMACAO DO DESIGNER E SEU TRABALHO COM BENS CULTURAIS

Os aspectos apontados e as reflexdes erigidas ao longo deste trabalho buscaram
responder a sua problematica central que é compreender como os designers de moda lidam
com a delicada tarefa de criar e desenvolver novos produtos junto aos grupos de artesdos,
sendo preciso, para isto, “ensinar” outros processos de criacdo e producdo diferentes
daqueles que os proprios artesdos empregam tradicionalmente em seu oficio.

O capitulo quatro buscou responder aos objetivos especificos de estudar as
metodologias de design e sua aplicacdo na obtencdo do produto artesanal além de
descrever a metodologia adotada pela CEART para a realizacdo das intervengdes nos
grupos de artes@os do interior e; observar e descrever o papel do designer nesse processo
de intervencbes no trabalho artesanal. Nesse sentido, ao longo do texto, procurou-se
desenvolver consideracdes acerca da conceituacdo e aplicacdo do design a fim de se
compreender como este é inserido no modo de producdo artesanal e os resultados que s&o
obtidos a partir disso. Para tanto, a reflexdo foi ampliada com um olhar mais atento ao
ambiente empirico da pesquisa em que, por meio da explanagéo acerca da metodologia de
atuacdo da CEART junto aos grupos de artesdos no interior do Ceard, buscou-se
apresentar 0 passo-a-passo do processo de intervencdo em diferentes grupos, bem como as
negociagdes e os conflitos que emergem no cotidiano da relacéo designer/arteséo.

A partir da descricdo do Projeto Artesanato Competitivo nos grupos produtivos
de Croata, Morrinhos e Cascavel, alem da observacdo dos depoimentos de designers,
artesdos e técnicos da CEART, colhidos durante a pesquisa de campo, pode-se perceber as
diferentes realidades dos grupos de artesdos, bem como as contingéncias que fazem parte
da realidade de cada intervencdo. Algumas destas podem estar relacionadas as “surpresas”
enfrentadas pelos designers no contexto de sua atuacdo, outras podem estar ligadas a
motivacao ou desmotivacdo dos artesdos em relacédo as acbes que sao empreendidas.

Dessa forma, pode-se notar até o presente momento que, durante o processo de
intervengdo no artesanato, o convivio do designer com o artesdo esta sujeito a uma serie
de situacOes, por vezes contraditorias, que podem emergir por diferentes razdes e, muitas
destas, escapam a previsibilidade do método que estd sendo adotado. Tais situacdes estdo
para além dele (método) e, em sua maior parte, relacionam-se a prépria interagdo entre

designer e arteséo.
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As situacOes e reflexdes apresentadas foram erigidas com o intuito de langar
luzes sobre o objetivo geral do estudo que é compreender as interfaces criadas entre o
trabalho do designer de moda e do artesdo, enfocando nas interferéncias pedagdgicas e
metodologias adotadas no processo de criacdo e producdo do artesanato. E, com a
finalidade de ampliar e aprofundar essa discussdo é que propomos no presente capitulo
alcancar mais dois dos objetivos especificos da pesquisa, sdo eles: Compreender a
formacéo do designer e o seu preparo no que diz respeito ao trabalho com bens culturais,
identificando as possibilidades e os limites na formacdo do novo profissional e; Interpretar
a relacdo entre designers de moda e artesdos no interior do Ceara na perspectiva da
educacao emancipatoria.

Para tanto, serdo apresentadas algumas acgdes realizadas pela CEART em
parceria com a Universidade Federal do Ceara que foram desenvolvidas ao longo do ano
de 2013 a fim de “aprimorar” o trabalho dos designers e ampliar o seu “rendimento” junto
aos artesdos durante as intervengdes realizadas pelo Projeto Artesanato Competitivo. Além
disso, buscaremos, também, apresentar o contexto da formacgéo académica do estudante de
design a fim de compreender como este vem sendo “preparado” na universidade para lidar

com o desenvolvimento de produtos artesanais

5.1 A CEART e aformacao do designer responsavel pelas intervencdes nos grupos de

artesaos

Apesar de ja possuir um plano de acéo predefinido e atuar em todo o estado do
Ceara desde a década de 1980, a CEART promoveu em 2013 um treinamento intitulado de
Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesanais“, voltado para os designers
que fazem parte de seu quadro técnico como prestadores de servigo.

Esse seminario foi realizado mediante a parceria entre a Secretaria do Trabalho
e Desenvolvimento Social (STDS), 6rgdo ao qual a CEART € vinculada, e a Universidade
Federal do Ceard (UFC) com o intuito de aprimorar a utilizacdo das ferramentas
necessarias a pratica projetual junto aos grupos de artesaos.

“® Este seminério resultou da necessidade de aproximar os designers da CEART das aces desenvolvidas com
o Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Ceara que foi realizado
por professores e estudantes do curso de Design-Moda da UFC durante o primeiro semestre de 2013 com a
finalidade de ensinar aos artesdos alguns dos fundamentos bésicos do design.
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Realizado durante os dias 14, 15 e 16 de agosto de 2013, compreendendo 0s
turnos manha e tarde, o seminario foi ministrado por uma estudante do curso de Design-
Moda da UFC a uma turma de quinze designers que ja atuam na CEART ha pelo menos
um ano®’.

Tendo por titulo Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesanais,
0 seu contetdo contemplou assuntos relacionados ao processo criativo e a pratica projetual
em design, tais como: conceitos basicos do design, principios da forma e da cor, sistemas
de leitura visual, criacdo de novos produtos e construcdo e apresentacdo de projetos. Esse
conteudo foi reunido e disponibilizado aos designers em uma apostila impressa e colorida,
mas apesar de ser um material didatico interessante por apresentar uma sintese dos
conteudos elementares do design, observou-se que muito pouco do assunto abordado foi
relacionado ao artesanato; em toda a apostila ha apenas um paragrafo que apresenta o
conceito de artesanato e outros dois que definem iconografia “®.

A énfase nas ferramentas do design sem a necessaria aplicacdo no artesanato
ndo foi observada apenas no material didatico oferecido, mas também durante as
exposicoes tedricas da facilitadora (estudante do ultimo semestre do curso de Design-Moda
da UFC) ao longo do Seminario. Apesar de a mesma demonstrar amplo dominio do
contetdo tedrico acerca do design, a discussdo foi bastante incipiente no que se referia as
peculiaridades envolvidas na relagdo designer/artesdo para a atualizagdo dos produtos
artesanais.

Desta forma, por ja conhecerem e praticarem muitos dos conteudos pertinentes
a metodologia projetual ali apresentados e, aproveitando que alguns técnicos e diretores da
CEART se faziam presentes no Seminario, 0s designers mostraram-se mais preocupados
em debater acerca de questdes referentes ao convivio cotidiano com o0s artesaos durante as
intervencdes do que propriamente com o conteudo explanado.

Durante os encontros do seminario, ficou latente a preocupacdo dos designers
presentes com a inexperiéncia da facilitadora com a pratica do desenvolvimento de
produtos artesanais. Com isso, foi possivel notar que entre os participantes (designers e
técnicos da CEART) presentes, havia aqueles entediados com a ampla exposicéo tedrica e
aqueles que procuravam “otimizar” o momento dos encontros, trazendo exemplos da

pratica do convivio com os artesdos e promovendo discussdes sobre 0 assunto.

*" O Programa do Seminario com a descricdo do contetido, bem como o material didatico encontram-se nos
anexos deste trabalho.
*8 A apostila completa segue nos anexos deste trabalho.
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Desta forma, o foco das discussdes do Seminario de Metodologia Projetual de
Produtos Artesanais passou da exposicao sobre as teorias do design para inumeros debates
entre os designers e técnicos da CEART acerca das intervencfes nos grupos de artesaos,
apesar da determinacéo da facilitadora em ministrar todo o conteudo da apostila.

Dentre os temas mais abordados durante as discussdes erigidas ao longo dos
trés dias do evento, destacou-se a preocupagdo com o curto periodo de tempo destinado as
intervencdes que ndo favorecia o amadurecimento do contato com o0s artesdos e o
desenvolvimento de projetos com maior embasamento sobre as caracteristicas culturais
locais e, portanto, mais préximos dos anseios dos produtores, como podemos observar nos

depoimentos abaixo:

Como podemos ampliar e otimizar o periodo de contato com 0s artesaos
durante a visita de diagnostico? (Evelin, designer, em 14 de agosto de
2013).

Acho pouco o tempo dedicado a primeira visita ao grupo. Nesta Unica
visita de diagndstico, que geralmente dura uma tarde, temos que tracar o
perfil do grupo, perceber suas necessidades e anseios, conhecer a
qualidade dos trabalhos que desenvolvem e sua habilidade técnica,
fotografar a localidade e ainda identificar os icones locais e culturais
necessarios para o desenvolvimento de uma cole¢do consistente, de
acordo com os moldes da Ceart. E pouco tempo para muita coisal
(Claudia, designer, em 14 de agosto de 2013).

Tal preocupacdo dos designers com o prazo das intervencfes é uma constante.
Observou-se ao longo do capitulo anterior que o tempo dedicado a visita de diagnostico,
momento determinante para a orientacdo do restante do processo intervencionista, € muito
incipiente. Haja vista que, em apenas um periodo do dia (manha ou tarde) o designer deve
conhecer 0 grupo, registrar suas habilidades, expectativas e limitagdes e, ainda, buscar
referéncias culturais e imagéticas para fundamentar a construcdo da colecao e do projeto de
intervencdo no grupo.

Segundo a coordenadora das atividades da CEART, que estava presente na
hora dessa discussdo, a razdo desse formato adotado na visita de diagndstico deve-se a
limitacdo de verbas destinadas ao custeio das passagens e da estadia do designer nas
cidades em que o grupo de artesdos assistido pelo projeto se situa.

Outro questionamento levantado durante o Seminario esteve relacionado a
metodologia de intervencéo adotada pelos profissionais envolvidos no processo. Apesar de
haver orientagdes da CEART voltadas para a sistematizac¢do das intervenc6es que se dao a
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partir de uma série de procedimentos previamente delimitados, alguns designers
mostraram-se preocupados com a falta de parametros metodoldgicos mais especificos e

comuns a todos que norteassem o cotidiano das intervencgdes.

Como podemos chegar a uma metodologia comum nessas intervencfes?
(Claudia, designer, depoimento colhido em 14 de agosto de 2013).

Seré que n6s podemos utilizar esse método de fazermos dindmicas junto
com os artesdos para que eles possam criar junto com os designers?
(Julio, designer, depoimento colhido em 14 de agosto de 2013).

A preocupacdo com a metodologia adotada durante as intervengdes relaciona-
se diretamente com a necessidade de se dedicar mais “cuidado” ao trabalho do arteséo no
contexto das intervencfes e a busca por otimizar os resultados alcancados. Esse também
foi um dos aspectos mais apontados e debatidos entre 0s designers presentes no seminario:

Devemos prestar atengdo nos sonhos e interesses dos artesdos para
podermos criar de acordo com seus anseios, ndo a nossa colecdo, mas a
colecdo deles (Selma, designer em 14 de agosto de 2013)

Tivemos experiéncias em que os artesaos ndo conseguiram confeccionar
0s artigos projetados por um designer porque este desenvolveu uma
colecdo baseada em “folhas secas’ e os artesdos ndo se identificaram com
iSso, eles buscavam cores e outros elementos, era isso que eles queriam
mostrar. As folhas secas faziam parte da vida deles, mas ndo era isso que
eles queriam mostrar (Lucia Coelho, técnica da Ceart, em 14 de agosto de
2013).

Uma designer, certa vez, desenvolveu um trabalho com bonecos de pano
em uma comunidade quilombola. A designer criou bonecos utilizando
cores pretas e marrons, sapecado, mas 0s artesdos nao se identificaram,
eles ndo se reconheceram e gostavam de desenvolver bonecos cor-de-rosa
e com las (Diana, técnica da Ceart, em 14 de agosto de 2013).

O artesdo deve se reconhecer no trabalho que esta sendo feito (Patricia,
designer, em 14 de agosto de 2013).

Até que ponto o designer tem autonomia para desenvolver um trabalho de
vanguarda? Até que ponto a nossa criatividade nos permite extrapolar
alguns limites? Ou seja, como posso utilizar elementos que casem com o
desejo do publico da Ceart? (Ivanildo Nunes, designer, em 14 de agosto
de 2013).

Temos varias fungdes pois temos que atender a varios desejos, o do
publico-alvo, do artesdo, a questdo social etc. (Patricia, designer, em 14
de agosto de 2013).

Como pode ser observado pelas questdes apontadas e pelos depoimentos dos

designers, ainda estamos longe de compreender ou definir os limites e possibilidades
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quando o assunto é a intervencdo de design no artesanato. Outro pondo que merece
destaque é que os artesdos também impbem seus proprios limites quando ndo se
reconhecem no trabalho a ser realizado. Tais fatos expostos nos depoimentos revelam
muito das negociac6es e conflitos que podem surgir entre designers e artesaos no contexto
das intervencgoes.

De acordo com Canclini (2008b, p. 202) as identidades se constituem nao sé
no conflito bipolar entre as classes, mas também em contextos institucionais de acdo cujo
funcionamento se torna possivel na medida em que todos 0s seus participantes,
hegemdnicos ou subalternos, concebem uma ordem negociada. Nesse sentido, a0 mesmo
tempo em que as classes populares afirmam em espagos ou em rituais especificos sua
identidade originaria, elas também podem reformular seu patriménio cultural assimilando
saberes e costumes que lhes permitem reposicionar-se em novas relagdes socioculturais
politicas e de trabalho. (CANCLINI, 2008b, p. 205)

Logo, compreendemos que o papel das entidades, bem como dos designers que
lidam diretamente com os artesdos, nem sempre responde a uma atitude salvacionista ou
predatoria do trabalho dos artesdos, mas os designers, tambem, estabelecem negociacGes
com os artes@os a fim de viabilizar o desenvolvimento de produtos que gerem retorno para
0 mercado.

A partir dos depoimentos, percebemos que 0s artesdos, por sua vez, nédo
aceitam as propostas dos designers de forma passiva, mas reagem de diversas maneiras
conforme as suas representacdes e valores, como foi 0 caso da comunidade quilombola que
se recusou a confeccionar bonecas de pano negras e do grupo que ndo quis retratar folhas
secas em seus trabalhos.

A recusa dos artesdos em desenvolver algo que eles consideram que nao o0s
representa faz parte das inUmeras contingéncias que podem emergir durante as
intervencdes de design no artesanato e que ndo estdo previstas na Apostila de Metodologia
Projetual, por exemplo. No processo de intervengdo o produto é construido mediante as
negociacOes estabelecidas entre artesdos e designers, mediante as intersecdes de saberes e
fazeres que nascem do contato entre designers e artesaos.

Diante dessas circunstancias, € que o debate acerca desse contato e 0
compartilhamento das situagdes inesperadas que surgem a partir dele entre os designers
merece mais atencdo do que a “simples” revisdo de conteddos do design. O cerne da

questdo ndo esta no que se deve ou néo fazer, mas no como fazer.
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Esse ponto é imprescindivel para que compreendamos as a¢des empreendidas
pelos designers junto aos artesdos e as modificagdes ocorridas no processo produtivo
destes a fim de que seu produto atenda as exigéncias do mercado.

Entendendo-se que as metodologias de design sdo implementadas no artesanato
tendo como foco o produto final, ou seja, a pega pronta, muitos designers e estudiosos
esforcam-se em apresentar resultados positivos de intervencGes diversas, outros centram-se
nos processos e nos metodos de obtencdo/otimizacdo da matéria-prima, na exploracao da
técnica artesanal ou nas possibilidades de inovacdo que o artesanato oferece (ESTRADA,
2004; FREITAS, 2006; LIMA, 2006).

No entanto, acreditamos que a problemaética central ndo seja a criacdo de uma
“metodologia adequada ou padrdo” para as intervencOes, até porque estas ndo divergem
apenas em relacdo a tipologia do artesanato desenvolvida em um grupo de artesaos, mas
principalmente porque os proprios artesdos s3o individuos tnicos e diferentes entre si. E
necessario que pensemos nessas intervencfes como “formas de trocas de experiéncias
envolvendo o design e o artesanato”, e iSSO requer necessariamente que pensemos na
possibilidade de “trocas de saberes” entre designers e o artesdos.

Quando consideramos que ambos (artesdo e designer) constroem-se a Si
mesmos enquanto constroem uma peca, entendemos que tal experiéncia ndo se mede por
um método unificado, pronto, rigido. Mas, talvez, por uma sucessdo de métodos que se
interpdem ao sabor dos achados que somente sdo possiveis na situacdo vivenciada por
ambos.

No modelo atual de intervengéo junto aos grupos de arteséos, o designer atua
de forma a coordenar uma série de transformagfes que serdo construidas no fazer do
artesdo a fim de que o produto artesanal passe a atender as necessidades de estilo, forma,
acabamento, novidade etc. Dessa forma, a relacdo designer/artesdo corresponde a uma
relacdo pedagdgica. No entanto, € preciso levar em conta que o ato de ensinar “novos
processos” ou novas “formas de inovagdo” para o desenvolvimento de produtos requer
que designer, antes de tudo, apreenda os processos originais a fim de perceber quais séo as
possibilidades e os limites de cada artesdo para que a intervencgédo ocorra.

E interessante refletir sobre a relacdo ensino/aprendizado presente na vivéncia
entre designers e artesdos, a partir dos estudos de Paulo Freire (2011, p. 25) quando ele
coloca que € preciso que “desde os comec¢os do processo va ficando cada vez mais claro

que, embora diferentes entre si, quem forma se forma e se “re-forma” ao formar e quem €
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formado forma-se e forma ao ser formado”, esse é o principio do que ele chama de
“pedagogia da autonomia”, uma pedagogia fundada na ética, no respeito a dignidade e a
propria autonomia do educando. Conforme Freire (2011) educar ou ensinar € muito mais
do que puramente treinar o educando no desempenho de suas destrezas, mas permitir que
ele v& além da técnica e da reproducdo e passe a criacdo, sendo, assim, autor daquilo que
constroi e se reconheca nisto (MARX, 2012).

Considerando que, na pratica cotidiana, os projetos sdo conduzidos pelo
designer, seria interessante pensa-lo como “mediador ou facilitador” dos processos, uma
vez que cabe a ele, de acordo com as metodologias atuais, identificar as necessidades dos
grupos, projetar os produtos e acompanhar seu desenvolvimento levando em conta as
reacOes e as particularidades no comportamento dos artesdos. O que implica na adogéo de
uma conduta por parte do designer que seja sensivel as necessidades dos artesaos,
percebendo-0 ndo como um mero instrumento para se chegar ao produto, mas como o real
motivo das intervengdes. Logo, haveriamos de repensar as intervencdes no sentido de
colocar o artesdo antes do produto e ndo o contrario.

Como ja mencionado em capitulo anterior, o artesdo nao é operario, ndo recebe
salario fixo e ndo tem patrdo, ou seja, ele é o “dono” de seu saber, de seu fazer e,
principalmente, de seu tempo, entdo, cabe questionar: como o designer considera isso? No
design e para o designer o foco deve ser sempre o0 produto e sua performance e, também,
ao que se refere a satisfacdo das necessidades (objetivas e subjetivas) dos consumidores.
Entretanto, quando a base do projeto é o artesanato, o foco ndo deve se resumir ao produto,
mas aos produtores, aos artesdos, que sdo 0s agentes efetivos na construgéo e concepgao
dos produtos. Sobre isso Mendes (2011) coloca que:

Atualmente a maioria das manifestacfes artesanais estd inserida no
circuito turistico em que as pecas produzidas sdo vistas pelos
compradores como ‘exemplos vivos do tradicional’, remanescente,
exotico, fruto de um passado que nédo volta mais™[...] ndo é preciso negar
a modernizacdo para que a tradicdo possa se reproduzir, mas é preciso
averiguar se os artesdos estdo interessados em “manter as tradi¢cdes” ou
“participar da modernidade” (MENDES, 2011, p. 205).

Em seu estudo, Mendes (2011) apresenta alguns casos de descaracterizacao da
louca produzida pelas artesas da localidade de Cérrego de Areia, distrito do municipio de
Limoeiro do Norte que fica a 204 km de distancia de Fortaleza. A autora expde uma

situacdo recorrente quando o assunto € intervencdo de design no artesanato: a renovagéo
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dos produtos e a insergdo de referenciais estéticos com 0s quais as artesds nem sempre se
identificam.

A autora salienta que na atualidade o artesanato desempenha um papel
econémico e social, pois ele se define como expressdo de uma cultura ao mesmo tempo em
que € considerado bem de consumo, cuja comercializacdo garante a sobrevivéncia do
artesdo (VIVES, 1993 apud MENDES, 2011). No entanto, no que diz respeito a producdo
artesanal, por mais que o mercado disponha de aparatos tecnol0gicos, 0 processo e as
metodologias de confeccdo das pecas continuam 0s mesmos das geracdes anteriores,
revelando que “a continuidade da tradi¢do familiar néo foi perdida” (MENDES, 2011, p.
75). Por outro lado, ha a atualizacdo dos produtos por meio de desenhos, formas,
referéncias e cores que sdo geralmente direcionadas por designers enviados pela
principalmente pela CEART.

Esse quadro confirma as consideracdes feitas por Canclini (2008b) e Michel de
Certeau (2013), exploradas no ponto 3.3 deste trabalho, onde os autores usam
respectivamente termos como negociacfes e taticas para se referirem as formas
insubordinadas que estdo implicitas nas relacdes entre as classes “subalternas” (arteséos) e
a cultura hegemonica (designers), colocando em cheque os ideais de dominacdo e
subserviéncia pregados pela teoria critica.

Nesse sentido, a consideragdo do artesdéo como “foco” das intervengdes ao
invés do produto, exige que repensemos o papel do designer no contexto dessas
intervencdes. Pois, como sabemos, este, além de profissional detentor dos conhecimentos
sobre a metodologia projetual, atua, também, como facilitador na transmissao desses
conhecimentos sobre o design para os artesaos.

Quando nos defrontamos com situacbes como estas vivenciadas durante o
Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesnais em que 0s proprios designers se
questionam sobre as possibilidades e os limites que eles possuem ao lidar com o
artesanato, percebemos que ha uma nitida preocupacao desses profissionais €, a0 mesmo
tempo, certa insegurancga ao lidar com esse bem, como podemos observar em alguns dos

depoimentos ja mencionados:

Até que ponto o designer tem autonomia para desenvolver um trabalho de
vanguarda? Até que ponto a nossa criatividade nos permite extrapolar
alguns limites? Ou seja, como posso utilizar elementos que casem com o
desejo do publico da Ceart? (Ivanildo Nunes, designer, em 14 de agosto
de 2013).
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Temos vérias fungdes pois temos que atender a varios desejos, o0 do
publico-alvo, do artesdo, a questdo social etc. (Patricia, designer, em 14
de agosto de 2013).

Retomando algumas colocacGes em que o0s designers questionam sobre sua
propria atuacdo, podemos perceber que eles ndo enxergam sua atuacgdo junto aos artesaos
como pedagogica. Para os designers é latente apenas a pratica profissional e burocratica
que envolve seu trabalho nos grupos, sendo o resultado disso uma ou mais colegdes
apraziveis ao mercado e adequadas as exigéncias da CEART. Ao mesmo tempo em que
eles tém consciéncia de que precisam “atender a varios desejos, o do publico-alvo, do
artesdo, a questao social etc.”, eles ndo sabem o que priorizar e como conciliar todos esses
aspectos. De fato, essa situacdo gera um grande dilema para o designer comprometido com
o trabalho e para a instituicéo.

Levando-se em conta que o designer possui uma formagdo eminentemente
voltada para a criagdo e desenvolvimento de bens materiais para 0 mercado e que sua
atuacdo é, a priori, totalmente voltada para atender as necessidades da inddstria, ndo é
dificil entender porque eles enfrentam esses conflitos ao lidar com o artesanato. Essa é uma
realidade para a qual ele nédo foi “preparado”. Dessa forma, produzir a partir do artesanato
e lidar com os artesdos € um desafio para o designer contemporaneo, haja vista que o
artesanato possui ndo s6 um papel material ou econdmico, mas carrega consigo o fator
cultural e humano mais do que qualquer outro tipo de bem produzido pela industria.

Disto, pode-se concluir que o material didatico desenvolvido pela CEART em
parceria com a Universidade Federal do Ceara e a iniciativa de oferecer aos profissionais
gue atuam neste campo do design em artesanato um “treinamento especifico”, demonstra a
preocupacado e o interesse em aprimorar o0 modo de atuacdo destes profissionais junto aos
grupos de artesdos e conseguir alcancar resultados mais satisfatérios com as intervencdes.
No entanto, apesar da “boa intencdo”, o foco do Seminéario de Metodologia Projetual de
Produtos Artesanais ficou distante da questdo prioritaria a ser levada em conta: 0s
conflitos e as negociagcdes que emergem da relacdo/designer artesdo no contexto das
intervencdes, como pode ser observado pela discrepancia entre o contetdo da apostila e as
discussOes erigidas durante o curso. Enquanto o material didatico e o curso estavam
voltados para metodologias do design, os designers estavam mais interessados em discutir
0S processos envolvidos em sua relagdo com os artesdos. Isso revela a necessidade de se

pensar mais sobre a realidade, a pratica cotidiana das intervencgdes e seu aspecto humano e
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pedagdgico e ndo apenas em teorias e em metodologias preconfiguradas que, apesar de
auxiliarem no processo, apenas atuam desta forma.

Esse Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesanais resultou de
um projeto mais amplo desenvolvido por professoras do curso de Design-Moda da UFC
intitulado: Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para arteséos do Estado
do Cearad que foi implantado ao longo de 2013 envolvendo os alunos do curso de
graduacdo em Design-Moda da referida universidade. Foi somente apos a realizacdo deste
projeto junto aos grupos de artesdos ao longo do primeiro semestre de 2013 que a
coordenacdo da CEART viu a necessidade de repassar 0s mesmos contetidos ministrados
aos artesaos para os designers que pertencem ao seu quadro técnico.

Sobre este aspecto, cabe observar que a formulacéo e realizacdo do Projeto de
Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Ceara néo envolveu
0s proprios designers que prestam servigo & instituicdo e que possuem vasta experiéncia
neste campo, sendo que estes sO tiveram contato e ciéncia das a¢fes que vinham sendo
implementadas ao longo de 2013 durante a realizacdo do Seminario de Metodologia
Projetual de Produtos Artesanais.

A desconsideracdo do conhecimento empirico dos designers durante a
formulacdo e a implantacdo do Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do Design para
artesdos do Estado do Ceara, resultou em um plano de atividades com carater mais tedrico
que, consequentemente, ndo contemplou as necessidades reais vivenciadas por designers e
artesdos no cotidiano do trabalho com o artesanato. Além disso, tais atividades foram
conduzidas por estudantes do curso de Design-Moda da Universidade Federal do Cearg;
tanto o Seminario de Metodologia Projetual de Produtos Artesanais como as agdes do
Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Cear4,
ndo contaram com a participacdo de profissionais experientes no assunto, mas com
estudantes que ndo possuiam nenhuma vivéncia com o desenvolvimento de produtos em
grupos de artesaos.

Observaremos como se deu a atuacdo desses estudantes no ponto a seguir em
que apresentaremos o contexto das acdes empreendidas ao longo da implantacdo do

Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Ceara.
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5.2 A incipiéncia da formacdo académica do designer no tocante ao trabalho com

bens culturais

Com base nos dados coletados a partir de entrevistas realizadas com o0s
estudantes do curso de Design-Moda da UFC, procuramos erigir algumas reflexdes sobre a
formacdo académica do designer na atualidade de maneira a compreender como 0s
conhecimentos especificos sdo aliados ao artesanato e aos bens culturais. Nossa pretensédo
é confrontar os dados apresentados no ponto anterior, que foram coletados a partir dos
depoimentos de designers experientes e suas inquieta¢des, com o a visdo do novo designer,
a fim de perceber como ele vem sendo preparado para lidar com o trabalho artesanal e se
possui uma percepcao mais sensivel as necessidades dos artesdos.

Para o desenvolvimento da presente discussdo, partimos da observacdo da
participagdo de estudantes do curso de Design-Moda da UFC no Projeto de Qualificagdo
em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Ceara , uma vez que esta
iniciativa demonstra o papel da universidade no contexto das intervenc@es no artesanato.

Desse modo, o presente texto responde ao objetivo especifico de compreender a
formacao do designer e o seu preparo no que diz respeito ao trabalho com bens culturais*,
identificando as possibilidades e os limites na formacéo do novo profissional.

Durante o ano de 2013 a CEART, em parceria com o Curso de Design de
Moda da UFC, implantou o Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para
artesdos do Estado do Ceara. De acordo com a equipe técnica da CEART, a ideia de
ministrar cursos de fundamentos de design aos grupos artesaos surgiu da necessidade de
dar a eles as ferramentas necessarias para que pudessem criar e desenvolver produtos mais
direcionados as necessidades do mercado. Ou seja, produtos que atendessem aos critérios
de beleza, usabilidade e diversidade. A intengdo também era que o artesdo pudesse ter mais

autonomia em seu processo criativo, ficando menos dependente do designer *°.

Dessa forma, o projeto foi idealizado por professoras do curso de Design de

Moda da UFC, e sua proposta foi baseada na necessidade de aprimoramento técnico do

* De acordo com Chaui (2006), s&o considerados como bens culturais aqueles itens pertencentes ao
conjunto de objetos que compdem a cultura material e imaterial de um povo, sdo elementos
capazes de identificar ou localizar no tempo e no espa¢co um determinado grupo, povo ou “uma
certa cultura”. (CHAUi, 2006, p. 114),

%0 A questdo da dependéncia dos artesdos em relacdo aos designers ap6s as intervencdes é bastante
recorrente e ja foi tema abordado em outros trabalhos, ver: Silva (2011).
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trabalho artesanal através da transmissdo das ferramentas do design ligadas ao processo
criativo e o desenvolvimento de produtos aos artesdos. Outra das justificativas para a
implantacdo do projeto foi a diversidade do artesanato cearense e 0 seu potencial

produtivo, como pode ser observado no texto de apresentacao retirado do documento:

Devido a riqueza cultural aparente, o estado do Ceara € tradicionalmente
conhecido como representativo Polo Artesanal. Vérias sdo as tipologias
desenvolvidas por todo o territério, tendo, por exemplo, rendas — de bilro,
filé, renascenca; bordados — richelieu, ponto cheio (feitos & médo e a
maquina), ponto de marca; tecelagem e artigos de palha e cerémica,
dentre outros. O movimento continuo de turistas pela regido leva a
necessidade de aprimoramento e melhoria na qualidade dos produtos
gerando demanda de qualificacdo e capacitacdo do artesdo. Nesse
contexto, a atuacdo do designer como parte de um movimento de
transformacdo da realidade do mercado, contribui para a
valorizagdo do produto artesanal disponivel, para a promocéo,
revigoramento e resgate do artesanato sem deixar de considerar as
tradigdes culturais. Tratando-se de produgdo artesanal, a proposta aqui
apresentada visa desenvolver o potencial criativo do artesao através
dos conhecimentos basicos em Design. Para isso, pretende-se abordar
temas e técnicas do processo criativo, desde os principios do design,
passando pelos processos de trabalho até a comercializagdo.
Considera-se a acdo proposta de elevada importancia tanto para a
interferéncia no produto artesanal quanto na autoestima dos
profissionais envolvidos. Dentro dessa perspectiva, sugere-se a
realizacdo do curso em grande parte dos municipios cearenses. (Projeto
de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do
Ceara, 2013, p. 02 — grifos nossos).

No texto que justifica a implantacdo do Projeto, a argumentacdo € pautada na
“atuacéo do designer como parte de um movimento de transformacéo da realidade do
mercado, contribui para a valorizacdo do produto artesanal disponivel, para a
promocao, revigoramento e resgate do artesanato sem deixar de considerar as
tradigdes culturais”. Tal consideracdo confirma a necessidade de contribuir com a
producdo do artesanato por meio das intervencoes de design, mas de forma que se respeite
0 seu aspecto cultural. Alem disso, outro ponto de destaque na construcdo dessa
justificativa para a implantacdo do projeto “em grande parte dos municipios cearenses”
€ a necessidade de “desenvolver o potencial criativo do artesdo atraves dos
conhecimentos basicos em Design” abordando-se “temas e técnicas do processo
criativo, desde os principios do design, passando pelos processos de trabalho até a
comercializacdo”. A necessidade de se desenvolver o potencial criativo dos artesdos esta

ligada a demanda do mercado por produtos com diferencial de estilo. Por ser uma atividade
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baseada em certa perenidade no que se refere as formas, materiais e cores, mas com
grande valor cultural e estético, o artesanato € reconhecido no contexto econdémico atual
como um elemento de diferenciacdo (CANCLINI, 1993), dai a busca em potencializar seu

apelo estético por meio da atualizacdo dos produtos e da melhoria do acabamento.

Outro fator ressaltado no documento é a importancia do projeto para “a
autoestima dos profissionais envolvidos”. Aqui notamos certa preocupa¢do nao apenas
com o aspecto material do produto per si, mas também com os sujeitos envolvidos no
processo. No entanto, € importante notar que a questdo da autoestima do artesdo é
apresentada no texto ndo como pré-requisito para as intervencdes de design, mas como
consequéncia delas. Desta forma, percebe-se, mais uma vez que o enfoque deste projeto,

também, ndo esteve centrado primeiro no produtor, mas no produto **.

Assim como nas demais ac¢Oes apresentadas ao longo desta pesquisa, a inversao
da prioridade também nesse Projeto realizado pela UFC em parceria com a CEART, foi
determinante para os resultados do mesmo, como serd observado mais adiante nos

depoimentos dos estudantes que participaram das intervencoes.

O projeto foi realizado ao longo do ano de 2013 e a metodologia adotada nas
intervencdes baseou-se na ministracdo de cursos de fundamentos do design a grupos de
artesdos que ja sdo atendidos pelo Programa Artesanato Competitivo da CEART. Os
cursos foram ministrados por estudantes do curso de Design-Moda da UFC, que se
dirigiram a diferentes grupos de artesdos no interior do estado com o apoio técnico da
CEART. Durante a realizacdo das acdes do Projeto, esta entidade ficou responsavel pelo
suporte logistico aos alunos, como o contato com 0s grupos de artesdos, transporte,
alimentacdo, materiais para o desenvolvimento das atividades e pagamento de ajuda de

custo aos estudantes.

Além do suporte técnico da CEART para chegarem até os grupos assistidos e
la desenvolverem o curso de fundamentos do design junto aos artesdos, os alunos também

recebiam superviséo das professoras da UFC que desenvolveram o projeto.

*1 Ao longo do trabalho desenvolvemos uma discussdo acerca do enfoque das intervencdes da CEART e a
necessidade de se atentar primeiramente para as relacdes humanas envolvidas na producdo do artesanato
para que, assim, possamos alcancar resultados mais eficazes no tocante a continuidade do trabalho
desenvolvido pelos artesdos, o que traz por consequéncia a elevagdo da qualidade dos produtos.
Retomaremos essa reflexdo mais adiante.



154

A partir da andlise da documentacéo relacionada ao projeto e dos relatos dos
estudantes do curso de Design de Moda da UFC, pode-se notar que estes atuaram como
mais como “transmissores” de conhecimentos para os artesdos, a fim de “capacita-los” ao
uso das ferramentas de design. Além disso, a estratégia utilizada para a “configuracao
desse saber” foi pautada na tentativa de “repasse” dos contetdos que os alunos adquirem
na universidade, conforme podemos observar no texto do documento referente a

metodologia do curso ministrado aos artesaos:

A capacitacdo de artesdos no desenvolvimento e producdo de produtos
artesanais requer, além das aulas praticas, uma abordagem tedrica sobre
0s parametros que permeiam o design e as ferramentas necessarias para a
confeccdo de um produto com competitividade. Visto isso, o projeto
ficou segmentado da seguinte forma: Relaciona-se a Capacitacdo, com
aulas tedrico-praticas:

— Aulas expositivas e discursivas

— Din&micas para fixac¢do do contetido abordado

— Dinamicas para trabalho em grupo

— Desenvolvimento das etapas do processo criativo

— Brainstorming

— Desenho associativo

(Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do
Estado do Ceara, 2013, p. 02 — grifos nossos)

Pode-se notar que o enfoque do curso estd na qualidade do produto e, assim
como foi observado durante o Seminario de Metodologia Projetual de Produtos
Artesanais, ministrado aos designers da CEART, a metodologia adotada para a realizacéo
das aulas a serem ministradas aos artesdos foi totalmente baseada nos critérios do design,
deixando a margem das discussdes a realidade cotidiana do oficio. Desse modo, pode-se
notar que a elaboracdo do Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para
artesdos do Estado do Ceara ndo contemplou a realidade do artesdo, preocupando-se mais
com a transmissdo dos contetidos do design aos mesmos, como se isso fosse suficiente para
garantir-lhes a autonomia no desenvolvimento de seu trabalho.

No capitulo anterior colocamos que, ao atuar junto aos artesdos, o designer
também assume uma posicao pedagdgica, pois geralmente € o responsavel por introduzir
no processo produtivo dos artesdos certas atitudes que os auxiliardo na atualizagcdo dos
produtos. Mas tal funcdo acaba ndo sendo reconhecida pelo designer, tampouco pelas
entidades que 0s enviam aos grupos.

Por ndo reconhecerem seu papel pedagdgico e, também, pela falta de

discernimento sobre a questdo do “ensino” como coloca Freire (2002), os designers, na
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maioria das vezes, agem apenas no sentido de “adestrar/treinar” os artesdos para o
manuseio das ferramentas do design em seu oficio. Para Freire (2002), ensinar ndo é
transferir conhecimento, mas criar possibilidades para sua propria construgéo.

A inobservancia das necessidades dos artesdos e a falta de experiéncia dos
designers, sejam eles estudantes ou profissionais, com essa nogdo de ensino contribui para
a manutenc¢do do paradoxo presente no modo de intervencdo no oficio dos artesdos: foco
no produto e ndo aquele que produz.

Cabe aqui colocarmos alguns depoimentos que revelam o receio dos estudantes
de design em participar das intervengdes junto aos artesdos justamente por néo
identificarem qual seria o0 seu papel nesse processo:

Quando eu vi essa apostila eu disse “gente como é que eu vou ensinar
teoria do design pra um artesdo?”. Como era que eu ia chegar 4, entregar
a apostila e comecar um monte de assunto que ndo tem nada a ver com
eles, por exemplo: falar sobre teoria da cor, sobre metodologia projetual?
Além disso, muitos deles ndo sabem nem ler, como é que eu iria fazer
isso? Eu fiquei com medo que eles se achassem “burros”, entende? Ou
seja, essa apostila ndo condiz com o cotidiano do arteséo. E a gente tem
que entender que o artesdo nao precisa ser designer, ele s6 precisa estar
ciente de que o seu produto pode ser aprimorado, atualizado. (Pedro, 24
anos, aluno do 6° semestre do curso Design-Moda UFC).

O depoimento do estudante revela o dilema vivido pela maioria dos designers
que se veem diante da possibilidade de desenvolver projetos envolvendo o artesanato,
como pode ser observado no depoimento de um designer que ja possui larga experiéncia

nesse campo e que ja foi mencionado anteriormente neste trabalho:

Até que ponto o designer tem autonomia para desenvolver um trabalho de
vanguarda? Até que ponto a nossa criatividade nos permite extrapolar
alguns limites? Ou seja, como posso utilizar elementos que casem com o
desejo do publico da Ceart? (Ivanildo Nunes, designer, em 14 de agosto
de 2013).

Por ndo compreender até que ponto vai a pratica projetual em si e aonde
comeca o seu papel pedagogico, o designer encontra dificuldades em definir sua atuagédo
junto aos artesdos. As entidades, por sua vez, ao desconhecerem o cotidiano da relagdo
designer/artesdo centram-se no aprimoramento dos produtos, desenvolvendo apostilas,
cursos, seminarios e treinamentos cujo foco é sempre o produto e a qualidade de vida e

trabalho do artesdo consequéncia dele.
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Diante disso, faz-se pertinente ressaltamos a importancia de uma mudanca de
foco quando se trata de tais intervencdes no artesanato; ter atengéo especial com o arteséo
e suas necessidades antes de se pensar no produto per si e nas necessidades do mercado. A
partir das observacOes realizadas ao longo da pesquisa, podemos pensar na possibilidade
de que uma simples inversdo de 6tica no processo das intervencdes por si sO acarretaria em
grandes transformacBes no que diz respeito as estratégias metodologicas adotadas, as
relacOes estabelecidas entre designers e artesaos e, consequentemente, ao produto final.

E interessante notar que alguns autores, como Estrada (2004), Canclini, (1983),
Fleury (2005) e Borges, (2004), além das entidades promotoras das intervengdes, procuram
elevar o artesdo a um patamar especial, justificando as a¢cbes como formas de geracgéo de
renda e “preservacdo” do saber e da cultura do mesmo. No entanto, isso ndo € o que ocorre
na pratica. Cada vez mais estudos sdo feitos, cartilhas sdo desenvolvidas, projetos sao
aprovados, treinamentos sdo ministrados a artesdos e a designers, entre outras coisas do
tipo, mas tudo sempre centrado na qualidade do produto final.

Nosso posicionamento teorico esta aliado aqueles cujas observacbes sdo
direcionadas a busca de melhores condicGes de trabalho aos trabalhadores, uma vez que
reconhecemos 0s artesdos ou as artesds, antes de tudo, como homens e mulheres que do
labor retiram seu sustento. Apesar de reconhecer o papel do artesdo e a especificidade do
bem que produz como algo cujo valor simbolico é elevadissimo, ndo devemos inebriar 0s
sentidos, colocando-os (artesdo e artesanato) no lugar das coisas sublimes e intocaveis a
ponto de esquecer os elementos da realidade concreta (KOSIC, 2011) que envolvem seu
cotidiano.

A grande atencdo dada ao artesanato e a consideracdo do artesdo como mestre
ou artista, guardido da cultura, ofusca a visao para a realidade das relagdes de trabalho e as
trocas de saberes entre artesdos e designers no contexto das intervengdes; mascaram 0S
conflitos que, inevitavelmente, ocorrem. Segundo Certeau (2013, p. 82) ndo é mais
possivel prender no passado nem nas zonas rurais ou primitivas, os modelos operatorios de
uma cultura popular, pois elas existem “no coragdo das pracas-fortes da economia
contemporanea”. De modo analogo, podemos dizer que, na pratica, o artesanato estd longe
de ser cristalizado. Conforme coloca Certeau (2013, p. 83), ele é um dos elementos de
producéo cultural que reintroduz na ordem industrial as “taticas populares de outrora ou de

outros espagos”.
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Ao compreendermos a producdo artesanal como um dado real e que
corresponde as necessidades do sistema capitalista de producdo (CANCLINI, 2008b), é de
suma importancia nao sublima-la, mas atentarmos as intervencdes que nela ocorrem e para
0 tipo de formacdo que vem sendo dada ao profissional de design, uma vez que o designer
esta a frente da maioria das intervencgoes.

Ao refletir sobre a proposta do Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do
Design para artesdos do Estado do Cearda foi possivel notar que o plano de atuacdo dos
estudantes e mesmo o conteddo ministrado aos artesdos envolveu situacdes que
transcenderam a elaboragédo textual do documento. Itens elementares, que deveriam ter
sido levados em consideragdo, como o preparo do designer para lidar com os artesdos e o
tipo de estratégia a ser seguida na intervencdo, permaneceram aquém da realidade
vivenciada entre designers e artesdos durante as intervencdes. O relato de um dos
estudantes envolvidos no projeto revela dados relevantes acerca da realidade do trabalho
em campo junto aos artesdos e que, apesar de comuns em acgdes deste tipo, nem sempre séo

levados em conta para a construcao dos projetos de intervencgéo:

A gente sabe que os artesdos participam dos cursos, eles geralmente séo
vinculados a um grupo ou associacdo e sabem que tem que cumprir uma
frequéncia e tudo. Na maioria das vezes, eles ndo vdo porgue querem
mesmo apreender algo daquilo, esses s@o poucos, a maioria vai por
alguma obrigacédo. Eu tive uma experiéncia de ensinar modelagem em um
grupo e, enquanto eu estava apresentando a técnica, algumas artesds me
olhavam como se dissessem “Menino, eu ndo preciso fazer isso ndo! Eu
ja costuro ha anos, eu sei cortar esse molde ‘no olho’!”. Dai a gente se
sente um pouco incomodado porque temos a intencdo de contribuir, mas
ndo sabemos como. (Sergio, 21 anos, aluno do 5° semestre do curso
Design-Moda UFC).

A falta de articulacdo entre a teoria, ou o saber académico, e a pratica cotidiana
dos artesdos abre uma grande lacuna na relacdo entre profissionais de design e artes&os,
impossibilitando uma experiéncia vivida de interseccbes de saberes e, portanto, o
crescimento de ambos durante o processo, bem como a colheita de resultados mais
eficazes.

Durante as ac¢Oes do Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do Design para
artesdos do Estado do Ceara os conteudos foram trabalhados de forma tedrico/prética.
Segundo podemos observar no documento do projeto, as aulas foram estruturadas de forma

que, ao longo de uma semana (nos turnos manhé e tarde), os artesdos pudessem participar
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das aulas teoricas e, em seguida, desenvolver alguma atividade pratica relacionada ao

conteudo visto, como podemos observar o cronograma do curso exposto na tabela abaixo:

Tabela 2 - Cronograma de execugdo do Projeto

Cronograma do curso
Conteudo
12 aula Manh& — Introducéo aos principios do design.
2%-feira Tarde — Gestalt. Exercicio de composigdo
2% aula Manh& — Comunicacéo visual. Perspectiva e proporcéo. Exercicio de fixacdo
3-feira Tarde — Texturas. Exercicio de fixagao.
3 aula Manha — Cores. Exercicio de fixagéo
48-feira Tarde — Técnicas de processo criativo
42 aula Manh& — Metodologia projetual. Tendéncias e apropriagdo das
58-feira tradi¢Oes culturais.
Tarde — Utilidade do produto. Relag&o entre producgéo e venda - perfil
do cliente, produto, venda.
5% aula Manhd e tarde — Aplicac@es préaticas de novos olhares nos produtos ja
6%-feira desenvolvidos e apresentacdo do produto final.

Fonte: Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do Design para artesdos do Estado do Cearé
(2013).

De acordo com o cronograma a carga-horaria dos cursos foi distribuida em
cinco dias durante os turnos manha e tarde, totalizando 40 horas/aula. Em todos 0s grupos
assistidos, as aulas ocorreram de segunda a sexta-feira, sendo que o turno da manha ia das
8:30h as 12:30h e o da tarde das 13:30h as 16:30h.

Segundo as professoras que idealizaram o0 projeto e estabeleceram o
cronograma juntamente com a CEART, o fator determinante para a condensacéo de todo o
conteudo do curso no periodo de uma mesma semana foi a disponibilidade dos artesdos em
passar mais tempo que isso em atividades desse tipo, uma vez que a maioria dos grupos é
composta por mulheres donas de casa. Por outro lado, o fato de o curso ter sido conduzido
nos turnos matutino e vespertino foi um fator complicador, pois as artesas, muitas vezes,
ndo podem se ausentar de seus afazeres domésticos e mesmo dos trabalhos artesanais que
desenvolvem em casa para estar no curso durante o dia todo.

Devido a essa carga horéria intensiva das aulas, a coordenadora do projeto,
professora Araguacy Filgueiras, mencionou que houve casos em que 0s artesdos nao
compareceram nos dias previstos para a realizacdo dos cursos e o designer (estudante que

iria ministrar as aulas) teve de cancelar ou adiar as atividades e retornar para Fortaleza.
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O outro fator que ndo foi mencionado pelos representantes das entidades
envolvidas no projeto (CEART e UFC), e que provocou essa intensificacdo da carga
horéria diaria para a realizacdo dos cursos foi a reducdo dos custos com a estadia do
designer no local da intervengédo, uma vez que este deve receber um determinado valor de
ajuda de custo para hospedagem e alimentacdo durante o curso, além do pagamento pelas
horas de aulas ministradas aos artesdos, conforme previsto no projeto.

No capitulo quatro deste estudo, em que foram apresentadas as estratégias
metodologicas de intervencdo da CEART durante a realizacdo do Projeto Artesanato
Competitivo, observou-se que um dos principais problemas enfrentados durante as
intervencdes foi a evasdo dos arteséos nos cursos de capacitacdo ou a baixa frequéncia dos
mesmos, por isso, a CEART buscava concentrar as atividades durante os cursos de
capacitacdo em apenas um turno a fim de contar com a presenca dos artesaos. Observou-se,
ainda, que os mesmos justificavam sua auséncia apontando que era bastante dificil
conciliar suas atividades domésticas com as a¢des propostas durante os projetos.

A partir disso, podemos perceber que exigir do artesdo o despendimento de
uma carga-horaria diaria de oito horas € incompativel com seu modo de vida, como ja foi
amplamente discutido anteriormente. E o fato de os artesdos ndo comparecerem as
atividades previstas pelo Projeto era algo que poderia ter sido previsto pela CEART, no
entanto, a carga-horéria didria de oito horas foi mantida, comprometendo, assim, o
cotidiano dos artesdos e, tendo por consequéncia, 0 baixo envolvimento e rendimento

durante os cursos, como pode ser observado nos depoimentos:

Vérias vezes os estudantes se deslocavam daqui para o interior e quando
chegavam la os artesdos ndo compareciam as aulas, dai o aluno tinha que
voltar pra Fortaleza e ficava muito desmotivado com o projeto porque
perdia aula, perdia tempo pra que? Pra nada. (Araguacy, professora e
coordenadora do Projeto)

Em véarios momentos a gente estava falando, explicando as coisas e as
artesds estavam era fazendo o labirinto delas |14, nem prestavam atencao,
enquanto outros ficavam meio que cochilando... (Carla Andrade, aluna de
Design de Moda, entrevistada em 22 de marco de 2014).

Durante a realizacdo da observagdo participante para esta pesquisa em que
foram acompanhados os trabalhos realizados por trés grupos de artesdos assistidos pela
CEART por meio do Projeto Artesanato Competitivo entre os anos de 2013 e 2014,
recebemos a informacgéo de que dois dos grupos assistidos ja haviam participado Projeto de
Qualificagdo em Fundamentos do Design, foram eles: o grupo que trabalha com
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composigdes a partir de retalhos de couro no municipio de Cascavel e o grupo das artesas
produtoras de artigos em palha de carnatiba do municipio de Croata da Serra.

A partir dessa informacao, foi possivel coletar dados que cooperaram para a
compreensdo dos resultados obtidos pelo Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do
Design para os artesaos nos dois grupos. Ao conversar com artesas, observou-se que elas
receberam o curso como apenas mais uma agdo da CEART e, com isso, pode-se perceber a
familiaridade das artesds para com as intervencGes. Mas ao serem indagadas sobre a
relevancia do curso para o seu trabalho e o que tinham apreendido de mais interessante foi
complicado ouvir declaragdes concretas. Enquanto a maioria das artesés apenas gesticulou
positivamente acerca das experiéncias vivenciadas com o curso, duas delas afirmaram que
passaram a se sentir mais a vontade no que diz respeito a combinacdo de cores na hora de

desenvolverem suas criacoes.

Ah a gente teve um curso aqui, foi o dia todo e a gente fez um monte de
coisa: mexeu com tinta, fez colagem, mas o que eu mais gostei foi das
combinagdo das cores, eu achava muito dificil, mas agora t& um
pouquinho mais facil. (D. Maze, 45 anos, grupo produtivo de composi¢édo
com retalhos de couro — Cascavel/Ce)

Como pode ser observado, na programacéo do curso foi dedicada uma carga
intensa de aulas e exercicios praticos sobre a utilizacdo de cores, texturas e materiais.
Dessa forma, a resposta das artesds em relagdo a isso foi um dos resultados positivos
deixados pelo curso, uma vez que 0s artesdos, em sua maioria demonstram muito receio
em variar a cartela de cores que utilizam por “medo de errar”®%. Com isso, foi possivel
perceber que o objetivo do Projeto de Qualificagio em Fundamentos do Design de
desenvolver o potencial criativo do artesdo por meio dos conhecimentos basicos em
design, foi alcancado, pelo menos no que se refere ao uso das cores, com a realizacdo do
curso.

No entanto, é importante salientar que esse resultado foi perceptivel na minoria
das artesds: aquelas mais engajadas e que geralmente ficam a frente das atividades. A partir
da experiéncia em campo foi possivel notar que a maior parte das artesds fica mais a
retaguarda e participa dos cursos por insisténcia das colegas e também por interesse em

participar dos trabalhos posteriormente, no caso de recebimento de encomendas.

52 Sobre isso, ver Silva (2011).
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Ja em relacdo ao aprendizado e as experiéncias vivenciadas pelos estudantes
durante a participacdo no Projeto, a maioria dos entrevistados mostrou-se preocupada com
a incipiéncia da formacdo que recebem no tocante a intervencao de design no artesanato.
Todos os oito estudantes entrevistados colocaram que ndo se sentem preparados para lidar
com os artesdos e, tampouco, transferir conhecimentos a eles, ao contrario, os estudantes
consideraram que sao eles que devem aprender com os artesdos e, também, criticaram a
falta de atencdo do curso de Design-Moda & temética do artesanato. E pertinente trazermos

aqui alguns dos depoimentos a este respeito:

Eu acho que a gente tem que ir mais com a vontade de aprender do que
de ensinar (Défane, 20 anos, aluna do 6° semestre do curso Design-Moda
UFC).

Cada estudante deveria participar de uma capacitacdo, curso ou coisa
parecida antes de partir pro campo pra ensinar essas coisas pros artesaos.
A gente vai mais pensando em transmitir o contetdo, falar, falar, falar e
nem pensa que tem mais é que ouvir. Mas ndo ha nenhuma orientagéo
guanto a isso. (Dafane, 20 anos, aluno do 6° semestre do curso Design-
Moda UFC).

Eu sempre achei muito estranho que aqui na Faculdade ndo existe
disciplinas voltadas para o design em artesanato. Como a gente pode
propor uma valorizacdo do artesanato e da cultura se ndo ha essa cultura
dentro do curso? Além disso, ha outras demandas dos prdprios artesaos;
na experiéncia que tive durante o projeto, vi que as artesds reclamavam
que as pessoas compravam o produto “engomado” >, colcha, toalha etc.,
e na primeira lavagem a peca perdia o efeito, e, depois disso, o cliente
fica achando que a peca ndo tem qualidade. Esse problema seria
resolvido, por exemplo, com a colocacdo de uma simples etiqueta
informando sobre a manutencdo das pecas, mas se a gente nao conhece o0
produto a fundo e nem conversa com o artesdo, como € que a gente chega
a esta conclusdo? (Carla Andrade, aluna de Design de Moda, entrevistada
em 22 de margo de 2014).

E interessante notar que a partir das experiéncias vivenciadas junto aos artesaos
durante o projeto, os préprios estudantes apresentam ideias de atitudes que podem ser
incorporadas a préatica artesanal a fim se valorizar o artesanato sem que isso “atrapalhe” o
modo de trabalho do artesdo.

Na maioria dos relatos, os estudantes enfatizam a necessidade de se conversar

com o artesdo, de ouvi-lo para sé entéo sentir seguranca em interferir no trabalho, como

53 Processo de se preparar a pega com goma antes de passar para que ela fique estruturada e com melhor
aparéncia.
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coloca Carla Andrade em seu depoimento: “mas se a gente ndo conhece o produto a fundo
e nem conversa com o artesdo, como € que a gente chega a esta conclusao?”.

Vale ressaltar que, apesar de apresentar pontos delicados, o projeto
desenvolvido pela UFC em parceria com a CEART foi importante por promover o contato
dos estudantes de design de moda com a realidade dos artesdos, despertando-o0s para uma
reflexdo mais critica em relacdo ao “fazer design” e & propria metodologia de intervencéao
praticada durante a realizacdo do projeto. No entanto, cabe repensar 0 curso de design a
fim de que ele passe a considerar esse papel pedagogico que é requerido ao profissional

quando se refere a realizacdo de trabalhos junto aos artesaos:

Eu ingressei no curso em 2008 e nunca houve nenhuma disciplina
relacionado ao trabalho com o artesanato. Minha area de pesquisa para a
elaboracdo do Trabalho de Conclusdo de Curso lida com o Design
Emocional e com a Cultura. (Daniele Souza, aluna de Design de Moda,
entrevistada em 22 de marco de 2014).

Quando a gente pensa em moda 4 fora, s6 se conhece S&o Paulo e Rio de
Janeiro. S&o Paulo com uma moda mais cosmopolita e o Rio, moda-praia.
A gente aqui no Nordeste pode se diferenciar com o artesanato porque o
trabalho tem uma carga emocional muito grande e isso pode ser um
diferencial para a moda feita aqui no Nordeste com a agregagdo do
artesanato. (Pedro Oliveira, aluno de Design de Moda, entrevistada em 22
de marco de 2014).
Os depoimentos revelam as inquietacGes de estudantes, que ja vivenciaram o
trabalho com os artesdos, com a sua propria formacao.
Aproveitando o enfoque académico do assunto em questdo, buscamos no ponto
a seguir, apresentar alguns dados sobre a forma como os conteudos do design sdo
trabalhados em trés dos principais cursos superiores de Design em Fortaleza e também no
curso de design da Universidade federal de Pernambuco, tendo em vista perceber se ha
algum direcionamento mais especifico no que concerne a metodologia de projeto de

produto artesanal e ao papel do designer nos grupos de artesaos.
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5.2.1 Andlise dos curriculos dos cursos superiores de design na UFPE, UFCA e UFC

Na tentativa de compreender como a questdo da producdo de bens culturais
como o artesanato, objeto deste estudo, vem sendo trabalhada nos cursos superiores de
design com o objetivo de saber se ha alguma énfase sobre esse aspecto durante a formacéo
dos novos designers, optamos por observar os curriculos das graduacGes em design da
Universidade Federal de Pernambuco, Universidade Federal do Cariri e Universidade
Federal do Ceard. Essas duas instituicGes foram escolhidas para o estudo por ofertarem
cursos que sdo referéncias no que diz respeito a formacao em design na Regido Nordeste.

O curso de bacharelado em design da UFPE foi criado em 2004, originando-se
da fusdo dos antigos cursos oferecidos pelo Departamento de Design: Desenho Industrial
com habilitagdo em programacéo visual e em projeto de produto. O curriculo foi reformado
de acordo com as diretrizes curriculares do MEC, e atualmente é intitulado Bacharelado
em Design com habilitagdes em Design de Moda, Design do Produto ou Design Gréafico. O
curso oferta 40 vagas por turma, sendo duas entradas por ano que totalizam 160 vagas >*.

Observando a matriz curricular desse curso®, podemos perceber que ha
algumas disciplinas direcionadas a questdo social ou cultural, tais como: Projeto de
Produto com Enfase em Design Social; Design e Sustentabilidade. Destas disciplinas, a
Unica que perpassa 0 papel do designer e sua atuacdo em ambientes complexos € a
primeira.

Dentre os objetivos da disciplina, cujo programa completo segue nos anexos
deste trabalho, podemos destacar o objetivo geral: Propor solugdes projetuais as situagdes
de desajustes e de necessidades materiais e aplicar a metodologia projetual durante o
processo de desenvolvimento de produtos de baixa, média e/ou alta complexidade
tecnoldgica. E os especificos: Contribuir para a formagdo de postura profissional dos
académicos; Auxiliar o processo de enriquecimento intelecto-criativo e de habilidades e
competéncias projetuais; Adquirir sensibilidade para detectar os desajustes e problemas
socioculturais, ambientais e tecnoldgicos; Desenvolver as habilidades e competéncias
técnicas direcionadas a solucao de problemas projetuais; Compreender o papel de agente

social e transformador da cultura material de uma sociedade.

> Mais informac6es no site:www.ufpe.br. Acessado em 07 de marco de 2014.
% Mais informagdes em: http://www.ufpe.br/designcaa/index.php?option=com_content&view=a rticle&id=
207&Itemid=235/ acessado em 07 de marco de 2014.


http://www.ufpe.br/designcaa/images/programas/dind0019-projeto_produto_com_enfase_em_design_social.pdf
http://www.ufpe.br/designcaa/images/programas/dind0019-projeto_produto_com_enfase_em_design_social.pdf
http://www.ufpe.br/designcaa/images/programas/dind0114-design_e_sustentabilidade.pdf
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Como podemos perceber, essas disciplinas apresentam um roteiro com énfase
no aspecto sociocultural do entorno, mas ainda estdo longe de apresentar contelidos mais
especificos no que diz respeito a formacéo do designer para sua atuagdo em contextos fora
industria e, mais precisamente, no universo do trabalho artesanal.

A Universidade Federal do Ceara, por sua vez, atualmente oferta dois cursos na
area do design: o Bacharelado em Design de Moda e o Bacharelado em Design com énfase
em Design de Produto e Design Grafico, ambos no campus de Fortaleza. Podemos contar,
ainda, com o Curso Superior de Tecnologia em Design de Produto na Universidade Federal
do Cariri, com énfase em Design de Joias e Design de Calgados.

O primeiro é um dos mais antigos cursos superiores de moda do pais, tendo
iniciado em 1994 como Bacharelado em Estilismo e Moda, mas no ano de 2012 houve uma
reformulacéo no curriculo, conforme as exigéncias do MEC, fazendo com que ele passasse
a ser denominado Curso de Bacharelado em Design de Moda. No estado do Ceara, 0s
designers que atuam com o design em artesanato por intermédio de entidades como Ceart e
SEBRAE, séo em sua maioria egressos do curso de moda da UFC.

Atualmente a Ceart conta com cerca de quatorze designers que prestam servico
nas capacitagOes que visam o desenvolvimento de produtos junto aos artesdos do interior
do estado, destes, oito sdo egressos do curso de Design de Moda da UFC, os demais sdo
egressos de cursos de design de moda de IES privadas da capital, ou profissionais com
outras graduacdes que fizeram algum curso técnico em design.

Observando o curriculo do Curso de Bacharelado em Design de Moda da UFC,
podemos perceber que 0 mesmo atende a uma visdo mais humana do design, ha muitas
disciplinas que contemplam o cardter sociocultural na formacdo do discente e, com isso,
uma ampla carga tedrica que viabiliza a formagdo mais critica do aluno. Esses objetivos

podem ser observados na citagdo retirada do Projeto Pedagdgico do Curso:

Para este fim, os designers devem atuar de acordo com a realidade das
unidades produtivas, de modo a exercer uma pratica projetual coerente,
eficaz e criativa, norteada por principios de ética e responsabilidade
social. Por fim, o egresso deverd apresentar competéncia para modificar
seu proprio campo de atuacdo, a partir da capacidade de prospectar
cenérios que elucidem possibilidades futuras de evolugdo do design.
(PROJETO PEDAGOGICO DESIGN DE MODA, 2010, p. 34).
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As disciplinas voltadas para as questdes técnicas e projetuais sdo mescladas
com as aulas tedricas de forma que a cada semestre de curso os alunos tenham acesso a
conteudos tanto tedricos como praticos numa mesma proporcgao.

Com a finalidade de atender aos objetivos desta pesquisa procuramos
contemplar em nossa exposicdo apenas as disciplinas que de alguma forma acrescentem
conhecimentos acerca da formacéo voltada para o trabalho com bens culturais®®. Dessa,
forma constatamos que entre as disciplinas obrigatdrias estdo: Antropologia Cultural,
Moda, Comportamento e Cultura. E entre as optativas sdo ofertadas: Moda, Design e
Sustentabilidade e Moda e Cultura no Brasil. Ap6s andlise dos programas dessas
disciplinas, observou-se que todas sdo eminentemente tedricas e tratam da questdo cultural
de forma ampla sem levar em conta as especificidades do design em interacdo com a
projetacao de bens culturais. Como isso, podemos concluir que o egresso sé ira aprender a
lidar com o trabalho artesanal em sua vivéncia pratica, caso passe a atuar nesse campo.

No que se refere ao curso de Bacharelado em Design da UFC, campus
Fortaleza. Temos que o mesmo é ofertado pelo departamento de Arquitetura e Urbanismo
da universidade, tendo sido implantado em 2011, com énfase em Design Grafico e Design
de Produto. Ao observarmos a justificativa para a implantacdo do curso retirada do Projeto
Pedagogico do mesmo, podemos notar que um dos argumentos colocados a fim de
demonstrar a relevancia do curso e a necessidade de sua implantacdo é justamente as
manifestacdes culturais do Ceard e a producdo artesanal, como é colocado na citacdo

abaixo:

O Ceara é conhecido internacionalmente por sua inventividade, marca da
inteligéncia e da verve do seu povo. Expressa de forma mais eloquente
nas manifestacGes da cultura popular, de modo especial nos saberes e
fazeres do artesanato e da producdo de utensilios e artefatos, tem se
constituido ha tempos em instrumento de sobrevivéncia para muitos.
Entretanto, conquanto maravilhe os olhos e o espirito por sua beleza e
utilidade, é oficio ainda distante da reflexdo tedrica e das préticas
industriais hidiernas, caracterizando pela empiria dos seus métodos e
praticado em rusticas oficinas. Portanto, o que se objetiva com a
criagdo de um curso de Design na UFC? Certamente, dentre outras metas,
formar profissionais designers graficos e de produto plenamente
capacitados nos ambitos tedrico e pratico do métier e aptos ao
atendimento das demandas da sociedade, numa perspectiva que
contempla a responsabilidade socioambiental da profissdo e a relagéo
aproximada com outros setores da universidade [...]. (BRASIL et.all.
2011 p. 06 — grifo nosso).

%6A matriz com todas as disciplinas segue nos anexos deste trabalho.
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Diante do exposto, fica claro que a proposta de implantacdo do curso esta
também baseada na necessidade de se “atualizar” a rica producdo artesanal local por meio
da reflexdo tedrica e das intersec¢des com metodologias modernas de modo similar ao que
ja ocorre na industria. Essa énfase ao aspecto tecnoldgico imanente ao design industrial é
complementado quando passamos a observar as competéncias e habilidades a serem

desenvolvidas pelo corpo discente ao longo do curso, conforme consta na citagdo abaixo:

O designer formado pelo Curso de Design devera ter capacidade para
interpretar as necessidades sociais e culturais da sociedade brasileira
aliando-as a tecnologia disponivel de modo a colaborar, por meio de um
projeto, para a fabricacdo industrial de produtos fisicos e visuais
adequados aos interesses desta sociedade. Devera também ser co-
responsavel pelo bom desempenho técnico e cultural desses produtos, sua
durabilidade e eficacia no uso. Para que venha a ter esse desempenho
deverd contar com amplo conhecimento da linha mais avangada dos
meios de produgdo dos objetos fisicos e visuais e dos varias componentes
da cultural nacional, de modo a integrar a nova producdo as reais
condicOes da sociedade brasileira atual. O designer devera ter habilidades
para trabalho em grupo, pois sua atividade é complementar a uma série de
outras especialidades responséaveis pela geracdo dos novos produtos.
(BRASIL et al. 2014 p. 10).

Em sua justificativa e objetivos, o Projeto Pedagdgico do Curso de
Bacharelado em Design da UFC deixa claro que o design é completamente vinculado a
nogdo da técnica. Numa abordagem menos humana no sentido da critica social, em
comparagdo ao curso de Design de Moda da mesma Instituicdo, mas bastante voltado para
o0 desenvolvimento de projetos voltados a satisfagdo das necessidades humanas, no que diz
respeito a usabilidade dos produtos, a inovacao e ao entorno (ambiente).

No caso do curriculo deste curso, em relacdo aos demais j& abordados, havera
ainda menos interesse pelas questdes que envolvem as estratégias metodoldgicas voltadas
para o trabalho com bens culturais ou que trabalhem a questdo do artesanato de forma
especifica, sendo no intuito de moderniza-la, atualiza-la, como foi observado no texto de
justificativa do seu Projeto Pedagdgico. Ao observarmos a distribuicdo dos contetidos nas
disciplinas, esse perfil foi constatado, pois a Unica disciplina com contetdo sociocultural €
Antropologia Cultural, ofertada pelo departamento de Ciéncias Sociais, que faz parte do

curriculo obrigatdrio.
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No caso do Curso Superior de Tecnologia de Design de Produto da
Universidade Federal do Cariri, 0 estudante ap6s concluir o curso (com permanéncia
méaxima do estudante no curso serd de sete semestres) obterd o grau de Tecnologo em
Design de Produto, com formag&o especifica em Joias ou Calcados®’. Por se tratar de um
curso recente ofertado na regido do Cariri a partir de 2009, acreditamos encontrar uma
maior inclinagdo do curriculo para a exploracdo das préaticas da cultura popular que séo
uma das principais caracteristicas dessa regido e esse € um dos argumentos utilizados na
justificativa para a implantacdo do curso Superior de Tecnologia no local, conforme

podemos observar na citacao retirada do Projeto Pedagogico do mesmo:

A regido do Cariri é palco das mais diversas manifestaces artisticas,
resultado da miscigenacdo, das tradi¢Bes religiosas e da diversidade
cultural dos indios, europeus e africanos. Considerada o celeiro cultural
do Ceard, uma vez que sdo inumeros os artistas eruditos e populares,
escritores, musicos e artesdos que fazem da regido uma das mais
peculiares, originais e ricas em manifestacbes culturais do pais,
representando a memoria-viva do patrim6nio material e imaterial do
Brasil. Em algumas cidades, como Crato, Barbalha e Juazeiro s&o
encontrados dezenas de grupos de pifanos e de reisados, bem como
orquestras de rabecas e tradicOes artesanais familiares de mais de um
século. Do Cariri vem a poesia de Patativa do Assaré; a musica da Banda
Cabacal de Mestre Aniceto e os pifanos de Zabé da Loca; o artesanato de
Mestre Noza, das irmds Candido, do Mestre Expedito Celeiro, as
xilogravuras e José Sténio, bem como os eventos populares Gnicos, como
a Festa de Santo Anténio da Barbalha e os Caretas de Jardim. O
artesanato na regido é muito diverso e com caracteristicas muito
peculiares. Apresenta riquezas manifestadas na singularidade e na
criatividade das pecas feitas em couro, rendas, ceramicas e madeira.
Inimeros sdo os produtos oferecidos pelos artesdos da regido do Cariri.
Desde presépios, casticais em flandre, placas de barro, xilogravuras para
quadros, cartdes, blocos, literatura de cordel, até placas de ceramica com
tematicas do cotidiano, das festas folcloricas, bolsas, cartdes, imas,
caixas, moveis, luminérias e cestas. (PINTO et al., 2009).

Apesar de explorar os aspectos culturais para justificar a implantacdo do curso
no campus da UFCA e reconhecer a diversidade da produgéo artesanal local, bem como
suas singularidades, foi observado, a partir da analise de sua matriz curricular, que o curso
oferece um conjunto de disciplinas voltado para as metodologias projetuais em design sem,
entretanto, contemplar a producao cultural e/ou artesanal local como algo que exige uma

abordagem diferenciada daquela vivenciada na industria.

5" Estas informagdes est&o disponiveis no Projeto Pedagégico do Curso, disponivel em: ttp://www.si3.ufc.br/
sigaa/public/curso/ppp.jsf?lc=pt_BR&id=657511.
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Assim como 0s demais cursos observados, o Projeto Pedagdgico do Curso
Superior de Tecnologia em Design de Produto da UFCA apresenta 0 mesmo tipo de
formacéo que os demais aqui estudados. As disciplinas que mais se aproximam de “um
olhar cuidadoso” sobre as metodologias projetuais voltadas para os bens culturais em seus
conteldos sdo respectivamente Ecodesign e Design e Identidade Cultural, conforme
observado no Projeto Pedagogico do Curso (PINTO et all., 2009).

A disciplina Ecodesign traz em seu ementario conteldos que perpassam a
preocupacdo com a atividade projetual tendo e vista os aspectos que envolvem basicamente
as questBes voltadas a sustentabilidade como: consciéncia ambiental e desenvolvimento
sustentavel; Matérias-primas, insumos e energia; Residuos, efluentes e emissdes;
Embalagens; Reciclagem e reutilizacdo; e Processo produtivo responsavel: o ecodesign e a
industria (PINTO et all. 2009, p. 26).

Ja a disciplina Design e Identidade Cultural estd mais proxima de uma proposta
que privilegia as peculiaridade do trabalho com bens culturais como o artesanato e outras
manifestacdes locais. No entanto, pelo que pode ser observado na ementa da disciplina, o
conteudo estd mais voltado para a questdo da identidade cultural dos produtos locais em
meio ao contexto do mercado globalizado, como pode ser observado no trecho do Projeto
Pedagogico que traz a ementa desta disciplina:

Design e ldentidade Cultural - Design, globalizacio e o
desenvolvimento de produtos relacionado as caracteristicas culturais de
uma regido e/ou local. O equilibrio entre as caracteristicas locais e/ou
regionais e o design globalizado dos produtos (PINTO et al. 2009, p. 26).

Diante disso, podemos observar que a preocupagdo do curso mais uma vez
incide sobre as necessidades de se projetar produtos competitivos no aspecto
mercadologico e o artesdo é contemplado nesse contexto, como foi observado no trecho
apresentado da justificativa do curso, como um plus, ou seja, um ente que contribui para a
composi¢do da “aura” necessaria desses produtos.

Ao longo deste capitulo, procuramos entender como as intervences na
producdo artesanal estdo articuladas com a visdo do design presente nos cursos superiores
de design estudados e de que maneira a formacdo dos estudantes tem contemplado as
questdes relacionadas as necessidades dos artesdos no contexto de seu trabalho.

Observando a implantacdo do Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do

Design para artesdos do Estado do Ceara realizado ao longo do ano de 2013 a partir da
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parceria entre o curso de design de Moda da UFC e a CEART e a analise dos curriculos
dos cursos de Design da UFPE, UFC e UFCA, pudemos verificar que as metodologias
adotadas para a intervencdo no artesanato seguem estritamente os caminhos ja consagrados
no campo do design industrial sem que haja nenhuma adaptacdo nos métodos e nas
técnicas a realidade vivenciada pelos artesaos.

Apesar de observarmos nos capitulos anteriores que o designer age muito mais
como um “transmissor” dos conhecimentos do campo do design aos artesdos, nenhum dos
cursos de design estudados, oferece contetdos que habilite o profissional o profissional a
lidar com essa realidade. E esse é o maior paradoxo encontrado durante a presente
investigacdo; ao mesmo tempo que os PPCs dos cursos enfatizam a importancia da
producdo cultural local e dois deles o artesanato como fatores relevantes e que demandam
a constituicdo dos cursos de design para seu préoprio desenvolvimento, ndo é previsto
nenhum contelido especifico que contemple as questdes culturais locais e, tampouco,
metodologias projetuais voltadas para o artesanato.

Essa realidade encontra eco pelos corredores das universidades quando

encontramos estudantes gue tecem questionamentos COmo 0s seguintes:

Eu ndo entendo porgue o artesanato é tdo deixado de lado aqui no curso
de moda? Acho que isso ocorre porque 0 artesanato ainda é muito
encarado como folclore e isso provoca a sua desvalorizagdo. Falta o
despertar para que entendamos que o0 que a gente tem ndo ¢ folclore, que
ndo é algo do passado; o artesanato é passado como patrimdnio, mas néo
0 é como algo do presente, como cultura. (Fatima, 50 anos, aluno do 5°
semestre do curso Design-Moda UFC).

E preciso parar para pensar no porque uma Universidade federal
nordestina e cearense ndo tem esse despertar para o artesanato. Ele pode
ser pensado até como um aspecto que diferencie a formacdo que
recebemos aqui das demais, o0 artesanato pode ser colocado como uma
opcao a mais para a formacdo do aluno, haja vista a importancia atual do
handmade para o design. (Pedro, 24 anos, aluno do 6° semestre do curso
Design-Moda UFC)

Tal situacdo direciona as seguintes hipoteses: ou a questdo cultural é mero
instrumento persuasivo que serve para tornar plausivel a implantacdo de tais cursos e
escamotear as verdadeiras inten¢Ges economicistas dos cursos de design que assumem uma
postura eminentemente tecnicista e industrial, com metodologias voltadas a reprodugédo do
sistema vigente; ou o artesanato e a questdo do manuseio de bens culturais, apesar de se
fazer presente no contexto econdémico atual, ainda ndo tem recebido a aten¢do do ponto de

vista académico, apesar de a sua importancia ndo ser negada, mas ratificada pela academia.
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Ao longo deste ponto buscamos apresentar como a questdo cultural é abordada
no ambiente académico partindo-se da analise dos curriculos de cursos superiores de
design e de depoimentos de estudantes do curso de Design-Moda da UFC que ja tiveram
algum tipo de vivéncia com o artesanato. Com isso, observou-se que a formagdo o novo
profissional é bastante incipiente e que o designer carece de um melhor “preparo” para
lidar com a pratica do desenvolvimento de produtos artesanais, voltando seu olhar para as
questdes humanas e formativas que estdo nas entrelinhas das intervencdes.

No ponto a seguir veremos como essa incipiéncia na formacéo o profissional
de design que atua no campo do artesanato interfere no modo de criacdo e trabalho do
artesdo. O interesse é refletir sobre as consequéncias das interferéncias do designer no
processo inventivo e técnico do artesdo, propondo uma discussdo a luz do conceito de

educacdo emancipatoria.

5.3 A relagdo entre designers de moda e artesdos no interior do Ceara na perspectiva

da educacédo emancipatoria

A observacdo da relagdo estabelecida entre designers e artesdos no contexto
das intervencdes voltadas para o desenvolvimento e atualizagdo do artesanato no interior
do Ceara nos propiciou uma série de questionamentos sobre o tipo de formagdo que vem
sendo dada aos designers responsaveis por aplicar as metodologias de design na producéo
artesanal. A partir de dados empiricos colhidos durante a observacdo participante
empreendida na pesquisa e das entrevistas realizadas com designers (estudantes e
profissionais) que atuam nesse campo, pode-se perceber que ha, ainda, muita incerteza
sobre a pratica empreendida no cotidiano das intervencdes no artesanato. A maioria dos
designers mostrou, sem seus depoimentos, que estes nao estdo seguros sobre o método de
atuacdo junto aos artesdos e sobre as possibilidades e limites de seu trabalho com o
artesanato.

As observacdes empreendidas ao longo deste estudo possibilitaram a
emergéncia de alguns *“achados”, dentre eles podemos citar o papel pedagdgico do
designer no contexto das intervencbes junto aos artesdos. Com a interpretacdo dos
depoimentos dos designers e a observagdo do cotidiano de suas a¢des, foi possivel perceber

que além da funcdo de projetistas, esses profissionais tambem assumem a responsabilidade
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de repassar conhecimentos relacionados ao design de produto aos artesdos a fim de que
estes desenvolvam certa autonomia na realizagéo de seus trabalhos.

O estudo dos projetos voltados para o desenvolvimento do artesanato®® e a
observacao de suas estratégias dervencdo, também comprovaram que ha interesse por parte
das entidades em qualificar os artesdos de modo que estes possam dinamizar sua produgéo
por meio da atualizacdo dos produtos e da observacdo das demandas do mercado. Para
tanto, as acgdes sdo baseadas no recrutamento de designers que, por sua vez, Sao
encaminhados aos grupos de artes@os em diferentes localidades do estado do Ceara, a fim
de que eles, por meio de “cursos de capacitacdo”, desenvolvam junto com 0s artesaos
produtos mais atrativos para 0 mercado, seja pela agregacdo de novas funcionalidades aos
mesmaos, seja pelo apelo estético.

Em suma, pode-se perceber que as acdes desenvolvidas junto aos artesaos sdo
baseadas no interesse em fazer com que estes passem a desenvolver produtos condizentes
com as demandas de moda e mercado e, para isso, € importante que eles adquiram
habilidades relacionadas ao manuseio de ferramentas de design como foi possivel observar
ao longo da pesquisa de campo. Nesse sentido, € o designer que acaba sendo o responsavel
por “transmitir’ nocBes de design referentes, principalmente, a combinagdes de cores,
desenvolvimento de formas, pesquisas iconograficas, dentre outras ja explicitadas em
capitulos anteriores, aos artesaos.

Com isso, 0 designer passa a assumir uma posicdo junto aos artesaos,
semelhante a do professor em sala de aula, pois ele é o responsavel pelo desenvolvimento
das atividades e pela “capacitacdo” dos artesdos, além de controlar a qualidade dos
produtos desenvolvidos. Disto, podemos concluir que o designer a0 mesmo tempo que
desenvolve o produto, deve “ensinar” aos artesdos o processo de como isso € feito a fim de
que estes incorporem a metodologia projetual no cotidiano de seu oficio. Disto decorre a
funcdo pedagdgica do designer no contexto do trabalho com os artesdos, fungéo esta que é,
na maioria das vezes, ofuscada pela préatica do processo de desenvolvimento do produto.

Os estudos nos levaram a compreender que o designer, além de projetar novos
produtos, também atua como mediador na “transmissd@o” de novos conhecimentos aos
artesdos e que, desempenha este papel sem se dar conta do mesmo. E por isso que surgem

guestionamentos como o0 que transcrevemos no depoimento abaixo:

%8 Projeto Artesanato Competitivo da CEART e o Projeto de Qualificagido em Fundamentos do Design para
artesdos do estado do Cear4, realizado pela parceria entre CEART e UFC.
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Temos vérias fungdes pois temos que atender a varios desejos, o do
publico-alvo, do artesdo, a questdo social etc. (Patricia, designer, em 14
de agosto de 2013).

No trabalho com o artesanato, 0s designers veem-se responsaveis por varias
funcbes, mas ndo conseguem se situar em relagdo a elas, ndo conseguem definir aonde
comeca e termina seu papel de designer. Ao conversar com um grupo de estudantes de
design do curso de Design-Moda da UFC, foi possivel perceber que, a partir do seu contato
com o trabalho artesanal eles levantaram varios questionamentos acerca de sua propria
atuacdo em relacéo ao artesanato e ao artesdo e um desses estudantes expds uma questéo
importante e que, talvez, esteja no cerne dos entraves que, muitas vezes, ocorrem no

cotidiano da relacéo designer/arteséo:

A gente ndo faz um curso de licenciatura, a gente ndo sabe nada sobre a
construcdo do conhecimento humano, nossa formagdo € voltada para a
lida com produtos e tudo o que tem a ver com ele. (Belchior, 20 anos,
aluno do 2° semestre do curso Design-Moda UFC, licenciado em letras).

A distingdo colocada pelo estudante, entre o curso de design e o curso de
licenciatura é bastante pertinente para percebermos as causas dos conflitos que emergem
da relacéo entre designers e artesdos. E importante ressaltar, ainda, que tal questionamento
foi colocado por um estudante de design que ja é licenciado em letras e que, portanto,
recebeu uma formacdo voltada para a pratica do ensino. O estudante ressalta em seu
depoimento que o desenvolvimento de produtos artesanais requer do designer um olhar que
seja voltado para algo além das caracteristicas do produto, ou seja, para a formacéo
humana, uma vez que o resultado obtido com esse tipo de trabalho depende,
prioritariamente, do tipo de relagéo estabelecida entre designer e artesao.

Desta forma, como vem sendo colocado ao longo deste trabalho, cabe que
desenvolvamos um olhar mais atento & pratica cotidiana do designer em sua relagdo com o
artesdo a fim de que possamos dar novos passos no que se refere ao desenvolvimento de
acOes mais eficazes em seus efeitos e que, portanto, tenham continuidade. Pois é sabido
que, das muitas acOes e projetos desenvolvidos com a finalidade de se implementar o
artesanato, valorizando-o e gerando renda para o0s artesdos, poucas sdo aquelas que
alcancam resultados satisfatorios como: autonomia do grupo produtivo, continuidade dos

trabalhos e envolvimento dos produtores (SILVA 2011).
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Considerando que o designer assume, também, uma atitude pedagogica em seu
trabalho junto aos artesdos, € pertinente que pensemos sobre essa pratica. Em alguns
momentos do texto foi colocado que, por ndo (re)conhecerem seu papel pedagogico e,
também, pela falta de discernimento sobre a questdo do “ensino”, os designers, na maioria
das vezes, agem apenas no sentido de *“adestrar/treinar” os artesdos para 0 manuseio das
ferramentas do design, quando para Freire (2002), ensinar ndo € transferir conhecimento,
mas criar possibilidades para sua propria construcdo. Essa falta de experiéncia dos
designers com tal nocdo de ensino contribui para a manutencdo do paradoxo presente no
modo de intervencgdo no oficio dos artesdos: foco no produto e ndo aquele que produz.

Conforme Freire (2011) educar ou ensinar € muito mais do que puramente
treinar 0 educando no desempenho de suas destrezas, mas permitir que ele va além da
técnica e da reproducdo e passe a criacdo, sendo, assim, autor daquilo que constroi e se
reconheca nisto (MARX, 2012).

Nesse sentido, faz-se necessario pensarmos na relagdo designers/artesdos sob a
perspectiva da educacdo emancipatoria. Uma vez que as politicas de implementacdo do
artesanato se predispem a promover o trabalho do artesdo de maneira que ele possa
impulsionar seu oficio, gerando ocupacdo e renda para si e seus companheiros, faz-se
necessaria uma acdo mais embasada, onde os artesdos possam se reconhecer em seu
trabalho, valorizando-o e valorizando-se a0 mesmo tempo. Porém, o que se observa, na
maioria das vezes, é a alienacdo do gesto criador do artesdo que passa a ser
responsabilidade do designer que medeia as agdes das entidades.

Pelo que se observou ao longo do estudo, ndo sdo todos os designers que
respeitam o saber e o potencial criativo do artesdo. Por outro lado, ha, também, muitos
artesdos que passam a supervalorizar o saber do designer colocando-o acima do seu. Isto €
ainda mais grave, uma vez que o artesdo que se coloca nesta posicdo passa a desacreditar
no seu préprio trabalho e coloca sobre o outro (designer) a responsabilidade por seu
sucesso ou fracasso. Ha, ainda, artesdos que atribuiram a beleza de suas pecas a um
determinado designer ou, ainda, grupos de artesdos que pararam de produzir por ndo
conseguirem desenvolver sozinhos pecas diferenciadas (ver Silva, 2011).

Essa dependéncia do artesdo em relagdo ao designer ndo prejudica apenas o
trabalho do artesdo, mas também o do designer, uma vez que este se vé numa posi¢do em
que supostamente “pode criar 0 que quiser” e deixa de levar em conta o contexto e 0 modo

de produzir dos artesdos e, portanto, suas limitacdes. Isso gera insuficiéncia ndo sé no
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resultado do trabalho, mas também na relagdo entre os sujeitos envolvidos. Dessa forma, é
preciso que o designer ndo se coloque ou néo se deixe colocar na posi¢do de dominacdo,
mas ao contrario, que ele se coloque ao lado do artesdo para compreender seus interesses,
suas habilidades e seus anseios.

Sobre esse processo de ensino/aprendizagem Freire (2011) coloca que a
educacéo para a autonomia requer uma atitude de méo dupla. N&o se pode pensar em um
processo de ensino em que aquele que aprende também nao interfira nesse aprendizado,
pois aquele que ensina aprende durante o processo e 0 que aprende também ensina. Logo,
na relacdo entre designers e artesdos, ha que se pensar mais em intersec¢@es de saberes do
que em superioridade do saber académico em relacdo ao saber empirico do artesdo, pois
ndo ha como desenvolver produtos artesanais sem levar em conta o saber e a técnica dos
artesdos antes de tudo.

N&o sdo poucos 0s questionamentos acerca das intervencfes no artesanato. Ha
estudiosos e pesquisadores que preferem ndo se pronunciar acerca dessa questdo e, ainda,
outros que defendem que essas a¢Ges devam ser mediadas ndo apenas por designers, mas,
também, por antropélogos, sociélogos e psicélogos >®.

Em nossa perspectiva, 0s questionamentos ndo devem estar centrados na
abolicdo ou permanéncia das politicas, tampouco na extingdo da intervencdo na produgédo
artesanal, mas nos métodos que sdo utilizados para tais. No como ocorrem essas
intervencdes é que deve ser o foco de nossas reflexdes. Desta forma, acredita-se que a
critica ndo deva ser dirigida ao designer em si, mas a0 modo como ele é “preparado” para
lidar com o artesanato e, principalmente, com os artesaos.

Nesse sentido, pressupde-se que as politicas e intervenc¢Bes no artesanato ndo
devem deixar de existir, mas devem ser regidas por critérios que levem em conta outros

saberes que vo além da metodologia projetual ©

, € ai que entram outros conhecimentos de
cunho antropoldgico, socioldgico, psicoldgico e pedagdgico, que sdo imprescindiveis na

formacé&o do designer que pretende lidar com o trabalho artesanal.

> Trago aqui este questionamento, pois 0 mesmo foi me feito em uma de minhas conferencias sobre este
tema, onde um dos presentes perguntou se eu ndo achava que os artesdos precisavam de acompanhamento
psicoldgico para elevacdo de sua autoestima.

%0 processo em design envolve a relagdo do designer com o produto para 0 gerenciamento e controle das
situacdes geradas durante o desenvolvimento do produto, é 0 mesmo que chamamos de atividade projetual
(MONTEMEZZO, 2003). De acordo com Baxter (1998), projetar significa ter uma conduta sistematizadora
prépria para a resolucdo de problemas, cujo objetivo é a transformagdo de necessidades do mercado em
produtos ou servigos economicamente viaveis.
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De acordo com Gramsci (1988) é necessario possibilitar o acesso democratico
a um saber que permita ao individuo participar ativamente do processo politico e do
processo produtivo, enquanto compreende as rela¢Ges sociais que determinam seu modo de
vida, sua visdo de mundo e sua consciéncia. Conforme a colocagcdo do autor, podemos
compreender a necessidade do exercicio da interdisciplinaridade envolvida no processo de
ensino/aprendizagem de modo geral e que pode ser adotada na relagdo entre designers e
artesdos. Para Gramsci (1988) sdo as exigéncias da divisdo social do trabalho que
determinam a distribuicdo do saber de forma diferenciada, segundo as necessidades de
instrumentalizar os individuos para que eles ocupem lugares distintos na hierarquia social.
Nesse sentido, 0 método de intervencdo que desconsidera o saber dos artesdos e nao
prioriza o desenvolvimento de sua autonomia no processo criativo dos produtos.

Pelos estudos em campo, foi possivel observar que, a medida que a presenca do
designer passa a ser algo constante no cotidiano de trabalho dos artesdos, ha um processo
de separacdo de elementos que antes eram complementares no oficio do artesdo: o saber e
o fazer. Para Adorno e Horkheimer (1988), o conceito de esclarecimento ndo pode ser
reduzido a nocédo tecnicista como a apregoada pela sociedade pds-iluminista, em que é
associado a dissolucdo dos mitos e da imaginacdo em prol do saber experimental e
calculado, ou seja, meramente racional. De acordo com os estudiosos, essa previsibilidade
calculada, baseada num tipo de saber calcado no pragmatismo impede o desenvolvimento
da imaginacéo, inventividade e criatividade, impossibilitando ou limitando os passos dos
individuos rumo a novas descobertas.

A forma de apreensdo do saber de modo consciente e, portanto, critico, por
parte do individuo é o que Adorno e Horkheimer (1988) chamam de estado de maioridade.
Para eles, 0 homem alcanca seu estado de maioridade quando faz uso autbnomo da razéo,
quando desenvolve sua visdo critica e passa a pensar de forma livre, ou seja, para além do
gue ja esta posto pela ordem social.

Mas no caso em questdo, 0 que ocorre, na maioria das vezes, € que a
participacdo do designer como agente da inovacédo e da criatividade de novos produtos (a
partir da técnica do artesdo), faz com que este fique a margem do processo criativo e passe
a atuar apenas como mao de obra ou como mero reprodutor técnico daquilo que foi criado
por outrem, no caso, o designer. Em outras palavras, o arteséo passa a ser alienado de sua
propria inventividade e criatividade e passa a ser mero executor do que € projetado pelo

designer.
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Nesse sentido, ao observarmos de forma mais atenta as maneiras como se
deram as acOes empreendidas pelo Projeto de Qualificagdo em Fundamentos do Design
para artesdos do Estado do Ceara, em que ndo houve a consideracdo do saber do artesao
para a construcdo do projeto e desenvolvimento das acBes, mas apenas atencdo a
transmissdo dos contetdos tedricos acerca das metodologias do design, podemos perceber
que, também nesta iniciativa, as acGes foram empreendidas de forma a priorizar o saber
académico sem a devida preocupacdo com a sua aplicagdo a pratica dos artesdos e,
tampouco, aos seus conhecimentos.

Além da violéncia simbélica (BOURDIEU, 1989) a que o artesdo é submetido
nesse processo, estdo as consequéncias que ela gera no que diz respeito ao trabalho
realizado pelo artesdo e a sua visdo de mundo. Ao pensarmos que ao designer € atribuida
toda a responsabilidade de reorientar 0 modo de produzir do artesdo, impondo a este o seu
ponto de vista sobre o tipo de artesanato que serd produzido, sob a alegagdo de que o
mesmo serd mais valorizado comercialmente e que isso acarretard em beneficios, como
maior geracdo de renda para o grupo produtivo local, o arteséo é constrangido a desconfiar
de seu potencial inventivo e, portanto, critico, passando a transferir para o designer toda a
responsabilidade no que diz respeito a criacdo, beleza e inovacao das pe¢as. Com isso, se
esvai também seu senso critico e sua consciéncia de si como ser autbnomo, livre.

Nesse contexto, 0 artesdo, que muitas vezes ndo é letrado, que ndo anda de
carro e nem mora na cidade transfere para o designer ndo s6 o gesto criador que nutre a
producdo artesanal, mas também o mérito pela producdo e sua autoestima. Ou seja, 0
trabalho que antes fazia parte das vivéncias, das experiéncias e modo de vida do arteséo
passa a ser algo estranho e diferente dele; algo que ele executa, mas que ndao mais lhe
pertence, o trabalho passa a se tornar estranho, exterior, alheio ao produtor (RANIERI,
2001).

Quando contratados por instituicbes para implementar a producdo de algum
grupo, seja criando novos produtos ou desenvolvendo novas formas de potencializar a sua
técnica, o designer atua mesmo como instrutor, professor, alguém responsavel por
“transmitir” conhecimentos aos artesdos. Uma vez que o designer entende de design e o
artesdo entende da tipologia artesanal, no contato entre designer e artesdo ha,
necessariamente, uma troca de saberes, aonde o designer vai observar, analisar,
compreender cada gesto, cada ferramenta utilizada pelo artesdo, cada movimento que este

desenvolve para conceber a peca. Por outro lado, o artesdo tera de compreender, assimilar
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e principalmente se envolver com 0s projetos apresentados pelo designer a fim de que
possa executa-lo. Logo, essa troca de saberes entre ambos os profissionais é inevitavel, real
e necessaria a atividade no contexto das politicas intervencionistas.

Para compreendermos melhor como se d& a interseccdo de saberes entre
designers e artesdos, podemos partir das consideragdes de Adorno (2003); para ele o
processo de construgdo do saber requer o embate entre os elementos contraditorios a fim de
que, por meio da negacédo se construa a afirmacao. Ele coloca que a experiéncia formativa
seria, portanto, uma reelaboracéo do presente a partir de sua relagdo com o passado, isso €
uma apreensdo do real como sendo, também, histérico e, portanto, acessivel a uma praxis

transformadora.

A experiéncia formativa seria, nesses termos, um movimento pelo qual a
figura realizada seria confrontada com sua prépria limitacdo. Por isso,
esse método da formacdo critica é “negativo”; o que é torna-se
efetivamente o que é pela relacdo com o que ndo é. O dinamismo do
processo € de recusa do existente, pela via da contradi¢do e da resisténcia
(ADORNO, 2003, p.24).

Por outro lado, Adorno (2003) coloca que a educagdo ndo é necessariamente
um fator de emancipacdo. Ele adverte contra 0s aspectos negativos do processo
educacional que ndo leva em conta o esclarecimento, mas a apropriagdo do conhecimento
técnico e alerta para a necessidade de se empreender uma educacdo que favoreca a
emancipacdo humana e ndo o aprisionamento do senso critico. A partir disto podemos
inferir sobre o carater construtivo da troca e ndo da dominacao de saberes entre designers e
artesdos, uma vez que, conforme Adorno (2003), a troca de saberes e o confronto de ideias
fomenta a criatividade.

Ao percebermos a complexidade que envolve as relagdes vivenciadas entre
designers e artesdos no contexto das transformacdes ocorridas no mercado e, portanto, no
mundo do trabalho na atualidade, faz-se latente a preocupacéo com o tipo de formacéo do
designer que ira atuar junto aos artesaos no intuito de promover a atividades.

Por outro lado, ndo resta davida de que os designers que se predispdem a
trabalhar com o artesanato e a atuar junto aos artesaos, seja mediando as a¢des de politicas
publicas, seja contratando o servico do artesdo, na maioria das vezes agem de forma “bem-
intencionada”. Muitas vezes hd, por parte desses profissionais, a preocupacdo em valorizar

o trabalho dos artesdos, porém ndo possuem “0s recursos pedagdgicos necessarios”, ou
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seja, a formacgdo adequada para exercer a funcdo de mediadores das agOes empreendidas
por politicas como a que foi apresentada ao longo do trabalho.

Desta forma, pode-se concluir que, os designers também carecem de uma
formacgdo emancipatéria, ou seja, para além do tecnicismo e do economicismo que séo
inerentes ao campo do design. Somente com isso, pode-se vislumbrar a possibilidade de o
designer atuar junto aos artesdos valorizando-os e incentivando-os como criadores,
evitando sua dependéncia, sua inferiorizacdo e, por conseguinte a desvalorizacdo de seu
potencial inventivo, criativo e critico.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Como mencionado no capitulo introdutorio deste trabalho, meu contato com os
artesdos se deu muito cedo, quando ainda cursava o bacharelado em Estilismo e Moda na
Universidade Federal do Ceara. Nos primeiros encontros com os artesdos, nao tinha plena
certeza do sentido de minha presenca ali. Em minha mente, tratava-se apenas de mais um
trabalho que envolveria o design, em que eu teria que ensinar algumas pessoas a criar e a
desenvolver produtos simples de executar e, principalmente, vendaveis. Mas nédo foi tdo
simples assim... O que parecia simples se tornou denso, preocupante, inquietante, nebuloso
e interessantemente instigante. Levando-me a buscar por conhecer mais sobre o novo
universo em que estava mergulhando. Neste sentido, foi que comecei a empreender as
pesquisas de mestrado e a de doutorado.

Por meio dos textos que compOem este volume procurei expor minhas
inquietacOes sobre um fendmeno que se expande silenciosamente e que muda a vida de
muitas pessoas: a transformacéo de pecas de artesanato em artigos de moda, em bens de
luxo e em produtos de design. Entretanto, meus questionamentos ndo estavam centrados
nas questdes técnicas que envolvem o design em si e a reproducdo do artesanato
propriamente, mas nas questdes pessoais, simbdlicas e nos conflitos que envolvem
diretamente a relacdo designer/artesao.

Compreendendo que o contexto das intervencdes no artesanato envolve as
novas configuracbes do mercado globalizado em que as economias buscam alternativas
para garantir a competitividade de seus produtos, no Brasil o retorno as formas locais de
produgdo funciona como mecanismo de diferenciagdo e agregacdo de valor aos bens
produzidos industrialmente. Esse quadro vem favorecendo o avanco de politicas voltadas
para a producéo artesanal em diferentes regiées nos ultimos vinte anos.

Nesse sentido, a pesquisa buscou compreender as novas formas de producdo do
artesanato a partir das intervencgdes de politicas publicas voltadas para o desenvolvimento
dessa atividade no Ceara, tomando como parametro as trocas de saberes e fazeres entre
artesdos e designers de moda no ambito das acGes da CEART, uma vez que estes sdo
enviados ao interior do estado a fim de ensinar uma nova metodologia de trabalho aqueles.

Para tanto, o estudo foi tragcado a partir da seguinte problematica central: Como
os designers de moda lidam com a delicada tarefa de criar e desenvolver novos produtos

junto aos grupos de artesdos, sendo preciso, para isto, “ensinar” outros processos de
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criacdo e producdo diferentes daqueles que o0s proprios artesdos empregam
tradicionalmente em seu oficio? No intuito de lancar luzes sobre esse questionamento o
objetivo geral do estudo foi compreender as interfaces criadas entre o trabalho do designer
de moda e do artesdo, enfocando nas interferéncias pedagdgicas e metodologias adotadas
no processo de criacédo e producdo do artesanato.

Assim, ao longo da tese buscou-se focar o olhar sobre as vivéncias e as trocas
entre designers e artesdos no contexto das intervencdes no artesanato com o intuito de
perceber como se configuram as intersec¢cdes de saberes entre esses sujeitos. Desta forma,
partiu-se da observacdo participante no Projeto Artesanato Competitivo da CEART e da
observagdo do Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do Design para artesdos do
Estado do Ceara que foi implantado ao longo de 2013 e envolveu estudantes do curso de
graduacdo em Design-Moda da Universidade Federal do Ceara.

A vivéncia em campo junto aos artesdos e a observacdo das estratégias
metodoldgicas adotadas pela CEART mais a andlise dos relatos de designers profissionais
e estudantes acerca de seu trabalho com o artesanato possibilitou o desenvolvimento de
reflexdes aprofundadas sobre as questfes que perpassam o cotidiano das intervencdes no
artesanato no Ceara. Além disso, o estudo dos curriculos dos cursos de graduacdo em
design da UFC, UFPE e UFCA permitiu que se compreendesse melhor sobre o tipo de
formacéo que é dada ao designer para que este intervenha no trabalho dos artesdos.

Sabendo-se que tais fendmenos ndo se apresentam de modo linear, mas se
superpdem engendrando novas configurac6es e conflitos a todo momento, buscou-se erigir
uma reflexdo baseada na dialética, uma vez que ela nos permite considerar a a¢do reciproca
entre os elementos observados e a constancia do movimento que os envolve. Com isso, a
metodologia partiu de uma abordagem qualitativa e também da utilizacdo de ferramentas
etnograficas para a coleta e analise dos dados. O referencial tedrico pautou-se nas teorias
sobre o trabalho e o capitalismo na sociedade contemporénea; no estudo sobre as
metodologias do design adotadas na atualidade a fim de compreender sua aplicabilidade na
producdo artesanal; nos Estudos Culturais, especificamente a partir dos textos de Canclini
e De Certeau; na teoria erigida por Paulo Freyre sobre os métodos de aprendizagem e nos
estudos de Adorno e Horkheimer sobre a educagdo emancipatoria.

A partir desse tracado metodoldgico buscou-se trazer a tona, mais do que o
estudo sobre a implementacdo de politicas voltadas ao artesanato e sim sobre as formas

como essas iniciativas afetam a vida e o trabalho das pessoas envolvidas: artesdo e
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designer, buscando-se perceber em que medida ocorrem as intersecdes de saberes entre
eles.

A construcdo da pesquisa baseou-se na observacgéo de seis objetivos especificos
que indicaram o caminho para o desenvolvimento do estudo e encadeamento légico das
ideias. Nesse sentido, € pertinente recuperamos tais objetivos, apresentando, de forma
sintética, a sua relagdo com os principais resultados do estudo.

O trabalho iniciou pelo objetivo especifico de observar as transformacdes do
trabalho e do produto artesanal no contexto do capitalismo. Nesse sentido, buscamos ja no
capitulo dois, levantar uma discussdo teorica acerca das transformagGes no mundo do
trabalho e suas implicaces sobre a producdo artesanal. Nesta parte, observou-se, ainda,
como o artesanato esta intrinsecamente ligado a expansdo do territério cearense, sendo
ligado a pecuéria e ao cultivo do algod&o e servindo de ocupacao para as camadas menos
favorecidas economicamente no inicio de sua colonizacdo. Esta fase inicial da pesquisa
contemplou, também, uma discussdo sobre a relagdo entre as mudangas no mundo do
trabalho e a redefinicdo do papel do artesdo na sociedade, fazendo com que se tornasse
diferenciado do artifice e do artista.

A partir destas reflexdes iniciais pode-se concluir que o artesanato ndo ficou a
parte do sistema industrial de producdo, mas esta inserido nele subsidiando a diferenciacao
dos bens produzios em série por meio da agregacdo de valor cultural.

O capitulo terceiro da pesquisa, intitulado: “Artesanato — qual o valor dessa
mercadoria hoje?”, foi desenvolvido no intuito de responder ao objetivo especifico de
identificar as caracteristicas do artesanato como bem simbolico/cultural e ao mesmo
tempo econdmico. Nesta parte da pesquisa foram apresentadas as interrogacdes de
estudiosos sobre as questdes que envolvem o artesanato, a cultura, a tradicdo e a
modernidade. Tal caminho foi desenvolvido no intuito de entender em que medida o
artesanato é encaixado no jogo das relagdes sociais que envolvem a producdo e 0 consumo
na era contemporanea e a forma como, em alguns contextos, ele é concebido como artigo
de luxo e diferenciador social.

A partir das discussdes desenvolvidas, foi possivel perceber que o artesanato
ndo se estabelece como uma mercadoria qualquer, mas pode ser entendido, a0 mesmo
tempo, como bem cultural, bem de consumo e objeto de pesquisa. Ele se insere na
economia contemporanea agregando valor ao mercado como um dos fatores pertinentes ao

consumo de bens culturais. A partir dessa abordagem pode-se apreender que um dos
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principais aspectos que motivam o investimento de politicas publicas na producdo
artesanal é justamente a exploragdo do seu carater simbdlico pelo mercado. Além disso, foi
possivel concluir a partir da teoria do valor e da mercadoria erigida por Marx no livro | de
O Capital e da 6tica dos Estudos Culturais, que o principal meio de inclusdo do artesanato
nessas categorias que envolvem a sua valorizacdo como bem de troca é a linguagem
imagética da publicidade de moda que o transforma em bem exclusivo, artigo de luxo.

O capitulo quatro que tem por titulo: “As intervengdes de design na producédo
do artesanato: o método, a técnica e o papel do designer nesse processo”, por sua vez, foi
desenvolvido com o intuito de satisfazer ao objetivo especifico de estudar as metodologias
de design e sua aplicacdo na obtencdo do produto artesanal e descrever a metodologia
adotada pela CEART para a realizacdo das intervencdes nos grupos de artesdos do
interior. Nesse sentido, o capitulo foi subdividido em pontos que contemplaram,
respectivamente, as seguintes tematicas: “a importancia do artesanato para o design
brasileiro” e “as metodologias de design e sua aplicacdo no Projeto Artesanato
Competitivo da CEART”,

Este capitulo inicia com uma explanacdo acerca da importancia do artesanato
para o design brasileiro, aonde foram explicitadas as razdes dos atuais investimentos no
artesanato e o papel que este desempenha para o design e a economia do pais. Na
sequencia, por meio do estudo das metodologias de design pode-se obter uma melhor
compreensdo sobre sua aplicacdo as intervengdes no artesanato. Pode-se perceber, ainda,
como o processo de desenvolvimento de produtos no design industrial difere do artesanal.
Enquanto no design tudo que diz respeito ao produto deve ser previamente calculado e
antecipado em um projeto especifico, no artesanato, por ser uma atividade eminentemente
manual, cujo espacgo-tempo difere do sistema industrial o processo de confeccdo da peca
segue, geralmente, a intuicdo do artesdo: a peca vai ganhando forma durante o processo de
sua construcdo e o resultado final pode ser diferente do que se pretendia inicialmente.
Enquanto no design tudo no objeto deve ser previamente calculado, no artesanato, o
artesdo concebe o objeto apenas em sua mente, podendo altera-lo constantemente ou nédo
durante a execu¢do do mesmo.

Com base nessa reflexd@o acerca das metodologias do design, o capitulo traz na
sequéncia a apresentacdo das etapas da metodologia da CEART para as intervengdes na
producdo artesanal por meio do Projeto Artesanato Competitivo. Ao longo da discussao

erigida com base nas observacdes de campo e na analise de documentos da CEART, foram
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obtidos resultados pertinentes acerca do modo de intervencgéo, da relagéo entre designers e
artesdos e das exigéncias que a entidade faz aos designers responsaveis pela conducdo das
acdes junto aos artesaos.

Dentre os achados apontados ao longo do estudo, podemos destacar que
CEART adota uma metodologia intervencionista condizente com outras observadas no pais
empreendidas pelo SEBRAE e por outras entidades e que, ao contrario do que se esperava
antes de iniciar a pesquisa, ha certa preocupacao com o0 modo de intervencgéo e seu impacto
sobre a vida dos artesdos. A fim de promover as intervencGes de maneira a preservar o
saber dos artesdos, valorizar a cultura local e a tipologia artesanal, a entidade faz varias
exigéncias aos designers e estabelece critérios claros para o processo de desenvolvimento
dos produtos artesanais. Tais critérios sao repassados aos designers em reunides, encontros,
documentos e treinamentos, como o Seminario de Metodologia Projetual de Produtos
Artesanais que foi ministrado aos designers com o intuito de atualiza-los quanto as agdes
da instituicéo.

No entanto, apesar dessas iniciativas da CEART, foram observados pontos
frageis em sua politica de acdo, por exemplo: 0 Seminario de Metodologia Projetual de
Produtos Artesanais, que teve um direcionamento eminentemente teodrico, abordando mais
as questdes relacionadas a teoria do design do que a prética cotidiana da relacdo entre
designers e artesdos. A partir da observacdo das inquietacGes expressas nos depoimentos
dos designers que participaram deste seminario, chegou-se a conclusédo de que a maioria
dos profissionais envolvidos com o artesanato ndo consegue definir sua atuacéo e, muitas
vezes, vé-se diante conflitos acerca das acGes empreendidas junto aos arteséos. Em suma,
a maioria dos designers com que conversamos ao longo do estudo ndo consegue definir ou
identificar as possibilidades e limites de seu trabalho.

Consideramos que este foi um dos achados primordiais da pesquisa, uma vez
que permitiu concluir que a maioria dos designers exerce uma funcdo que esta para além
da pratica projetual: a funcdo pedagdgica. Denominamo-la desta maneira, pois esses
profissionais, também sdo responsaveis por ministrar cursos de capacitacdo aos artesdos e
por ensinar novas técnicas e processos aos mesmos.

Tais observagOes acerca do trabalho do designer foram realizadas no intuito de
responder ao objetivo especifico de observar e descrever o papel do designer nesse
processo de intervengdes no trabalho artesanal. A partir desta fase da pesquisa discutimos

amplamente sobre o papel pedagogico do designer no contexto do trabalho com o
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artesanato por meio de exemplos e depoimentos. Concluimos que o designer acumula,
além da fungdo de projetista, a fungdo pedagdgica, mas sem ter consciéncia dela e,
portanto, sem ter o devido “preparo” para tal.

Nos depoimentos transcritos ao longo do trabalho, podemos observar que 0s
designers demonstram muita preocupagdo com o trabalho que desempenham, muitos néo
sabem definir até que ponto podem interferir no trabalho dos artesdos. Essas observacgdes
nos ajudam a compreender como essa realidade também pode provocar entraves no que diz
respeito aos resultados obtidos com as intervencdes no artesanato, sendo muitos deles
relacionados & falta de continuidade nos trabalhos, & baixa adesdo dos artesdos e,
principalmente, a perda da autonomia do artesdo para criar e desenvolver seus proprios
trabalhos.

Essa discussdo foi ampliada no capitulo cinco da pesquisa quando estudamos
sobre “a formacédo do designer e seu trabalho com bens culturais /artesanato”. Com este
capitulo buscamos responder ao objetivo especifico de compreender a formacdo do
designer e o seu preparo no que diz respeito ao trabalho com bens culturais, identificando
as possibilidades e os limites na formagdo do novo profissional. A partir de entrevistas
realizadas com estudantes do curso de Design-Moda da UFC, técnicos da CEART e com
base em dados colhidos pela anélise do Projeto de Qualificacdo em Fundamentos do
Design para Artesdos do Ceard, pode-se concluir que a maioria dos estudantes de design
ndo se sente preparada para lidar com bens culturais.

Em seus depoimentos, muitos colocaram que ndo ha disciplinas dirigidas ao
assunto e que nao recebem nenhum tipo de informacéo especifica para atuar em projetos
como o que foi mencionado. Dessa forma, observou-se que ha certa inquietacdo por parte
dos estudantes em relacdo a incipiéncia de sua formacdo no que diz respeito ao
desenvolvimento de produtos a partir do artesanato.

As colocagOes dos estudantes faz jus ao contexto do ensino superior em design
estudado durante a pesquisa. Ao analisarmos 0s curriculos dos cursos de Design-Moda da
Universidade Federal do Ceara, o Curso e Design e Produto da Universidade Federal do
Cariri e 0 Curso de Design da Universidade Federal de Pernambuco, pode-se verificar que,
apesar de a questdo cultural ser um dos aspectos que justifica a relevancia desses cursos
para o contexto local, como foi observado pelo estudo de seus Projetos Pedagdgicos, nao
h& nenhuma disciplina que contemple diretamente a questao do trabalho com bens culturais

ou 0 artesanato em seus curriculos.
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A partir dos estudos dos documentos dos cursos de design ofertados pela UFC,
UFCA e UFPE, pode-se notar que os curriculos sdo incipientes no que se refere ao trabalho
com bens como o artesanato, ndo ha a oferta de disciplinas especificas sobre esta tematica,
apesar de haver muitos projetos voltados para a insercdo dos estudantes de design no
ambito do trabalho artesanal. Este ultimo aspecto apontado, direciona-nos a constatacdo de
que formacdo do jovem profissional e sua experiéncia com o trabalho cotidiano dos
artesdos se realiza na pratica.

Da analise dos curriculos dos cursos supracitados e seus respectivos Projetos
Pedagogicos, constatou-se que apesar de explorar os aspectos culturais para justificar a sua
implantacdo e reconhecer a diversidade da producdo artesanal local, bem como suas
singularidades, em todos os cursos ha disciplinas voltadas para as metodologias projetuais
em design sem, no entanto, considerar a producédo cultural e/ou artesanal local como algo
gue exige uma abordagem diferenciada daquela vivenciada na inddstria.

Nos cursos observados existem disciplinas que apresentam um roteiro com
énfase no aspecto sociocultural do entorno, mas que ainda estdo longe de apresentar
conteudos mais especificos no que diz respeito a formacdo do designer para sua atuagédo
em contextos fora indUstria e, mais precisamente, no universo do trabalho artesanal. A falta
de articulagdo entre a teoria, ou 0 saber académico, e a préatica cotidiana dos artesdos abre
uma grande lacuna na relacdo entre profissionais de design e artesdos, impossibilitando
uma experiéncia vivida de interseccdes de saberes e, portanto, o crescimento de ambos
durante o processo, bem como a colheita de resultados mais eficazes.

Apesar de observarmos que o designer desempenha funcées junto aos artesaos
que vao além da prética projetual, como a funcdo pedagdgica em que ele é responsavel por
ensinar certas metodologias e processos aos artesaos, nenhum dos cursos de design
estudados oferece conteudos que habilite o profissional a lidar com essa realidade. Isso
revela um paradoxo: ao mesmo tempo que 0s PPCs dos cursos enfatizam a importancia da
producdo cultural local e do artesanato como fatores relevantes e que demandam a
constituicdo dos cursos de design para seu proprio desenvolvimento, ndo é previsto
nenhum contetdo especifico que contemple as questdes culturais locais e, tampouco,
metodologias projetuais voltadas especificamente para o artesanato.

A Ultima etapa do texto é uma reflexdo erigida a partir do objetivo especifico
de Interpretar a relagdo entre designers de moda e artesdos no interior do Ceara na

perspectiva da educacdo emancipatoria. Com a coleta dos dados empiricos acerca das
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metodologias de design adotadas nas intervenc6es no artesanato e a investigagdo sobre os
contetidos voltados para a formagdo dos estudantes de design, pela anélise dos Projetos
Pedagogicos dos cursos da UFC, UFPE e UFCA, procurou-se compreender a atuacdo do
designer no papel de transmissor de conhecimentos sobre o design aos artesdos a luz das
teorias sobre a educacdo emancipatoria, com Adorno, Horkheimer e Paulo Freire.

Uma das principais constatacfes da tese foi a de que, no contexto das
intervencdes na producdo artesanal, o designer desempenha uma série de funcdes que nédo
fazem parte de sua formacdo. Uma delas é a funcdo pedagdgica, uma vez que ele é o
responsavel por ensinar aos artesdos novos meétodos e processos referentes ao seu trabalho.
No entanto, observou-se que essa atuagdo ocorre de modo inconsciente e que o designer
ndo possui o devido “preparo” para lidar com processos de ensino-aprendizagem ou com a
formacgé@o humana, pois sua formacdo esta voltada especificamente para o desenvolvimento
de produtos.

Observando-se as metodologias de intervencédo realizadas pela CEART e pela
UFC por meio da implantacdo de projetos voltados para a iniciacdo do alunado no setor do
desenvolvimento de produtos a partir do artesanato, pode-se concluir que as acdes se
pretendem emancipatdrias na teoria (nas cartas de justificativa para a implantacéo de tais
projetos), mas a realidade das intervencdes ndo contribui para um fazer autbnomo por parte
dos artesdos. Isso se deve ao fato de que o foco do trabalho desenvolvido, na maioria das
vezes, estd muito mais voltado para o produto do que para o produtor. No entanto, o
artesdo, € sempre lembrado quando h& a necessidade de se justificar a relevancia dos
projetos de intervencdo no artesanato ou os Projetos Pedagdgicos dos Cursos de design.

Supervalorizando simbolicamente o trabalho com o artesanato é geralmente
tratado como algo ““necessario e belo”. Tal consideracdo escamoteia a realidade dos
conflitos enfrentados por designers e artesaos no cotidiano. As discussdes tecidas ao longo
da tese direcionam o olhar para a necessidade de se pensar com mais cuidado para as
relacfes entre designers e artesdos, considerando-se que nesta ha, inevitavelmente, um
processo de troca de conhecimentos propiciado pela maneira como ocorre 0 processo de
desenvolvimento de produtos artesanais que € muito diferente do processo de obtencdo de
produtos na indastria. Logo, faz necessério atentar para as necessidades de ambos 0s
sujeitos envolvidos nesse processo e verificar a possibilidade de se erigir discussdes ais

aprofundadas sobre esse assunto.
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Considerando que a realidade € processual e dinamica, podemos justificar que
0 artesanato nédo precisa ficar preso em uma redoma e ao estigma de bem intocado, mas
pode ser atualizado, estilizado, revigorado, tornando-se produto de desejo no mercado de
bens ndo s6 pelo seu valor simbodlico, mas também pelo seu valor estético, formal e
funcional (ou seja, agregando os conceitos do bom design). Isso sem se estar assombrado
pelo medo de aniquilamento da identidade local ou da cultura, pois também entendemos
que a cultura como fator real, também é dinamica.

Assim, compreendendo o artesanato como compreendemos a cultura,
entendemos que os modos de produgdo do artesanato ndo sdo estaticos, acompanham as
transformacdes vivenciadas por seus produtores no tempo e no espago. Assim como a
cultura é dindmica, o artesanato tambem ndo pode ser considerado como bem estatico;
alheio as transformacfes que ocorrem na vida daquele que o produz. Em suma, ndo
podemos considerar o artesanato como algo a parte do artesao.

Essa perspectiva ndo pretende anular o aspecto tradicional do artesanato, ao
contrario. Mas considera que, ao fechar os olhos para as necessidades reais do artesdo de
hoje e para as transformacdes que vém ocorrendo no contexto de seu trabalho e para o real
papel do designer nesse processo é contribuir para que estas transformacdes ocorram ao
sabor dos interesses do mercado.

Considerando a realidade social como uma totalidade complexa e processual,
procuramos adotar ao longo da pesquisa o principio da dialeticidade nas observacfes dos
fendmenos, e, assim, evitamos tomar posi¢des totalitarias e, portanto, reducionistas da
realidade. Nisto foi baseada a observagdo das relacdes de mdtua interferéncia que artesaos
e designers eles estabelecem entre si no contexto da criacdo e desenvolvimento de novos
produtos. Portanto, ao invés de discutirmos sobre o “fim da cultura e da tradicdo” ao
estudarmos as intervengdes na producdo artesanal e condenarmos as transformacdes
ocorridas no trabalho dos artesdos, optamos por procurar entender como essa relagdo se
estabelece, buscando perceber suas nuances e conflitos.

Com as observacdes erigidas ao longo da pesquisa, pode-se inferir que se a
preocupacdo estivesse voltada para as necessidades do produtor e sua técnica antes de se
iniciar um novo projeto de design, as possibilidades de inovagdo poderiam ser melhor
exploradas. Mas enquanto houver interferéncia no artesanato somente a partir da
implantacédo de teécnicas do design no processo produtivo dos artesdos sem buscar conhecer

a sua realidade, as possibilidades e os limites que cada tipologia ou técnica impde, ndo
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poderemos explorar novas formas ou novas estética para 0s produtos artesanais ou se o
fizermos, estaremos fazendo de modo menos eficiente; com desperdicio de tempo, recursos
e o pior, desrespeitando, na maioria das vezes, 0 saber dos artesdos, deixando-os a parte do
processo de criacdo do produto, considerando-0s apenas como meros executores daquilo
gue ignorantemente impomos.

Em outras palavras, podemos dizer que talvez, se houvesse uma inversdao no
foco das intervencdes que passasse do produto para o produtor, possibilitando aos artesdos
colocar o seu saber em pratica de forma mais autbnoma, isso implicaria na revisdo das
estratégias adotadas em projetos envolvendo o artesanato. E, talvez, dessa forma, obter-se-
iam resultados mais eficazes no que diz respeito a continuidade do trabalho por parte dos
artesaos.

Na busca por compreender os aspectos envolvidos no processo de intersec¢oes
de saberes entre designers e artesdos, chegamos as varias consideragdes expostas ao longo
deste texto. Todavia, é importante ressaltar que os resultados encontrados até aqui ndo sdo
findos, mas revelam a dinamica de algumas das facetas observadas nesse processo de
interacdo entre design e artesanato no contexto do mercado cearense. A consideracdo de
gue os elementos observados ao longo da pesquisa estdo em fluxo, impossibilita-nos de
atribuir um sentido findo, ultimo e conclusivo a tais questfes, ao contrario, eles abrem
caminho para que novos estudos sejam empreendidos a fim de trazer novas luzes a esse

assunto.
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ANEXO A - PROJETO DA UFC EM PARCERIA COM A CEART

A

UMV ERSIDADE FEDERAL DO CEARA
INSTITUTO DE CALTURA E ARTE - ICA
CURSD DE DERIGH DE MODA

PROJETO ARTESANATO COMPETITIVO

FUNDAMEMNTOS DO DESIGN PARA QUALIFICAGAD DE ARTESADS DO
ESTADD DO CEARA

Fomakeza
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A

LUNIVERSI0ADE FEDERAL D0 CEARA
IKETITUTD DE CULTURA E ARTE - ICA
CURS0 DE DESIGN DE MODA

PROJETO DE QUALIFICAGAO EM FUNDAMENTOS DE DESIGN PARA
ARTESAOS DO ESTADO DO CEARA

APRESENTACAD

Dewido & riguara cultural aparente, o astsdo do Coard & tradicionalmeante
conhecido como represenistivo Polo Anesanal Vénas =80 as tpologias desamvolvides
por todo o temitdriz, iendo, por exemplo, rendas — da bilno, filé, renascanga; bordados
- rechiliew, ponto cheio (fefics & m&o & & méguingl, ponte de marcs; tecalagem &
arigos de palhe e cardémica, dentre outros.

0 movimenio confinuo de fursies pela regizc lwa & necessisde de
aprimoaments @ melhora na quaideds dos produios pgerando demanda de

qualiicagio & capacitacdo do artes&o.

Messe contexto, 2 atuagdo do designer como parte de um movimenio de
iransiommagéo da realidade do mercado, conlritud pare a valorizegéoe do produto
aresenal deponivel, para & promogao, revigoramento @ resgate do aresanato sem
dear de considerar = tradighes cultursis.

Tratande-=2 de produgBo eresesnal, 3 proposie Bqui apresantads wvisa
desemvolver o potencial criativo do eres8o airawés dos conhecimentos bésicos em
Design. Para isso, pretends-sa abordar tamas @ técnicas do processo chativo, desde
o5 principios do dasign, passendo peles processos de trabalhe até 2 comerciglzacan.

Considara-5e 3 agao proposte de elevada importncia tanto pare & interdernca
ng produto artesanal quanto na autoestima dos profissiongis emvolvidos. Dentro dessa

perspectiva, sugere-se 3 resizagdo do curso em grande pare dos municipics
CEATEMEEs.
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OBJETIVO GERAL
O Curso ora proposio fem comao ohjetio:

— Apresamar os conhecimenos bésicos am Design e desemvolver o potencial crigtivo
dio artesdn atravds dasies.

OBJETIVOS ESPECIFICOS

— Introduzir os fundamentos do design {cores, texiumes, perspactive, proporgao) e 8
sua eplicabibdade;

— Discufir 2 relagdio entre criag8o, producao & venda, atentos & tenddnca e 3 uliidade
dia produto;

— Aprofundar a percapgio do artesio com relagio aos recursos a0 sew entomo;

— Aprafundar os semtimenos de perengs e transmiti-los atravéds do produio;

— Aplicar o= conhecimentos adguindos na diferenciagio do produto.
METODOLOGIA

A capacitagdo de ares3os no desemvolvimento e produgSo de produtios aresanais
raquer, ebém das aulas praficas, uma sbardagem tedrice sobre os parémetros gue
permeism o design & as femamenias necessdrias pars a confecgac dea um produto
com compatithidade. Yisto isso, o projeto ficou segmentado da seguinta forma:;

Aelzciona-sa & Capacitagso, com aulas tedrico-praticas:
— Aulas axpositivas e discursivas
— Dindmicas para fimagso do comeddo abordado
— Dindmicas para trebalkho em gupo
— Dezervolimanio das elapas do processo crigtvo
— Braingtorm
— Desenho associativo

RECURSOS AUDIO VISUAIS

Dizta show
Album sariado”

CARGA HORARIA
iCinco (5) dias de oito (3) homas, detrbuides em dois tumos {manh& e tarde),
totalizando 40 (quarenta) horas’eula, essim especificadas:
De segunda B saxis-leim — Manha —  &:30h &s 12:30h
Terde - 13:30h 3s 16:300

CRONOGRAMA

Cronograma de realzacio das turmas®

Semana 1 25'1ev 3 1 da mango o2 2013
emans 2 04 3 08 de margo de 2013
Semans 3 11 2 15 de mango de 2013
Semans 4 18 3 22 de mano de 2015
Somang 5 1 & 5 de abrl de 2013

* ada semana podera ter mais de uwm municipie seoge atendido



Cronograma do curso

Conizudo
12 aula gnhg — Infrodugo aos principios do design
Liira_ | Tands — Gesisk. Exemicio de composigio
22 aula Manha — Comunicagan visual. Perspectiva & proporgao. Exencicio de
Lipira |fxagao
Tarde — Textures. Exercicio de faacao
P aula Manhg — Cores. Exercicio de fixegio
Ljpira | Tarde — Técnices de processo crigtivo
42 auls gnhg — Malodologia projetual. Tendéncias & apropragso des
flieira | tradigbes culureis.
Tarda — Ltilidade do produto. Relagse antre producac @ venda - parfil
do cliente, produto, venda
5% aula enhg & tarde — Aplicagfas prétices de novos olhares nos produtos &
Gieira | dessrvolvidos e apresentagio do produto fing

RECURSOS NECESSARIOS POR TURMA

J Elbum sariado esld sendo construido, juntaments & apostla & aos planos de aula

portanio, sinda n&o sebamos o total de fothas, ssim como todo o meterial

Unidads Especificacao Quantidade
RESmEa Fapel olico 1
Folha Larolina i)
Limidada TesouRm pars peoel 15
Liéno C-ola branca g
C:Ea com 10 Lapis 28 2
E=lnjo com & wenata Hidrocor 4
A com 10 Homacha g
Pofe [250ml) Tima acrilica magenia 5
Pote (250ml} Tinta acrilica ciano 5
Foba {(250ml) Tima acrlica amarels ouro 5
Fota {250ml} Tinta acnlica prato ]
Pofe [250ml) Tima acrilica branco 5
Limidada Fincel chelp m*1E 10
Unidada Hincel cheio nfid 5
Urndaoa —Etiala 2
B3 com 12 LEDE O Lor 5
Lmidada icaneis bic azul 3a
Limidada Caderno brochura Ll
Pacote {150ml) Copo descaridvel L
Urndadsa =006 |EUpDa para meturar tinlss) ]
Urndada | Z0cm) Hegua {acriboo) ]
CENE COm 5 cores Masss de modelar g
Rolo Fita adesiva ‘durax’ 4
Urndada Pincal para guadro branco azul 1
Umdada Pincel para guadro branco vermalho i
Saco com S50 HBalsp colordo 2
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Precisa
Revistas para recorar

CUSTOS

Instrutor — Curso com 40h, Valor Total de R$ 5.000,00 por turma.
Ezze valor paga as horas de trabalho, hospadagem, alimentagas & deslocamanto.

LOCAL DE REALE ACAD

Municipios do esiado do Ceard em gue comunidades desarvolvem ariesanato em

dwvarsas tipokogiss.
EQUIPE TECHICA

199

Nome T itulagan P
1. Amguscy Paio Ameida Prodessora Design Moda UFG 284 12834372
Fligueiras
2. Alwra Falx de Lime Feduands De=ign Moda UFC | 031 818.413-85
4. Ana Clara Oisarg Zeduende Design Mode UFC | 0232651 63373
4. An3 Baariz Famandes Alencar | eduende Decign Mode UEC | 062 884 304-45
5. Geiciana dos Sanios Silva Greduenda Decign Mode UFC | 9489088 402-04
. CEroline =nis Manins iareduenda Design Mode DG | Oblle10.r33-01
7. lzabedla Laurilm Greduande Design Mode UFC | 412 330.838-01
8. Karne daSilva Lima Greduenda Desipgn Mode UFC | 0221024 363-E3
H. Kanna Malos de Amorm iaeduenda Design Moda UEL | ua8 112 383-B0
10. Lawe Neltal Visira Lims Feduends Design Mode UEC | 948 113 183-15
11. Mariang Cosia Geme Greduenda Decign Mode UFC | 046112035483
12 MEelassa e =va Moreie Maa iEduEnda Design Moda DL | 04y 281 21 3-00
13. S8 Klismen do Kescimanto iGredusndo Design Moda UFC | 048441 403-23
Moue
14. Cara Sampaic Colares Greduande Design Mode UFC | 635,061 BE3-50

Coordenagao

Proff. Ar

Proff. W alkina Guedes de Souza

uacy Paméo Almesda Filgueiras -

— &1 0160

Aradasigniftyal com br
— wakiria . puadesiiuic.br — 9844 2117
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ANEXO B - APOSTILA SEMINARIO DE METODOLOGIA PROJETUAL

Mecredaria de Trabalho ¢
Dgsenvolvimento Sacial
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INTRODUCAO AO DESIGN

CONCEITOS BASICOS Os 10 principios do
de Dieter Rams

Bom Dexign é dar

O que & design?

Bom Design {22 o produto

“ [Nscipling que visa criacio de ohietos, ambnenil :
sar it

abras grificas, gue sejam ao Mesmo lempo
uncionas, estéeticas e esrejam conforme com |

' : : T o Bom Design & estitico
HIMPpEralvos .._“.w PTG A D T _.u_._.-E“_x.

NEM

Fonre: diciandirin aurdlin uda a en-

terder o prod ufo
Bom Design & discneto
Design ¥ Dezigner

Eom Design & ho
Bom Design & durdval

Beomm Design se presdu pa

obd: |

coom as minimas detalhes

.
y
-
¥
r
"

Bom Design e preocupa
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= A cor serve para diferessiae @ coneciar, ressaliar =
eng onidere

Primirias® O vermelba, o amarslo oo nzul shn cores
puras qué nie pedem resultar da misfura de oulras cores.

’

Fme Pr iy Sedlewed vl iR

FOONTY | Mipsresin

F1E-HLHH i e g
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Caminda uma cor wu_m_._..m de lom oo r_m relmciomr ’
cam tuiran ot & cor fer seu tom alierndo o e ; : & mermite
aproximar de auiras Core BN 4 {extura ¢ o agpecto de uma superflcie mue P

espla i
identifica- la e distingui=!a de OErds formn
mu h ! amos o4 ollanos para um objeta ou

n‘.waih._?w__“a raentimns” s & superlicie & lish. rugosi.

mEcia, apera o gndulada, estamos {dentificando a
EH_.._.q_m desae abjeio.

A pomeciEncha de texturn & caplada
por moss certbro e primeirs mio
el fale ¢ asdm "armorenimees” @
Tl peng Ris dla penisacho correspan=
dente 4 essa idoemacin e fonme
que & identificada viswabmenis =m
wiluaghes puisberiore s,

Entio, o lexiura & une Sensigis
= VELIAL
- TATIL
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- Equilibrio
- Dezeguilibrio
= Proporgio

i

T Badwi e A pone serea e i a rala.
E_-nr!l-rlllu-l;.lfclllhﬁ.r-.p!h. <
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Par ieserir-se o0 mercado requer total conbecimenta de seu |
nesphicho, regoer pocincia. porsisténecin, Sun capresa. provavelmes

passars pur viries ohaicuos ¢ dificullades. E norsal,

[ imporanie & ser persisente o acreditar que hi sologdes parn .1.

maioria dom problemas. Ser persisicnie ndo ¢ ser e, &
vrslremsiar as dificuldades, procurar soluches altemathvas,
berscands resolver 1o s desailos.

genprecidedor. E, se gz coizas nio salivenien exdlame

. como se Tod planeinde, @ negtbelo & nko desistr,

« Método vem do grego
Méthodos, ( caminho para
chegar a um fim). Conjunto de
regras béisicas e agdes para
desenvolver uma experiéncia.
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» Um projeto  consiste

num esforco [EMporario

empreendide com um

ohietivo pré-

estabelecido, definide ¢

clarn, seja  Ccriar um

nove produto, servigo,
ODCESsS0.

s tniad

* Tem inicio, meio e fim
definidos, duragda e
roeUrans limitados,
numa  sequéncia  de

0 design & uma atividade especializada de
carfter técnico-cientifico, criative & artistico,

Segundo Labach (2001), as pessoas se
relacionam com o= objetos por trés eixo
verticais:

Fungio Estética
Fun¢io Simbdlica
Funcfio Pritica

projelos de objetos e mensagens visuais que
e Uacionem sislematicaments dados
ergonfanicos, tecnoldgicos, econdmicos,
gociais, culturais & estéticos, que atendam
concrotamente &2 necessidades humanas.
{Projeto de Lei n® 1965, de 1006, que visa
regulamentar a profissdo no Brasil).

- com vistas 4 concepedo e desenvolvimento de
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ANEXO C - DOCUMENTOS EXIGIDOS PARA A VISITA DE DIAGNOSTICO

Projetos de diagnistico
Questionarios

Lista de Materiais

Fichas técnicas dos produtos
Planilha de custos
Justificativa da proposa
Relatério Final.



ANEXO D - MODELO DO PROJETO APRESENTADO A CEART

CeArT

artesanato do cearé - CeArt

Projeto Artesanato
Competitivo
Grupo: Associagan dos Artesdosde Barra doSotero

JCROATA-Ce.
Tipologia: Trancadoem palha de carnalba.

emanuelle kelly ribeiro
Diagnostico: outwbro de 2012

a, copernicia prunifera, € uma palmeira
que habita as margens de rios da regiio nordeste e

produz uma cera de alto valor econdmico e social.
(VIDAL, 2009)

O Decreto-Lei n? 27.413, de 30.03.2004, instituiua
carnadiba como simbolo do Estado. E protegida porlei
e se encontra no bras3o do Estado do Ceara. O artigo
22 diz que ficam a derrubada e o corte da carnadba
condicionados 3 autorizacdo dos érgdos e entidades
estaduais competentes.
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Mapa de
distribuicdo da
Carnauba no
Nordeste

.

Fonte: A carnatba: preservagio e
sustentabilidade. ! Camara Setorial da

Pdlos de
producao de
Carnauba do
Ceara

Fonte: A camatba:
pressrvagio e
sustentabilidade. / Camara

Fartalezs: Camars Setorial 4




. L3
CROATA

i :,(fajumhura,

da carnatba para producio

Eear acs ';iﬁE'ﬁ'-és}imcentmE nos distritos;
Artesanato: palha de carnauba, tecelagem
iredes), ceramicas, bordado e croché.




ola Trés Irmdos;
Barra do Sotero e Lagoa

nc: >da Paixdo de Cristo;
Balnearios e barragens;
Pracas e lgrejas;
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folio design em artesanato

Conhecimento do grupo e identificac3o de seus

anseios e necessidades;

Diagnastico do potencial produtiva local;

Identificacdo dascaracteristicas culturais locais; b
* Rezultados:
Consolidacdo de quatro grupos;

Criacdoda Loja do Artes8os

:'.- ). : * Fupn

BrECEram cam

=mbeém com outras
bordados, fuxico etc.);

maquina de

H& marcenaria proximo a associacdo.
* Osprodutos s8o de porte pequenao,
caracterizando-se por acessarios de mesa coma:

cestos, bandejas, adornos, descansos de panela,
sousplat etc;

» A palhaésempre utilizada na cor natural devido a
falta de acessoaos pigmentos e astintas para
tingimento;

L N ...




logo americano
Sousplat

LItil izacao de outros materiais com o objetiva de conferir
maisoriginalidade e graciosidade as pecas, como:

Tecidode atgodao;
Apliccao deflores de croché ou fuxico;

Litilizacaoda cera de carnalba para finalzacaon.
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ANEXO E - MATRIZ CURRICULAR DO CURSO DE DESIGN-MODA UFC

Maimiz cormonlar completa
Credincs T Pre-requisito
5 home da Disciping
. T. P
1 | Imiroducan a0 Eshudo da Moda 2 o 2 -
T | AnTopcioga Cultara I 0 2 -
1 | Fundamenios do Desdn 3| 3] 6 -
1 | Modelagem Tridmenslonal 1 3 4 -
1| Equiparnemos & Maeas 4 GO et 1 1 i -
1| Flbras e Fios i i 2 -
TOTAL DE CREDITOS HO SEMESTRE 12 | 08 | 20 -
Creditces T Pre-requisito
5 Wome da Discipina
. T. P
2 | Teora da Moda 2 o 2 -
2 | Indumenizna Aniga & Medeval 4 u 4 -
2 | Desenho da Figura Humana 1 3 4 -
2 | Processns Crialivos 2 2 4 -
2| M Hana Femnna 1 k] 4 MDosag. | ndimenscnal
TOTAL DE%EEEHTEITHFEEHEETHE i0 | 05 | 18 »
Credies | T Pré-raquisito
5 Kome da Discipina 1. H
3| Indurnentana Modema e Confempordnes | 4 | O ] 4 Ind. Antiga @ Medieva
3 | Metodologla Projetual 2 2 4 -
3 | Desenho Tecnlco de Moda 1 3 4 Desenno Flgura Humana
3 | Tecnicas de Montagem Industial 1 3 4 Equip. & materals de oo
3 | Modelagem Plana Masculina i 3 4 Modelag Tridimensional
3 | Constnugan dos Tecldos TRds 2 2 4 Floras & Flos
TOTAL OE CREDNTOS MO SEMESTRE 1] 13 | 24 -
Creditos T. Pre-requisito
5. Mome da Dieccipling T. P.
4 | Moda, Comportamenio e Cultura 4 0 4 -
4 | Desenho de Moda 1 3 | 4 Desenho Flgura Humana
4 | Comunicacao Visual Aplicada 1 3 | 4 -
4 | Pmojetn de Produto | Z Z 4 -
4 | Modelagem & Montagem em Malhas 1| 3|4 i s v W Dol intani
4 | Emonomia de Produio 2 0 2 -
TOTAL DE CREDITOS NO SEMESTRE 11 11 | 22 -
Lredrios T Fre-nequisiio
L home da Disciping T F
& | Projein de Pessquisa em Moda 4 o 4 -
E D'EEIEFIFEI Iﬂmmm 1 3 4 LTl e WO b e O
2 | Projeto de Produio Il 2 2 4 Projeto ge Produta |
& | Tecnologia da Confecsan 2 2 4 Consinecan dios Tes. T,
= | Deslgn & Markating 2 | 2 [ 4 -
TUTAL DE CREDITOS NO SEMESTRE i1 | 09 | 20 -
Credincs T Pre-requisito
L home da Discipina T. | P
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£ | Pesguisa em Moda 4 1] 4 Pr. De Pesmisa em Moda
& | Projein de Prochio | 2 2 4 Projedo de Produto Il
£ | Producao de Moda 1 1 b
£ | Comunicagan e Moda 1 1 2 -
E | ‘Visual Merchandlsing 1 2 3
& | UpiEiva 4 4 -]
TOTAL DE CREDNTOS NO SEMESTRE 13 | 10 | 23 -
Credics | T Pre-requisite
5 Kome da Discipina T. [=]
i | ToL | —HmisEn 02 Moda A 4 Frojeio oe Eromuolll
T | Ooistvas i0 | 10 | 20 -
TOTAL DE CREINTOS HO SEMESTRE 12 | 12 | 24 -
Lregrioes L Frerequisso
5 kome da Discipling T [=]
83 | TCC Il - Eshudo Monografico 02 | o2 4 Pasjulsa em Mioda
3 | Optalivas Or | 08 | 15 -
TOTAL DE CREMITOS RO SEMESTRE I N L] -
Diacsplina e | Carga Ementa & Bibliografia baseca @ complementar
semears | Horara
Anropoioga | 6480 | O ampo da Aniropoiogia. F e sentidc do concEiD antropciogico de

Cutural Cultra. Emoceninsmo. Estranhamento e Afieridade. Elemenios de c:-rgmim...:'r:-

1 semeste Social. Falos e s culuris praticados na sociedade brasiera. Refiexdes
gerais @ pANCIDIDS de Ivestigacao empiica
Teoria de 33 | Os conceios de moda @ Su@ hisioro. A moda como disingao socil Dimensges

Moda simbolicas da moda e a alienagao. Moda e identidade. A moda como fendmeno
2 semesbe soCEl Aspecios psiossocal da moda. O papel sodal da moda, cosume &

chilzagan.

Moda, 647 | A moda como fendmenc socal. Conlemporaneidade e pos modemidade.
Comportame Relagies enve are, nE @ modd. ASPECDS [SKDSSOCEE do vestuano.
nio e Culiura Emocenirismo & indumentarnia. A moda como lingu Moda & movimenios
41 arrmehe sOCiO-culurais: musica, ane, cinema, religiao, ibos wbanas. Moda, géner e

saxalinaos.

klodn = A formacao cultural brasdeira e os elementos que construmam a
Cufurs nc 6 | identidade macional e regiomal Transformacdes sociais, polticas e

cﬂ:"ﬂ econdmicas e suas influencias nas mudancas culturais TeEi0nais.

Movimentos artstices naclomais e regiomais. A formacao de um
sistemna de moda brasileiro. Aspectos Dacionais e [eglnals COMmo
clementos diferenciadores do mercado de moda mo Brazil & oo
EnIEriar.




	12
	Sobre isso Porto Alegre (1994) coloca que os termos artesão e artista são encontrados no Brasil desde o período colonial e foram “evoluindo” e se distanciando um do outro. Antes, as duas palavras significavam a mesma coisa e a transformação se estende...
	3.1 Artesanato: bem cultural, bem de consumo, objeto de pesquisa
	ALENCAR, Eunice M. L. Soriano de. Criatividade. Brasília: UNB, 1993.


