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RESUMO

O artesanato brasileiro estd no cerne do debate social, econémico e cultural
desde a modernidade até os dias atuais. Pensar a relacdo entre design, moda e
artesanato é uma possibilidade que emerge no cenario contemporaneo.

A presente pesquisa se propde a estudar a producdo artesanal téxtil
relacionada ao design e a moda, na contemporaneidade, com foco nas experiéncias
de dois nucleos téxteis do eixo centro-oeste e noroeste do interior paulista, o Atelié
Marlene Brandao (Aracatuba-SP) e a Confeccao Prata Couro (Pratania-SP).

O objetivo € examinar seus processos criativos, produtivos e de capacitacao
de recursos humanos, observando e inquirindo como ocorrem e se estabelecem as
relacbes desses nucleos com o design e com a moda. E averiguar as estratégias e
dinamicas que tenham contribuido para sua permanéncia no mercado da moda por
mais de 50 anos.

Esta investigacéo, de abordagem qualitativa, pauta-se na revisao de literatura
e na pesquisa documental e de campo com aplicacdo de entrevistas
semiestruturadas, observacdo dos processos e vivéncia nos locais das empresas
estudadas.

Com base nos resultados obtidos, € realizada uma analise comparativa entre
o Atelié Marlene Branddo e a Confeccdo Prata Couro, averiguando-se se esses
guestionamentos sdo capazes de apontar estratégias inovadoras nos contextos
social, estético e econémico para o artesanato, mesmo a partir de praticas ha muito

estabelecidas.

Palavras-chave: design, moda, artesanato, contemporaneidade.



ABSTRACT

From modernity to the present day, Craft is the essence matter of the social,
economic and cultural debate in Brazil. Due to the contemporary scenario is possible
to establish a connection between design, fashion and cratft.

The purpose of this research is to study artisanal textile productions related to
design and fashion in contemporary times, focusing on the experiences of two textile
cores of the center-west axis and northwest of the inner part of Sdo Paulo State,
named as Marlene Brandao Atelier of Fashion (Aracatuba-SP) and the Prata Couro
Leather Couture (Praténia-SP).

The aim of this study is to investigate the two company’s approaches in
creative process, productive, human resources training by means of observing and
guestioning how these processes are set by design, and fashion links. Find out the
strategies and dynamics that have contributed to their permanence in the fashion
market for over 50 years.

The methodology based on qualitative approach is guided in the review of
literature, documental and field research with application of semi-structured
interviews, observation and experience of local processes.

Given the results achieved from case study on Marlene Brandao Atelier of
fashion and the Prata Couro Leather couture, a comparative analysis is carried out,
considering the identification of common obstacles and success factors. In order to
examine whether these issues can point out innovative strategies in the social,

aesthetic and economic contexts of the craft, even from established practices before.

Key words: design, fashion, craft, contemporaneity.
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INTRODUCAO

O artesanato é uma pratica cultural e um processo de producdo de artefatos
relacionado a producdo humana desde suas origens. O vocébulo artesanato passou
a ser usado, no entanto, apos a industrializacdo, configurando a separacao entre
projeto e execucdo, com a consequente fragmentacdo das etapas de trabalho
compreendidas entre a concepc¢do e a producao até a comercializagao.

Na contemporaneidade vimos ocorrer a reintegracao de conceitos e saberes e
o rompimento das fronteiras entre diversas areas do conhecimento, permitindo abrir
novos caminhos para os campos do design, da moda e do proprio artesanato. Por
outro lado, sdo tempos nos quais ocorre a descontinuidade dos processos de
aprendizagem da artesania, do saber fazer, provavelmente impulsionados pelo ritmo
acelerado das mudancas tecnolégicas e da abrangéncia global do mercado de
produtos artesanais e utilitarios em um sistema econdémico que desloca o produtor
do consumidor em distancias dispares.

No Brasil contemporaneo, o artesanato ndo pode ser compreendido em um
anico ideario, visto que € criado e produzido de formas diversas e dispersas por
diferentes grupos sociais, geograficos e culturais. E nesse cendario, em constante
mudanca, cresce uma cultura complexa, submersa pelos meios de difusdo de
informacéo pulverizada em um mundo globalizado.

Da ocorréncia da producédo do objeto artesanal em varios campos no Brasil,
emerge também a discussdo sobre o lugar do artesanato na sua relacdo com o
design e a moda na contemporaneidade. O artesanato comec¢a a ocupar espaco
como elemento artistico de discurso e de inovacdo ampliando sua presenca e sendo
capaz de dialogar com outras areas.

O reconhecimento da relacdo entre design, moda e artesanato nessa
pesquisa move-se na direcdo de uma busca de referéncias para a construcdo da

autonomia profissional de criadores e produtores/artesaos.
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1.1 CONTEXTUALIZACAO E PROBLEMATIZACAO

O artesanato na contemporaneidade passa por um processo de
ressignificacdo nas relacdes ligadas as suas tradicbes. Passa a adquirir
caracteristicas que podem ser aplicadas, em qualquer localidade, a sistemas de
valores formados por criadores individuais ou coletivos, e ndo necessariamente por
uma comunidade ou um grupo pertencente a uma mesma cultura. Por sua vez, as
comunidades tradicionais sdo continuamente desafiadas a adequar seus processos
de criacao, aprendizagem, producéo e circulacdo, o que causa um desajuste em seu
tempo e espaco que as lanca a um lugar insalito.

Em contrapartida, o artesdo sem uma educacéao profissionalizante formal nao
desenvolve nocdes basicas para interpretar mudangcas no seu contexto social,
cultural e econébmico e no de seus consumidores, tendo grande dificuldade para
adaptar-se a passagem de uma atividade produtiva de subsisténcia para uma
atividade produtiva de maior porte, ou sequer para estabelecer alguma interseccéo
virtuosa entre ambas. A competéncia de uso desse entendimento é, hoje, atribuida a
designers, estilistas, artistas, arquitetos, curadores, representantes comerciais, entre
outros profissionais que idealizam colecfes tematicas de produtos ou objetos feitos
por artesdos. O artesdo qualificado e tradicional vem sendo, nessa conjuntura,
substituido por trabalhadores em pequenas manufaturas, tais como ateliés de moda
e design, confeccdes téxteis e de acessorios e aderecos e tecelagens. A medida que
o fazer manual é visto e entendido por muitos como atividade menos dignificante, o
potencial criativo da cultura artesanal tende a permanecer limitado ou, sob certos
aspectos, praticamente extinto.

Nesse sentido, o artesanato, enquanto processo material que contém
memoéria e identidade, enfrenta os desafios pouco compreendidos da
contemporaneidade que, caracterizada pela vigéncia de uma sociedade de cultura
de consumo passageiro, imp6e mudancas em sua concepgao e em seu mercado.

O artesanato se confunde com a producdo de massa nos mercados turisticos,
de feiras, de suvenires, de moda, entre outros. Nota-se certa estagnacao e auséncia
de inovacdo nos produtos utilitarios e decorativos, a maioria restringindo-se a
repeticbes de modelos e padrbes pré-determinados. Assim, o artesdo tem se

limitado a reproduzir mecanicamente algo ja estabelecido.
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De modo paralelo, observa-se a crescente promocéo do artesanato enquanto
passatempo decorrente do interesse, e do prazer pelo trabalho manual, de pessoas
gue aprendem técnicas em revistas especializadas, tutoriais de artesanato e
programas televisivos, além de websites e blogues criados por artesdos de todas as
partes do mundo. Realizados como ocupa¢do secundaria, esses trabalhos
costumam ser igualmente descomprometidos de raizes culturais, identidade ou
manifestacdo artistica. Trata-se do fendbmeno do “tudo feito a mao”, incentivado e
sustentado pela grande industria vinculada ao mercado de matérias-primas e de
publicacbes especializadas em trabalhos manuais com finalidade utilitaria ou
decorativa.

Segundo o Ministério do Turismo (2013), o artesanato no Brasil é cotado
como o quinto melhor negocio na América Latina; estima-se que cerca de 8,5
milhdes de brasileiros fazem do artesanato seu pequeno negocio, movimentando
mais de R$ 50 bilhdes anuais. Os artesdos tém se beneficiado de politicas publicas
gue incentivam o pequeno empreendedor, como o0 programa Microempreendedor
Individual (MEI), que, em pouco mais de seis anos, tirou da informalidade 5 milhdes
de pessoas que trabalham por conta prépria com faturamento anual inferior a R$ 60
mil (PORTAL DO EMPREENDEDOR, 2015). Além disso, em 2012, o Ministério da
Cultura (MinC) instaurou a Secretaria da Economia Criativa, que fomenta a inovacgao
(MINISTERIO DA CULTURA, 2011). Essas politicas publicas abriram oportunidades
de representatividade e institucionalizacao da profissédo de artesdo em todo o pais.
No entanto, € preciso considerar que a conquista do bem-estar social ndo se
sustenta somente em sua dimensdo produtiva. O desenvolvimento cultural é
instrumento e alicerce da transformacédo de todo cidaddo, aprimora a criatividade e
contribui para refletir seu pensamento na sua producéo.

A producédo artesanal, em tal contexto, passa a depender de uma cultura de
consumo para manter-se “viva’, mas também de aspectos valorizados na
contemporaneidade, tais como produtos manufaturados, a peca Unica, a autoria e a
revitalizacdo do artesanal, seja por meio da midia de massa, seja por programas
institucionais ou pelo terceiro setor. Logo, como pode o artesdo recuperar o controle
sobre seu processo? Na busca por emancipacdo, os produtores precisam conhecer
0s coédigos de comunicacdo, cultura e sociedade que envolvem as novas
necessidades dos individuos e a relacdo com as coisas, bem como seus valores

simbolicos, os quais se encontram particularmente desenvolvidos nos campos do
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design e da moda, areas com que tém, historicamente, mantido relacdes de
proximidade, producao, desenvolvimento e comercializacao.

Sem incorporar esses coédigos, 0s artesdos encontram alternativas de
subsisténcia individual e coletiva no atendimento a mercados especificos, no entanto
em expansao, de brindes corporativos, artigos para turistas e outros, na tentativa de
gerar produtos similares aos da industria. Mas o foco na produtividade em tal escala
e diversidade de produtos, para viabilizar ganhos, constitui uma falsa solugéo para a
conquista de autonomia e sustentabilidade do artesdo, nos termos de seu
desenvolvimento criativo.

Diante desse cenario, é urgente a busca de novas referéncias tanto para o
artesanato quanto para artesdos. O artesanato tem como desafio recuperar seu
significado original de pratica ou objeto como valor cultural de um local e de um
grupo social, compreendendo e inserindo autonomamente em Seus processos esses
paradigmas em relagdo ao mercado e a sociedade de consumo. Ja para oS
artesaos, espera-se encontrar referéncias para a conquista de sua autonomia plena

na elaboracéo e distribuicdo de seus trabalhos.

1.2 QUESTAO DE PESQUISA

A presente pesquisa norteia-se, entdo, pelo seguinte questionamento: de que
maneira a relacdo entre moda, design e artesanato pode contribuir para o
desenvolvimento de um processo de producdo artesanal contemporéaneo de
gualidade, capaz de consolidar todas as etapas técnicas e estéticas, de criacao,
capacitacdo, infraestrutura, confeccdo e comercializacdo, diante do cenario de
profundas mudancas vivenciadas atualmente no Brasil?

E como a Confeccdo Prata Couro e o Atelié Marlene Brand&o, no interior
paulista, encontraram saidas para adequar o artesanato as suas linhas de producéo,

gue tém, respectivamente, 82 e 51 anos de atividade?
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1.3 OBJETIVOS

1.3.1 Objetivo geral

Compreender a relacédo entre design, moda e artesanato para a construcao
de modelos visando a melhoria das condi¢cdes de criacdo e da producao artesanal
no contexto da contemporaneidade, a partir de estudos de caso em dois ndcleos
produtivos no segmento téxtil que adotam procedimentos artesanais, considerando o

cenario de mudancas vivenciadas no Brasil e no mundo.

1.3.2 Objetivos especificos

1) Analisar as caracteristicas e as linguagens do artesanato, do design e da moda,
assim como seus entrelacamentos, no contexto da contemporaneidade brasileira;

2) Analisar, por meio de observacgéo, as atividades e elementos que favoreceram a
consolidagdo no mercado do Atelié Marlene Branddo, em Aracatuba, e da
Confeccao Prata Couro, em Pratania contribuindo para o fomento de préaticas de
insercao e valorizacdo do artesanato no mercado atual.

3) Analisar o desenvolvimento e a evolucdo dos processos de criacdo, producao,
capacitacdo qualificada em artesanato, bem como de circulacdo de produtos nas
empresas estudadas, a luz das questdes da contemporaneidade;

4) Discutir as inter-relacbes entre artesanato, design e moda a partir dos casos
investigados, evidenciando a contribuicdo da pratica artesanal a moda e ao design,
bem como destes a qualificacédo e a valorizacdo daquela atividade;

5) Ampliar a reflexdo e o conhecimento sobre a relacdo entre moda, design e
artesanato no ambito da producdo micro empresarial do setor de vestuario no Brasil

contemporaneo.
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1.4 JUSTIFICATIVA

Sao Paulo é reconhecido por seu perfil industrial, destacando-se, dentre
outros segmentos, os setores téxtil, de produtos e de servigos. O estado concentra
um grande numero de feiras de negécios nas areas da moda, do design e do
artesanato, com ampla divulgacdo tanto para o publico especifico quanto para o
publico em geral. Mas sua producdo artesanal, ao contrario das demais, nao é
amplamente estudada, sistematizada e divulgada.

Muito se explora, discute e estuda a respeito da producao da capital paulista,
entretanto, existe producado relevante também fora da metropole. Assim, o estudo
dos casos aqui abordados possibilitara melhor compreensdo do conjunto das
informagdes a respeito de nucleos produtivos téxteis distantes da capital, valorizando
acOes criativas e produtivas no centro-oeste e no noroeste do estado, a partir de
observacdes e praticas, cobrindo, dessa maneira, parte da auséncia de informacdes
e documentacdo. A pesquisa também se faz necessaria pela caréncia de estudos
brasileiros a respeito do envolvimento entre as areas de artesanato, moda e design,
especialmente no entrelacamento de seus processos criativos. O trabalho pode,
nesse sentido, contribuir para identificar novos elos nessa relacdo, propor uma
reflexdo sobre os conteudos interdisciplinares como método de trabalho e como
estratégia para o desenvolvimento da pesquisa e, por meio da triade dialogal design-
moda-artesanato, compatibilizar saberes relacionados aos processos criativos e
modos de producdo e de comunicacdo no contexto da contemporaneidade.
Pretende-se, assim, contribuir com a comunidade cientifica das areas do design, da
moda e do artesanato e com os laboratérios universitarios de pesquisa em design e
artesanato, em especial o Laboratorio de Pesquisa em Design Contemporaneo:
Sistemas, Objetos e Cultura. A partir da disseminacdo dos resultados desta
pesquisa, pretende-se também contribuir com recomendacdes para 0s setores de
design e de moda em suas relacbes com o artesanato e com a sociedade
representada por nucleos, organizagdes ndo governamentais (ONGs), comunidades
e cooperativas que atuem no ambito das relagdes do foco deste estudo.

A analise sistemética dos processos e métodos de criacdo e producdo

aplicados pelas empresas também tem relevancia para 0s proprios processos
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criativo-produtivos em si. Assim como o0s dois nucleos de producdo téxtil
investigados incorporam técnicas e procedimentos artesanais, as comunidades de
artesdos podem ter como referéncia a sistematizagcdo desse conhecimento para
adapta-lo a sua realidade ou aplica-lo diretamente em suas estratégias futuras. Essa
pesquisa pode fornecer elementos para a disseminacdo de um modelo de gestéao e
capacitacdo, bem como para a elaboracdo de politicas publicas voltadas ao
artesanato nas diversas regifes do pais. Pode, ainda, colaborar na definicdo das
acOes de ONGs que apoiem a atividade. Assim sendo, o trabalho pretende chegar a
propostas para orientacdo e recomendacao de a¢cdes concretas e estratégias futuras
gue promovam transformacgdes e/ou fortalecam atividades a serem implantadas ou
gue estejam em andamento.

Cabe ainda destacar, como justificativa pessoal, que o interesse nesse tema
surgiu da pratica profissional, no contexto de programas de fomento envolvendo
design, moda e artesanato realizados, desde 2000, em comunidades de artesédos de
diversos estados do Brasil — primeiro através do projeto Design Solidario d’A Casa-
Museu de Artes e Artefatos Brasileiros (hoje A Casa-Museu do Objeto Brasileiro),
posteriormente por meio da organizacdo da sociedade civil de interesse publico
(OSCIP) Artesanato Solidario (ARTESOL) e, nos ultimos anos, atraves do Programa
de Intercambio Tudo a Mao, do Instituto Botucatu (IBOT). Esses programas
encarregavam-se de melhorar as condi¢cdes para geracdo de renda de artesdos
buscando as ferramentas do design para o desenvolvimento de produtos e sua
insercdo no mercado do design e da moda, sendo que as distancias entre culturas e
modos de vida dos agentes dos projetos e dessas areas apresentam sucessivos

desafios na conquista de espacos autdnomos de criacao e producao.

1.5 METODOLOGIA ADOTADA

Esta investigacéo, de abordagem qualitativa, pauta-se na revisao de literatura
e na pesquisa documental e de campo com aplicagdo de estudos de caso,
entrevistas semiestruturadas, vivéncia e observacdo dos processos e locais das

empresas estudadas. Os dois estudos de caso sédo explorados segundo uma
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perspectiva critica e comparativa entre ambos — o Atelié Marlene Brandao,
estabelecido ha 51 anos em Aracatuba, no noroeste paulista, e a Confeccao Prata
Couro, constituida ha 82 anos em Praténia, no centro-oeste do estado de S&do Paulo,

indicados no mapa da Figura 1.

Figura 1. Localizacdo dos municipios de Aragatuba e Pratania no estado de SP
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Fonte: elaborado por Ewerton Moraes, 2016

Esses nulcleos téxteis artesanais foram escolhidos como objeto de estudo
porque o modus operandi de seu processo produtivo incorpora 0 artesanato em
diversos niveis da manufatura de vestuério e de acessorios. Além disso, ambos tém
em comum sua permanéncia no mercado de design e de moda com criacao propria,
desenvolvimento de processos produtivos singulares, gestdo de pequena a grande
escala e desenvolvimento de metodologias de capacitacédo técnica dentro de suas
especificidades, formando mao de obra local qualificada em artesanato téxtil. Essas
empresas tém caracteristicas peculiares em sua trajetoria, que vai da origem como
oficina individual de producédo a pequena e média empresa (PME), constituindo a

combinacdo entre processo artesanal e producdo manufaturada. Em seu inicio,
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contavam com recursos escassos, enfrentavam a falta de acesso a conhecimentos
especializados e tinham limitadas oportunidades de impacto no mercado.

O quadro inaugural e a histéria dos empreendedores da Prata Couro e do
Atelié Marlene Brandao servem de referéncia para aqueles artesdos que tém como
perspectiva transformar seu trabalho em negdcio e empresa no futuro, corroborando
na construcdo da autonomia profissional desses atores. Nesse sentido, a relacéo
dos modos e processos de producao das duas empresas com suas localidades, no
ambito das referéncias culturais, sociais e econdmicas locais, diante do atual
contexto brasileiro na globalizacdo, sao particularidades a serem compreendidas,
assim como sua longevidade frente as instabilidades econdmicas ocorridas
historicamente no Brasil.

Para isso, é imprescindivel a construcdo de um panorama de referéncia sobre
produtos e processos desenvolvidos no contexto atual, face ao anterior, tendo em
vista as grandes transformacdes tecnoldgicas, politicas, de relacdes de trabalho, de
capital e institucionais, entre outras, nos dominios local e global. E a partir dessa
contextualizacdo que ambos o0s nucleos sao investigados, estabelecendo-se
contrapontos com seu passado, Sseu processo criativo e sua pratica projetual, de
producéo, de gestéo e capacitacdo e de circulacdo de produtos.

Nesse cenario, as relacdes entre as praticas do design, da moda e do
artesanato tornam-se complexas, estética e socialmente. Cabe esclarecer que a
moda nao sera tratada, nesta pesquisa, sob a perspectiva de tendéncias ou
sazonalidade (entendidas como técnicas mercadoldgicas), mas, sim, de seus
aspectos sociais, culturais, econémicos e de comunicacdo no cenario brasileiro
contemporaneo.

Para desenvolver essa leitura, prop6e-se um enfoque interdisciplinar, o qual
preconiza a transferéncia de métodos de uma disciplina a outra, como no caso dos
diversos aspectos das inter-relacdes entre as trés areas, design, moda e artesanato,
doravante grafadas como DMA. A partir das questdes envolvidas na pesquisa de
campo, e a luz da fundamentacdo teérica, adota-se uma dinamica de analise
sintetizada na forma de diagrama, apresentado na Figura 2, no qual as inter-relacdes
entre DMA sao representadas por trés areas dispostas sobre um mesmo espaco ao
fundo, relacionado ao campo da contemporaneidade.

O diagrama diz respeito a estrutura da pesquisa bibliogréafica, cuja estratégia

foi aproximar as areas para estabelecer relagdes. A partir de um amplo levantamento
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bibliografico, foram selecionados autores que abordam, em seus horizontes
conceituais, temas que permitem o didlogo entre DMA. O enfoque foi disciplinar,
primeiro buscando uma chave de leitura da contemporaneidade para introduzir a
discussao dos campos DMA. O resultado desta pesquisa se estabelece no campo
central em comum formado pelas inter-relacdes e interseccdes das trés areas. No
sentido em que apontam as setas, para o exterior do campo central, estdo o0s
desdobramentos de cada area na direcdo exterior ao campo do contemporaneo.

Figura 2. Diagrama da relacéo entre design, moda e artesanato contemporéaneo
brasileiro proposta neste trabalho

Desdobramentos Desdobramentos
a partir do a partir do

AREA
ARTESANATO

h 4

Desdobramentos
a partir do

Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa, 2016

Em termos de procedimento, a investigacdo compreende pesquisa
bibliografica, de campo e documental. A pesquisa bibliografica que da suporte a
fundamentacédo tedrica versa sobre os temas DMA e a inter-relacdo entre esses
campos na contemporaneidade, utilizando como referencial tedrico os conceitos e
analises de autores como Agamben (2009), Avelar (2011), Lina Bo Bardi (1980),
Bonsiepe (2011), Bomfim (2014, Burdek (2006), Cardoso (2008), Calefato (2004),
Castilho (2008 e 2013), Crane (2013), Deforge (1996), Heskett (2018), Lipovetsky
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(1989), Lipovetsky e Sebastien (2004), Harvey (1989), Featherstone (1995), Moura
(2003, 2012, 2013) e Schneider (2010), além de bibliografias complementares de
autores como Franco Junior (2001), Ingold (1993), Paula (2006), Risatti (2007) e
Sennett (2009), entre outros.

Os autores selecionados indicam temas que preconizam uma discusséo entre
DMA, representada nas areas de intersecdo entre design e artesanato, moda e
artesanato e design e moda. No centro encontra-se a area comum desse trialogo,

conforme mostra o detalhe do diagrama da Figura 3.

Figura 3. Diagrama da intersecdo entre DMA

Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa, 2016

O pano de fundo deste estudo e da relacdo DMA é a contemporaneidade,
tema explorado a partir de trés conceitos — contemporaneo, pdos-moderno e
hipermoderno — e dos respectivos autores estudados, de acordo com o diagrama da

Figura 4.
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Figura 4. Diagrama de autores pesquisados para o tema contemporaneidade
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Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa, 2016

Para explicar o design foram selecionados os autores que tém em seus
horizontes conceituais temas que permitem a aproximagcdo com o artesanato e a
moda, conforme mostra o diagrama da Figura 5. Muitos aspectos do design ficaram

fora dessa discusséao devido ao foco estabelecido nesta pesquisa.

Figura 5 . Diagrama de autores pesquisados sobre o tema design
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Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa, 2016

Da mesma forma é feito o estudo do termo moda, conforme apresenta a
Figura 6. Foram selecionados autores que abordam temas que permitem o didlogo
com o design e o artesanato. Nesta pesquisa, buscou-se explorar, nos termos

vestuario, roupa e moda, a questao dos significados.
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Figura 6. Diagrama de autores pesquisados sobre o tema moda
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Conforme mostra a Figura 7, mantém-se o mesmo procedimento com o termo
artesanato, partindo-se da selecdo de autores e conceitos propostos por
organizacOes de politicas publicas, cujos temas tratados permitem a aproximacao
com o design e a moda. A discussdo sobre artesanato instiga uma abordagem a
respeito de questbes antropoldgicas ou sociais, mas nesta pesquisa focam-se o0s
aspectos do artesanato no contemporaneo, o que dirige a discussdo para a

ressignificacdo do termo no contexto atual, auxiliando no didlogo com o design e a
moda.

Figura 7. Diagrama com autores pesquisados sobre o tema artesanato
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Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa, 2016

A etapa a seguir trata do design contemporaneo, area que representa a

intersegcdo dos campos DMA, onde se observam as caracteristicas que 0s
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aproximam e os distinguem, conforme apresenta a Figura 8. A configuracao diversa
do design contemporaneo revela-se num campo criado a partir do tridlogo entre as

areas, rompendo fronteiras e idealizando realidades transdisciplinares.

Figura 8. Diagrama com autores pesquisados sobre o tema design contemporéneo
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A relacdo DMA na contemporaneidade é representada por meio de cinco
referéncias de praticas contemporaneas. Essas experiéncias abrangem diferentes
estratégias, servem a finalidades distintas e rednem diversas formas de insercao do

artesanato como discurso no design e na moda:

Anos 1990 e a quebra de paradigmas no design;
Irmaos Campana, o processo no Brasil;

1

2

3. Intercambio cultural e trocas técnicas;

4 Parceria criativa entre designer e artesaos para geracao de renda;
5

Integracao entre design e artesanato no campo da moda.

O detalhamento relativo aos estudos de caso encontra-se no capitulo 4,
materiais e métodos, visando facilitar a leitura e a sequéncia de informac¢des, tendo
em vista que no capitulo 5 estéo as descricdes e as andlises referentes aos estudos

de caso: Confeccao Prata Couro e Atelié Marlene Brandao.
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1.6 ESTRUTURA DA DISSERTACAO

Capitulo 1: refere-se a introducdo, constituida por contextualizacdo e
problematizacdo, questao de pesquisa, objetivos, justificativa e metodologia adotada;

Capitulo 2: abrange a fundamentacédo teodrica utilizada no desenvolvimento
da dissertacdo. E composto por quatro subcapitulos principais: contemporaneidade,
design, moda e artesanato;

Capitulo 3: a fundamentacéao tedrica se desenvolve nesse capitulo, que trata,
também, da relacdo triade DMA apresentada por meio de cinco referéncias de
praticas contemporaneas;

Capitulo 4: engloba os materiais e métodos, com pesquisa de campo e
documental. Inclui o método da coleta de dados por meio de entrevistas

semiestruturadas;

Capitulo 5: é referente a descricéo e as analises dos dois estudos de caso,
Atelié Marlene Branddo e Confeccdo Prata Couro. Reune a apresentacdo do
conteudo e argumentos que auxiliam na reflexdo dos resultados finais e no
cruzamento de dados levantados nas duas empresas;

Capitulo 6: apresenta os resultados — a analise comparativa das duas
empresas estudadas (Marlene Brandao e Prata Couto) sob a Otica do design, da
moda e do artesanato. A analise é apresentada de forma dissertativa, através de
imagens, quadros, tabelas e textos, focalizando processos de criacdo, producao,
préaticas projetuais, métodos de capacitacdo e mercado;

Concluséo: reune as conclusdes obtidas no decorrer da investigacdo e a
proposicdo de contribuicbes para a comunidade cientifica e comunidades artesas

téxteis.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

O referencial tedrico aqui apresentado visa a subsidiar o entendimento da
inter-relacio DMA & luz da contemporaneidade. Nesse sentido, busca-se,
inicialmente, construir uma chave de leitura da contemporaneidade propriamente
dita, de modo a introduzir a discussdo dos campos estudados, DMA, primeiro
individualmente e, em seguida, de forma correlacionada. Reconhece-se que ha

escassez de bibliografia aprofundada com esta ultima abordagem.

2.1 CONTEMPORANEIDADE

Esse tema sera explorado a partir de trés conceitos identificados na literatura
especializada: contemporaneo, pds-moderno e hipermoderno.

Agamben (2009, p. 69) observa que a contemporaneidade se fundamenta na
relacdo do tempo presente com sua origem. Nao a origem situada no passado
cronologico, mas aquela que se apresenta como um devir historico e se processa
continuamente no tempo. O autor ilustra essa relacdo entre tempo e espaco ao
referir-se a existéncia de “uma crianga que continua a agir na vida psiquica do
adulto” ou daquele embrido que “ndo cessa de operar agindo nos tecidos do
organismo maduro”. Tais imagens evocam o significado de evolugéo, no qual nao se
ignora o inicio de um processo e a partir do qual ocorrem transformacdes ao longo
do tempo, dando origem ao novo que é manifesto no contemporaneo.

O autor dirige 0 pensamento sobre a contemporaneidade ancorado na obra
de Nietzsche (1874), e conclui que aquele que é realmente contemporaneo e

pertence ao seu tempo ndo se ajusta a ele:

Pertence verdadeiramente ao seu tempo, € verdadeiramente
contemporaneo, aquele que ndo coincide perfeitamente com este,
nem estd adequado as suas pretensoes e €, portanto, nesse sentido,
inatual; mas exatamente por isso, exatamente através desse
deslocamento e desse anacronismo, ele € capaz, mais do que 0s
outros, de perceber e apreender o seu tempo. (AGAMBEN, 2009, p.
59).
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Compreende-se que sucede um desajuste do individuo, do tempo e espaco,
conformando um lugar incognito. Nessa perspectiva, Favaretto (2012, p. 5)
considera que € preciso configurar e decifrar a “paisagem desconhecida,
indeterminada” da contemporaneidade. Para tanto, € necessario um “mergulho no
heterdclito e na diferencga, ai procurando inventar um ponto estratégico para fazer
face a indeterminacéo”. Pode-se concluir que esse espaco inexplorado tem marcas
de transformacfes que ocorrem nas esferas politicas e econdmicas e nas praticas
culturais que regem o mundo e ainda precisam ser dimensionadas para que se
entendam as sociedades atuais.

Para compreender a pos-modernidade, busca-se em Jameson (1985) uma
reflexdo a respeito dos sintomas da nossa €poca, que o autor revela estar associada
a modificacéo sistémica do capitalismo em si.

Jameson (1985) aponta que um dos reflexos da pés-modernidade, que chama
de “pastiche”, estd associado a estilizacdo esvaziada pela transformacdo do
passado histérico, em que tudo pode ser mercadorizado e consumido. O autor faz
comparacdes entre a condicdo moderna e a poés-moderna, e revela que o
modernismo ensinado em escolas e universidades é colocado agora como um
canon, o que “esvazia” o movimento “de todo velho potencial subversivo”
(JAMESON, 1985, p 17). No modernismo acreditava-se na possibilidade de
transformacdo das zonas da natureza arcaica ou velha pelo trabalho. J& no poés-
modernismo, perde-se o sentido de qualquer distincdo entre a realidade e a cultura.
Jameson aponta que a pés-modernidade construiu-se na alienag¢do historica da
realidade, baseada no processo de mercantilizacdo e do puro consumo gerado da
ampliacdo dos valores dos commodities e da “légica cultural do capitalismo tardio”.
(JAMESON, 1985, p. 17)

Ja na visdo de Harvey (1989), as mudancas culturais que caracterizam o
mundo complexo contemporaneo afetam a vida dos individuos através de novas
percepcdes e experiéncias decorrentes desse periodo historico, definido como
tempos pés-modernos. O autor observa, a partir da reflexdo sobre o termo pos-
moderno, que essas transformacgfes significaram uma ruptura artistica, cultural e
politica progressista, impulsionada pelo préprio modernismo:

[...] ndo é mudancga de paradigma, é um conjunto pos-moderno de
pressupostos, experiéncias e proposicbes de um periodo ja
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existente. Entre 1968 e 1972 o movimento pds-moderno surge apos
libertar-se dos movimentos antimodernistas dos anos 60. E na
arquitetura urbana que o pos-modernismo se manifesta no seu
sentido amplo como uma ruptura com a ideia modernista de que o
planejamento e o desenvolvimento devem concentrar-se em planos
urbanos de larga escala, de alcance metropolitano, tecnologicamente
racionais e eficientes, sustentados por uma arquitetura despojada.
(HARVEY, 1989, p. 256).

A vida pés-moderna estd marcada pela experiéncia de compressdo do
espaco e do tempo gerada pelo encolhimento do mapa do mundo por meio das
inovacdes tecnoldgicas nos transportes e comunicagdes, levando a uma sociedade
global sem fronteiras e a acelera¢do do tempo aplicado na producédo, na troca e no
consumo (HARVEY, 1989, p. 256). O autor ressalta que os pensamentos reprimidos
submetidos as ideologias do modernismo podem se manifestar e prevalecer no
periodo seguinte, denominado poés-modernismo (HARVEY, 1989, p. 49). Essa
constatacéo é reforgada a luz do pensamento de Nietzsche, a partir do qual Harvey
observa “que ndo ha como afinar-se ou lidar com o caos da vida moderna com o
pensamento racional” (HARVEY, 1989, p. 49).

Enfatizando o sentido do termo pos-moderno e sua relagdo com as mudancas
culturais nas praticas do cotidiano das sociedades contemporéaneas, Featherstone
esclarece que moderno e pés-moderno sdo termos genéricos, e que o prefixo pés
refere-se ao rompimento com o moderno, ao qual se contrapde. O autor entende que
0 termo pos-moderno ainda € ‘“relativamente indefinido, uma vez que estamos
apenas no limiar do alegado deslocamento” (FEATHERSTONE, 1995, p. 32). Nesse
sentido, afirma que o pos-modernismo foi significativo para as artes e as disciplinas
de humanidades, centrais na cultura contemporanea (FEATHERSTONE, 1995, p.
29).

Harvey revela que o pds-modernismo abandona a ideia de progresso, “todo
sentido de continuidade e memodria histdérica”, e, ao contrario, “desenvolve uma
incrivel capacidade de pilhar a histéria e absorver tudo o que nela classifica como
aspecto do presente” (HARVEY, 1989, p. 57-58).

Outro ponto de vista, que complementa e contribui para o entendimento do
fendmeno estudado, esta no discurso de Lipovetsky e Sebastien (2004):

Em minha mente, o pds-moderno implicava descontinuidade e
continuidade, um estagio decerto pos-revolucionario, pés-disciplinar,
poOs-autoritario, mas ele também se inseria entre os corolarios da
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I6gica laica democrética e individualista — donde a ideia de “segunda
revolucgao individualista”. (LIPOVETSKY; SEBASTIEN, 2004, p. 113).

Os autores apontam que a noc¢do de pdés-modernidade surgiu na década de
1970 e que o conceito foi desenvolvido por alguns intelectuais a fim de explicar a
cultura da sociedade da época. Para eles, o neologismo pds-moderno definia as
transformacgdes sociais e culturais no contexto da expansdo do consumismo e da
comunicacdo de massa, contudo, o termo tornou-se ambiguo e vago nos tempos
atuais. Hoje, esse conceito estd em desuso e ja ndo pode sustentar os fendmenos
culturais, econdmicos e sociais do aqui-agora (LIPOVETSKY; SEBASTIEN, 2004, p.
51-52).

Segundo os mesmos autores, hipermodernidade é o que se segue a pos-
modernidade. Esse tempo € caracterizado pelo hiperconsumo, hipernarcisismo,
hipermodernizagdo do mundo técnico-cientifico, desregulamentagcdo econfmica e
individualismo extremo levado a busca incessante dos desejos de prazer e a
realizacdo individual (LIPOVETSKY; SEBASTIEN, 2004, p. 53).

Diante dessas multiplas explicitacbes, constata-se que as questdes da
contemporaneidade se encontram inconclusas, o que, portanto, nos permite refletir
sobre sua complexidade e, a partir desta, suas possibilidades, perspectivas,
intersecdes e trocas entre conjuntos de conhecimentos. Pensar a relacdo DMA é
uma possibilidade que emerge nesse cenario, em que fronteiras sédo diluidas, o que
permite levantar questionamentos capazes de estabelecer estratégias inovadoras
nos contextos social, estético e econdmico, mesmo a partir de praticas tradicionais
ou ha muito estabelecidas.

H4 que se destacar que, diante das mudancas e da complexidade
contemporanea, o capitalismo exacerbado gera o consumismo, e as midias da
comunicacdo de massa, nos meios impressos, eletrénicos e digitais, concentram
aspectos determinantes para as areas de design, moda e artesanato. Conforme
aponta Featherstone, na cultura contemporanea, o usuario adota condutas e
procedimentos a fim de adequar e promover sua classificacdo visivel do mundo
social, em que economias de prestigio convivem com bens escassos que classificam
o status de seu portador. A denominada “cultura do consumo” usa imagens, signos,
e bens simbolicos de sonhos, desejos e fantasias que sugerem realizacdo

emocional, o prazer narcisico. A estetizacdo na vida cotidiana se d4 por meio do
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rompimento de barreiras e fronteiras entre o real e a imagem, entre a vida e a arte
diante das novas experiéncias culturais e modos de significacdo que séo produzidos
e engendrados em todas as esferas que povoam o cotidiano (FEATHERSTONE,
1995, p.123).

A seguir, serdo discutidos o significado e o papel do design na sociedade

atual, delineando o olhar adotado neste trabalho.

2.2 DESIGN

O conceito de design é desenvolvido por diversos autores, sob perspectivas
variadas que vao desde a etimologia do termo até relagGes ideologicas, politicas,
econdmicas, sociais e culturais. Nesta pesquisa, pretende-se explorar o design como
processo cultural do homem frente as mudancas da sociedade, abordando o
contetudo da interdisciplinaridade e o design contemporaneo como 0 campo que
compatibiliza varios saberes relacionados aos processos criativos e modos de
producéo e de comunicacao.

O design € essencial para a qualidade de vida das pessoas, € inerente ao ser
humano e tem a qualidade de elemento propulsor de mudanca. Para moldar o
mundo e solucionar necessidades, constituem-se formas e estruturas dando sentido
as nossas vidas, segundo Heskett (2008, p.13-14). Fazer design € uma capacidade
consequente da evolucado do cérebro humano e do aperfeicoamento do fazer com as
maos para transformar o mundo e seu meio, adaptando-se “simultaneamente as
muitas mudancgas tecnoldgicas, organizacionais e culturais” (HESKETT, 2008, p.14).
Nesse sentido, observam Stout e Chaminade (2009, p. 85) que o evento da pedra
lascada como ferramenta existiu em quase todas as sociedades humanas nos
altimos 2,5 milh6es de anos. Os autores consideram-no um protétipo da habilidade
humana que demonstra sua capacidade para planejar e solucionar problemas ao
coordenar fungBes motoras e perceptivas de forma pragmatica e colaborativa.

Essa atividade em constante evolugdo consiste na criacdo de objetos com
funcdes designadas: vestir, adornar, transportar, abrigar, armazenar, cozer, etc.

Esse repertério de objetos e usos é modificado simultaneamente pelas implicagbes e
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influéncias das culturas e sociedades (MOURA, 2003, p. 11). O contexto em que se

inserem os objetos é determinante para conformar seu uso e valor.

2.2.1 Defini¢cdes de design

Para Schneider (2010, p. 197), é impraticavel a busca de uma definicao Unica
para o termo design, uma vez que ao longo da histéria, desde o “disegno” utilizado
no Renascimento italiano até hoje, seu sentido se altera e seu campo de aplicacdo
expande-se de modo continuo. Atualmente, o design ndo se restringe apenas a
objetos concretos. Sua pratica engloba “programas de computador, sistemas de
organizagdo e servigos, forma de apresentacdo de empresas”, entre outros
exemplos. O vocabulo denomina, ainda, diferentes etapas de trabalho — de
procedimentos (o0 ato ou atividade de projetar) a resultados (um design, um esboco,
um plano ou modelo) — e também produtos (por meio do design de objetos). Além
disso, o design € aplicado para fazer uma comunicacdo apropriada e cuidar dos
varios aspectos do projeto de um produto.

Cardoso (2008, p. 20) busca a definicdo do termo design na etimologia da
palavra originada do inglés, referindo-se a ideia de plano, designio, intencéo, quanto
a configuracdo, ao arranjo e a estrutura. No verbo em latim designare, encontra os
sentidos “de designar e de desenhar’. Com base nesses significados, observa-se
gue o termo € ambiguo desde sua origem mais remota. Por um lado, indica o ato de
projetar, conceber e atribuir; por outro, o de configurar, registrar e formar. O autor
conclui que a maioria das definicbes explica “o design como uma atividade que gera
projetos” e atua na unido dos dois ambitos conferindo “forma material a conceitos
intelectuais” (CARDOSO, 2008, p. 20).

Encontra-se, nas reflexdes de Bomfim (2004), design como praxis e forma de
producdo do saber, cuja relacdo é intrinseca a outras areas que se caracterizam
pela interdependéncia ideolégica. Seu ponto de vista se da a partir de um estudo
comparativo entre diversas definicdes de design. O autor conclui que essa atividade
é designada & configuracdo de objetos de uso e sistemas de informacdo. E uma
pratica embasada em teorias que tém duas fungbes: fundamentacdo e critica, e

teoria e préatica fazem parte de um mesmo processo em que o desdobramento, pré-
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determinado por valores que aspiram a uma utopia, visa a atingir uma situacao ideal.
O design depende de decisGes das instituicbes que operam no poder sobre a
sociedade, por meio de alinhamentos de ordem “politica, ideolégica, social
econbmica, etc. determinados por partidos politicos, sindicatos, associacdes de
classe” (BOMFIM, 2004, p. 17-18).

Bonsiepe (2011, p. 29) pondera que o design nem sempre € uma ferramenta
de dominacdo; pode ser usado por interesses hegemonicos, mas nao
necessariamente. O autor se dedica a pensamentos que envolvam problemas
projetuais especificos ao desenvolvimento do design, seus aspectos culturais,
econbmicos, sociais e a relagbes entre projeto e politica em suas obras. Para
Bonsiepe (2011, p. 13), o conceito de “projeto” e o termo “design” tém diferentes
conotacdes: enquanto “projeto” se refere ao que cria e produz “artefatos materiais e
simbdlicos” dentro de um contexto cultural, politico, econémico e social, “design
significa um modo da atividade projetual do capitalismo tardio”, que se difundiu
globalmente a partir dos anos 1970.

O autor se refere ao design como “discurso projetual” e adverte que ha uma
escassez de debates, atualmente, a respeito dessa “atividade projetual”, em
contraposicdo ao que ocorre com a popularizacdo da palavra design. Segundo o
autor, “simultaneamente a expansdo semantica horizontal ha um estreitamento e
reducao semantica vertical’. Para acentuar sua critica a estetizacdo da mercadoria,
Bonsiepe (2011, p. 17) ainda nomeia e elabora uma vasta lista que denuncia como
as “palavras da moda”, que tomaram lugar do conceito original do termo. Séo elas:
branding, lideranca, competitividade, globalizacdo, vantagens competitivas, life-style
design, diferenciacdo, design estratégico, design emocional, design divertido, (fun
design), design de experiéncias, design inteligente, entre outros.

Bonsiepe (2011, p. 29) reforca sua critica ao discurso “harmonizador”,
bastante utilizado pelo marketing, sobrepondo-se ao discurso projetual. O autor
também declara que a pratica projetual lida inevitavelmente com contradi¢bes, como,
por exemplo, os recursos ambientais versus a satisfacdo de necessidades. Esses
problemas néo se resolvem dentro do escopo de design sustentavel, ou a légica de
recursos, mas € urgente expandir o conceito a demanda da sustentabilidade social
ou de inovacdo social. E necessario esclarecer essa “critica discursiva

projetualmente”. Segundo o autor:
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A contradicdo mais forte a qual a atividade projetual esta exposta jaz
na distancia entre o que é socialmente desejavel, tecnicamente
factivel, ambientalmente recomendavel, economicamente viavel e
culturalmente defensivel. (BONSIEPE, 2011, p. 29).

2.2.2 O design e a configuracdo do objeto

Deforge (1996, p. 21) aponta que € inerente a qualquer objeto de natureza
técnica produzido pelo ser humano ter duas funcdes: a utilitaria e a simbdlica. O
autor afirma que essas funcbes podem ser alteradas de diversas formas.
Especificamente sob o ponto de vista do consumidor, o objeto pode ter grande
utilidade e pouco valor simbdlico, ou aquilo que é utilitario pode ter valor simbdlico e
vice-versa. O significado de utilitario por si pode ganhar outros sentidos, como o de
pureza, perfeicdo e completude. Pode também ser aplicado aos objetos n&o utilitario,
objetos decorativos e estéticos (DEFORGE, 1996).

Se 0 objeto de design esté alicercado nos valores dados pelos usuarios, por
outro lado ele se caracteriza por sua aparéncia. Forma e conteudo séo os elementos
integrados que essencialmente constituem o objeto de uso ou o sistema de
informacéo. Bomfim e Portinari (2014, p. 122) definem forma como a configuracao
dos elementos da percepcao (cor, superficie, proporcéo, textura, entre outros) e
conteuddo como a esséncia e o carater do objeto. Essa unidade depende dos
processos de producéo (custos, possibilidades tecnoldgicas de fabricacdo, materiais,
estoque, embalagem, distribuicdo, atendimento a leis e direitos de propriedade, etc.)
e de sua utilizacdo (funcionamento técnico, adaptacdo ao uso, possibilidades de
manutencédo, conservacao, reciclagem, etc.).

Birdek (2006, p. 258) amplia a discussdo da configuracdo do objeto
afirmando que nao se trata apenas da forma, mas da configuracéo de contextos e da
compreensao dos significados das coisas em substituicdo ao modo como elas séo
feitas. Ja Lobach (2011, p. 26) destaca outro aspecto, anterior a criacdo do objeto. O
autor explica a “necessidade” como estado de insuficiéncia que impulsiona o ser
humano a buscar solugbes para eliminar condicbes ndao desejadas de falta. Afirma,

ainda, que a satisfacao é a principal “motivacao de atuacdo do homem”.
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Ao contrario das necessidades, as “aspira¢cdes” nao se originam das
caréncias, mas surgem em decorréncia de pensamentos ou fluxo de ideias de forma
natural e espontanea e podem ser satisfeitas por um objeto que, como tal, passa a
ser desejado. O autor conclui que é possivel alcancar a satisfacdo tanto para
atender as necessidades humanas quanto para a realizagcdo de aspira¢cdes por meio
do uso de objetos (LOBACH, 2011, p. 27). Ele reconhece que o sentido da
satisfacdo das necessidades ndo se encerra apenas na utilidade fisica do objeto,
mas pode servir as necessidades estéticas, proporcionando a salde psiquica
(LOBACH, 2011, p. 35).

Bomfim (2014, p. 17) argumenta que o0s produtos se prestam como
instrumentos para a realizagdo de utopias, por um lado, como um ideal distante de
ser alcancado, por outro, como o real possivel. Fazem parte da relacdo entre
individuos, sociedade e contexto material e temporal (meio ambiente). Juntos
formam um conjunto de valores, incorporados aos objetos usados por individuos.
Esses objetos sao avaliados por sua eficiéncia, por meio de qualidades (util, pratico,
etc.). Critérios éticos (0 bem e o mal) também podem fazer parte da avaliacdo dos
atos e atividades que envolveram o objeto, da mesma forma como critérios estéticos
(o belo, o tragico, etc.) podem qualificar os objetos. Nesse sentido, o autor aponta 0s
riscos e possibilidades que surgem dos diferentes interesses de grupos distintos da
sociedade apos a legitimacédo de uso de objetos e fatos que logo sdo transformados
em leis, normas ou critérios para conduzir o trabalho da sociedade.

Em Moura (2012), o design € observado como campo de producdo de
produtos, sistemas e estilos de vida, mas também como acdo contemporanea de
linguagem. Moura (2011, p. 8-10) aponta que o design contemporaneo se
caracteriza pela composicdo de diferentes saberes e conceitos, fusdo de diversas
areas e rompimento de dogmas e fronteiras. Cardoso (2012, p. 93) atenta para o fato
de que, no contemporaneo, “sdo multiplos os modos de criar correspondéncias entre
design, memoria e identidade”.

Ainda dentro da perspectiva da contemporaneidade, destaca-se, na visdo de
Cardoso (2012, p. 159), o ciclo de vida do objeto. A ideia de produto, segundo o
autor, refere-se somente a uma fragdo da existéncia dos artefatos que corresponde
ao “periodo de vida util que vai da fabricacdo até o descarte”. Da mesma forma, o
termo mercadoria, adotado pelos economistas, descreve tdo somente o artefato no

curto periodo em que ele esta a venda. “Ambas sdo visdes essencialmente
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centradas no proveito que pode ser tirado do artefato, seja em termos do seu
aproveitamento pelo uso ou sua realizagdo como lucro.” Mas, diante dos problemas
ambientais da atualidade, o artefato deve ser visto “como cultura material, ou seja: o
vestigio daquilo que somos como coletividade humana. [...] O conjunto de todos os
artefatos que produzimos reflete o estado atual de nossa cultura”.

2.3 MODA

A conceituacéo do termo moda vem sendo fundamentada por pensadores de
diferentes areas, como arte, design, economia, sociologia, comunicacéo, filosofia,
psicanalise e psicologia social. Como discurso, a moda & abordada por varios
pensadores, entre eles psicologos, filosofos e sociélogos, tanto em seus aspectos
historicos, no ambito das sociedades, a partir do final da Idade Média do Ocidente,
guanto em suas manifestacdes contemporaneas, como fenbmeno sociocultural e
socioeconémico mundial.

A moda pressupde o contexto de uma sociedade de recursos abundantes,
como na Europa do inicio do Renascimento, em que se estabelecia um
desenvolvimento econdmico consideravel, criando condicdes para mudancas
culturais e com uma légica de mudancas relativamente rapidas nos modos de vestir
das pessoas, segundo Svendsen (2010, p. 23). Para o autor:

A moda nao € universal. Nao é um fenbmeno que exista em todas as
partes e em todos os tempos. Suas raizes ndo estdo nem na
natureza nem em mecanismos de grupos em geral. Mas desde que
surgiu pela primeira vez em uma sociedade, levou um namero cada
vez maior de outras sociedades e areas sociais a seguirem sua
I6gica. (SVENDSEN, 2010, p. 22).

Segundo Crane (2013 p. 43), a moda tem o atributo de gerar “constantemente
novos significados aos artefatos” e de “redefinir identidades sociais”. Ela permite
introduzir novos estilos e forjar as diferengas que residem na tenséo das fronteiras
sociais.

De acordo com Houaiss (2009), a definicdo do termo moda parte de seu

significado etimoldgico, proveniente do francés mode (modo ou costume), que
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provém do latim modus (modo ou medida). Tem relacdo com escolhas feitas a partir
de critérios objetivos e subjetivos associados ao gosto individual e coletivo. Ainda
gue esteja geralmente relacionado a vestuario, tecidos e adornos, o conceito de
moda pode ser aplicado de maneira geral a tendéncias repetitivas de uso de
gualquer objeto ou produto, bem como a condutas e maneiras (HOUAISS, 2009).

Segundo Crane (2013, p. 29) focaliza em sua teoria que a moda permite a
todas as pessoas que se apropriem de estilos e expressem sua identidade
incorporando os padrdes e usos oferecidos pelas empresas do vestuario.

O estudo de moda propde um exame de seus varios aspectos. Busca-se aqui,
incialmente, explorar os significados de vestuério, roupa e moda e 0 contexto em
gue os conceitos se fundem ou se separam. Mais adiante, sdo aprofundados os

aspectos que definem a ideia de moda na contemporaneidade.

2.3.1 Definicdes de vestuario

De acordo com Houaiss (2009), a etimologia do termo “vestuario” vem
originalmente do latim medieval, vestuarius, que significa traje, roupa ou um conjunto
de roupas acompanhadas de complementos e acessorios que compdem o traje.
Segundo Mello e Saback (2008, p. 36), 0 vestuario esta associado a roupas e
adornos que cobrem os corpos dos individuos. Observa-se, em Houaiss (2009), que
0 vocabulo “vestuario” contempla, em seu significado, o termo “roupa”, definido como
peca ou conjunto de pecas de vestir, traje, qualquer tecido que sirva para adorno,
cobertura, etc., qualquer peca de tecido de uso domeéstico, e “vestimenta”, que
significa peca de roupa que serve para vestir qualquer parte do corpo; vestidura.

Desde sua origem os seres humanos desenvolveram a vestimenta desde,
guando servia apenas para resguardar o corpo do ambiente, até que ela se
transformasse em vestuario, “demonstrando o desenvolvimento social, cultural e
econdmico das civilizagdes”, de acordo com ltaliano (2012, p. 2). Na concepcéo de
Gilligan (2010, p. 17), para os primeiros seres humanos, o vestuario era uma forma
de isolamento do ambiente e servia de protecdo primaria a pele, auxiliando na
regulacdo térmica do corpo. Pressupbe-se que vestir um abrigo, nos tempos

primordiais, implicava nas primeiras percepc¢des que 0s seres humanos tiveram de
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si, em relacdo a outras coisas do entorno, e da forma como 0s corpos interagem
com o mundo.

Ainda que n&o esteja dentro do conceito de moda, para as sociedades néo
ocidentais e pré-industriais o vestuario tem diferentes sentidos, e em diferentes
graus pode expressar riqueza e status, segundo Maynard (2013). Para o autor,
mesmo que ndo esteja ligado a renovacdo constante de formas, nunca é
estilisticamente estatico, mas, pelo contrario, pode incorporar novos elementos e
ligeiras mudancas de estilo. Assim, observa-se na historia do vestuario um atributo
intrinseco ao ser humano de seu desejo de representacdo e de forma de expressao
identitaria.

A partir dessa perspectiva, de acordo com Svendsen (2010, p. 22), “o impulso
para se enfeitar ndo € em absoluto um fendmeno recente da histéria humana, mas
as coisas com que as pessoas se enfeitavam no mundo pré-moderno nada tinham a
ver com a moda”.

A evolucédo das roupas, da protecdo a moda, passou por formas complexas,
adquirindo funcdes sociais e representacdes simbdlicas. Essa transicdo pode ser
compreendida em Dorfles (1979, p. 22), ao citar o caso da modificacdo artificial do
corpo, em que as tatuagens e adornos usados antes em rituais com finalidade de
magia e de higiene passam a ser disseminados em grupos sociais como adorno, a
fim de destacar a individualidade em meio a multiddo e ao anonimato numa
sociedade contemporanea. Conclui-se que o vestuario foi transformado em moda
guando elementos essencialmente funcionais passam a ser utilizados com

motivacao estética e como simbolo de status.

2.3.2 Conceito de moda

De modo geral, quando se fala em moda, a associacdo imediata e mais
comum é com a ideia de vestuario e, consequentemente, de roupas, vestimenta.
Segundo Avelar (2011, p. 27), o primeiro entendimento do termo “moda” em seu
sentido sociologico estd associado a “dinamica social de imitagdo e de
especificacao” que surge no periodo do Renascimento, no século XV, vinculada a

ascensao da burguesia, que procurava reproduzir as vestimentas e os habitos da
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aristocracia. Segundo as observagdes de Svendsen (2010. p. 26), ancoradas na
obra de Kant, “a ideia do novo é uma caracteristica da moda e a novidade torna a
moda sedutora”.

Avelar (2011, p. 170) sustenta que a “novidade” € um atributo da moda que
surge no contexto de uma crescente sociedade de consumo, dindmica que se
exacerbou com sua apropriacdo pela industria da moda.

Outros aspectos que definem moda séo introduzidos por Crane (2013, p. 21),
ao direcionar a discussao para a funcdo social da moda, reconhecendo-a como um
conjunto de normas e coOdigos que participam da constru¢do da identidade do
individuo.

Para Lipovetsky (1989, p. 11), a moda adquiriu identificacdo como sistema,
com suas metamorfoses incessantes e extravagantes, no final da Idade Média, com
a ascensdo dos valores e significagdes culturais modernas que marcariam o0
Renascimento, exaltando o novo e a expressao da individualidade. Esse contexto €,
segundo o autor, o berco do sistema da moda tal como o conhecemos hoje.

A partir dessa perspectiva, observa Lipovetsky (1989, p. 24), a renovacéao das
formas se tornou algo corriqueiro na alta sociedade; transformar é regra permanente.
A moda vai além do vestuario, articula-se com o mobiliario, com os objetos
decorativos, com a linguagem, as maneiras, 0s gostos e as ideias. Svendsen (2010,
p. 12) relaciona esse fenbmeno com a questdo da predilecdo do individuo, pois, ao

[

referirr-se @ moda como “um mecanismo, uma loégica ou uma ideologia geral”,
enfatiza que o termo moda ndo estd relacionado somente a roupas e que sua
extensdo vai muito mais além. A partir da obra do filosofo Adam Smith, o autor
observa que a moda “se aplica antes de tudo a areas em que gosto € um conceito
central” (SVENDSEN, 2010, p. 14).

A légica da moda tratada como um elemento do modo de vida de um
individuo é que culmina na percep¢do de moda como fenémeno cultural. Seguindo
esse raciocinio, Cidreira (2010, p. 242) aponta que a moda esta, de fato, relacionada
com o modo de ser de um individuo “pois ela € quem oferece ao ser a sua
possibilidade concreta de apresentagao, aparicdo encarnada num corpo”. Para a
autora, a aparéncia corporal € mais que um subproduto da vida social. A moda esta
ligada a construcdo de identidade, faz parte de uma dinamica social e € geradora de

cultura. Crane (2013, p. 22) endossa essa ideia: “as roupas, como artefatos, ‘criam’
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comportamentos por sua capacidade de impor identidades sociais e permitir que as
pessoas afirmem identidades sociais latentes”.

Conclui-se que, desde sua origem, a moda cumpriu a funcdo de indicar status
social e foi se transformando junto com as mudangas nas estruturas sociais,
econOmicas e culturais. No contexto das sociedades contemporaneas, Lipovetsky
aponta que a moda ocupa lugar de dominio, pois:

A seducao e o efémero tornaram-se, em menos de meio século, 0s
principios organizadores da vida coletiva moderna; vivemos em
sociedades de dominante frivola, dltimo elo da plurissecular aventura
capitalista-democratica-individualista. (LIPOVETSKY, 1989, p. 12).

O autor esclarece que a soberania do processo de moda se manifesta na
“sociedade de consumo”, tdo marcada pela contemporaneidade nos modos de
producdo e consumo de massa sob a “lei da obsolescéncia”. Pode-se reconhecer
esse quadro, por meio “da abundéancia das mercadorias e dos servigos, culto dos
objetos e dos lazeres, moral hedonista e materialista” (LIPOVETSKY, 1989, p. 159).

Assim, compreende-se que, no contexto contemporaneo, organiza-se uma
nova logica da moda mais voltada a aparéncia, a identidade, ao prazer, a seducéo,
submersos nos objetos instrumentados por informacdo, midia, tecnologia, etc. A
diversidade de possibilidades de leitura desses fatos, em constante transformacéao,
gue ocorrem no mundo exige, portanto, um estudo aprofundado sobre os discursos
neles contidos. A moda como uma das expressdes soberanas da
contemporaneidade é um dos meios dessa pluralidade de discursos, e para entendé-
la é preciso decodificar suas linguagens.

Moura e Castilho (2013, p. 15) explicam a moda enquanto linguagem,
definindo-a como portadora de um discurso construido por elementos proprios,
gerados em distintos contextos, como ritos, técnicas, costumes e significados. O
discurso também pode expressar desejos, segundo elucidam Castilho e Vicentini
(2008, p. 133) ao ilustrar que, quando nos vestimos, construimos uma aparéncia e
articulamos uma imagem para o outro.

Por esse mesmo caminho, Calefato (2004, p. 8) acrescenta que as “roupas
sao portadoras de significados e valores que d&ao forma a um sistema de objetos nos
quais o corpo encontra espaco para identidades concretas e complexas”. A autora
também analisa a moda contemporanea e explica que ha uma diferenca estrutural

entre traje e moda. O primeiro se caracteriza por sua estabilidade e uniformidade,
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estabelecendo uma relagdo de aproximacao entre o individuo e sua comunidade, e
se concretiza em oposi¢cao ao universo vertiginoso e metaférico da moda, em que
uma peca de vestudrio esta ligada a uma condicdo cosmopolita. J& o segundo se faz
num sistema proprio, incluindo a mediacéo entre o gosto e a mensagem recebida e
filtrada através da relacé@o entre signo, discurso e mundo sensivel. Particularmente, a
moda oscila entre uma orientacdo frente ao novo e a comunicabilidade imediata
deste, como algo socialmente aprovado, provendo-lhe o valor de uma estética
absoluta (CALEFATO, 2004, p. 9).

2.4 ARTESANATO

O artesanato enfrenta, atualmente, um conjunto de desafios trazidos,
sobretudo, pela influéncia da midia de massa, que atua em todos os meios de
comunicacdo, com informacdes pulverizadas e sem compromisso estético ou
cultural.

Observa-se que, no Brasil contemporaneo, o artesanato é criado e produzido
de formas diversas e por diferentes grupos sociais e culturais. Tem sido ha décadas
uma alternativa de renda para muitos produtores de artesanato que ja participaram
de programas de incentivo a geracdo de renda promovidos por organizacfes nao
governamentais e por politicas publicas ou pela iniciativa privada.

A arquiteta Lina Bo Bardi e o designer Aloisio Magalhdes ja se envolviam, em
meados do século passado, em propostas que buscavam criar alternativas para a
insercdo da producdo artesanal tradicional no cenario moderno. De acordo com
Anastassakis (2007), ambos buscavam construir pontes entre as producdes
industrial e artesanal, ela sugerindo que o design brasileiro buscasse raizes
auténticas no artesanato tradicional, ele estimulando a criacdo de politicas publicas
para o desenvolvimento do artesanato com respeito as caracteristicas locais. As
reflexdes desses dois pensadores, segundo Anastassakis (2014, p. 35), estdo
associadas a uma visdo antropoldgica, isto €, ambos defendem que as préticas
profissionais no pais devem estar comprometidas com o0s contextos culturais a partir

de onde se realiza o trabalho. Muitos intelectuais se utilizam desse pensamento na
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criacdo e na conducao de politicas publicas ligadas as questbes do artesanato, a
arte, ao patrimonio cultural, a arquitetura e ao design no Brasil, e esse tem sido tema

recorrente de debates entre diversos pensadores.

2.4.1 Defini¢bes de artesanato

Artesanato € resultado da relacdo entre homem e trabalho. Compreende
modos de fazer com as maos, habilidades, técnicas de execugédo e conhecimento. E
um oficio intrinsecamente ligado a dedicac&o de tempo e a um modo de fazer que se
expressa no dominio do detalhe. Também esta relacionado ao dominio de todo o
processo envolvido no desenvolvimento de uma peca ou objeto. Sennett (2009, p.
19) refere-se a “habilidade artesanal” como impulso intrinsecamente humano e
basico em que se realiza o trabalho bem-feito e bem capacitado por si mesmo. O
autor define a expressdao sob um aspecto amplo que compreende o trabalho
realizado por qualquer profissional como, por exemplo, o médico, o artista, o
programador de computador, e ndo somente pelo artesdo. Segundo Ingold (1993, p.
433), habilidade €& forma de conhecimento e uma forma de pratica, ou seja, é
conhecimento préatico e pratica de conhecimento. Lima endossa que o artesanato
esta associado a cultura da humanidade:

Durante milénios foi o Unico modo que se tinha de fazer objetos. O
mundo humano foi feito a mao. Se pensarmos no volume de objetos
que ja se produziu, manualmente, percebemos que é uma coisa
impressionante e incalculadvel mesmo, porque acompanha o tempo
da propria humanidade. (Lima, 2003 p. 189).

Compreendemos, portanto, que artesanato no sentido da praxis esta ligado
ao surgimento dos primeiros objetos artesanais, como o0s utensilios feitos de lascas
de pedra, ossos ou madeira, usados para caga ou protecdo, e remonta a Era
Paleolitica.

A palavra “artesanato” tem significado e associacdes complexas. E
necessario esclarecer as diferentes compreensdes do termo, a medida que sua
leitura varie nos contextos contemporaneo ou tradicional. Nesse sentido, é
importante o estudo etimolégico, que ajuda a identificar a utilizacdo da palavra em

realidades (supostamente) distintas.
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Segundo Houaiss (2009), “artesanato” deriva da soma das formas radicais
“‘artesan” + “ato”. Enquanto “artesan” esta ligado a artesdo, “ato” vem do latim
actus,us que significa movimento, impulso, etc., no sentido “daquilo que se faz ou se
pode fazer”. Ja a palavra “artesdo” vem do italiano “artigiano”. Nos dicionarios
italianos, “artigiano” é aquele que pratica uma arte manual por sua propria conta em
sua oficina. Trabalha sozinho ou com membros da familia e ajudantes (ALDO, 2015).
Constata-se que apesar de “artigiano” ser a origem italiana da palavra artesao, elas
tém significados diferentes quando contextualizadas em diferentes paises.

Houaiss (2009) define artesanato como um trabalho de “arte e técnica” feito
por um artesdo de maneira n&o industrializada “que escapa a produgao em série”
cujo objetivo é utilitario e artistico. O mesmo autor define o artesdo como a pessoa
que “pratica arte ou oficio que dependem de trabalhos manuais”. Assim, podemos
considerar que artesanato € associacdo entre o saber e o fazer e reafirma a ligacéo
arte-artificio.

O sentido também pode ser explorado por meio da definicdo de produtos
artesanais, adotada, por exemplo, pela Organizacdo das Nacfes Unidas para a
Educacao, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) em documentos elaborados em 1997,
nas Filipinas. Segundo a instituicdo, produtos artesanais sao:

[...] os produzidos por artesaos, totalmente a mdo ou com a ajuda de
ferramentas manuais, ou, ainda, com a utlizacdo de meios
mecanicos, desde que a contribuicdo manual direta do artesdo seja o
componente mais importante do produto acabado. Sdo produzidos
sem limitacdo de quantidade e utilizam matérias-primas procedentes
de recursos sustentaveis. A natureza especial dos produtos
artesanais se baseia em suas caracteristicas distintivas, que podem

BN

ser utilitarias, estéticas, artisticas, criativas, vinculadas a cultura,
decorativas, funcionais, tradicionais, simbdlicas e significativas
religiosa e socialmente. (UNESCO, 1997, p. 7).

Na visdo de Lima (2003), o artesanato € referéncia cultural de resisténcia
importante para um pais e portador das habilidades tradicionais e técnicas que
revelam e, por vezes, sustentam uma cultura local ou regional. Seus saberes,
praticas, conhecimentos, capacidades, habilidades e técnicas séo ligados ao modo
de fazer e viver, intrinsecas as condicdes sociais, econémicas, culturais e ao acesso
as informacdes de determinada comunidade. Segundo Leite (2003), caracteriza-se
por sua forma de trabalhar e de solucionar problemas para a realizagdo da
producéo, da escolha de materiais e matérias-primas a funcionalidade dos objetos e

a capacidade de articulagdo com um mercado. A partir das perspectivas
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apresentadas torna-se necessaria a reflexdo sobre as relacdes do artesanato com
areas afins, buscando reconfiguragdes que possam melhor aclimata-lo para o
desenvolvimento de suas aptiddes, mais adequadas aos tempos atuais.

2.4.2 O artesanato como oficio e sua condi¢do no Brasil

Franco Junior (2001, p. 54), em um estudo aprofundado sobre a Idade Média,
introduz na histéria das corporacbes de oficio a ideia de artesanato como
conhecimento e técnica de artesdos. Chamados apenas de oficios — “Métiers na
Franca, Ghilds na Inglaterra, Innungen na Alemanha, Arti na Italia” — esses grupos
se formavam por questbes religiosas, econbmicas ou politico-sociais. As
corporagfes mais antigas eram de comerciantes; as de artesdos generalizaram-se
depois do ano de 1120 e foram mais marcantes na economia mercantilista da Epoca
Moderna que propriamente na Idade Média.

De acordo com Franco Junior (2001), uma corporacao constituia-se de varias
oficinas que produziam com exclusividade uma determinada mercadoria, sem que
fosse permitida a concorréncia. Cada oficina pertencia a um mestre. A seu lado
trabalhavam um ou dois adolescentes aprendizes, que pagavam por aprendizado,
alojamento e comida, além de jornaleiros (ou companheiros), que eram pagos,
viviam em sua casa e podiam tornar-se mestres com 0 consentimento da
corporacdo, desde que tivessem capital para montar a prépria oficina e fossem
aprovados na chamada prova de obra-prima — a partir do fim do século Xlll, no
entanto, a condicdo de mestre tornou-se hereditaria, devido a questbes econdémicas.
O autor ressalta que mesmo aqueles artesdos que nao eram engajados em
corporac0des oficiais organizavam-se em grupos para defender seus interesses.

O artesanato na perspectiva de uma organiza¢ao social, como é o caso das
corporacles de oficio, nunca existiu no Brasil, segundo Lina Bo Bardi. A autora
percorreu o pais, em especial o Nordeste, onde trabalhou entre as décadas de 1950
e 1960, e, por meio de objetos coletados, imagens, artigos escritos, exposi¢coes e
depoimentos, revelou o Brasil ancestral e popular. Qualificados como “fartura
cultural”, “riqueza antropoldgica unica”, os achados da pesquisadora carregavam a

marca de sua histéria, de fatos “tragicos e fundamentais”. Tais objetos foram
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denominados de pré-artesanato, conceito que se aplica a objetos feitos
artesanalmente com material de descarte, utilizando técnicas tradicionais diversas,
para suprir as necessidades béasicas do proprio artesdo, como, por exemplo, as
roupas costuradas com retalhos. Para a autora, esse artesanato representava uma
rica matriz antropolégica e também uma importante referéncia para o
desenvolvimento do design brasileiro (LINA BO BARDI, 1980, p. 13).

A imposicdo de valores exoticos, primeiramente pela histéria da coroa
portuguesa e depois pela modernidade e pela industrializacdo globalizada,
prejudicou a consolidacdo de uma estrutura cultural popular que fosse capaz de
afirmar um desenvolvimento da cultura artesanal auténtica e autdctone no Brasil.

A partir de um contexto contemporaneo latino-americano, observa-se um
paralelo nas reflexdes de Canclini (1989) sobre as condicionantes ligadas a cultura
popular. O autor afirma que “o popular’ é excluido. E aquele que n&o possui
patrimdnio e ndo é reconhecido pela sociedade. Como os artesdos que nao se
tornam artistas, o individuo que ndo faz parte do mercado de bens simbdlicos
legitimos ou o publico da cultura de massa que permanece marginal aos ambitos
universitarios e de museus, ndo € capaz de ler e compreender a chamada alta
cultura porque desconhece a historia do conhecimento e dos estilos (CANCLINI,
1989, p. 192).

Magalhaes (1985, p. 177-181) compartilha dessa visdo, mas aponta também
para outra perspectiva no que concerne a capacidade de criacdo, e afirma que é
justamente da auséncia de valores consolidados pela tradicdo que vem a
disponibilidade do artesdo brasileiro para a “invengao” arraigada em um fazer
popular. O autor explica que, entre a ideia e sua concretizacdo, o artesao cria seu
trabalho de forma direta e espontanea, e que essa atitude demonstra que ha um
caminho e uma necessidade de evolucdo no sentido de aprimorar sua formacéo
estética a fim de que se obtenham resultados mais bem-sucedidos. Observa-se que,
h& algumas décadas, programas de apoio de politicas publicas e de organizactes

ndo governamentais buscam formas para compensar esse tipo de disparidade.

2.4.3 Politicas publicas de apoio ao artesanato brasileiro
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Muitos paises tém programas e acgdes de fomento ao artesanato, seja para
proteger seu patrimonio cultural imaterial, seja para promover a geracao de renda.
Diante da diversidade e complexidade do tema, as organiza¢des do setor precisam
se balizar em convencgdes que fundamentem a formulacdo de seus programas e
projetos.

Com base na Convencéao para a Salvaguarda do Patrimdnio Cultural Imaterial
reconhecida pela comunidade internacional em 2003, estabeleceu-se o
reconhecimento dos saberes e fazeres artesanais como patrimdnio cultural e
imaterial protegido por lei. No Brasil, segundo IPHAN (2009), 30 bens culturais ja
foram registrados como Patrimonio Cultural, sob a protecdo do Instituto de
Patrimoénio Historico e Artistico Nacional (IPHAN). Entre eles esta o Modo de Fazer
Renda Irlandesa, que tem sua origem vinculada a aristocracia, mas na segunda
metade do século XX surgiu como alternativa de trabalho, ocupando hoje mais de
uma centena de artesas de Divina Pastora/SE. A atividade foi inscrita no Livro de
Registro dos Saberes do IPHAN, em 2009.

Noutra direcdo, foram elaboradas politicas que visam, em especial, a geracao
de renda atravées do artesanato. Para operacionalizar essas acbes, foram
estabelecidas diferentes formas de classificacdo do artesanato, relacionadas a
aspectos especificos da criacdo, da técnica, do modo de fazer e dos materiais, bem
como ao contexto no qual se inserem. Os variados critérios criados pelas
organizacfes conformam suas politicas de atuacdo e o decorrente resultado das
atividades em campo, os produtos e o0s objetivos atingidos.

A seguir, é apresentada a definicdo e/ou classificacdo de artesanato adotada
pelas seguintes organizacfes: agéncia nacional do Servico Brasileiro de Apoio as
Micro e Pequenas Empresas (SEBRAE Nacional), ARTESOL e Programa do
Artesanato Brasileiro (PAB). A autora desta pesquisa contatou as trés organizacoes
em 2016 para verificar a quantidade de artesdos atendidos por seus respectivos
programas, mas nenhuma péde oferecer dados atualizados. Uma delas justificou
gue h& uma caréncia para o acesso a dados oficiais atualmente.

O SEBRAE Nacional atua em diversos estados e regides do pais, por meio
do Programa Sebrae de Artesanato, e toma como base a “pluralidade da producgao
artesanal brasileira”, de acordo com SEBRAE (2010, p. 58). Para a instituicao,

artesanato € uma atividade produtiva feita manualmente que resulta em objetos e
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artefatos feitos com destreza, qualidade e criatividade (SEBRAE; MASCENE, 2010,
p. 28).
A OSCIP ARTESOL vem apoiando o trabalho de cerca de cinco mil arteséos

em 17 estados, com base na seguinte definicdo de artesanato:

O objeto artesanal é definido por uma dupla condi¢cdo: primeiro, o
fato de seu processo de producdo ser essencialmente manual;
segundo, a liberdade do artesdo para definir o ritmo da producéo, a
matéria-prima e a tecnologia que ird empregar, a forma que pretende
dar ao objeto, produto de sua criacdo, de seu saber, de sua cultura.
(ARTESOL, 2010).

J4 o PAB, organizacdo de fomento ao artesanato criada no ambito do
Ministério do Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior, atua no pais em
parceria com as Coordenacdes Estaduais de Artesanato, cuja finalidade é
‘incrementar oportunidades de desenvolvimento do setor artesanal e gerar trabalho
e renda”. Segundo publicacédo recente do 6rgédo, artesanato € focado no individuo
gue detém um saber, uma habilidade, e que com suas maos, ou eventualmente uso
de ferramentas ou maquinas, transforma o material e produz algo com valor
simbolico e identidade cultural (PAB, 2012, p.12). Os critérios que o PAB usa para
classificar o artesanato brasileiro, muito embora se aproximem dos conceitos do
SEBRAE Nacional, mantém algumas nuances que os fazem distintos.

Observam-se, nas definicbes das trés organizacdes, particularidades
importantes que tém, em principio, desdobramentos sobre a forma de atuacédo de
cada uma delas, conforme mostra o Quadro (1). Para efeito de comparacéo,
apresentam-se trés categorias de artesanato — tradicional, de referéncia cultural e

conceitual — que se integram aos programas citados.
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As trés perspectivas que aparecem nessa ténue diferenciagdo apontam

importantes particularidades, como mostra o Quadro 2.

Quadro 2. Resumo da visdo das trés organizacdes

ARTESMIAI[I
TRAI]ICIHIAL =

 ARTESMNATO
* OE REFERENCIA
TR

mi:n

-

Conjunto de artefa-
tos representativos
de uma cultura.

Conjunto de artefa-
tos representativos
de uma cultura.

Saber tradicional;
manifesta no contex-
to de sua produgédo
os modos de vida
de quem o produz.

VALOR

Valor cultural
decorre do fato de
ser depositario de
um passado.

Valor cultural
decorre do fato de
preservar a memoria
cultural de uma
comunidade.

Valor existente
num passado, em
que histdrias sdo
transmitidas por
geragoes.

FOCO -

A caracteristica é

a incorporagéo de
elementos culturais
tradicionais de uma
regiao.

O resgate ou relei-
tura de elementos
culturais tradicionais
de uma regido é a
caracteristica prin-
cipal.

Diversificacdo de
produtos, sem
deixar de lado seus
tragos culturais de
grande representa-
tividade.

VALOR

Preserva seus tragcos
culturais mais repre-
sentativos.

Preserva os tracos
culturais e se adapta
as exigéncias do
mercado e necessi-
dades do compra-

dor.

Valoriza a pro-
ducao das técnicas
artesanais e leva em
seu resultado uma
parcela de histéria
do contexto de seu
produtor.

FOco

Objetos produzi-
dos a partir de um
projeto deliberado
de afirmacao de um
estilo de vida ou
afinidade cultural.

Objetos resultantes
de um projeto
deliberado de
afirmacdo de um
estilo de vida ou
afinidade cultural.

E aquele desen-
volvido por grupos
de individuos com
algum tipo de
formacao artistica
que imprimem em
seus produtos algum
conceito cultural e/
ou ambiental.

VALOR

A inovagdo é o ele-
mento principal que
distingue esse arte-
sanato das demais
categorias.

A inovagdo é o ele-
mento principal que
distingue esse arte-
sanato das demais
classificagdes.

A inovacao é seu
diferencial. Sua
evolucao é rapida,
sistematica, diferen-
temente das outras
categorias artesa-
nais.

Fonte: elaborado pela autora desta pesquisa com base nos conceitos definidos por
SEBRAE, PAB E ARTESOL, 2016
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No PAB, observa-se maior enfoque nas expressoes culturais guardadas nos
modos de producéo ligados ao seu contexto geogréfico local, e volta-se mais ao
aspecto da origem e do valor cultural do artesanato (PAB, 2012). O SEBRAE
focaliza a producgéo artesanal resultante da unido entre matéria-prima e utilizacéo de
meios tradicionais ou rudimentares que envolvem uma producdo. A instituicdo
enfatiza o produto final e ressalta informacdes que podem contribuir na comunicacao
gue o aproxima das expectativas do mercado (SEBRAE, 2010). O ARTESOL
demonstra especial atencdo ao artesdo como detentor de saberes, apontando o
conhecimento como principal riqueza, e salienta as condigcbes em que se insere seu
processo de producao (ARTESOL, 2010).

Trata-se de diferencas sutis, porém significativas, que corroboram com os
objetivos propostos pelos trés programas de fomento, convergindo com suas
definicdes nas categorias estabelecidas. E fundamental, no entanto, que as
metodologias de cada organizacédo, aplicadas nas oficinas de capacitacdo para
artesdos, ligadas ao desenvolvimento de produtos de artesanato, bem como a
autonomia criativa dos grupos e artesdos, estejam vinculadas a uma gestado de
conhecimento mais adequada — com propdsitos mais bem definidos — que permita
maior e melhor complementaridade entre elas, evitando a superposicédo de acoes e
de resultados que por vezes ocorre.

Com foco na valorizagao cultural e na preservacéo da qualidade identitaria do
artesanato, criou-se, em 2005, outra proposta de politica publica ligada ao setor, o
Plano Setorial de Artesanato, de autoria do Colegiado Setorial de Artesanato, 6rgao
integrante do Conselho Nacional de Politica Cultural (CNPC) vinculado ao Minc. O
plano teve como objetivo orientar as estratégias e diretrizes do artesanato no pais
por 10 anos. O colegiado é composto por artesaos e representantes do governo e 0s
eixos abordados sédo: criagdo e producdo; formacdo e capacitacdo; divulgacao;
distribuicdo e comercializacdo; fortalecimento do artesanato; economia e
sustentabilidade ambiental e inovacdo (ESPINDOLA, 2014).

Paralelamente as acbGes dos programas citados, observam-se duas
estratégias de acdo em politicas publicas: a Economia Criativa, mundialmente
emergente, lancada em 2008 pelas Nagbes Unidas, e a Economia Solidaria,
conceito do século XIX recuperado na segunda metade do século XX em virtude do

crescimento da desigualdade social e regional no pais.
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E necessario reconhecer as diferencas dessas politicas, atualmente
concorrentes, em relagdo as fontes de recursos governamentais, e elucidar seus
conceitos e praticas, permitindo a seus agentes definir a estratégia mais adequada a
cada contexto especifico de programas de politicas publicas envolvendo o
artesanato, de modo coerente com as suas préprias defini¢cdes.

A Economia Criativa entrou no cenario brasileiro a fim de reforcar o impacto
de acdes internacionais na area da economia e das industrias criativas em oposi¢cao
ao modelo vigente. O conceito vem do termo industrias criativas, que ndo se traduz
em portugués, mas que se entende no Brasil como setores criativos. Foi baseado no
projeto australiano Creative Nation, de 1994, em que se constatou a contribuicdo do
trabalho criativo para a economia da Australia e o papel das tecnologias como
aliadas da politica cultural, o que resultou na insercdo dos setores tecnoldgicos no
grupo das induastrias criativas. Em 1997, durante o governo de Tony Blair, no Reino
Unido, realizou-se um mapeamento das atividades do setor cultural, apontando qual
parcela deveria obter subsidios para desenvolver hegemonicamente a economia
atraves desse setor.

Em 2011 foi criada, no Brasil, uma secretaria de governo associada ao MinC,
voltada a economia criativa (OLIVEIRA SANTOS, 2014, p. 194). O 6rgao conquistou
relevancia politica nos ultimos anos e sua contribuicdo é significativa, calculada em
cerca de 3% do produto interno bruto (FIRJAN, 2011).

A Economia Solidaria remonta ao século XIX, nos primérdios do capitalismo
industrial, e, segundo Singer, esta ligada as iniciativas de “operarios, como resposta
a pobreza e ao desemprego resultantes da difusdo ‘desregulamentada’ das
maquinas, ferramentas e do motor a vapor” (SINGER, 2002). No século XX, o
conceito ressurgiu devido ao crescimento da desigualdade social advinda da
urbanizacdo acelerada. Essa forma de economia, segundo o autor, se caracteriza
como uma prética pedagdgica em que as pessoas passam por uma reeducacao, do
modo competitivo formado no capitalismo “ao modo cooperativo de producado e
distribuicao” (SINGER, 2002). No Brasil, a Economia Solidaria surgiu entre os anos
de 1981 e 1983 coincidindo com o fechamento de muitas indlstrias em processo
falimentar (SINGER, 2002).

Segundo Arruda (2005), esse modelo pode ser definido como um sistema
socioeconémico aberto e organizado de forma autogestionaria. A Economia Solidaria

tem como premissa a cooperagao e a partilha, sendo que cada um pode contribuir
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com seu trabalho no produto coletivo. Com foco nas trocas solidarias, leva-se em
conta tanto o ganho para o produtor quanto para o consumidor (ARRUDA, 2005, p.
36).

O Sistema Nacional de Informac¢des em Economia Solidaria (SIES) identificou
19.708 empreendimentos solidarios com 1.423.631 associados, entre mulheres e
homens, de 2009 a 2013 (GAIGER et al.,, 2014). Incluem-se artesdos que se
beneficiaram dos programas de criacao de redes solidarias no pais.

A diversidade cultural e as diferencas socioecondmicas sao caracteristicas
histéricas encontradas na realidade de artesdos no Brasil. Sdo esses fatores que
condicionam determinadas acfes estratégicas de programas de politicas publicas
ligados ao artesanato, em que se faz necessario o fortalecimento cultural dos
artesdos, com acesso a educacao, bens e servicos como cidadaos. A partir desse
cenario, conclui-se que a economia criativa € um arranjo econémico que, de acordo
com Sasaoka, Moura e Landim (2016), exige dos artesdos “uma estrutura prévia
mais paritaria com outros setores com menores distancias social, econbmica e
cultural entre os cidaddos e, dentre eles, seus criadores, produtores e
consumidores”.

Por outro lado, as economias criativa e solidaria sdo complementares e
necessarias, mas sdo etapas e demandas distintas. A medida que os artes&os, na
condicao de criadores e produtores de bens e servi¢gos, conquistam o valor cultural e
simbolico de seu trabalho e se tornam coproprietarios de seus empreendimentos,
podem participar de um sistema econdmico tornando-se parte das industrias

criativas.

2.4.4 O artesanato contemporaneo

Para examinar o artesanato contemporaneo € necessario aproxima-lo das
guestdes da sociedade atual e observar as continuas transformacdes que levam os
artesaos e seus saberes a enfrentar desafios e deslocamentos, por um lado, pelos
impactos tecnoldgicos no contexto de uma cultura globalizada e, por outro, pelo

encolhimento do espaco e reducao do tempo.
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Nesse sentido, a figura do artes@o esta cada vez mais distante daquela ligada
as culturas tradicionais. A internet e a comunicacdo de cultura de massa tém
influenciado o modo de producdo de artesdos de todo o pais. Cunha e Silveira
(2011, p. 2) apontam que, com 0s avangos tecnoldgicos e necessidade de novos
conceitos, vigora atualmente um artesanato com caracteristicas urbanas, que prima
por tecnologias atuais e materiais alternativos e se utiliza de uma base diversa de
conhecimentos. O arteséo, ou criador com acesso a informacao, atualmente passa a
assumir o papel de empreendedor. Esse artesanato est4d diante de novos
paradigmas estabelecidos pela exigéncia contemporanea de novos significados e
valores.

Esse objeto artesanal carrega muito mais o atributo de comunicar ideias e
conceitos do que de ser funcional ou carregar simbolismo. Antes, as caracteristicas
dos modos de producao afirmavam a identidade do objeto. O artesdo produzia para
seu proprio uso e de pessoas proximas. Preservava a relacdo de pertencimento a
um grupo social e a utilizacdo de recursos materiais locais. Atualmente, as técnicas
manuais estdo em didlogo com as migracdes de saberes no ambiente dos atuais
mercados formal e informal do artesanato.

Por outro lado, para Metcalf (2002, p. 2), o trabalho autoral no artesanato
contemporaneo nao tem mais a funcdo de atender somente as necessidades
humanas primarias, no entanto, ganha forca como expressdo artistica ao se
apresentar como uma resposta de resisténcia frente a cultura de massa e a
industrializacdo. O autor se refere ao artesanato ndo utilitario, objeto feito a méao
destinado a apreciacdo e exibicdo, convidando o espectador a uma experiéncia tatil
e visual, dissipando as fronteiras entre artesanato e as artes em geral. Metcalf
(2002) aponta para o aspecto formal do artesanato contemporaneo e explica que a
busca de formas resulta de experimentacdes técnicas e estéticas, com preferéncia
para a producdo em pequena escala, conformando-se como um trabalho humanista.

Outro autor que reconhece os atributos da arte no artesanato contemporaneo
€ Risatti (2007), que ha mais de duas décadas busca uma teorizacdo sobre o
artesanato procurando estabelecer uma estrutura metodologica diante das
dicotomias funcdo versus nao funcgéo, artesanato versus design, artista como um
intelectual versus artesdo como feitor de objetos e conteudo artistico versus objeto
fisico. Seus pensamentos desafiam esteredtipos sobre o artesanato e questionam o

significado desse objeto no contexto da sociedade contemporanea.
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Risatti (2007, p. 2) questiona, primeiramente, a falta de uma teoria critica
especifica sobre o artesanato, e responsabiliza por essa auséncia o conhecimento
das belas artes, por induzir a ideia de que coisas funcionais ndo séo belas e,
portanto, ndo podem ser consideradas obras de arte. Em seguida, o autor relaciona
0 design e o artesanato, demonstrando que a profissdo do design surgiu da
industrializacdo e da producdo com uso das maquinas, transformando a relacao
fundamental do artesanato ficando com a maior parte da producdo dos objetos
utilitarios.

Risatti afirma que sem a compreensao, no sentido pleno, do que seja esse
objeto no ambito formal, estético e simbdlico, o0 campo do artesanato permanecera
incapaz de definir os limites de suas atividades, e, consequentemente, de articular
uma posi¢cdo consolidada no mundo contempordneo. O artesanato em nossa
sociedade é, frequentemente, ameacado enquanto campo de atividade, em face do
grande prestigio das belas artes e do design, emprestando conceitos dessas duas
areas. Diante dos aspectos mais subjetivos do artesanato, o autor aponta a
importancia simbdlica do fazer como um processo para modelar nossa visdo na
contemporaneidade atribuindo ao trabalho artesanato a funcdo de uma combinacéo
Unica da expressao mais profunda dos valores humanos que transcendem a cultura,
o tempo e o espaco (RISATTI, 2007, p. 13-15). Na contemporaneidade, o artesanato
tende a ser revalorizado, estabelecendo diadlogos férteis com o design e a moda.

Neste trabalho, a relacdo entre design, moda e artesanato € abordada a partir
de autores que compreendem a cultura contemporénea expressa no trialogo DMA
como campo de significacdo e pratica, destacando, inicialmente, as formas de
insercdo do artesanato como discurso no design contemporaneo e, por ultimo, na

moda.
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3 RELACAO ENTRE DESIGN, MODA E ARTESANATO NA
CONTEMPORANEIDADE: UMA REFLEXAO

O enfoque interdisciplinar adotado neste trabalho sugere a transferéncia de
métodos de uma disciplina a outra, rompendo suas fronteiras, como ocorre na
relacdo entre DMA. Para compreender a interacdo dessa pratica é necessario
destacar, antes, esses trés conceitos nucleares separadamente, ainda que de forma

resumida, conforme mostra o Quadro 3.

Quadro 3. Definicdo de design, moda e artesanato

. : E um modo de gerir processos de criagdo, producdo e comunicagdo. E
[lesign : um processo cultural do homem frente as necessidades e as mudangas
. da sociedade.

-’

, : E um fenémeno cultural que abrange vérios aspectos, sendo aqui es-
Moda : tudado o vestuario, que tem como atributo ser portador de simbolos e
2 | significados.

: E uma unidade da criagdo, um modo de produgéo e expressdo de uma
i ®|  cultura material. Hoje, o artesanato contemporéneo carrega muito mais
rtesanato ibuto d icar ide itos do que de ser funcional
e , o atributo de comunicar ideias e conceitos do que de ser funcional ou
portar simbolismos.

Fonte: elaborado pela autora, 2016

Essas trés areas tém em comum a producdo de objetos e significados
voltados as praticas que envolvem concepc¢do, criacdo, projetacdo, producdo e
circulacdo, apontadas nas suas definicdes conceituais.

Ainda que nédo se inclua a area da moda na discussdo de Mazanti (2011),
esse estudo aproxima-se do debate proposto pela autora a respeito do termo “super
objects™. Mazanti observa o papel do artesanato com uma nova compreensdo da
cultura contemporanea na relacdo com o design e a arte (a arte € um importante
campo de significacdo e pratica, mas ndo € abordado nessa pesquisa.
Eventualmente, pontua-se apenas o0 aspecto artistico em determinados processos

de criacéo).

1 Super objects ou superobjetos — termo que estrutura uma teoria para compreender a nova
funcdo do artesanato, construindo o seu lugar de discurso visual no campo do design e da
arte como uma prética e significacdo independentes, e coloca em questdo a autonomia do
objeto artesanal (MAZANTI, 2011, p. 62).
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O pensamento de Mazanti discorre sobre os campos do design, da arte e do
artesanato revelando que, nessa intersecdo, 0 artesanato conquista uma nova
funcdo e lugar no discurso visual do design e da arte como uma préatica e
significacdo independentes, agregando o sentido estético ou conceitual aos objetos
artesanais [...] (MAZANTI, 2011, p. 62).

Respectivamente, a moda na contemporaneidade abrange também a
dimenséo visual. Ela faz uso de materiais complexos e se manifesta por meio do
vestuario, do objeto, da imagem, do corpo em que acdes se entrecruzam na relacao
com o design e o artesanato. Suzuki (2013, p. 47) destaca que a moda propaga
novos valores a partir de expressdes e técnicas elaboradas do artesanato,
conformando, assim, uma caracteristica peculiar na matriz do design brasileiro.

O artesanato no Brasil € um campo que estd no cerne do debate social,
econdmico e cultural desde a modernidade até os dias atuais. No contexto dessas
multiplas esferas do cenario brasileiro, Suzuki (2013 p. 47) concebe o termo
“artesanizacdo do design” para definir as praticas de revitalizacdo do artesanato
envolvendo designers, artesdos, designers de moda e politicas publicas. A autora
caracteriza essas acbes como parte de um movimento, social e cultural, que
corrobora para a construcdo de uma sociedade sustentavel. Suzuki examina 10
programas de politicas publicas de revitalizacdo do artesanato com o design e a
moda realizados no Brasil e aponta que, em sua maioria, estdo associados ao
pensamento da economia solidaria, com vistas a criacdo de novos postos de
trabalho e a insercdo social, por meio da facilitacdo de acesso a informacoes,
recursos e sistemas de distribuicdo (SUZUKI, 2013 p. 44).

As multiplas intervencdes por agentes de design e de moda realizadas por
meio das politicas publicas precisam ser examinadas quanto a qualificacdo
profissional dos envolvidos nessa relacdo de troca de saberes, prevendo uma
metodologia de aproximacdo cultural entre designers, estilistas e artesdos
(WANDERLEY, 2015; SILVA, 2016).

Evitando, portanto, cair nas armadilhas comuns deste debate, € necessario
refletir sobre a dimensdo dos papéis tanto do designer quanto do artesao,
estabelecendo a relacéo entre ambos sob a perspectiva da educagdo emancipatoria

do artesédo, como preconiza Silva (2016, p. 81).
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A mesma autora reitera afirmando que:

Uma vez que o designer entende de design e o artesédo entende de
tipologia artesanal, no contato entre designer e artesdo ha,
necessariamente, uma troca de saberes na qual o designer vai
observar, analisar, compreender cada gesto e cada ferramenta
utilizada pelo artesdo, cada movimento que este desenvolve para
conceber a peca. Por outro lado, o artesdo terd de compreender,
assimilar e principalmente se envolver com os projetos apresentados
pelo designer a fim de que possa executa-los. Logo, essa troca de
saberes entre ambos os profissionais € inevitavel, real e necessaria a
atividade no contexto das politicas intervencionistas. (SILVA, 2016, p.
85).

N&o se trata apenas da emancipacdo dos artesdos. A autora propde uma
formagdo emancipatoria, inclusive aos designers, e refere-se a lacuna existente na
base de sua formacéo em design, devido ao foco tecnicista e economicista inerente
ao campo do design. Ela reitera a necessidade da atuacdo do designer junto aos
artesdos procurando meios instrumentais na construcdo da autonomia atraveés da
valorizac&o do potencial inventivo, criativo e critico (SILVA, 2016, p. 85).

Paralelamente, emergem outras metodologias com abordagens similares,
mas que diferem na relacdo dos modos e processos de producdo e circulagao.
Trata-se da apropriacdo do conhecimento tradicional e do desenvolvimento de
instrumentais para serem aplicados na realidade contemporanea dos artesdos. Seja
por meio de politicas publicas, seja por iniciativas civis, € necessario fazer “pontes”
entre todos o0s agentes envolvidos e estimular a participacdo no mundo
contemporaneo, relacionar o universo dos artesdos com as diferentes culturas,
pessoas, classes sociais e profissionais. Outro alicerce importante no caminho da
autonomia do artesdo criador € a realizacdo de acfes culturais que o incentivem a
participar de cursos de arte e desenho, instaurando instrumentais de carater
emancipatério que, uma vez incorporados ao seu cotidiano de trabalho, podem
torna-lo um empreendedor, artista, designer ou estilista. Um exemplo vivo é o mestre
artesdo Espedito Seleiro, em quem se reconhece e que revigora o sentimento de
pertencimento e forte representacdo de uma cultura. Seu trabalho é assunto tratado
um pouco mais adiante.

A conexao entre DMA esta associada a ideia de contemporaneo, em que a
experiéncia e 0s acontecimentos ndo permitem a categorizacdo estanque dentro de

um modelo ou sistema conhecido e estabelecido. No entanto, cabe averiguar esses



62

campos resumidamente observando algumas de suas caracteristicas, como mostra

0 Quadro 4.
Quadro 4. A ideia de contemporéneo no DMA
DESIGN MODA ARTESANATO
Pensamento sistémico Sf&iﬁ:r protagonismo
. ; Renovacdo de formas
Fisdoreinimesiie Ganha prética e signifi-
tecnologia Pluralidade de discursos e =
IDEIR cacado de modo inde-
A obra como discurso/ | Portadora de valores e | pendente
-~ DE linguagem significados Sl SSIEHES i
CONTE H]Rﬁ"ﬂ] Didlogo com é&reas |deia de sustentabili- conceitual
: divensas el Tradicdo revisitada
: ' lddaeollz RS SSISHIASIS Ideia de sustentabili-
: dade

Fonte: elaborado pela autora, 2016

Para compreender o trialogo DMA por meio do desdobramento decorrente da
relacdo de base conceitual e pratica, estudam-se cinco referéncias praticas no

contexto do design contemporaneo.

3.1 RELACAO ENTRE DESIGN, MODA E ARTESANATO NA
CONTEMPORANEIDADE: CINCO REFERENCIAS APLICADAS

Observa-se, neste estudo, que as questdes da contemporaneidade se
encontram inconclusas, 0 que, portanto, nos permite refletir sobre sua complexidade
e, a partir dela, suas possibilidades, perspectivas, intersecfes e trocas entre
conjuntos de conhecimentos. Pensar a relacdo DMA é uma possibilidade que
emerge nesse cenario, em que fronteiras sdo diluidas, o que permite levantar
guestionamentos capazes de estabelecer estratégias inovadoras nos contextos
social, estético e econébmico, mesmo a partir de praticas tradicionais ou ha muito
estabelecidas.

O design contemporaneo, por sua configuracdo tdo diversa, é aplicavel a

muitas das realidades transdisciplinares de hoje em dia. Ele abre o campo para a
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discussdo dessa relacdo triade — design, moda e artesanato — permeada pelos
multiplos conceitos que esse tridlogo propde. Nesse sentido, Moura afirma:

Na contemporaneidade, o design tem configuracdo diversa, com
inimeras possibilidades de relacdes e associacdes. E uma grande
rede, um tecido repleto de significacbes e semioses resultantes do
entrelacamento e articulacdo de signos que geram linguagens
diferenciadas. Essa grande rede flexivel atua na esfera da
informac&o, comunicac@o e expressao, produzindo diferentes niveis
de conhecimento, tendo como o foco central o homem e as
dinamicas e producdes culturais que o envolvem. E um universo
plural e aberto, um campo amplo e fértil que retrata e impulsiona os
hébitos, estilos de vida, o viver e estar no mundo, escrevendo a
histéria do cotidiano. (MOURA, 2011, p. 8).

Segundo a autora (2012, p. 3), o design € acdo contemporanea de linguagem
e campo de producéo de produtos, sistemas e estilos de vida. Portanto, sua area de
atuacdo nado se prende a um unico e determinado segmento. Por sua vez, o
pensamento e a acéo projetual, atributos do design, sédo caracteristicos também de
outras praticas que envolvem “concepcgéao, criacao, projetacdo e produgao”. Com
base nessa percepcdo, compreende-se que 0 momento contemporaneo permite
pensar que o objeto concebido no campo do design, da moda ou do artesanato,
entendido como produto social e ndo como objeto isolado, €, hoje, tratado também
como elemento de um discurso amplo de significados — condicdo que instiga a
discussao sobre as fronteiras dessas trés areas.

Para ilustrar esse tridlogo entre DMA que configura uma ideia de design
contemporaneo foram selecionadas cinco experiéncias que representam diferentes

estratégias e finalidades da dinamica.

3.1.1 Droog Design: quebra de paradigmas nos anos 1990

As obras de dois designers que participaram do grupo Droog Design em
1998, os holandeses Marcel Wanders, criador da Knotted Chair, e Hella Jongerius,
gue concebeu a Knitted Lamp, segundo Antonelli (1998), tratam da incorporagéao do
artesanato pelo design contemporaneo focalizando a relacdo entre a baixa
tecnologia e a alta tecnologia — isto €, entre o processo de fatura manual e producéo

em pequena escala (artesanato) e a tecnologia de ponta — e suas experimentacoes.
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As Figuras 9 e 10 correspondem, respectivamente, a Knotted Chair e a

Knitted Lamp.

Figura 9. Knotted Chair, 1996, de Marcel Wanders. Feita de carbono, fibra de aramida e
epoxi
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Fonte: Livro Droog Design: spirit of the nineties
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Figura 10. Knitted Lamp, 1996, de Hella Jongerius. Prototipo, de PMMA e fibra de vidro

Fonte: Livro Droog Design: spirit of the nineties

Desde que a alta tecnologia deixou de ser o grande icone da invencéo e da
complexidade, como foi na década de 1980, e passou a simplificar o cenario visual e
material das pessoas em seu cotidiano, o mundo material ganhou novas
perspectivas. Até mesmo 0s processos de criacdo e producdo de objetos foram
influenciados. Constata-se, assim, que a alta tecnologia pode coexistir em sinergia
com a baixa tecnologia. Os dois designers holandeses mencionados por Antonelli
utilizam a fibra de vidro e a fibra sintética de aramida, manipulando-as,
personalizando-as e adaptando-as a seus projetos de maneira experimental. O
processo de producdo exige a intervencdo manual, pois ainda inexistem ferramentas
e equipamentos para fabricar suas criacdes (ANTONELLI, 1998, p. 14).

Como descrevem Ramakers e Bakker (1998, p. 121 - 123), Wanders usa a a
fibra sintética de aramida e carbono para “tecer” uma cadeira com a técnica de
macramé. Essa estrutura téxtil é, entdo, presa a um quadro para ser banhada em
epoxi e suspensa a fim de que a gravidade termine o trabalho, conferindo ao assento

sua forma final. J& Jongerius utiliza o tricé para confeccionar uma trama maleavel
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com fios de fibra de vidro que, em seguida, € moldada sobre duas |lampadas presas

em um suporte.

3.1.2 Irméaos Campana e Espedito Seleiro

No mesmo periodo em que o grupo holandés Droog Design ganhava atencao
do publico por seu carater experimental, despontavam no mapa do design
contemporaneo brasileiro e global os designers Fernando e Humberto Campana, de
acordo com Estrada (2003). Os irmaos Campana, segundo o autor, ndo partem de
“conceitos tedricos, mas de um natural espirito de observacdo, muito pessoal,
subjetivo”, e assim “revelam a cultura brasileira em suas obras”. A Poltrona
Vermelha (Figura 11), criada em 1998, é considerada a mais representativa desse

periodo.

Figura 11. Poltrona Vermelha, criada e produzida pelo Estidio Campana em 1993 e,
desde 1998, produzida pela EDRA/Italia

Fonte: exposicdo na Galeria Paulista/Holanda. Foto de Celso Pazzanese, 2004
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Antonelli (2003) explica que, feita com técnicas artesanais trabalhadas sobre
uma estrutura rigida de forma modernista, a Poltrona Vermelha integra o artesanato
ao processo de design. A fusdo entre alta e baixa tecnologia e a liberdade de
escolha dos materiais sdo ingredientes da criatividade contemporénea.

Observa-se que, na obra, o processo € focado no trabalho artesanal dentro do
contexto da producao industrializada em que, no entanto, a figura do artesédo ainda
permanece andénima. O modo de producdo foi transmitido a empresa italiana EDRA,
por meio de uma gravacdo em video, para a reproducdo da peca por outros
artesaos.

Em 2002, os irmdos Campana criaram a Cadeira Multiddo (Figura 12), feita
com base de aco revestida com bonecas de pano confeccionadas por artesds do

Sitio de Riacho Fundo, municipio de Esperanca, estado da Paraiba.

Figura 12. Cadeira Multiddo ou Paraiba, do Estudio Campana, 2002

Fonte: Nicholas Barthras, 2015.
http://stageonenews.com.br/wp-content/uploads/2015/02/irm%C3%A30s-campana-7

Essas bonecas (Figura 13), representativas da cultura popular do Nordeste,
séo conhecidas como “bruxinhas” pela comunidade local. No trabalho dos Campana,

€ evidenciado o uso do artesanato tradicional como suporte para significados
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contidos no discurso dos designers, no qual as artesas sao referenciadas somente
como coletividade quase anénima, “mulheres artesas de Paraiba”, representativas,
um tanto genéricas, de uma regido. Observa-se que, em recentes publicacdes, a
obra passou a se denominar “Cadeira Paraiba”, e sites estrangeiros n&do fazem

mencao as bonequeiras de Esperanca.

Figura 13. Bonecas de pano da Casa de Boneca Esperanca/PB (s/d)

Fonte: site Paraiba Criativa.
http://www.paraibacriativa.com.br/artista/casa-da-boneca-esperanca/s/d

A Cadeira Multiddo instiga a discussdo sobre questbes de memoria,
identidade, valor, estética, ressignificacdo de uso e funcdo, entre outras. Nesse
sentido, Cresto e Queluz (2011) analisam processos do fazer artesanal e o
significado do objeto retirado de seu contexto provocando processos de

revalorizacao desse movel:

O deslocamento do uso das bonecas, de objetos e brinquedos para o
assento do mével pode despertar sentimentos de surpresa, ironia,
humor, estranhamento. Ha certa subversdo em colocar bonecas —
semelhantes as pessoas — em uma poltrona, pois h4 um desvio da
funcdo (pratica, de uso) prevista inicialmente para uma poltrona —
sentar. Ressaltam-se outras fun¢fes, como a simbolica. Cria-se o
efeito de sentar sobre a multiddo, gerando ambiguidades de
sentidos. (CRESTO; QUELUZ, 2011, p. 100).


http://www.paraibacriativa.com.br/artista/casa-da-boneca-esperanca/s/d
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Entretanto, cabe observar que, tanto na Poltrona Vermelha quanto na Cadeira
Multiddo, ou Paraiba, a estrutura de metal e sua configuracdo geral recebem a
cobertura do material dos assentos como complemento, sem influenciar na estrutura.

Mazanti (2004, p. 6) faz uma reflexdo que vai ao encontro das observacdes
de Antonelli e Estrada, no que se refere ao instigante dialogo entre o design e o
artesanato como uma préatica de vanguarda. A autora elucida que o artesanato
ganha forca em sua narrativa ao se inserir numa obra cuja intencdo se aproxima da
arte em seu processo de criacdo, tornando a funcionalidade apenas um potencial.

A partir dessas duas experiéncias, sobre a perspectiva da meméria e da
identidade, observa-se que, apés duas décadas da criacdo da Poltrona Vermelha, o
artesanato finalmente ganhou protagonismo no discurso das obras dos irmaos
Campana. Destaca-se, especialmente, a colecdo de mobiliario Cangaco, cuja autoria
€ compartilhada com o artesdo cearense Espedito Veloso Carvalho, o Espedito

Seleiro (Figura 14).

Figura 14. Mestre Espedito costurando superficie vazada de couro

Fonte: Casa Vogue, 2015. Foto de Lucas Cuervo Moura.
http://casavogue.globo.com/Design/Gente/noticia/2015/04/campanas-criam-com-inspiracao-
no-cangaco.html
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Espedito Veloso de Carvalho nasceu em 20 de outubro de 1939 em Campos
Sales, no sul do Ceara. Aprendeu a trabalhar o couro com seu pai, Raimundo Pinto
de Carvalho, de acordo com Waldeck (2012, p. 8). A vida do arteséo e de sua familia
comecou a mudar, segundo a autora, a partir de seu encontro com o0 musico e
pesquisador independente Alemberg Quindins, que com sua esposa, Roseane
Limaverde, criou a Fundagdo Casa Grande Memorial do Homem Kariri, em Nova
Olinda, em 1992. A primeira encomenda foi feita por Alemberg: uma sandalia ao
estilo do cangaceiro Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido (1898-1938). O trabalho
rendeu atengdo e a visita da socidloga e ativista cearense Violeta Arraes Gervaseau
(1926-2008), que, notando a aptidao do filho cagula de Espedito, Francisco Seleiro,
ou Maninho, o encaminhou para aulas de desenho. Atualmente, Maninho & quem
administra os negaocios do pai, recebe encomendas e trata dos pagamentos.

No ano de 2006, Espedito ingressou no circuito da moda com a grife
Cavalera, ao desfilar no Sdo Paulo Fashion Week (WALDECK, 2012, p. 9). Em
2011, foi condecorado com a Ordem do Mérito Cultural, honraria outorgada pelo
MinC.

Espedito descende de uma familia tradicional de seleiros. Os moveis criados
em parceria com os irmaos Campana (Figura 15) fazem referéncia as roupas dos
vaqueiros e as indumentarias usadas por Lampido e seu bando, no século XIX.
Segundo Howarth (2015), a colecdo foi concebida em 2015 para a Galeria Firma
Casa, de Sao Paulo. Como descreve Bastian (2015), “a estrutura das pecas é
sempre ‘vestida’ com couro colorido — nos assentos, recortes deixam entrever a

rama da palhinha em pontos especificos”.
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Figura 15. Colecdo Cangaco, de moveis de couro e vime, assinada por
Espedito Seleiro, Humberto e Fernando Campana

Fonte: exposicao Galeria Firma Casa, evento Design Miami/EUA.
http://www.archipanic.com/wpcontent/uploads/2015/11/campanas_canga%C3%A70_092-5

Pode-se observar que, nas publicacbes em sites e blogues estrangeiros de
design, ndo ha mencdo a questdo da coautoria de Espedito Seleiro e da dupla
Humberto e Fernando Campana, referenciando-se apenas aos dois designers. A

Figura 16 mostra o artesao entre 0s irmaos.

Figura 16. Humberto Campana, Espedito Seleiro e Fernando Campana
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Fonte: Casa Vogue, 2015. Foto de Lucas Cuervo Moura.
http://casavogue.globo.com/Design/Gente/noticia/2015/04/campanas-criam-com-inspiracao-
no-cangaco.html


http://casavogue.globo.com/Design/Gente/noticia/2015/04/campanas-criam-com-inspiracao-no-cangaco.html
http://casavogue.globo.com/Design/Gente/noticia/2015/04/campanas-criam-com-inspiracao-no-cangaco.html
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A liberdade para criar e o carater autoral também séo atributos do artesanato,
por realizarem-se no ambito da expressao simbdlica. Esse valor se constitui entre o
objeto e o receptor (ou publico), porém o artesanato no Brasil carrega historicamente
o estigma de uma atividade assimilada por conhecimento empirico, produzida de
modo especifico e dotada de determinadas técnicas e materiais que o enquadram
numa condi¢cdo em que a producado, a exposicado e a comercializagéo ficam restritas
e sdo menos valorizadas que o design. Dessa forma, se reconhece na colecao
Cangaco a magnitude do protagonismo alcancado pelo artesanato em sintonia com
o design no principal aspecto do discurso do design contemporaneo.

Observa-se que a relacdo entre design e artesanato presente na colecdo
Cangaco evidencia a memoria de um fazer ancestral. Nesse sentido, Cardoso
aponta que:

A memdria é mais do que a simples acdo de recuperar uma vivéncia,

a memodria € um processo de reconstituicdo do passado pelo
confronto com o presente e pela comparagdo com outras
experiéncias paralelas. (CARDOSO, 2012, p. 75).

Os trabalhos de Fernando e Humberto Campana s&o, notadamente,
marcados por trés fases distintas de evolucdo do significado e da importancia do
artesanato em sua obra:

1. No primeiro momento, quando se destaca a Poltrona Vermelha, o processo
é focado no trabalho artesanal dentro do contexto da producédo industrializada, em
gue a figura do artesdo ainda permanece andnima. Pode-se observar a figura do
artesdo como aquele que presta servico, cuja presenca € neutra, construindo o
objeto;

2. No segundo momento, marcado pela Cadeira Multiddo, de 2002, o
artesanato tradicional se apresenta como suporte dos significados contidos na
cultura ligada as bonecas de pano que impregnam o discurso dos designers. A figura
das artesas é referenciada somente como uma coletividade local, na fronteira com o
anonimato;

3. No terceiro momento, o artesanato, expressado pelo trabalho com couro,
finalmente ganha protagonismo no discurso das obras. O artesdo é parceiro na

criacdo e na producédo e compartilha publicamente da autoria.
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3.1.3 Straat bambu: trocas técnicas e culturais em intercambio

estudantil internacional

Esta referéncia pratica ndo trata de artesanato téxtil, mas contribui para
ilustrar uma relacao paritaria entre estudantes de design e artesdo, em que todos
tiveram formacéo. Tal condicdo permitiu ao grupo explorar diversas propriedades
fisicas e técnico-mecanicas do bambu e suas possibilidades construtivas, avancando
e se aprofundando na discussdo com diferentes abordagens estéticas e solucdes
técnicas.

Esse encontro resultou do intercambio internacional Straat bambu de
pesquisa e producdo de objetos. O projeto, realizado em 2007 numa oficina de
bambu no municipio de Cotia/SP, deu impulso a troca de experiéncias técnicas e
culturais entre Takeshi Sumi, estudante de segundo ano do curso de Design da
Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade S&o Paulo (FAUUSP), Dries
Wagenberg, quartanista da Design Academy Eindhoven (DAE), da Holanda, o
artesdo e engenheiro aposentado Eduardo Nakayama e 0 assistente técnico
Raimundo Alves dos Santos. A pesquisa também contemplou um estagio do grupo
em uma das unidades da rede Tok&Stok para reconhecimento do perfil dos
consumidores e dos critérios de compra da empresa, como forma de aprimoramento
dos processos de criacdo, producéo, circulacdo e comercializacdo. Ao final das seis
semanas, o projeto foi apresentado ao publico, em formato de miniexposicao (Figura

17) e mesa redonda, no Museu da Casa Brasileira (MCB), em Sao Paulo.
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Figura 17. Objetos de bambu criados por Dries Wagenberg, Eduardo Nakayama e
Takeshi Sumi, 2007

Fonte: Projeto Straat bambu. Exposicdo no Museu da Casa Brasileira/SP. Foto de Nou
Kazama

O Straat bambu foi criado pela organizacdo Straat Design, que desenvolve
projetos culturais de integracdo entre designers e artesdos, com sede em
Botucatu/SP, e patrocinado pela empresa de decoracao de interiores Tok&Stok, de
Sao Paulo, que apoia o desenvolvimento de design de jovens talentos.

Os processos colaborativos que envolvem participantes de paises distintos
permitem observar diferentes formas de criacdo e producédo. A partir da observacéao
dos objetos produzidos em oficina antes da realizacdo do Straat bambu, Nakayama
orientou tecnicamente cada estudante que, no decorrer das seis semanas de
imersdo, pbde revelar particularidades no desenvolvimento do design e do

artesanato com trabalhos feitos com bambu (Figura 18).
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Figura 18. Produtos de bambu com técnicas desenvolvidas originalmente pelo arteséo
Eduardo Nakayama na Oficina Kotybambu, 2007

Fonte: Projeto Straat bambu. Imagem do acervo Straat, 2008.

Dries Wagenberg explorou o desenho e as possibilidades técnicas e

conceituais, como mostra a Figura 19.

Figura 19. Pesquisa e desenho de Dries Wagenberg para desenvolvimento de
mobiliario no projeto Straat bambu, 2007
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Fonte: projeto Straat bambu. Imagem do acervo Straat
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Wagenberg trabalhou a partir de diversos desenhos e, por meio de
experimentos e testes com os materiais diversos, pesquisou possibilidades técnicas,
tais como a criagédo de conexdes para bambu e resina feitas em moldes de silicone,
a montagem de laminados com tiras de bambu e a composicdo do trancado
tradicional de cestaria misturando fibras naturais e sintéticas, como apresenta a

Figura 20.

Figura 20. Pesquisa técnica com bambu e resina acrilica desenvolvida por Dries
Wagenberg na Oficina Kotybambu, 2007

Fonte: projeto Straat bambu. Foto de Dries Wagenberg

Sumi partiu do material e das experimentacfes técnicas espontaneas para
encontrar novas formas e funcdes para desenvolver os objetos. O estudante
trabalhou a partir do manuseio do material, sem desenho prévio de projeto. Foram
experimentadas as diversas possibilidades do bambu, como apresenta a Figura 21.
Duas das técnicas encontradas no processo que exploram as propriedades naturais
do material foram o envergamento (uma de suas principais caracteristicas) e o
encaixe. O estudante aplicou chama de macarico diretamente no bambu para
enverga-lo, o que possibilitou obter variadas formas a serem trabalhadas. Com essa

técnica, Sumi concebeu o cabide de bambu.
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Figura 21. Pesquisa técnica de envergamento do bambu que deu origem ao cabide de
Takeshi Sumi no projeto Straat bambu, 2007

Fonte: projeto Straat bambu. Foto de Marcelo Lee

O cabide, feito integralmente de bambu, como mostra a Figura 22, tem 40
centimetros de largura por 18 centimetros de altura. E composto por duas pecas
conectadas aproveitando a tenséo que a flexibilidade do material proporciona, sem o
uso de nenhum outro elemento de fixacdo. O objeto ficou em primeiro lugar na
categoria Utensilios do 222 Prémio Design Museu da Casa Brasileira, em 2008. No
mesmo ano, conquistou mencdo honrosa no 1° Prémio do Museu do Objeto
Brasileiro, em Sdo Paulo. Em 2011, ganhou o Prémio Planeta Casa na categoria
Produtos de Decoracéo.
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Figura 22. Cabide de bambu de Takeshi Sumi, 2007

Fonte: Projeto Straat bambu. Foto de Takeshi Sumi/acervo Straat

No caso dessa experiéncia, o aspecto funcional e a reflexdo sobre a
sustentabilidade do material foram o ponto de partida explorado pelo design e pelo
artesanato. O bambu, como material, relune qualidades que atendem as
problematicas do tempo contemporaneo: € um recurso natural de baixo custo, nédo
poluente, de rapido crescimento e renovavel. Pressupfe-se que grande parte dos
perfis de consumidores de objetos produzidos com o bambu esteja alinhada as
guestdes do contemporaneo. Segundo Lobo (2015, p. 75), esse consumidor detém
padrdo de informacdo que o motiva a fazer op¢cles sustentaveis e € propenso a
escolher um produto de design pensando na biodegradabilidade do material. A
esses critérios podem ser incluidas, também, a questao do descarte e a certificacdo
de origem da matéria-prima. Por reunir essas qualidades, o bambu, recurso infinito,
tem sido cada vez mais usado em substituicdo a madeira.

A relacdo do design e do artesanato, configurada no intercambio de
conhecimentos entre os estudantes de design e o artesdo (Figura 23), apresenta
uma peculiaridade: a formacdo de Eduardo Nakayama como engenheiro. Esse fator
permitiu ao grupo avancar na discussao de diferentes abordagens e solucdes

técnicas.
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Figura 23. Dries Wagenberg, Eduardo Nakayama e Takeshi Sumi no jardim do Museu
da Casa Brasileira, 2007

Fonte: projeto Straat bambu. Foto de Nio Tatewaki

Do ponto de vista do artesanato, a busca de novas formas e de uma
aparéncia sem ornamentos nem interferéncia para o bambu - parametro
estabelecido inicialmente pelo projeto — contribuiu para aprimorar o tratamento da
matéria-prima e a estética dos objetos. Foram exploradas diversas propriedades
fisicas e mecéanicas do bambu Phyllostachys aurea, suas possibilidades construtivas
como envergamento, juncéo, laminacéao, tubulacéo, etc.

No ambito do design, foi possivel observar diferencas entre as metodologias
de trabalho do estudante brasileiro e do holandés em suas a¢des projetuais. Em
oficina, enfrentaram prazos desafiadores para o desenvolvimento dos objetos e as
expectativas de todas as instituicdes envolvidas, com metas a serem cumpridas e a
responsabilidade de montar uma exposicdo no Museu da Casa Brasileira. O arteséo
mostrou-se satisfeito com o reconhecimento do publico de design presente na mesa
redonda e na exposi¢do, mas lamentou a falta de tempo, durante o projeto, para

focar numa producéo em grande escala que Ihe daria maior viabilidade comercial.
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Conclui-se que o principal resultado desse projeto n&o tenha sido seu produto
material, mas todo o intercambio de conhecimento. Toda inovagcédo pressupde um

processo do qual participam o engenho e a arte, ou a técnica e a criatividade.

3.1.4 Renato Imbroisi e as rendeiras de renda irlandesa de Divina
Pastora: parceria criativa entre designer e artesas para
geracédo de renda

Como aponta Featherstone (1995, p. 126), o processo de globalizacéo induz
a nocdo de que o mundo é um unico lugar, e a0 mesmo tempo conduz ao
reconhecimento da diversidade das culturas, da “esséncia étnica do povo”. O
artesanato como expressdo cultural esta no centro dessa questdo, e um dos
caminhos para refinar sua condicdo de objeto a fim de que ele faca parte do
contemporaneo é promover a aproximacdo do trabalho do designer com o do
artesdo. Segundo Kubrusly e Imbroisi (2011, p. 3), em grande parte, nos projetos
com comunidades de artesdos realizados no Brasil, observa-se que o design e o
artesanato se encontram no ambito do desenvolvimento de produtos, ajustando-se
novas fungdes e formas, “com foco na adequacido de exigéncias relacionadas ao
mercado, com geracao de renda para as comunidades de artesdos”. Ja Cavalcanti
(2005, p. 57) acrescenta ao debate:

A questéo passa a ser agora a de saber sob que condic¢des o dialogo
com as inovagbes (de técnica, de saberes especializados, de
conhecimento sobre o mercado consumidor, etc.), ou a mera busca
de solugdes para os entraves da inclusédo social, pode ser vantajoso
para uma dada comunidade produtora, ndo fazendo sucumbir aos
imperativos do mercado e nem aqueles do passado retificado e
imobilizado por tradigbes “mortas” ou unicamente discursivas.
(CAVALCANTI, 2005, p. 57).

No que tange as praticas envolvidas nessa relacdo, o Brasil apresenta
questdes similares as dos paises em desenvolvimento, como a Colémbia e a india.
Assim, os estudos de Sethi, Duque Duque e Vencatachellum (2005) a respeito
dessas realidades contribuem com esta pesquisa. Os autores levantam uma série de
guestionamentos sobre a intervencao do design no trabalho dos artesdos daqueles

paises, tais como: qual seria a necessidade de uma intervencéo; qual é o papel do
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designer nesse processo; que mercados poderiam se abrir para o artesdo por meio
da mediacdo com o design; quais os impactos de uma intervencao de curta duracao
e de longa duracéo dentro de uma abordagem holistica, incluindo a revitalizacdo do
artesanato e sua autossustentabilidade; e, finalmente, que resultados efetivos seriam
alcancados se, em vez de intervir, 0 designer transmitisse ao artesdo o0s
conhecimentos formais do design académico com o apoio das politicas publicas
destinadas ao desenvolvimento do artesanato.

De acordo com os autores, o designer cumpre o papel de mediador entre as
realidades fragmentadas do mundo globalizado, em que as distancias foram
reduzidas e os tempos presente e passado sdo desconectados. Ele atua como a
interface entre a tradicAo e a modernidade e pode contribuir para adaptar as
producbes do artesanato as necessidades da vida moderna, tendo em vista que 0s
artesdos dos paises em desenvolvimento, tais como Coldmbia, india e Brasil, estéo
ligados a uma matriz predominantemente rural e de periferia, enquanto o mercado
cresce nos grandes centros urbanos e globais, completamente apartados dessas
realidades sociais. O designer também contribui orientando o artesao a respeito dos
métodos, materiais e processos que podem vir a incrementar sua producdo e
melhorar sua renda, em tal contexto, propondo solu¢cdes de produtos
ambientalmente sustentaveis e atuando como catalisador entre clientes e artesaos
(SETHI; DUQUE DUQUE; VENCATACHELLUM, 2005, p. 3-5).

O designer Renato Imbroisi cumpre o papel de mediador entre as realidades
fragmentadas do produtor e do mercado do mundo globalizado, e faz a interface
entre a tradicdo e a modernidade. E um profissional de design reconhecido no Brasil
e no exterior por realizar trabalhos de desenvolvimento e criacdo de produtos em
mais de 120 comunidades no pais e também na Africa. Em seu processo de
trabalho, submerge no universo do arteséo e, junto com ele, desenvolve objetos com
gualidades estéticas diferenciadas e inovadoras, propondo acabamentos e usos
adaptados ao modo de vida contemporaneo. Sua metodologia enfatiza a
aprendizagem compartilhada, reconhecendo as habilidades especificas dos artesdos
e de seu contexto: cultura, identidade e meio ambiente.

Segundo Sasaoka, Menezes e Moura (2014, p. 9), em 2004, a convite do
ARTESOL, Imbroisi trabalhou na criagdo de novos produtos preservando técnicas

tradicionais junto as rendeiras de renda irlandesa de Divina Pastora, em Sergipe.
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De acordo com as autoras, essas artesds sao caracterizadas pela
peculiaridade no modo de fazer a renda irlandesa, e foram reconhecidas como
Patrimonio Cultural do Brasil, de acordo com o Conselho Consultivo do IPHAN, em
2008. O modo de fazer renda irlandesa em Divina Pastora foi incluido no Livro de
Registro dos Saberes da instituicdo, considerando que as rendeiras locais
reinventaram a técnica, o uso e o sentido desse saber fazer, cuja difusdo no Brasil
se deu por meio dos ensinamentos transmitidos por religiosas irlandesas e também
por livros importados da Fran¢a no século XIX.

O diferencial da renda irlandesa, em detalhe na Figura 24, é o lacé, matéria-
prima usada em grande quantidade e fornecida por um Unico fabricante, a industria
de aviamentos YPU, do Rio de Janeiro. O alto preco do material e os desenhos
repetitivos aplicados em tradicionais toalhas de lavabo e de mesa e jogos
americanos, apenas na cor branca, limitavam a comercializacdo desse artesanato no

mercado de moda e decoragao, segundo Sasaoka, Menezes e Moura (2014).

Figura 24. Detalhe da renda irlandesa tradicional

Fonte: Sesc Belenzinho, exposicdo Renda Brasileira. Foto de Marcos Musi, 2013

Em trés dias, Imbroisi ajudou a transformar essa renda tradicional em
acessorio de moda por meio da criagcdo de dois novos produtos. O primeiro € um
colar confeccionado com argolas de renda, tecidas separadamente pelas arteséas e

depois costuradas umas as outras. O segundo, intitulado Fita Divina (Figura 25),
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pode ser usado de diversas maneiras — como cinto, colar, elemento de decoracao,
etc. Cada fita & confeccionada com trés metros de lacé trabalhados pelas rendeiras
de forma livre e espontanea, tendo como referéncia os pontos tracionais. Durante o
processo de criagcdo desse produto, uma diversidade de desenhos surgiu das maos
das artesas, o que despertou a confiangca em sua propria criagdo e a autoestima pelo
resultado alcancado. A partir dessa oficina, as 18 artesds organizadas em
associacdo passaram a receber encomendas de diversos clientes do mercado da
moda e do artesanato, difundindo seu trabalho por todo o pais (SASAOKA,
MENEZES; MOURA, 2014, p. 9).

Figura 25. Fita Divina em diversas cores
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Fonte: Sesc Belenzinho, exposicdo Renda Brasileira. Foto de I\;Iarcos Musi, 2013

No caso examinado, uma troca bem conduzida entre as ferramentas do
design e o saber artesanal tornou possivel as rendeiras o acesso a métodos e

aprimoramentos que expandiram seu repertorio técnico e artistico, sua eficacia de
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organizagdo em grupo e sua capacidade de adequar-se ao mercado, com o qual
ampliaram sua interagéo.

Esse procedimento corrobora as reflexdes de Sethi, Duque Duque e
Vencatachellum (2005). Percebe-se que o saber fazer tradicional, isoladamente, nédo
tem as ferramentas necessarias para intervir na realidade globalizada. O
conhecimento do design preenche essa lacuna e contribui para transformar de forma

positiva o contexto da comunidade artesd, como aconteceu em Divina Pastora.

3.1.5 Fernanda Yamamoto e as rendeiras do Cariri paraibano:

integracado entre design e artesanato no campo da moda

Compreendidos os aspectos anteriormente apontados pelo estudo de moda e
sua confluéncia com as questdes globais de identidade e da cultura contemporanea,
observa-se a atuacao interdisciplinar. Em sua pratica contemporanea, a moda
abrange varias dimensdes, desde a visual ao uso de materiais complexos, 0
vestuario, o objeto, a imagem, 0 corpo e acdes que se entrecruzam na sua relacao
com o design e o artesanato. Neste estudo, pressupfe-se que o0 design seja o
impulso inicial para o criador de moda, cuja matriz instala-se no conhecimento do
processo de trabalho entre moda e artesanato. As autoras Preciosa e Avelar
refletem a respeito dessa abrangéncia:

Ainda que sobre a moda recaiam formas sutis de controle, hoje, e
cada vez mais, € possivel pensar no designer de moda como um
agente ressignificador da cultura, na medida em que ele passa a
funcionar como um catalisador de outros universos de referéncia.
Tentar entender a moda apenas sob a 6tica da disciplina é ndo estar
suficientemente atento a algumas praticas surpreendentes que, em
seu exercicio, a moda vem nos apresentando. E disso resultam
experimentos tanto no plano social quanto subjetivo, que consolidam
outros modos do fazer-pensar moda no contemporaneo.
(PRECIOSA; AVELAR, 2010, p. 28).

A partir dessa reflexdo, o artesanato pode ser entendido como um dos
universos de referéncia mencionados pelas autoras. Segundo Avelar (2011, p. 108),
0 artesanato é integrado com mais énfase na moda brasileira no contexto politico da
década de 1990, com Fernando Collor de Mello como presidente, periodo em que se

libera a importacdo de tecidos estrangeiros, em especial os produtos chineses,
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provocando concorréncia com a industria téxtil brasileira pela oferta de precos muito
abaixo daqueles praticados aqui. O fato desencadeou uma crise no setor téxtil
nacional, o que fez com que a area da confeccdo enfrentasse dificuldades e
buscasse diferenciais no desenvolvimento industrial e comercial, levando o pais a
encontrar novas referéncias:

A experimentagdo, tanto na criacdo livre como nas é&reas de
desenvolvimento industrial e comercial, passa a ser posta em pratica
pela moda feita no Brasil, no intuito de facilitar a concorréncia no
mercado internacional. E preciso agregar aspectos de originalidade
em relacdo as criacdes de outros paises. Alias, é a experimentagéo
gue abrira caminho para elementos diferenciados, no que se refere
tanto ao tecido quanto aos aspectos relacionados as formas, as
cores, aos volumes e a justaposicdo de todas essas caracteristicas.
Ninguém chega a uma plena realizagdo da “criagdo” sem 0 recurso
da experimentagdo, pois esta € como um exercicio de percepcédo e
de conhecimento sobre aquilo que sera realizado, seja de forma
comercial, seja de forma estritamente conceitual. (AVELAR, 2011, p.
108).

A autora afirma que, a partir desse periodo, o artesanato brasileiro se mostrou
como o “aspecto visivel que mais representava o pais”, contudo, assume que a
utilizacdo do artesanato na moda é apenas uma das formas de buscar a
originalidade e destacar particularidades de uma cultura. Em mais de 20 anos, ao
longo dos quais designers, estilistas e confec¢bes passaram a perceber o valor do
artesanato para enriquecer suas criagdes, observa-se o crescente aprimoramento
desses trabalhos.

Nesse caminho, a designer brasileira Fernanda Yamamoto e um grupo de 77
rendeiras de renda renascenca do sertdo do Cariri paraibano realizaram uma rica e
criativa parceria partindo da valorizacdo da cultura tradicional, da troca de saberes
do artesanato e do conhecimento do design e da moda, da integracdo social e do
desenvolvimento de métodos para orientar as rendeiras a respeito de materiais e
processos de criacdo e producdo que pudessem vir a incrementar sua producéo e
melhorar sua renda.

As 77 rendeiras foram articuladas pela organizacdo ndo governamental
(ONG) Cunha Coletivo Feminista. Elas vivem em 10 cidades da regido: Sao Joao do
Tigre, Camalau, Monteiro, Cacimba Nova, Sumé, Zabelé, Umbuzeiro, Cacimbinha,
Santa Maria e Congo. Yamamoto fez, com sua equipe, sete viagens a regido, no
ciclo de um ano, para realizar a moda feita a mao. A partir dos novos pontos que

surgiram da parceria com as artesas, a designer se inspirou na geografia local para
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criar padronagens geomeétricas, que tém “raizes, galhos, rachaduras, nuvens, cercas
e outras imagens como referéncia’, a fim de suscitar, com pontos abertos, a
sensacao de leveza e fluidez nos tecidos da renda, que originalmente se
caracterizam por seu aspecto mais estruturado e rigido, como mostra a Figura 26.
As roupas foram trabalhadas com diversos tecidos artesanais, tais como “renda
renascenca, couro, feltro (1&), jacquards exclusivos, tricdé e outros”, distinguindo-se
das classicas cores sébrias invernais com “uma paleta tons pastel de rosa, azul e
verde” (YAMAMOTO, 2015).

Figura 26. Vestido de renda renascenca tingida e a criacdo de padronagem geométrica
para arendarenascenca

Fonte: www.facebook.com/FernandaYamamotoOficial/?fref=ts

A designer compartilhou o processo de cria¢do e produc¢do com o publico, por
meio das midias sociais e de visitas guiadas em seu atelié, durante todas as etapas
do trabalho. A colecdo Histérias Rendadas, concebida pela designer em parceria
com as rendeiras em 2015, foi apresentada no Sdo Paulo Fashion Week (SPFW) —
Inverno — 2016, no parque do lbirapuera, em Sao Paulo. Conforme a Figura 27,
observa-se que no convite da cole¢cdo constam os créditos de todos os profissionais
envolvidos na producao, inclusive os 77 nomes das rendeiras de renda renascenca
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do sertdo do Cariri, que dao sentido a percepcao de valor na relacdo de parceria

entre o trabalho das artesés e o da designer.

Figura 27. Ficha técnica do desfile SPFW Inverno 2016 de Fernanda Yamamoto

INVERNO 2016

FERNANDA YAMAMOTO

PROJETO CARIRI PARAIBANO

Consultor: Romero Sousa

FICHA TECNICA

ATELIE FY

Coordenacao: Beatriz Verdolini e Fernando Jeon
Modelagem: Fernando Jeon

Assistente de estilo: Diego Gama

Piloteiras: Silvia Batista e Simone Barbosa

Cortador: Oseias Araujo

Apoio: lonildes Castro

Estagiarios: Clayton Berini, Heloisa Gomez e Samuel Rocha
Loja: Vanessa Laiton

DESFILE

Styling: Daniel Ueda

Beleza: Marcos Costa

Direcdo de desfile: Renata Jay

Cenario: Daniel Corsi Montagem: Jo&do Batista da Silva
Trilha: Hisato

Video de abertura: André Seiti e Richner Allan

Sapatos: Manolita

Oculos: Chilli Beans

Jacquards exclusivos: Innovativ e Renauxview
Material do cenario: Painel LP OSB

Design grafico: Claudia Fugita

Articuladoras: Socorro Costa, Neudenis Albuquerque e Lucia Lira
Fotos e videos: André Seiti e Richner Allan

Rendeiras:

Agrinaura Alves Saturno, Albani de Paula Silva, Ana Doraci Venancio,

Ana Paula de Farias, Andressa Bezerra da Silva, Angelita Ventura Oliveira,
Carla Joseane, Cassia Emanuela da Silva Melo, Cleonice Correia, Deogracia
Jatoba de Oliveira, Edjara Pereira da Silva, Edneide Elisbao, Eliana Euzébio
da Silva, Elizama Monteiro Ibiapino, Erecilda Ferreira In, Erivania de Melo
Barbosa, Evandra Maria Farias da Silva, Fatima Suelene Oliveira, Genilda
Marques da Silva, Gilvanete Marques da Silva, Irenilde Avelino de Lima,
lvany Domingos, Ivoneide André de Oliveira, Ivoneide de Lima Oliveira,
Jaqueline de Lima Oliveira, Joana Candida de Souza, Joseane Pereira, Josefa
Aparecida da Concei¢ao, Jussara Campos Cavalcanti, Lilmara, Lucia Ivonete
Monteiro, Manuela Damiana da Silva, Marcia Maria Candida, Maria Aparecida
de Oliveira, Maria Aucilene Monteiro, Maria Cicleide do Nascimento, Maria
Cleonice Freitas Ibiapino, Maria da Concei¢cado de Souza Ventura, Maria

da Concei¢do do Nascimento Silva, Maria das Dores dos Santos, Maria

das Dores F. Vasconcelos, Maria de Fatima Sousa Alves, Maria de Lourdes
da Silva, Maria de Lourdes Souza de Oliveira, Maria do Socorro Lopes,

Maria dos Anjos do Nascimento, Maria Edjane de Melo Feitosa, Maria Eliane
Bezerra da Silva, Maria Grinaura, Maria Idalina de Souza Elisb&o, Maria
Ivoneide da Silva, Maria Jeane Batista de Oliveira, Maria José Candido,
Maria Jose Germino da Silva, Maria José Ventura, Maria Laudivania da Silva
Correia, Maria Lindaci da Silva Ferreira, Maria Lucia da Paz Herminio, Maria
Lucineide H. da Silva, Maria Marleide Amorim, Maria Marluce Amorim de
Lima, Marlene Leopoldino Vital, Marta Maria Iné Mineiro, Noemia Ozeni da
Silva, Patricia da Paz Bezerra, Patricia da Silva Nascimento, Rita da Silva
Melo, Rosileide da Silva Santos, Rosilene Rosa do Nascimento, Rubenice

Colaboradores: Barbara Macedo, Darlyne Barbosa, Fabio Martinusso, Calumbi da Costa, Rubiana Monteiro de Freitas, Severina Avelino de Lima,
Karina Marcoccia, Kazuko Sassaki, Kiwako Fugita, Luan Mello, Severina Maria Pereira, Silvana da Paz, Silvania Eliane Ferreira
Luciana Bortowski, Marcio Yamamoto, Rosely Kasumi, Suely Yamamoto de Albuquerque, Simone Aparecida R. Paz, Tamires da Silva

Fonte: folheto convite para desfile de Fernanda Yamamoto no SPFW — Inverno — 2016

O desfile envolveu, além de 30 modelos profissionais, outras 10 mulheres que
nunca haviam pisado em uma passarela. Uma das rendeiras paraibanas, Genilda
Marques da Silva, participou desse grupo representando suas companheiras de

trabalho, vestindo sua propria renda (Figura 28).
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Figura 28. Mulheres ndo modelos convidadas para desfilar vestindo as roupas da
colecdo Historias Rendadas. A terceira, a partir da esquerda, é arendeira Genilda
Marques da Silva, ao lado de Fernanda Yamamoto

Fonte: https://www.facebook.com/FernandaYamamotoOficial/photos

Além do SPFW, a colecdo foi apresentada na sede do Centro de Artes e
Esportes Unificados (CEU) Jaragua, situado na capital paulista, e também na propria

localidade onde vivem as rendeiras, conforme mostra a Figura 29.
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Figura 29. Preparacgao para o desfile no CEU Jaragua

Fonte: www.facebook.com/FernandaYamamotoOficial/?fref=ts

Em entrevista durante o SPFW, a designer revelou as questdes que

mobilizaram seu trabalho:

“Queria trazer uma leveza para essa renda, que é mais dura. Como
conseguir leveza e um ar mais contemporaneo? Como inserir
desenhos de pontos novos?”. Em um processo que levou sete
viagens, ela conseguiu alcancar um método de trabalho que, em
certo momento, as mulheres estavam criando novos pontos
sozinhas. Elas diziam: “mas ja existem 300 pontos, como a gente vai
criar um novo?”. (YAHN, 2015).

Ao ser incorporado por designers de moda, o trabalho artesanal associa uma
ideia de “valor” ao produto, uma vez que a moda €& portadora de simbolos e
significados. No Brasil, segundo Paula, € necessario rever a relacdo histérica da
moda com as tradicdes manuais para compreender por que o trabalho artesanal nas
atividades téxteis, em determinados casos, ainda se caracteriza pela baixa
remuneracdo (PAULA, 2006, p.256). Aos poucos, esse paradoxo vem sendo
guestionado por novas praticas e propostas de atuagdo, como essa da Fernanda
Yamamoto.

Héa que se destacar, de acordo com Moura e Lago (2015), que o processo de

criacdo modifica o olhar (modo de apreender), a concepgéo e o conhecimento tanto
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do artesdo quanto do designer. Além do que, ao que parece, na atualidade, o
trabalho do designer fica mais valorizado ao atender e promover a cultura local,
regional e brasileira. J4 o artesdo ou o grupo de artesdos envolvido conta com a
promocéao e a divulgacao de seu trabalho, ainda que de forma momentanea, e passa
a conhecer novos métodos e processos para o desenvolvimento e a comercializagcdo
de sua producgédo. Ainda segundo essas autoras, tomadas as referéncias histéricas
brasileiras, enquanto o design funcionalista exigia a separacdo do artesanato, a
moda sempre esteve ligada a esse universo, por meio dos bordados, das rendas e
de uma série de aviamentos e acabamentos que sempre foram empregados nas
roupas e acessorios, especialmente para os trajes de festa e para roupas de bebé e
infantis.

Segundo Suzuki (2013, p. 44), as ac0Oes ligadas a revitalizacdo do artesanato
contribuem para a formacdo de uma sociedade sustentavel. A autora observa que
essas acOes criaram um novo impulso na area do design gerando estilos que
diferem da producdo em massa e industrial. Ela afirma que os produtos de design
gue incorporam expressodes culturais, saberes, técnicas e utilizacdo de matérias-
primas locais tém sido valorizados, entretanto isso nao significa um regresso ao
movimento Arts & Crafts, da segunda metade do século XIX, anterior ao design
moderno. Suzuki (2013, p. 47) aponta que esse novo impulso, no Brasil, pode ser
chamado de “artesanizagcado do design”. Com uma profunda ligacdo com o design
ecoldgico e social, esse movimento tem, como meta, um fator social dentro da acéo
do design. Em outras palavras, trata-se da “socializacéo do design”. A autora conclui
gue a artesanizacdo do design no contexto brasileiro colabora em varios aspectos na
formacdo de uma sociedade sustentavel.

Essas cinco referéncias de DMA demonstram a diversidade de metodologias
de interacdo entre esses campos, que partem do processo de criacdo, producéo e
circulacdo dos objetos, assim como de agentes envolvidos. Os dois primeiros casos
evidenciam a incorporacao do trabalho artesanal a obra e ao discurso de designers
reconhecidos internacionalmente, ainda que num contexto de autoria compartilhada
(caso da colecao Cangaco), o que coloca em evidéncia o potencial do artesanato na
contemporaneidade. Ja os trés ultimos apontam para processos de troca de
conhecimento que asseguram a autonomia dos artesaos e a apropriacdo, por parte
deles, das ferramentas do design, assim como de cdédigos e valores simbolicos

préprios da sociedade contemporanea. Nesse contexto, a didatica desenvolvida
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contribui para o empoderamento dos artesdos, fortalecendo sua autoconfianga para
criar, como estimulo a inovacao.

A abertura ocorrida a partir dos anos 1990 no campo do design e, também, no
da moda brasileira trouxe a possibilidade de reaproximagédo com o artesanato em um
nivel ampliado de valores. O fato de importantes designers brasileiros
compartilharem autoria com artesdos com o0s quais se relacionam e constituem
novas criacfes garante outro salto de importancia e de valorizacdo para a pratica
artesanal, muito além da visdo associada ao trabalho tradicional, abrindo novos
horizontes para que perdure, associando praticas tradicionais com metodologias de
criacdo e producédo contemporaneas e colaborando para configurar um campo de

caracterizacao para o design brasileiro no ambito internacional.
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4 MATERIAIS E METODOS

Como aponta o capitulo 1, esta pesquisa adotou a abordagem qualitativa
aplicando as técnicas de revisdo bibliogréfica, pesquisa documental e de campo,
estudo de casos realizados a partir da coleta de dados e entrevistas
semiestruturadas realizadas na vivéncia e observagéo in loco no Atelié Marlene
Branddo e na Confeccdo Prata Couro. Desse modo, aqui se apresentam 0s
contetdos e argumentos que auxiliam na reflexdo dos resultados finais e o
cruzamento de dados levantados nas duas empresas.

A pesquisa de campo compreende entrevistas semiestruturadas aplicadas
aos proprietarios e funcionarios das empresas, acompanhadas dos registros
fotograficos dos locais e observacgao direta.

A pesquisa documental, por sua vez, inclui levantamento de documentacao
das empresas, textos, websites, jornais, revistas e catalogos relacionados a
divulgacdo de produtos e colecdes. O planejamento para coleta de dados, como
mostra o Quadro 4, serve de base para a sistematizacdo das informacdes obtidas
junto as empresas por meio de uma categorizacdo que compreende: o mercado, a
formacdo e capacitacdo de seus funcionarios, 0os processos de criacdo, a pratica
projetual, o processo de producdo, o processo de gestdo e 0s processos de
circulacdo dos produtos. A apresentacdo do conteudo e os argumentos auxiliam na

reflexdo dos resultados finais e no cruzamento dos dados levantados.
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Dados sobre Registros;
empresa; imagens; Proprietérios fundadores
Aspectos da s 2 Anexos a esta o d
dados histdricos; produgao; 4 = funcionarios e
empresa A dissertacao N
nimero de assuntos em ex-funcionarios
funcionarios nivel local
Atalie Ma~r|ene Folders; Desenhos; Inspiragdo; motivacéo;
Brandao; T ? Sl
Empresa B fotografias; modelagens; aprendizado de técnicas;
Confecc¢éo Prata . X . T -
jornais; revistas material téxtil relagdo com a empresa
Couro
= e Fotografias : >
Publico Material Percepcdo de mercado;
Mercado * de produtos : 2 -
consumidor i promocional crise; superagao
especificos
Formagéo e Relatos de Eot?grafuas Treinamento Obgervgg:ao da pro_dugao;
i histéricas da = técnicas aprendidas
capacitagao processos para produgao 5 \ 3
empresa relacionadas a produgao
F fi nhos; — =
Processo de Relatos de d otog;a i DiseA hc_>s, Ampliacdo e redugéo da
erisicic etapas e produtos referéncias smpresa;
diferenciados culturais !
Qualificagdo Verificagdo de -
: Praticas de modelagem e
- : de produtos Fotografias de modelagens, =
Prética projetual s : desenho; percepcao dos
especificos ou modelagem equipamentos e %
= ; diferentes processos
colecdes infraestrutura
Redistro de Busca de inovagéo;
Processo de Observacao dos Gie Atualizacdo de percepcao sobre as
Z determinadas ; S
produgao fluxos P métodos mudangcas técnicas e
P variagoes téxteis
Fotografias
Processo de Observagao dos do contexto Meios de -
8 N 1 £ Problemas e solugdes;
gestao fluxos histérico da divulgacédo
empresa
Processo de Pontos de Fotografias de -
; = et : 2 ; Estratégia de -
circulagado de distribui¢éo; revistas, jornais, b Problemas e solugdes
: : comunicagao
produtos lojas eventos, lojas

Fonte: adaptado de Creswell (2013, p. 193)

A andlise comparativa dos dados parte dos resultados obtidos, relacionados a
processos, produtos, meéetodos de capacitagdo e circulagdo, estabelecendo-se

relacbes com o design, a moda e o artesanato. A analise é apresentada de forma

dissertativa, por meio de imagens, quadros, tabelas e textos.
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As conclusfes obtidas no decorrer da investigacdo apresentam os resultados
apontados e a proposicdo de contribuicbes para a comunidade cientifica e
comunidades artesas téxteis.

Os apéndices incluem o roteiro de perguntas.
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5 DESCRICAO E ANALISES DOS DOIS ESTUDOS DE CASO: ATELIE
MARLENE BRANDAO E CONFECCAO PRATA COURO

Este capitulo apresenta a descricdo e a analise dos casos feitas a partir dos
dados levantados, bem como a inferéncia fundamentada nas respostas coletadas
através das entrevistas semiestruturadas. Essas entrevistas se caracterizam de

acordo com a estrutura representada no Quadro 6.

Quadro 6. Caracteristicas das entrevistas

Universo de pesquisa Empresa Empresa
Local Pratania/SP Aracatuba/SP
Tipo de entrevista Presencial Presencial
Numero de entrevistados 6 4

Proprietéario aposentado
Proprietaria aposentada
Fungdes dos entrevistados Diretor/proprietario
Ex-funcionérios
Ex-funcionaria

Fundadora/proprietaria
Estilista/proprietaria
Diretora comercial/proprietaria
Ex-funcionaria

3 (2 em Aracgatuba; 1 em Sao

Numero de visitas em campo 3 (Pratania)
Paulo)
Escritério Residéncia
Ambiente das entrevistas ”» o Atelié
Oficina de ex-funcionério Lojas

Fonte: elaborado pela autora, 2016

Os entrevistados no Atelié Marlene Branddo e na residéncia da familia
Brandado, em Aracatuba, foram Marlene Branddo, Heloisa Brandédo e Rita Brand&o.
Em Sado Paulo, nas lojas Regina Aon e Lucas Anderi, foram entrevistadas Rita
Brandao e Maisa Antonieta de Camargo.

Na cidade de Pratania, na loja e no escritério da Prata Couro e na Dé
Sapataria, os entrevistados foram Abilio Paschoalinotte, Abilio Paschoalinotte Junior,
Oliva Maria Bassetto Paschoalinotte, Ademilson Antunes, Lucélia Antunes e José

Carlos Cavazzo.
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5.1 PRATA COURO

A Confecgdo Prata Couro esta localizada em Pratania, no estado de S&o
Paulo, a 260 quildmetros da capital. Pratania se tornou distrito de Botucatu no século
XIX e, segundo o IBGE (2016), desde 30 de dezembro de 1993 € um municipio
independente. Sua economia € baseada na producdo agricola, na manufatura do
couro e na comercializacdo de calcados, acessorios, selas e roupas de couro. A
cidade foi um importante nucleo de producéo de artefatos de couro durante décadas,
até os anos 1990, e a empresa Prata Couro € o alicerce dessa historia.

Denominada Confeccbes Prata até a década de 1970, a Prata Couro € uma
empresa familiar especializada em confecgéo e venda de artefatos de couro, ja em
sua terceira geracdo. Fez com que Pratania se tornasse conhecida como a Terra do
Couro por sua producdo persistente e sua permanéncia no mercado durante 82
anos. Sua sede atual (Figura 30) fica ha Rua Otacilio Nogueira, 801, no centro da

cidade.

Figura 30. Empresa e loja Prata Couro

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Muitos sapateiros, artesdos e seleiros da cidade passaram pela empresa,

onde aprenderam seu oficio. Para este estudo, foram entrevistados a segunda
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geragcdo de gestores, Abilio Paschoalinotte, sua esposa Oliva Bassetto
Paschoalinotte e seu sucessor, Abilio Paschoalinotte Junior, além dos ex-
funcionarios Ademilson Aparecido Antunes (conhecido como Dé), Lucélia da Silva
Antunes e José Carlos Cavazzo.

A histéria da Prata Couro se inicia em 1934, com o filho de imigrantes
italianos Angelino Paschoalinotte, nascido em 1914. Agricultor quando jovem,
Angelino contraiu uma inflamacao nos olhos que o fez perder um dos lados da visao,
impossibilitando-o de continuar o trabalho na lavoura. Para que pudesse ter um
oficio, seu pai 0 encaminhou para a cidade mais proxima, Sdo Manuel (& época,
ainda distrito de Botucatu), onde um sapateiro conhecido como Melillo o aceitou
como aprendiz. Mais tarde, o rapaz constituiu sua propria sapataria, em sua casa,
em Pratania. No inicio, era apenas uma oficina que produzia calcados reforcados
para o trabalho, e Angelino, contando durante algum tempo com a ajuda do pai, irma
e tios, foi formando sua clientela.

A Figura 31 mostra a Casa do Sapateiro, réplica da oficina de Angelino,
construida em um parque doado a cidade pelo falecido escritor prataniense
Francisco Marins. No local, hoje estdo expostos alguns objetos que pertenceram ao

sapateiro.

Figura 31. Exterior e interior da Casa do Sapateiro, no parque Taquara-poca, em
Pratania

Foto de Silvia Sasaoka, 2016
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Aos 20 anos, Angelino casou-se com Pedrina Pires, cabocla nascida em
Pratania e criada pela familia Marins, para a qual trabalhava em servicos
domésticos. Pedrina sabia costurar e ajudava o marido fazendo os cortes no couro,
enquanto ele montava as botinas. Pela forte cultura agropecuéria da regido, logo os
fazendeiros se tornaram clientes da sapataria.

O casal teve quatro filhos. Um deles, Abilio Paschoalinotte, nascido em 1943,
comecou cedo o oficio de sapateiro — para que ele ajudasse na producdo, o pai
colocava ao seu lado um banquinho, a fim de que o menino alcancasse a bancada
de trabalho. Abilio frequentou a escola até os 12 anos de idade, escolaridade
maxima oferecida na cidade na época. Ele lembra que, quando o Parana estava em
plena expansdo, as madeiras extraidas naquele estado e levadas para Brasilia
passavam por Pratania, antiga Prata, causando alvorogo entre 0s jovens. Ja entre
seus 14 e 15 anos, Abilio manifestou ao pai o desejo de comecar a vida no Parana,
mas Angelino, devoto de Bom Jesus da Prata, padroeiro da cidade, preferiu que o
filho continuasse a trabalhar na sapataria, que a essa altura ja confeccionava botinas

e botas de cano longo.

5.1.1 Novos rumos da empresa e 0S processos de criacao

Angelino costumava acordar as quatro horas da madrugada para trabalhar na
sapataria familiar, encerrando o expediente as trés ou quatro horas da tarde. Sem
gue ele soubesse, Abilio aproveitava o periodo que sobrava para criar novos
modelos de botas e botinas. No inicio dos anos de 1960, fen6menos da industria
cultural mundial e nacional influenciariam suas criacdes: os filmes de western (ou
faroeste), produzidos em Hollywood, e o movimento da Jovem Guarda, que se
popularizava pelo pais.

Frequentador da sala de cinema de S&o Manuel, a 15 quildmetros de
Pratania, Abilio observava, em detalhes, as botas usadas por John Wayne, Slim
Pickens e outros astros do faroeste. Eram botas confeccionadas, também a mao, por

uma tradicional familia de sapateiros de ascendéncia italiana, os Lucchese, que vivia
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no Texas, EUA, desde 1860. A Figura 32 mostra Slim Pickens sendo atendido pelos

Lucchese.

Figura 32. O ator Slim Pickens, parceiro de John Wayne, em visita a sapataria
dos Lucchese, em EIl Paso, no Texas
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Fonte: https://www.lucchese.com/ourheritage/

Atraido pelos ornamentos dessas botas de caubdi, tais como as franjas, as
pecas de metal e os desenhos pespontados com flores, Abilio fez a primeira réplica.
Angelino ndo gostou da transformacdo na forma do calcado, alegando aparente
desconforto e o risco de entortar os pés dos clientes. Mas um fazendeiro da regido
viu a bota na prateleira e encomendou uma idéntica. A partir dai surgiram outras
vendas, e o pai concedeu ao filho a chance de desenvolver suas proprias ideias.

A outra forte referéncia de Abilio — o movimento da Jovem Guarda, que surgiu
no inicio dos anos 1960 — ganhou impulso com a TV. Segundo Dantas (2015, p.
116), esse foi 0 momento em que, com a disseminacdo dos meios de comunicagéo
de massa, a industria cultural causou impacto nos habitos de consumo da juventude:
os artistas da Jovem Guarda passaram a licenciar produtos que eles préprios
usavam no vestuario, como roupas e adornos.

Entre esses itens, as botinhas de cano curto com salto baixo e bico afunilado,
representadas na Figura 33, eram bastante desejadas pelos jovens. Abilio passou a
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reproduzir modelos inspirados nessa moda para quem nao tinha acesso aos

produtos da marca Jovem Guarda, e suas vendas foram bem-sucedidas.

Figura 33. Artistas da Jovem Guarda, em ilustracao de Douglas do Amaral extraida do
livro Jovem Guarda — moda, musica e juventude, de Maira Zimmermann, 2013
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http://www.estacaoletras.com.br/blog/maira-zimmermann-fala-sobre-seu-novo-livro-jovem-
guarda-moda-musica-e-juventude/

Mas o empreendimento deu um salto gracas a um casaco de couro criado por
Oliva Maria Bassetto Paschoalinotte, filha de fazendeiros italianos que viviam na
regido, com quem Abilio se casou em 1965. Por sua capacidade criativa e gosto pela
costura inspirado nas roupas usadas pelas mulheres que frequentavam a igreja e
eventos sociais locais, costumava esbocar vestidos que pudesse costurar. Com o
aprendizado do couro, Oliva confeccionou um molde de casaco para o marido vestir
no dia a dia. Pendurada num canto da oficina enquanto Abilio trabalhava, a peca de
roupa despertou o interesse de um cliente, professor da Universidade Estadual
Paulista (UNESP), recém-instalada em Botucatu, que encomendou um modelo
idéntico. A noticia se espalhou e muitos outros casacos foram encomendados.
Novos modelos eram produzidos e expostos na loja, a medida que os clientes
traziam pedidos especiais.

Casacos e jaquetas de couro se tornaram os carros-chefes de vendas. Com o

sucesso, a empresa passou a confeccionar pecas do tamanho 38 ao 42, além de
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tamanhos especiais, produzidos a pedido dos clientes. A Figura 34 mostra essas

pecas de vestuario expostas na loja Prata Couro.

Figura 34. Jaquetas e casacos em exposi¢ao na loja Prata Couro

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Inicialmente, a empresa nao tinha concorrentes na regido — 0s mais proximos
estavam na cidade de Sao Paulo e no Sul do pais. Pratania fazia parte da rota para
a capital paulista, e clientes de varias partes do estado passaram a comprar, na
Prata Couro, roupas de couro feitas sob medida. Muitos dos que chegavam a oficina
requisitavam detalhes especificos, tamanhos ou estilos que ndo podiam ser
encontrados no comércio. Para compor as pecas, os clientes traziam referéncias
tiradas de fotos de revista, como fivelas, correntes e pedras.

As roupas da Prata Couro séo feitas, basicamente, de forma manual; se
utilizavam maquinas somente nas etapas de costura. O processo de producdo de

uma jaqueta ou casaco, segundo Oliva, se resume nas seguintes etapas:

1. Um desenho é escolhido para o desenvolvimento de uma peca piloto, que
servira para que os defeitos sejam corrigidos antes que o modelo entre em linha de
producéo;

2. O esbhoco das partes do modelo € repassado para um molde de papel ou

papeléo;
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3. Sao construidas as proporc¢des exatas para cada tamanho;

4. Coloca-se o molde sobre a pele de couro, que ja vem tingida do curtume, e
ela é cortada com estilete;

5. Juntam-se as partes com costura, cola ou fita colante para as dobraduras;

6. Fazem-se o0s pespontos ou outros tipos de adornos antes de fechar as
partes;

7. Confecciona-se um forro, com tecido de cetim, na maquina de costura;

8. Fazem-se os acabamentos e colocam-se ziper, adornos e, por ultimo, os
botdes;

9. Os moldes das roupas nunca sdo dispensados. A Figura 35 mostra o
acervo de moldes da Prata Couro, disponivel para o uso.

Figura 35. Moldes de roupas de couro na oficina da Prata Couro

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Para renovar a producéo, Oliva Paschoalinotte costumava reproduzir seus modelos
modificando seus detalhes. A Figura 36 mostra alguns desses detalhes, como

coloridos, bordados e vazados.
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Figura 36. Desenhos e moldes de roupas de couro de Oliva Paschoalinotte
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Fonte: fotomontagem feita pela autora, 2016

Oliva desenvolveu diversos modelos e moldes de roupas. Com a expansao da
producdo, foi necessario contratar modelistas, que interpretavam os desenhos
elaborados pela empresaria.

Entre o final dos anos 1960 e inicio dos 1970, a oficina jA ndo comportava
tantos funcionarios e um novo espaco de trabalho foi construido. Dessa
transformacéo, nascia a Confeccbes Prata. O nome, que surgiu com 0 primeiro
logotipo, criado por um antigo gerente, foi inspirado na histoéria local — conta-se que
um dia um estribo de prata foi encontrado na beira de um rio da cidade, que passou
a ser chamada de Prata (até sua emancipacdo, em 1993). No entanto, a confec¢éo
comecou a ser confundida com a Expresso de Prata, companhia de transporte
rodoviario que atende a regido. Assim, mais tarde, os Paschoalinotte optaram por
adicionar ao nome de sua empresa a palavra Couro.

Com os negodcios se desenvolvendo, Oliva e sua equipe passaram a buscar
tendéncias da moda e ideias para novas cria¢cdes nas maiores feiras de negécios do
setor industrial de couro, que se ja organizavam no decorrer da década de 1960: a
Feira Internacional da Moda em Calcados e Acessoérios (FRANCAL) e a Couro Moda

— fundadas em Franca (SP) e no Rio de Janeiro (RJ), respectivamente, e hoje
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realizadas na capital paulista. Enquanto a esposa administrava o cotidiano da
fabrica, Abilio cuidava dos contatos comerciais, viajando constantemente a S&ao
Paulo e cidades de outras regides.

A Figura 37 mostra Oliva, que hoje, aos 71 anos de idade, dedica-se a creche
do Nucleo de Atendimento Social fundada pelos proprietarios da Prata Couro e ja

nao participa da gestao da empresa.

Figura 37. Oliva Maria Bassetto Paschoalinotte, na fachada da loja Prata Couro
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Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Na Figura 38, vé-se o empresario Abilio Paschoalinotte ao lado do filho,

Abilio Paschoalinotte Junior, no escritério da empresa.
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Figura 38. Abilio Paschoalinotte Junior e Abilio Paschoalinotte
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Foto de Silvia Sasaoka, 2016

5.1.2 Processos de producéao e gestao

A gestdo da Prata Couro foi conduzida por trés geracbes. Na primeira
geracao, entre os anos 1930 e 1960, pode-se observar na conducdo de Angelino a
configuracdo de uma estrutura e de um modo de producdo artesanal focados no

trabalho de um arteséo/sapateiro, conforme apresenta o diagrama da Figura 39.
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Figura 39. Diagrama da gestéo da sapataria de Angelino Paschoalinotte

Sapataria
Clientes
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Fonte: elaborado pela autora, 2016

A segunda geracéo, iniciada em 1958, permaneceu ativa na administracao da
empresa até 2004. Abilio Paschoalinotte transformou a pequena oficina em fabrica e
introduziu a nocdo de moda, ampliou a producdo e buscou novo nicho de mercado.
Oliva Paschoalinotte participou dos processos de criacdo, producdo e administracao
da fabrica até 1995. A gestdo se desdobrou em novos setores, conforme apresenta

a Figura 40.

Figura 40. Diagrama da gestéo da Prata Couro de 1958 até 2004
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A terceira geragdo, com Abilio Paschoalinotte Janior, formado em

administracdo de empresas teve seu inicio em 1985 e permanece até os dias atuais.

O empresario assumiu o comando do negdécio no periodo em gque se agravava a
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crise econdmica no Brasil, e foi adaptando a gestdo da empresa para novos modos
de producdo e comercializagdo, conforme mostra o diagrama da gestdo atual,
representado pela Figura 41.

Figura 41. Diagrama da gestéo atual da Confecc¢éo Prata Couro
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Fonte: elaborado pela autora, 2016

I Administracao

5.1.3 Matérias-primas e gestéo de producéao

A oferta de matérias-primas na regido favoreceu a producdo da empresa
desde o inicio, quando os solados ainda eram feitos de pneu ou de couro bovino. A
curta distancia até os fornecedores contribuiu, também, com o processo de
confeccdo das jaquetas e casacos.

O couro dos solados, que recebia um tratamento especifico para essa
finalidade, vinha de um curtume de Sdo Manuel — trajeto marcado na histéria de
Angelino, que ia buscar a pé fardo de sola suficiente para trabalhar durante um ou
dois meses. Em Bauru, a 87 quildmetros, havia representantes de outros curtumes,
como a casa San Pierre, que vendia o couro preparado para a parte superior da
bota. As férmas dos calcados, que inicialmente eram italianas, passaram a ser
encontradas no bairro do Bras, em S&o Paulo — onde também eram vendidas
ferramentas, maquinario e outros insumos — ou, ainda, em Franca, que era um polo
calcadista no interior paulista.

Confeccionavam-se bolsas, cintos, macacdes de motoqueiro, pufes, além dos
calcados, jaquetas e casacos. Segundo a ex-funcionéria Lucélia da Silva Antunes,
0s empregados distribuiam-se entre os setores de modelagem, corte, costura e

colagem, montagem das pecas, pespontos, acabamento e maquina a vapor e fogo.
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Eventualmente, os funcionarios cumpriam dois turnos de trabalho, conforme a
demanda. No auge da producao, eram feitas 1.800 pecas de confeccao, 1.500 pares
de botas e mais 300 itens de artefatos. O aumento da demanda fez com que as
vendas, que durante os anos de desenvolvimento da producdo eram restritas a
cidade, se expandissem para o segmento atacadista.

Todos esses itens séo, até hoje, comercializados no varejo pela empresa, no
entanto, parte de sua producdo € terceirizada. A Prata Couro revende, ainda,
produtos de outras marcas. A Figura 42 mostra a variedade de artigos disponiveis na
loja que, como observaremos em pormenor adiante, encontram-se perdidos entre
muitos outros itens de apelo visual, e simbdlico, de referéncias -culturais
extremamente diversas, como camisetas de times de futebol, imagens santas, etc.,
gue demonstram a pulverizacdo da informacdo em torno dos objetos promovidos

pela empresa.

Figura 42. Interior da loja Prata Couro
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Foto de Silvia Sasaoka, 2016

5.1.4 Crise e mudanca de rumo

Nos anos finais da década de 1970, a crise do petrdleo modificaria de forma

decisiva a trajetdria da Prata Couro. J& em 1982, a fabrica da familia entrou em
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processo de desativagdo. Mais tarde, o prédio foi alugado para a prefeitura municipal

e, atualmente, esta em processo de demoli¢céo (Figura 43).

Figura 43. Fachada e interior da antiga fabrica Prata Couro

Fonte: foto de Silvia Sasaoka, 2016

Segundo Soares (1994, p. 59), o poder aquisitivo da populacéo brasileira caiu
apos a decretacdo do Plano Collor, e o setor téxtil e de confeccbes, entre outros
setores da economia brasileira, foi prejudicado com a reducdo das aliquotas de
importacdo de tecidos coreanos e outros produtos estrangeiros a precos bem
menores que os das industrias brasileiras.

A gqueda de faturamento das empresas desse setor, gerada pela abertura
comercial, deu origem ao desequilibrio da concorréncia interna. As confeccbes
brasileiras careciam de competitividade diante dos importados, 0 que causou O
fechamento de muitas delas, além do afastamento do consumidor que, com a
elevada carga tributaria embutida nos precos finais, substituiu o produto nacional
pelo produto importado (SOARES, 1994, p. 61).

Segundo avaliacdo de Paschoalinotte Jr., com a crise do petréleo os clientes
reduziram as visitas a Praténia. No entanto, analises econémicas como a de
Guidolin, Costa e Rocha (2010, p. 153) apontam que a expansdo da China na
producdo mundial e a entrada dos paises asiaticos na producédo de calcados, nos
anos 1980 e 1990, causaram mudancas econdmicas globais, afetando todos os
nacleos de producéo téxtil em varios paises.

A Prata Couro enfrentou tais mudancas adotando o sistema de terceirizacgéo.
Repassando parte da producéo a empresas especializadas, pdde ampliar a linha de

produtos comercializados com sua marca propria, incluindo a venda de calgados
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femininos. A terceirizagcdo se caracteriza pela fragmentacdo dos processos da
manufatura dos artefatos com méao de obra especializada, assegurando a qualidade
dos produtos exigidos pelo novo mercado, sob condi¢cdes especificas de linha de
producdo e infraestrutura, com custos mais baixos, explica Abilio Paschoalinotte
Junior.

Além de reduzir os meios de producdo, a empresa adaptou-se as
instabilidades diminuindo o nuamero de funcionarios e concentrando-se cada vez
mais no varejo e abandonando as vendas no atacado. Soares explica que as
empresas de confec¢do no pais sofriam com taxas de juros de até 3.500% ao ano e
com o elevado custo do capital, inviabilizando o investimento produtivo; restava-lhes
ocupar um lugar de vendas no varejo, como estratégia de mercado (SOARES, 1994,
p. 61).

Sem alternativa, a Prata Couro assumiu a revenda de artigos de couro
chineses em sua loja devido a relacdo entre custo e beneficio desses produtos —
ainda que muitos viessem com defeito, gerando a necessidade de troca e
prejudicando as vendas. Abilio Junior explica que, hipoteticamente, se 0 custo de
producdo de um casaco era de R$ 300 sem margem de lucro, e o produto chinés
chegasse a R$ 200, ndo havia meios de competir no mercado.

Foi dessa forma que o setor produtivo da Prata Couro voltou a ter a dimensao
de uma oficina. As modelagens de vestuario, em se tratando de casacos e jaquetas
de couro, ndo apresentam grande variacdo sazonal, e também ndo houve aumento
no volume de pecas, 0 que tornou desnecessaria a automatizacdo. Assim, manteve-
se a confeccdo de vestuario, que exige menor infraestrutura, com o uso apenas de
maquinas de costura tipo esquerda e balancim de corte — os calcados, por sua vez,
necessitariam de mais velocidade de producédo, com muitas tecnologias e maquinas
para sua fabricacdo. A Figura 44 mostra parte das atuais dependéncias da oficina e

da loja.
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Figura 44. Oficina e interior da loja Prata Couro

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

A contratacdo de um designer ou estilista para o desenvolvimento das roupas
de couro da Prata Couro ocorre somente quando a empresa decide desenvolver um
novo item, que passa a servir de base para a variagcdo dos bordados, formas ou
outros desdobramentos do mesmo desenho. Os adornos, bordados sobre o couro,
sao incorporados a producéo terceirizada.

Sem o custo de uma producéo sazonal segundo tendéncias da moda, a Prata
Couro tem folego para desenvolver uma variedade de produtos com sua marca
prépria, como bolsas femininas ou cal¢cados, por meio de industrias parceiras.

Para terceirizar sua producéo, a Prata Couro busca parcerias em feiras como
a Couro Moda — maior evento anual de artefatos de couro e calcados da América
Latina desde 1973 — e a FRANCAL. Essas empresas lancam colecdes de produtos,
e a Prata Couro faz sua encomenda investindo num estilo ou tendéncia.

Atualmente, as peles usadas para a confeccdo de casacos e jaguetas sao a

napa de vestuario ou pele bovina e ovina, o chamois ou camurc¢a, o couro de porco,
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de mestico ou pele de carneiro, cuja aparéncia se confunde com a pele de cabra
(pelica), entre outros. Para os calgcados sao usados o couro de avestruz e a vaqueta,
entre outros.

Mas para a confeccdo de jaquetas e casacos sob medida a Prata Couro ainda
conta com uma equipe de 14 funcionarios, distribuidos nos setores de confeccao
(corte, costura, modelagem e montagem), venda, administracao e geréncia, além de
um funcionério que cuida da loja on-line. Na loja fisica sdo cinco pecas por tamanho
colocadas a venda nas prateleiras. Essa equipe — da qual participam alguns
empregados préximos da aposentadoria ou ja& com 30 anos de trabalho na prépria
Prata Couro, responsaveis por repassar conhecimento aos mais novos — cuida do

controle de qualidade dos produtos, incluindo os de terceiros.

5.1.5 Transmisséo de conhecimento e responsabilidade social

Nos tempos da sapataria, Angelino costumava preparar o material para o
solado, a biqueira e a palmilha, que eram colocados nas botinas artesanalmente:
cortava-se a pele do couro, que era mergulhada num grande tanque d’agua para
amolecer, em seguida recortava-se a peca com canivete ou faca e passava-se uma
pedra de marmore para chanfrar e refinar a borda do couro do solado — os
procedimentos artesanais na confeccado das botas e botinas foram mantidos até o
inicio dos anos 1990.

Muitos jovens de Pratania passaram pela Confeccfes Prata, que viria a se
tornar, mais tarde, a Prata Couro. De acordo com os relatos, os 150 funcionarios
basicamente aprenderam o oficio do trabalho com couro na prépria empresa.
Segundo Paschoalinotte Jr., os primeiros aprendizes, na década de 1960,
comecavam cedo, geralmente aos 12 anos, devido a Lei 229, promulgada em 1967,
gue reduzia a idade minima para o trabalho de 14 para 12 anos de idade. Entravam
na oficina jovens, a convite do sapateiro, e aos 15 anos ja tinham capacidade para
exercer o seu oficio.

José Carlos Cavazzo, ex-funcionario, lembra-se do ambiente de trabalho e do
aprendizado, que iniciou com a idade de 12. Em torno da banca de trabalho (Figura

45) sentavam-se Angelino, Abilio e seu irmdo, enquanto Pedrina costurava numa
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pequena maquina. A primeira atividade do jovem empregado era a de amolador de
faca; depois ele aprendeu a cortar o couro com o apoio certos dos dedos e o
controle do corte.

Figura 45. Mesa de trabalho do sapateiro Angelino Paschoalinotte
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Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Quando dominou a tarefa de tirar medidas das botas, recebeu um caderninho
com as medidas de sapatos de clientes. Receberia seu primeiro salario de sapateiro
guando soubesse decifra-las — 0 que aconteceu alguns anos depois. Atualmente,
Cavazzo tem sua oficina particular, € microempreendedor individual, faz reparos em
artefatos de couro, corte e costura, e produz jaguetas, cal¢cas e outros produtos.

Ademilson Aparecido Antunes, outro ex-funcionario da Prata Couro que hoje
tem seu negdcio proprio, a Dé Sapataria, também comecou a trabalhar na empresa
aos 12 anos de idade. Iniciou da mesma forma que Cavazzo, em torno da bancada
do sapateiro: servia &gua, repassava as ferramentas, passava cola nos cal¢ados, até
ser convidado a trabalhar na fabrica. Para se tornar um sapateiro, acomodava-se
diante do mestre de oficio e tinha que segui-lo por espelhamento. Segundo
Paschoalinotte, os jovens poderiam viver de seus servigos de consertos de calgados
a partir dos 15 anos, além de trabalhar na oficina.

Nos anos 1990, quando a Prata Couro teve de reduzir seus funcionérios,
muitos deles abriram oficinas de conserto e producdo de botas e botinas em suas
préprias casas. A Prata Couro doou maquinas antigas da empresa, algumas de até
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100 anos, a alguns funcionarios, que passaram a prestar servicos a familia
Paschoalinotte, garantindo a continuidade da producéo de algumas pecas.

Os sapateiros profissionais e ex-funcionarios da Prata Couro continuam a
confeccionar botas e botinas pelo processo artesanal, muito proximo ao que fazia o
mestre Angelino. E o caso de Ademilson, que recebeu da empresa uma prensa, uma
frisa, um balancim, um corta sola, uma lixadeira, uma polideira e uma boneca, que
serve para fazer o acabamento — assim, o0 artesdo estruturou sua oficina. Atendendo
sob encomenda e também vendendo algumas pecas prontas, até hoje pde em
pratica todas as etapas do processo que aprendeu. Na imagem da Figura 46, o

sapateiro faz uma demonstracao de corte de sola com a maquina balancim.

Figura 46. O sapateiro Ademilson operando sua maquina balancim para corte de sola

Foto de Ryan Duke, 2008

Na Figura 47 é possivel ver as partes que compdem uma bota como as que
sdo produzidas por Ademilson. O artesdo explica: a sola é a parte inferior da bota,
gue pode ser de couro, pneu ou borracha; a biqueira € um reforco na frente do
calcado, para definir seu formato e proteger os pés; a gaspea fica na parte superior,
entre a biqueira e o peito do pé; o salto fica fixado a sola e da suporte ao calcanhar,

definindo a altura da bota e proporcionando equilibrio; o contraforte é um reforgo
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interno de couro colocado na parte interna do cal¢ado, na regido do calcanhar, entre
o cabedal traseiro e o forro; vivo de costura é a costura lateral da bota; o vira é uma
parte do acabamento que leva pespontos sobre uma tira em torno do sapato,

cobrindo a beirada da sola; e os puxadores séo as alcas laterais da bota.
Figura 47. Partes de bota confeccionada por Ademilson Aparecido Antunes
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Foto e legendas de Silvia Sasaoka, 2016

O Quadro 7 apresenta as etapas de confeccédo de uma bota da forma como é
feita na oficina do ex-funcionario Ademilson, desde a encomenda do cliente até seu

acabamento final, conforme a descricao feita por Lucélia Antunes.

Quadro 7. Onze etapas de confec¢do de uma bota na Dé Sapataria

O pedido, feito sob medida, é registra-
do em forma de comanda com os itens:
pele, modelo, bordado, sola, salto, altura
do cano, cor do acabamento.
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Escolhe-se a pele ou o corte superior de
uma bota pré-fabricada.

Executa-se o solado: escolhe-se a faca e
cortam-se a sola e a palmilha no balancim.

Prepara-se a palmilha, ajustando-a a for-
ma por refilamento.

Coloca-se o contraforte (reforco interno
de couro) na dgua para molda-lo ao cal-
canhar.

Cola-se o contraforte na parte interna do
calcado, na regido do calcanhar, entre o
cabedal traseiro e o forro.

Fonte: Fotos de Silvia Sasaoka e descrigdo feita por Lucélia Antunes, 2016.
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#  Coloca-se a parte superior ou cabedal so-
bre a bota.

Coloca-se o forro e depois a biqueira, en-
tre a parte superior e o forro.

Coloca-se a sola, produzida pelo sapatei-
ro com couro ou pneu, ou feita industrial-
mente com borracha ou latex.

Coloca-se o salto, de couro ou pré-fabri-
cado.

Lixa-se a parte de montagem para

fazer a vira, isto é, a parte do acabamento
que leva o pesponto sobre uma tira em
torno do sapato, cobrindo a beirada da
sola
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5.1.6 Mercado atual

A partir do momento em que a oficina de Angelino Paschoalinotte
transformou-se em fabrica de artefatos de couro, com vendas no atacado e no
varejo, seu filho Abilio tornou-se responsavel pelas encomendas, que buscava no
mercado da capital paulista. Por meio do contato com fornecedores de materiais de
outras cidades, representantes de venda e clientes dos grandes magazines, como
0s extintos Mappin e Mesbla, além de revendedores de acessorios para
motociclistas na Rua Bardo de Limeira, a fabrica na pequena cidade de Pratania
cresceu progressivamente de 1968 até 1985. A empresa foi se adaptando a cada
mudanca no cenario econdmico, gerada por sucessivas crises econémicas no pais.
Mas, a partir da segunda metade da década de 1980, essas mudancas se tornaram
muito velozes.

Desligados da empresa, muitos dos ex-funcionarios abriram oficinas de
conserto de calcados e de artefatos em suas préoprias casas. Esses novos
empreendedores passaram a produzir também para o0 varejo, mas 0 retorno
comercial foi pequeno. Segundo Abilio Janior, o Servico Brasileiro de Apoio as Micro
e Pequenas Empresas (SEBRAE) teve alguma atuacdo em Pratania, incentivando a
participacdo dos pequenos e microempresarios em feiras do interior paulista (Avare,
Sorocaba, Botucatu e Porto Feliz). A prefeitura cedeu o transporte para os artesaos
e seus produtos. Inicialmente, as vendas nas feiras foram bem-sucedidas, mas,
segundo a artesd Lucélia Antunes, varios problemas surgiram, tais como a falta de
retalhos de couro para serem usados como matéria-prima de bolsas e acessorios, a
suspensao do transporte oferecido pelo municipio e a falta de capital de giro para
investir nas viagens. Os pequenos produtores de artesanato ndo tinham estrutura
fisica nem financeira para entrar em circuito comercial dessa dimensao.

Abilio Janior tentou firmar uma parceria com a oficina do ex-funcionério
Ademilson Aparecido Antunes, mas a maior dificuldade para manter a producéo foi
encontrar quem escoasse 0s produtos no mercado. Seria necessario ampliar a
cartela de clientes, abrindo pontos de venda nas grandes cidades como Sao Paulo e
Rio de Janeiro.

A ocorréncia de dias quentes no inverno, registrada nos ultimos anos,

segundo Abilio Janior, também tém afetado a empresa. A venda de artefatos de
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couro, como as botas, botinas, casacos e jaquetas, é quatro vezes maior durante o0s
trés meses de inverno do que no verao e na primavera.

Ha outras trés lojas de artefatos de couro em Pratania, de ex-funcionérios da
Prata Couro, que concorrem com a empresa na cidade de 5.500 habitantes. A maior
parte dos produtos vem do Sul e Sudeste do pais — 0s pequenos produtores locais
optaram por fechar as portas e trocar de oficio . No entanto, muitos deles
mantiveram seus equipamentos para confeccionar calgados no fundo de suas casas.
O oficio de sapateiro, e também o de seleiro, é preservado, com dificuldade, gracas
a encomendas esporadicas feitas por turistas na loja Prata Couro. A Figura 48

mostra uma sela feita na cidade de Pratania, a venda na loja Prata Couro.

Figura 48. Sela de couro confeccionada por artesdos de Pratania

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Além da loja matriz e do lugar de producdo, no municipio de Pratania, a Prata
Couro teve mais cinco pontos comerciais proprios no centro-oeste de Séo Paulo: no
quilbmetro 328 da Rodovia Marechal Rondon (1984-1996); na Rodovia Castello
Branco (aberta em 1970, mas sem informacé&o sobre a data de fechamento e o ponto
exato); no municipio de Piracicaba (1992-1995); no municipio de Botucatu (2004-
2006); e em Sao Manuel (2002- 2016).

Atualmente, os produtos sao promovidos por meio de folhetos, cartazes,

outdoors e sites especializados em moda, além da loja on-line da Prata Couro, que
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oferece malas, produtos femininos (casacos, jaguetas, botas, sapatos, sandélias e
outros) e masculinos (casacos, sapatos, “sapaténis” e jaquetas) e produtos para
motociclistas (jaquetas, botas e coletes).

Os publicos feminino e masculino sdo proporcionais. As jaquetas femininas,
algumas confeccionadas pela Prata Couro, representam vendas regulares e custam
entre R$ 719,10 e R$ 840 cada, segundo as informac¢des publicadas no site da
empresa. As jaquetas masculinas também tém vendas regulares e seus precos
variam de R$ 746,10 a R$ 1.050.

A empresa tem buscado fortalecer os negocios on-line estimulando o
consumidor a fazer compras através de sua loja virtual (www.pratacouro.com.br) e
de sua pagina na rede social Facebook
(https://www.facebook.com/profile.php?id=100001638208644&fref=ts), com cerca de
cinco mil seguidores que recebem publicaces regulares sobre os diversos produtos
e promogdes da loja. A loja Prata Couro da cidade de Sdo Manuel encerrou suas

atividades no més de agosto de 2016, restando somente a matriz, em Pratania.

5.1.7 Publico-alvo

Entre os anos 1940 e 1950, o publico-alvo foi predominantemente masculino
— formado por fazendeiros que passavam pela localidade e por trabalhadores rurais,
interessados na compra e no conserto de botinas. Mais tarde foi a vez dos
consumidores avidos pela moda inspirada em filmes de faroeste e no movimento da
Jovem Guarda. Com a confeccdo de casacos e jaquetas, ampliou-se a gama de
produtos e a parcela feminina do publico tomou impulso. No final dos anos 1960 e ja
nos 1970, a fabrica cresceu e passou a atrair muitos visitantes, dentre as pessoas
gue saiam da capital e passavam pela regido para visitar seus familiares nas
cidades do centro-oeste paulista — processo que se amainou ha crise do petroleo,
nos anos 1980, fazendo diminuir o fluxo de turistas que se deslocavam de automovel
pela regido.

Mas a cidade ainda atrai um fluxo de visitantes interessados em produtos de
couro. Uma estratégia da Prata Couro para atrair esse publico é oferecer transporte

(uma van) a uma associacdo de funcionarios publicos aposentados sediada em
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Avaré, para que visitem Pratania, conhegam pontos turisticos da cidade — como o
Museu de Tonico e Tinoco, destinado a memoéria da dupla de cantores sertanejos —
e, ao final do passeio, passem pela loja para fazer compras.

O proprietario aponta, ainda, os diversos planos econdmicos, como o Plano
Collor e o Plano Cruzado, que afetaram o desempenho da empresa, fazendo-a
restringir cada vez mais seu nucleo de producdo e minando o poder aquisitivo dos
consumidores. Abilio Junior conclui que Pratania teria se tornado referéncia se
houvesse representantes de vendas dispostos a investir nos produtos feitos no
municipio, levando-os aos grandes centros. O empresario lamenta ndo haver, hoje,
uma associacdo comercial atuante na cidade, conhecedora do modo de producgéo e

ciente dos problemas locais, que fizesse a ligacdo com o mercado.

5.2 ATELIE MARLENE BRANDAO

5.2.1 Historia

O Atelié Marlene Branddo esta localizado no municipio de Aracatuba, no
noroeste do estado de Sdo Paulo, a 523 quilébmetros da capital. Segundo IBGE
(2016), Aracatuba comecou a se desenvolver em 1908, nos arredores da estrada de
ferro Noroeste do Brasil (NOB), que era parte, no século XIX, de um projeto politico
de interiorizacdo do pais. Desde seu surgimento, a cidade concentra sua economia
na agricultura e na agropecuaria. Aracatuba viveu seu auge na década de 1950,
guando recebeu o titulo de Capital do Boi Gordo.

Empresa familiar de moda habillé, ou vestuario a rigor, o Atelié Marlene
Branddo foi fundado nos anos 1960 pela estilista autodidata Marlene Brandao.
Criadora das marcas Marlene Brandédo e Linha Pura, a empresaria desenvolveu um
método proprio de trabalho e tornou-se especialista em vestidos habillé, costura,
modelagem e processos artesanais de confecgdo. Seu atelié vestiu mulheres com
roupas de festa, de diversos estados do pais, durante quase 60 anos de
permanéncia no mercado. Sua sede (Figura 49) fica na Avenida da Saudade, 895,

Vila Estadio, em Aracatuba.
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Figura 49. Fachada do Atelié Marlene Brand&o

MARLENE BRANDA&®

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Os temas abordados neste estudo de caso tratam de aspectos da trajetoria de
Marlene Branddo (Figura 50), desde o surgimento do atelié até a formacédo da
empresa e de seus modos de producdo, em que predominam procedimentos
artesanais. Observa-se seu processo de criacdo e formacdo profissional e a
crescente demanda de clientes, que fizeram com que o atelié de costura se
consolidasse como uma empresa de moda pioneira, responsavel pela producao e
gestdo do atacado de roupas de festa Marlene Brandao e da confecc¢éo Linha Pura,

criada em 1983.

Figura 50. Marlene Branddo em sua casa mostrando vestidos antigos
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Foto de Silvia Sasaoka, 2016

A empresa conta com duas lojas proprias e um showroom bem estruturado
em Sao Paulo, que atende mais de 150 multimarcas brasileiras. O papel das filhas
da empresaria — Maria Teresa, Rita e Heloisa, que estao no negdcio desde meados
dos anos 1980 — foi fundamental para dar continuidade aos aspectos de inovacéo
construidos por Marlene Brandao. Hoje, as herdeiras coordenam uma sdlida equipe
de estilistas e modelistas, enquanto a matriarca, aos 83 anos, trabalha como
consultora das marcas.

Heloisa Brand&o é formada em psicologia e atua como estilista; Rita Brand&o
tem formacdo em arquitetura e se dedica a administracdo e ao marketing da
empresa. As duas cuidam dos processos de criacdo, dos modos de producdo e da
administracado, preservando a qualidade e assegurando a continuidade dos negécios
até os dias atuais. Maria Teresa ndo participa da gestdo atual da marca Marlene

Brand&o, mas fez parte da direcdo no inicio da Linha Pura.
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5.2.2 Artesanato, costura e modelagem

Pode-se verificar, na Figura 51, como uma sé peca da marca Marlene
Brandao apresenta os aspectos de uma cadeia de produgéo que envolve artesanato,
costura e modelagem de boa qualidade. Trata-se de um bolero? feito de tecido de
organza e tule, com vazados resultantes de bordado richelieu® e bordado com
micangas. E uma peca Unica, produto de exceléncia criado por Marlene Brand&o

Figura 51. Bolero de tecido de organza com bordado richelieu e migcangas

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

2 Bolero é um tipo de casaquinho de origem espanhola, aberto, com ou sem mangas, tipo
corpete, quase chegando a cintura (CALLAN, 2007).

3 Bordado richelieu recebe esse nome por ter sido usado pelo Cardeal de Richelieu, da corte
do Rei Luis Xlll, na Franca. Trata-se de um tipo de bordado vazado feito a mao (VERAS,
20009).
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O Atelié Marlene Brand&o trabalha com moda habillé4, estilo que no Brasil se
confunde com “alta-costura”. Mas, embora o termo se aplique tdo somente as
maisons® de Paris (com seu sistema especifico de organizacdo e controle de
mercado), € possivel observar que Marlene segue os canones da alta-costura,
devido ao uso de refinadas técnicas artesanais em criacdes exclusivas feitas com
materiais raros e nobres. Segundo Crane, “a perfeicdo da habilidade artesanal é a
marca das roupas de alta-costura. Os pontos devem ser perfeitos e o corte,
impecavel” (CRANE, 2006, p. 309).

O interesse de Marlene pelos detalhes e pelo bom caimento de uma roupa
surgiu bem cedo, a partir de uma inquietacdo: como achava que os vestidos
encomendados por sua mae nao lhe caiam bem por ser “gordinha” (sic),
desmanchava os modelos para refazer os moldes. A estilista nasceu em Uba, na
Zona da Mata Mineira, numa familia de 11 irmaos. Aos 5 anos de idade, vivendo em
Passos, ja expressava aptidao para o desenho. Com 14 anos, saiu de Minas Gerais
para morar no Rio de Janeiro, a fim de acompanhar a carreira politica do pai,
escritor, eleito deputado federal em 1945. No ginasio (o atual ensino fundamental),
sonhava em ser pintora e tinha o habito de desenhar vestidos para as amigas.

Marlene ingressou na Escola de Belas Artes de Belo Horizonte. Mais tarde, a
aposentadoria do pai levou a familia de volta a Minas Gerais, primeiro a Belo
Horizonte, onde teve aulas com o pintor brasileiro Alberto da Veiga Guignard. Mas a
aspirante a artista continuava interessada em costura. Numa maquina Singer de
pedal que pertencia a sua mae, fazia seus proprios vestidos de festa, recebendo
elogios e pedidos. Aprendia observando as tias, costureiras e modelistas; foi se
aperfeicoando e desenvolveu seu método proprio de fazer modelagem, costurar e
ornamentar roupas. Como a situacdo financeira da familia jA ndo era tdo boa como
no passado, a jovem decidiu se profissionalizar. A familia Branddo retornou a
Passos, onde Marlene continuou a desenhar e costurar vestidos de festa. Depois de
casada, se mudou novamente, dessa vez para Aracgatuba, no interior paulista.

No inicio da carreira, além das roupas de festa, a estilista recebia muitas

encomendas de vestidos de noiva. As clientes traziam os modelos de referéncia e a

4 Habillé indica traje de gala ou a rigor. Usa-se habillé para se referir a vestidos longos ou
curtos confeccionados com renda e bordados com pedraria.

® Maison -saldo usado como palco de desfile de moda para clientes especiais apreciarem o
trabalho do costureiro como criador e foi concebido por Charles Worth em 1858 na
Inglaterra, a fim de se contrapor aos aspectos industrializados da moda (BERRY, 2013).
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estilista os modificava, criando detalhes que foram dando identidade ao seu trabalho.
As ideias vinham da Franga, trazidas ora por suas tias, ora por uma irma, com quem
chegou a trabalhar durante algum tempo. Marlene também buscava inspiragdo nos
filmes norte-americanos e em revistas brasileiras como o Cruzeiro. Segundo Avelar,
a partir de 1930 a influéncia do cinema de Hollywood chegou ao Brasil, e a imagem
das divas foi diretamente associada aos figurinos, moldes e cosméticos (AVELAR,
2011, p. 107).

O servico se aprimorou, dando origem ao Atelié Marlene Brandao. Marlene
chegou a costurar sozinha, em média, 23 vestidos de festa por més, até comecar a
contratar costureiras. O atelié terceirizava os bordados aplicados nas roupas de
festa — Aragatuba concentrava excelentes bordadeiras, que trabalhavam em suas
casas. Era comum ocorrer atrasos na entrega dos vestidos por causa desses
bordados, muito trabalhosos e detalhados.

Marlene atribui o crescimento do atelié, em especial, ao trabalho de duas
costureiras, Dona Nina e Dona Antonieta, e de trés bordadeiras, as irmas “Greju”.
Entre os anos 1960 e 1980, a empresa produzia vestidos exclusivos. As clientes ja
nao precisavam mais comprar os tecidos ou definir como seria o desenho das
roupas. “Eu desenhava para elas, sugeria o tecido conforme a pessoa, e cada peca
era uma pecga unica, irrepetivel, bem trabalhosa”, comenta a empresaria, que quase
nao tirava férias.

Inicialmente, Marlene comprava tecidos em Sao Paulo, passando depois a
receber a visita de alguns fornecedores de tecidos importados. Seu atelié se tornou
reconhecido pelo emprego de procedimentos artesanais bastante elaborados, com
detalhes bordados de pedraria e linha sobre tecido, rendas e, em especial, as
trabalhosas técnicas do drapeado® e do plissado’.

Segundo Bduttner, Faria e Navalon, o emprego de técnicas artesanais
tradicionais feitas com atencdo maxima sobre os acabamentos e o uso de tecidos
raros de fibras naturais, como seda, algodao e linho, séo caracteristicas de uma alta-
costura europeia, cuja criacdo € exclusiva de roupas executadas sob medida para
clientes especiais (BUTTNER; FARIA; NAVALON, 2010, p. 2).

® Drapeado ou drapé s&o dobras trabalhadas em relevo sobre o tecido formando ondulagées
ou pregas (KUME, 2015).

" Plissado ou plissé acordedo é um pregueado regular, estreito, criado com pences
costuradas ou prensadas no tecido, geralmente, a partir do c6s e em direcdo a bainha
(CALLAN, 2007).
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5.2.3 Desenvolvimento empresarial

A empresa chegou a contar com 100 funcionarios na producdo — em sua
maioria, mulheres. A consolidacdo dos negécios de Marlene Branddo aconteceu
entre as décadas de 1980 e 2010, contrariando perspectivas tracadas em estudos
econdmicos como o de Marangoni (2012). Segundo o autor, o Brasil e o restante da
América Latina ficaram marcados por uma profunda crise econdbmica que
caracterizou os anos 1980, fase conhecida como a “década perdida” da economia.
Marangoni explica:

Das taxas de crescimento do PIB a aceleracao da inflacdo, passando
pela producdo industrial, poder de compra dos salarios, nivel de
emprego, balanco de pagamentos e inUmeros outros indicadores, o
resultado do periodo é mediocre. No Brasil, a desaceleracdo
representou uma queda vertiginosa nas médias histéricas de
crescimento dos cinquenta anos anteriores (MARANGONI, 2012).

Entretanto, de acordo com Marlene Branddo, nesse periodo houve uma
proliferacdo de microempresas produzindo roupas de couro, lingerie, pijamas, etc. “O
mercado era promissor e muitas empresas lucraram nesse ramo”, diz. E provavel
gue a andlise da empresaria reflita o resultado dos negdcios realizados na sua faixa
de mercado, que néo teria sofrido as injun¢cdes mencionadas por Marangoni.

De acordo com Santos (2011), na época, 0 mercado esteva protegido da
concorréncia internacional, houve investimento das grifes na difusdo das marcas,
desenvolvimento de novos produtos, aumento das vendas no atacado para
multimarcas e abertura de novos pontos de venda no varejo, com o crescimento do
segmento de shoppings. As industrias, as marcas e as faccbes foram bem-
sucedidas por um periodo de aproximadamente 20 anos. As observacfes do autor
ajudam a compreender a relacdo entre a macroanalise teodrica de Marangoni,
publicada no site do Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada (IPEA), e as
afirmacdes de Marlene Branddo baseadas na sua experiéncia no setor téxtil dos
anos 1980.

E dessa época a decisdo de Marlene Branddo de entrar no ramo de produc&o

de roupas prontas, numa escala maior que a do atelié. A primeira tentativa
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aconteceu com o apoio da filha Maria Teresa Brand&o, seu marido e mais uma
s6cia, que juntos criaram a Arremate. As pecas produzidas para esse novo negocio
foram vendidas no Rio de Janeiro, apenas para lojistas selecionados, que receberam
0 convite pelo correio. Mas a sociedade n&ao durou.

Em 1983, foi fundada a marca de roupa casual Linha Pura, sob administracéo
da matriarca e de suas filhas Heloisa e Rita Branddo, que assumiram também a
gestdo do atelié. A funcdo que Marlene exercia foi desdobrada entre 10 pessoas,
enquanto modelistas do atelié foram treinadas para trabalhar na nova marca.

A partir dos anos 1990, Marlene se distanciou de algumas func¢fes, Heloisa
tornou-se assistente de criacdo e gestdo e Rita ficou com a comercializacdo e o
marketing. O intuito foi apostar no atacado de roupas de festa para todo o Brasil,
com showroom em S&o Paulo, primeiro no bairro dos Jardins e, a partir de 1995, no
Itaim Bibi. A Figura 52 mostra roupas de festa Marlene Branddo exibidas em um

catalogo de colecBes antigas, cujas datas ndo foram identificadas pela proprietaria.

Figura 52. Vestidos de festa Marlene Brandao em catalogo de colecao (s/d)

Fonte:
www.imgrum.net/user/robertacarvalhooficial/346835913/1287949226302877386_346835913

O Atelié Marlene Brandao ganhou nova configuracdo inaugurando, no Brasil,
a venda de grandes colecdes de roupas de festa no atacado. A proposta foi seguir o
calendéario da moda — a cada duas estacdes, eram langadas duas colecdes Marlene
Branddo e duas Linha Pura. As roupas de festa variavam entre 50 modelos, de
diferentes tamanhos, apresentados a lojistas de todo pais por meio de um

mostruario e de desfiles realizados no showroom, em que cada cliente escolhia entre
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10 e 15 roupas que eram, entdo, exibidas por modelos de prova. J4 a Linha Pura
lancava de 130 a 150 modelos de estilo casual.

Nos anos 2000, a Linha Pura procurou associar seu estilo casual ao uso de
brilhos, rendas e transparéncias. O traje habillé caracteristico de Marlene Brandao
propds novas formas a vestidos para eventos formais, como se observa na Figura
53.

Figura 53. Colegéo Linha Pura e Marlene Brandé&o

Foto de André Brand&o, http://cargocollective.com/osmeirafabio/CATALOGOS

A partir de 2015, a empresa voltou a configuragdo de um atelié de moda. Os
meios de producdo foram reduzidos e terceirizados para oficinas de costura e
bordadeiras da regido de Uberlandia, em Minas Gerais. As prestadoras de servi¢cos
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da empresa séo legalmente formalizadas como microempreendedoras individuais, e
trabalham em suas préprias casas. A Figura 54 mostra o interior da loja prépria da
empresa, que permanece em funcionamento no mesmo endereco, juntamente com o

atelié de costura, que conta com uma modelista e uma costureira.

Figura 54. Interior da loja Marlene Brandao

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Com adaptacbes na estrutura de gestdo, criou-se a empresa Marlene
Branddo Multimarcas. Foram encontradas novas formas de produzir e comercializar
por meio de terceirizacdo e revenda de marcas similares. Atualmente, a empresa
tem parcerias, em Sao Paulo, com a loja multimarcas Regina Aon, no Bairro de Vila
Nova Conceicéao, e também com a loja do estilista Lucas Anderi, de vestidos de festa

e roupas para noivas, no bairro do Jardim Paulistano.

5.2.4 Producéao e gestéo

Enquanto o Atelié Marlene Branddo funcionava como um atelié de artista, em
gue o criador cuida de todas as etapas, desde a criagdo até a colocagédo do produto
no mercado, na produgcdo semi-industrial da Linha Pura ha um pré-planejamento
adequado a estrutura de producéo, as sequéncias de operacdes, a oferta de mao de

obra disponivel. Se existe, por exemplo, um determinado numero de bordadeiras
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disponiveis, ou de pessoas que fazem drapeados e plissados, a colecdo € pensada
a partir dessa realidade, a criacéo parte dessa sequéncia de operacgoes.

O desenho de gestdo do atelié de Marlene Brandao nos primeiros anos da
empresa, ha década de 1960, pode ser observado na Figura 55. A gestdo atual,
iniciada nos anos 1980, é representada na figura 56:

Figura 55. Diagrama do sistema de gestdo Atelié MB nos primeiros anos de gestéo
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Fonte: elaborado pela autora, 2016

Figura 56. Diagrama do sistema de gestdo da empresa desde a década de 80 até os

dias atuais
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Fonte: elaborado por Silvia Sasaoka

A empresa ainda utiliza processos artesanais em diversas etapas de sua
producéo: na costura, nos bordados, nos acabamentos caseados (como forragéo e
colocacgdo de botbes) e na confecgdo de acessorios (cintos e broches, por exemplo).

As Figuras 57 e 58 mostram algumas dessas etapas.
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Figura 57. Colocagéo de botdes bombé forrados com tecido e strass

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Figura 58. Cinto sendo bordado a mao com pedraria (vidrilhos e cristais)

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Os protétipos e testes sdo feitos em uma matriz no manequim 38, que passa
por varias provas e ajustes. Empregam-se muitas horas de trabalho nos processos
artesanais, 0 que impacta no preco do produto final. A experiéncia de Marlene
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Brandao na producédo de roupas elaboradas artesanalmente permite que se calcule
a proporgao entre os trabalhos de bordado, renda, drapeado, plissado e costura que
um vestido pode levar. E um equilibrio necessario para enfrentar os fatores tempo e
custo. Para Rita, empresas que desenvolvem trabalhos com processos artesanais
deveriam ter incentivos fiscais que pudessem diferencid-las de uma confeccdo com
processos industrializados. A Figura 59 mostra uma tabela de precos promocionais
de vestidos de festa Marlene Brandao.

Figura 59. Tabela promocional de vestidos de festa Marlene Brandao, 2016.

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Heloisa enfatiza que a velocidade dos lancamentos por estagdo € prejudicial
as empresas de moda de pequeno porte. Lanca-se uma colecdo de verdo ja no
inicio do inverno, e, as vezes, coincide no mesmo periodo a criagdo de trés
colecBes. Que empresa poderia dispor de capital de giro suficiente, além de méo de
obra, equipe de criacdo e producdo? Para a gestora, somente as de grande porte.
Acompanhar o mercado da moda por esse caminho tornou-se inviavel, segundo ela.

Além da concorréncia desigual com a China, que tem um sistema de producéo de
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copias muito veloz, ha lancamentos de novas cole¢bes na internet com o apelo de
compra imediata. Por outro lado, a producdo de roupas de festa ndo estd téo

comprometida com a sazonalidade.

5.2.5 A metodologia de Marlene Brandéo

Marlene Brandéo se aposentou em 2016 e, atualmente, prepara um livro de
moldes basicos com orientacfes sobre costura e modelagem. Criadora de uma
metodologia préopria de modelagem sob medida, a estilista desenvolvia seus moldes
diretamente sobre o corpo das clientes, transferindo-os depois para o papel,
assegurando resultados precisos e bom caimento. Segundo Menezes e Spaine:

Nos processos de criacdo e desenvolvimento de produtos de moda a
aplicacdo dos principios ergonédmicos, da usabilidade e do conforto é
essencial, jA que neles devem ser considerados principios como
anatomia humana, fisiologia, antropometria, psicologia e sociologia,
fatores que sdo pertinentes na concepc¢do de qualquer produto
direcionado ao homem. (MENEZES; SPAINE, 2010, p. 86).

Marlene criava a partir de um pensamento projetual que, segundo ela, &
simples, requer apenas conhecimentos de matematica e geometria. Seus moldes
foram todos arquivados e sao usados ainda hoje. Na Figura 60 observa-se um molde

de forro de vestido do Atelié Marlene Brandao.
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Figura 60. Detalhe de molde de forro para vestido

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Nas colecdes Marlene Brandao para o atacado, quem desenvolve o processo
de criacao € Heloisa, a partir do material disponivel em suas pesquisas ou no atelié.
E preciso criar as roupas de modo que possam ser copiadas por qualquer pessoa,
pois ndo sao obras de arte, diz a empresaria. Segundo ela, a criacdo se da de forma
mais pragmatica do que por inspiracao, e as cole¢cdes nunca sao tematicas.

Heloisa apresenta um desenho, uma referéncia ou material para uma
funcionaria que, conhecendo as expectativas da estilista, € encarregada do
desenvolvimento da roupa. E feito um célculo de custo — nessa etapa, a cortadeira
tem a importante funcdo de avaliar as sobras e o desperdicio de tecidos. Depois &
realizado o corte e a montagem do modelo no tamanho 38 e feita a prova, ndo para
verificar o acabamento ou caimento, mas para avaliar se o resultado corresponde a
ideia original. Depois de aprovado, o0 modelo passa por correcfes; paralelamente
trabalham-se as aplicacdes de bordados e adornos, que também passam por uma
avaliacdo comparativa entre o custo do material e o tempo da mao de obra
empregada. Essa primeira peca é chamada de matriz. A partir dela € desenvolvida a
colecdo, para a qual finalmente se compram os tecidos. A Figura 61 mostra um

estudo de Heloisa exposto em um mural de colecéo de vestidos de festa.



136

Figura 61. Detalhes do mural de colecdes de vestidos criados por Heloisa Brandao

gy =i v e @ | — = - = i W LY
& e T | mewe e e - S 2 ;
. e ; ks ORI ok oy i | o : g=! EL %
e —| g | | T B | N
= ’ . i H X Al e L — ‘
I VN ol ] L - g = |
= S NN T i | 5 o
i Bivas | o Nl S (A = @ P
| = h' = : | 7 | I ! S i
| P il % I
o H,fﬁ’:’ il |= = i z - =
‘ B llgeN . == Sk oSt v =
E pirren A i s ;
g '\ (| ot | ] 1 e R
s 3 v ‘-‘| : 1 " 5 ’ i 4 - ‘
- == { [ 3 g : - 24 \
NUERWO Ee 4 ot vl
o S
e®TO . Ses
Y T =
: : e ')J
= 3 | /
i ],7 & i ol '_/\j
= ‘\\ |
“5h ey ol [0 \
P = 5 e =
= &
$. 2= T

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

5.2.6 Os detalhes

Embora tenha visto vestidos bordados com pedraria pela primeira vez no final
dos anos 1950, ainda em Passos, Marlene Branddo s6 comecou a aplicar essa
técnica artesanal em seus vestidos de festa quando ja estava com seu atelié
montado em Aracatuba. Em todos eles, a renda é suporte para esse tipo do
bordado, sempre feito a mao. A Figura 62 apresenta uma superficie trabalhada com

pedras brilhantes e mais opacas, formando relevos no tecido.
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Figura 62. Renda importada tipo chantilly, bordada com pedraria no Atelié MB

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Na elaboracdo dos detalhes, os tecidos estimulam o desenvolvimento das
ideias: bordados s&o rebordados e rendas sédo aplicadas sobre tecidos ou
redesenhadas por bordados de linha e pedraria na superficie. A Figura 63 mostra
uma peca para vestido criada por Heloisa reproduzindo a técnica de aplicacao de
Marlene Branddo. Neste detalhe de bordado sobre tule de paeté, os vidrilhos e

micangas compdem nove tons de cores.
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Figura 63. Detalhe de bordado de pedraria feito a méo sobre tule de paeté

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Um recurso muito usado nas criacdbes da empresa € bordar sobre
transparéncia, que da a ilusdo de que o bordado esta pregado ao corpo, como uma
tatuagem. A Figura 64 mostra um vestido de tule com decote V, bordado a médo com
linha e rebordado com pedrarias sobre o decote.



139

Figura 64. Vestido de tule criado por Heloisa Brand&o

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Ja a Figura 65 mostra o efeito do tule illusion, que sustenta a estrutura da
roupa. O corpo € modelado gracas ao forro do vestido, sem alcas, estruturado com

barbatanas e coberto de renda bordada a mao com pedrarias.
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Figura 65. Detalhes de forro de vestido de festa

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Em todas essas técnicas, a etapa do arremate € essencialmente feita para
tirar defeitos, deixando-se as costuras livres para fechar as pecas a maquina. Em
seguida se reborda sobre a costura pronta. Sdo muitas idas e vindas no processo.

Outra técnica muito empregada nos vestidos Marlene Brandéo é o drapeado,
mostrado em detalhe na Figura 66. De efeito fluido que acentua os movimentos da
roupa, essa aplicacdo depende da qualidade do ponto de costura utilizado — se

estiver no lugar errado, ou muito apertado, pode estragar a roupa inteira.
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Figura 66. Detalhes de drapeado em vestido de festa Marlene Brandao

¥

Foto de Silvia Sasaoka, 2016

Ja o plissado é representado na Figura 67, no detalhe frontal de um vestido

de festa com arranjo de flores de renda e tecido de cetim na cintura.
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Figura 67. Detalhe de vestido com plissado e arranjo floral

b

Foto do acervo do Atelié Marlene Brandao, 2007

As rendas, tules e adornos utilizados, assim com os tecidos, sdo em sua
maioria importados. Heloisa relata que a tecnologia téxtil inovou tanto na qualidade e
resisténcia dos tecidos que ndo vé necessidade do uso da seda pura, cujo preco é
muito alto. Embora a seda chinesa tivesse um custo mais baixo, ndo se fala mais
nesse tipo de material hoje em dia, mas ha outras op¢cdes, como a musseline com

toque de seda, por exemplo.

5.2.7 Transmissao de conhecimento e responsabilidade social

Em 2006 e 2007, o Atelié Marlene Brandao, representado pela estilista
Heloisa Brandao e pela diretora de marketing Luiza Brand&ao, realizou uma parceria
com a Straat, empresa de consultoria em design social, para transmitir
conhecimentos a dois grupos de bordadeiras sediados na zona leste da capital

paulista — Vila Cidade Kemel e Vila Curugd. O objetivo foi apresentar a esses
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grupos, formados a partir de lacos comunitarios, algumas referéncias de moda,
nocdes de mercado e qualidade e técnicas de bordado de pedraria.

Segundo Sasaoka e Pinheiro (2015, p. 85), as bordadeiras formavam um
publico com baixa capacitacéo técnica e baixa renda. Trabalhavam em suas casas e
prestavam servicos esporadicos para lojas e confec¢cbes de moda para cultura de
massa situadas nos bairros do Bras e Bom Retiro — dois polos de confec¢édo e de
téxteis importantes no Estado de Séao Paulo, localizados na regido central da capital.

Voluntariamente, ao longo de um ano, a equipe do Atelié Marlene Brand&o
compartilhou experiéncias com as bordadeiras da capital, dando palestras e oficinas
de capacitacdo técnica, além de explicacbes a respeito das exigéncias do mercado
de roupas de festa bordadas com pedraria e de técnicas de ornamentacéo téxtil
sobre tecidos finos. Durante a capacitacdo, foram usados como referéncia cerca de
30 vestidos de acervo e mostruarios de técnicas e tecidos. Todo esse material foi
doado as artesas (SASAOKA; PINHEIRO, 2015). Observam-se a seguir referéncias
e materiais utilizados durantes as oficinas de capacitacao.

A Figura 68 refere-se a um mostruario de tecidos, paleta de cores, detalhes
de costura e bordados elaborados para o lancamento das cole¢cbes sazonais do

atacado de roupas de festa a fim de apresentar aos lojistas.
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Figura 68. Mostruério de tecidos e técnicas da colecdo Marlene Brand&o

Foto do acervo da Straat, 2006

A Figura 69 ilustra a oficina ministrada por Heloisa Brandédo no ano de 2007

junto ao grupo de bordadeiras da zona leste paulistana.

Figura 69. Oficina de Heloisa Branddo com grupo de bordadeiras

Foto do acervo da Straat, 2006

E a Figura 70 refere-se a doacéo de vestidos para o grupo de bordadeiras. A

imagem registra a expressao de contentamento de uma das artesas ao receber uma

peca.
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Figura 70. Bordadeira recebendo um vestido Marlene Brandéao

Foto do acervo da Straat, 2006

Ha uma preocupacéao de Rita Branddo quanto a relacdo entre a efemeridade
da moda e o oficio do artesanato, no caso do bordado e dos adornos feitos a méo.
Mesmo que o0 servico seja terceirizado, a moda exige o novo. A questdo € como
manter o trabalho de uma pessoa capacitada apés longo treinamento, se a cada
estacdo € preciso sair a busca de novas artesas, ora crocheteiras, ora bordadeiras.
De outro lado, enfrenta-se o desgaste de transmitir novas técnicas de bordado,
costura e acabamentos as artesds e, logo, elas serem cooptadas por outros

empresarios de Aracatuba.
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5.2.8 Publico e mercado atual

As roupas Marlene Brandao séo destinadas a mulheres com mais de 45 anos.
A modelagem foi desenvolvida para o corpo dessas mulheres e, portanto, costuma
ser um pouco maior que o padrdo. A numeracgado vai do 38 (equivalente ao 40 na
modelagem padréo) até o 52. Os tamanhos mais vendidos vao do 42 ao 46.

A vendedora especializada em roupas de festa Maisa Antonieta de Camargo
trabalhou durante trés anos no showroom Marlene Brand&o, realizou vendas no
atacado e no varejo, acompanhou provas de roupas, conheceu 0s processos
artesanais envolvidos, aprendeu detalhes sobre costura e assimilou valores da alta-
costura. Didaticamente, Maisa passava essas informacdes para suas clientes,
algumas das quais encaminhava diretamente ao atelié. Esse publico, com amplo
acesso a bens de consumo de alto padrdo, tem por habito frequentar festas
luxuosas. S&o mulheres que buscam vestidos artesanais exclusivos e preocupam-se
com a qualidade, ndo com o preco. Muitas dessas mulheres sdo maes de noivos ou
de formandos.

A clientela se distribui por varios estados do Brasil, especialmente Minas
Gerais. Atualmente, empresas mineiras apostaram no mercado de roupas de festa e
a concorréncia por preco ficou insustentavel.

Outro fator que influenciou os negdcios no segmento foi o calendario de
eventos. No ano 2000, a moda carioca estava ganhando evidéncia nacional e o
governo do estado de Minas Gerais criou um programa de apoio as confeccdes
téxteis locais, promovendo a feira Minas Trend em Belo Horizonte. E uma iniciativa
da Federacéao das Industrias do Estado de Minas Gerais (FIEMG) que tem o objetivo
de aproximar fabricantes e lojistas (FIEMG, 2014). Esse evento pode ser comparado
a Feira Nacional da Industria Téxtil (FENIT), de Sdo Paulo, consolidada como
primeira feira de negdécios téxteis do pais, criada em 1958 por Caio Alcantara
Machado juntamente com o Sindicato das IndUstrias Téxteis (SINDITEXTIL), e que
tradicionalmente ocorre na metade do semestre em Sao Paulo (VASQUES, 2012).
Empresas paulistas de moda, como o Atelié Marlene Brandao, foram prejudicadas
em 2013 pelo calendério antecipado da Minas Trend; por uma questdo cronoldgica,
os lojistas tiveram acesso as cole¢fes mineiras antes da FENIT de S&o Paulo,

realizada alguns meses depois.
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Pela complexidade das roupas Marlene Brandao e dos processos artesanais
gue envolvem toda a confecgédo, tornou-se invidvel a concorréncia com as empresas
mineiras de roupas de festa. O artesanato téxtil é bastante praticado pelas muitas
artesds mineiras, contrastando com o cenario do Estado de S&o Paulo. Para
enfrentar esse desafio, a Linha Pura incorporou técnicas artesanais e de
acabamento das roupas Marlene Branddo, com novas colecbes de estilo prét-a-
porter de precos mais acessiveis.

Atualmente, a empresa juridica tem o nome de Ateli€ Marlene Brandao e
Multimarcas, faz atendimentos individuais a clientes, mantém parcerias com lojas de
roupas de festa e casual na capital paulista e ndo trabalha com vendas pela internet.
Seu site (www.marlenebrandao.com.br) esta no ar, mas ndo ha atualizacdes desde
2014. Sua pagina na rede social Facebook
(https://www.facebook.com/marlene.brandaoaracatuba?fref=ts) conta com cerca de
cinco mil seguidores. Nesse espaco sao divulgados os eventos da empresa, 0S
produtos e as roupas casuais das marcas de sua representacao.

Atualmente, os vestidos longos de festa Marlene Brandado, de renda

rebordada, tém precos que variam de R$ 8 mil a R$ 10 mil.

6 RESULTADOS OBTIDOS: ANALISE COMPARATIVA DAS EMPRESAS
MARLENE BRANDAO E PRATA COURO SOB A OTICA DO DESIGN-MODA-
ARTESANATO

Os estudos de caso das empresas Confeccdo Prata Couro e Atelié Marlene
Branddo demonstram que a diferenca entre ambas reside nos contextos culturais
constituidos através de seus respectivos processos de criacdo e producdo, de suas
préaticas projetuais, de circulacdo e comercializacdo bem como de seu consumo.

O procedimento basico para relatar os resultados desta pesquisa qualitativa
partiu da analise dos dados coletados, transmitidos das multiplas perspectivas dos
entrevistados — agentes envolvidos no processo e no desenvolvimento da pesquisa
de campo. De suas narrativas constam descri¢cdes cronoldgicas e detalhes de suas
experiéncias, memorias, interpretacdes e relatos pessoais, apresentados em forma

de analise descritiva no Quadro 8.
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Quadro 8. Anélise descritiva das empresas

Produtos atuais

Jaquetas e acessérios de couro

Roupas de festa

Base atual de pregos
de produtos

Jaquetas: R$ 719,10 a R$ 1.050

Vestidos de festa: R$ 8 mil a R$ 10 mil

Materiais utilizados
hoje

Couro, ferragens e aviamentos

Tecidos nacionais e importados, pedrarias
e aviamentos diversos

Processos artesanais

Corte, costura, colagens, montagem,
aplicagdo de aviamentos

Modelagem, corte, passadoria, costura,
acabamento, caseados, bordados
e confeccao de acessdrios (cintos e
broches)

Praticas projetuais

Desenho basico de modelos;
Elaboracdo de protétipos;
Desenho de moldes;

Desenho de componentes para botas
(forma, sola, parte superior, interna);
Desenho de componentes para jaquetas
(mangas, golas, parte frontal e posterior,
adornos)

Desenho béasico de modelos;
Elaboracédo de protétipos;
Desenho de moldes;
Modelagem — definicdo do tipo de estru-
tura e caimento;

Definigao de paletas de cores;
Desenho de componentes para vestidos
(forros, técnicas especificas de costura,
bordados, mangas, saias, golas)

Processos de pro-
ducao atuais

Jaquetas: desenho, desenvolvimento
da peca piloto, selecdo e adaptacéo de
moldes prontos, corte da pele de couro,
colagem, montagem, costura, adornos,

pespontos e aplicagdo de botdes

Vestidos: desenho, selecdo e adaptacgao

de moldes prontos, desenvolvimento de
matriz, ajustes, provas, corte do tecido,
passadoria, bordados, adornos, mon-

tagem, arremates, fechamento das partes

Gestao de produgao

Inicio: centralizado na fungao de sapateiro;
Auge: produgao para atacado com 150
funcionarios;

Atual: terceirizados e varejo, no total de
15 funcionarios

Inicio: centralizado na funcao de costureira;
Auge: produgao para atacado com 110
funcionarios;

Atual: terceirizados, sob medida e repre-
sentagdes comerciais, com aproximada-
mente 5 funcionarias

Gestao de crises
econdmicas

1985/1990
Terceirizagao da producao;
Reducao de funcionéarios;
Fechamento da fabrica
2016
Vendas on-line

2010/2013
Redugéo de funcionarios;
Terceirizagoes
2016
Venda no varejo de multimarcas

Mercado

Inicio: publico local rural
Auge: publico regional e de metrépoles
do estado
Atual: publico da internet e turistas locais

Inicio: publico de alta renda da sociedade
local
Auge: publico nacional
Atual: referéncias de contatos anteriores

Capacitacdo técnica
de funcionarios

Inicio: modelo mestre/aprendiz
Auge: oficina/fabrica
Atual: ndo ha capacitagao

Inicio: mestre/aprendiz
Auge: atelié/fabrica
Atual: terceirizado qualificado pelo atelié

Fonte: elaborado pela autora, 2016

Podemos observar no quadro acima os itens que apontam para as distintas e
respectivas estratégias de gestdo desenvolvidas pelas empresas — no intervalo de
oito décadas pela Confecgcédo Prata Couro e de cinco pelo Atelié Marlene Brandéo.

Tais estratégias as levaram a permanecer operantes no mercado da moda até os
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dias atuais, defrontando-se com condicionantes internos e externos relacionados a
mudancas e alteracdes nos sistemas politico, econdmico, social e cultural ocorridos
ao longo de sua historia e, atualmente, se relacionando e atuando com as
interferéncias, influéncias e reflexos da contemporaneidade.

Neste capitulo é apresentada a andlise comparativa entre as duas empresas
estudadas, Atelié Marlene Brandao e Confeccdo Prata Couro, sob a 6tica do DMA, e

séo respondidas as seguintes questoes de pesquisa propostas inicialmente:

1. De que maneira a relagéo entre DMA pode contribuir para o desenvolvimento
de um processo de producao artesanal contemporaneo de qualidade, capaz
de consolidar todas as etapas técnicas e estéticas, de criagcdo, capacitacao,
infraestrutura, confeccédo e comercializacéo, diante do cenario de profundas

mudancas vivenciadas atualmente no Brasil?

2. Como a Confeccdo Prata Couro e o Atelié Marlene Branddo, no interior
paulista, encontraram saidas para adequar o artesanato a sua linha de

producdo em mais de 50 anos de atividade?

A analise comparativa desenvolvida € direcionada a processos de criacao e
producéo, praticas projetuais, métodos de capacitacdo e mercado, e apresenta-se
de forma dissertativa, através de quadros e textos.

O roteiro elaborado para as entrevistas semiestruturadas baseia-se na
investigacdo da relacdo entre DMA na contemporaneidade, estabelecida nos
objetivos desta pesquisa.

Os grupos de entrevistados sdo compostos por homens e mulheres que
cumprem diversas funcfes dentro das empresas ou fora delas, no caso de ex-
funcionéarios. Sédo eles: uma criadora/fundadora da empresa, uma costureira, dois
sapateiros, uma estilista (profissdo conhecida hoje como designer de moda), uma
vendedora e quatro administradores.

Nas perguntas abertas desta pesquisa qualitativa (Apéndice | — entrevista
semiestruturada), sdo abordados dados histéricos, os processos de criacdo, as
praticas projetuais, formacdo e capacitacdo dos funcionarios e 0s processos de

producéo, de gestédo e de mercado das duas empresas.
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As entrevistas tém foco nos processos que ilustram 0s mecanismos e
dindmicas das duas empresas. Sua aplicacdo permite compreender a gestao de

ambas para identificar seus meios de permanéncia no mercado.

6.1 RESULTADO DA ANALISE COMPARATIVA

O objetivo deste capitulo € analisar e discutir as paridades, diferencas e
caracteristicas especificas nas dinamicas desses dois nucleos téxteis do interior
paulista. Cabe destacar que o pano de fundo deste estudo é o da
“‘contemporaneidade”, tratando-se especificamente do contexto das transformacgdes
em que se inserem as empresas Confeccéo Prata Couro e Atelié Marlene Brandéo,
gue em diversos momentos reordenaram suas operacdes mediante as imposicoes,
alteracdes ou mudancas econdmicas, politicas e culturais. A relacdo entre DMA
emerge nos trabalhos desses dois nucleos téxteis por meio das praticas projetuais e
dos processos de criacdo, de planejamento e de comunicacdo. Essas praticas se
dao de forma empirica e sado intrinsecas aos procedimentos artesanais da confec¢ao
téxtil.

Com tal foco, € abordada a dimensdo estética dentro dos processos de
criacdo e das praticas produtivas e projetuais, 0s quais se caracterizam por serem
condicionados por um mercado especifico, de consumidores que buscam um estilo
de vestuario perene, para além de tendéncias, sendo por isso bastante distintos
daqueles que procuram manifestacbes da moda contemporanea. Ndo € analisada
neste estudo, portanto, a estética dos produtos confeccionados pelas duas
empresas, mas reconhece-se sua relevancia, sugerindo tema para futuras
pesquisas.

Nesses estudos de caso, a localidade teve papel fundamental, determinando
uma espécie de isolamento dos reflexos da pos-modernidade. Esse conceito pode
ser entendido em Harvey, que define a vida pds-moderna como aquela marcada
pela experiéncia de compressdo do espaco e do tempo gerada pelo encolhimento do
mapa do mundo por meio das inovagbes tecnologicas nos transportes e

comunicacgdes, levando a uma sociedade global sem fronteiras e a aceleracédo do
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tempo aplicado na produgéo, na troca e no consumo (HARVEY, 1989, p. 256). No
contexto do interior paulista, com a chegada tardia de meios de comunicacdo e
tecnologias, inclusive a internet, os reflexos da contemporaneidade comecaram a ser
percebidos culturalmente de modo fragmentario e desigual. Para as proprietarias do
Atelié Marlene Brandao, a percepcdo do sistema da moda foi facilitada pelo amplo
acesso a circuitos nacionais e internacionais de informacéo relacionados a esse
mercado. Ja em Pratania, essa percepcao era menor em fungéo da escala regional
de seu publico e do acesso a informacdo mais restrito aos meios de comunicacao de
massa.

O primeiro ponto em comum entre as duas empresas é a localizacao. Tanto
Pratania quanto Aracatuba situam-se ao longo da Rodovia Marechal Rondon —
estrada que corresponde ao eixo centro-oeste e noroeste do interior paulista, e liga o
estado de Sdo Paulo ao de Mato Grosso. Ambas as cidades concentram sua
economia na agricultura, sendo que em Aracatuba predomina também a pecuaria.
Segundo IBGE (2016), Pratania tem uma populacéo estimada em 5.074 habitantes e
Aracatuba, em 193.828 habitantes.

Os aspectos culturais das cidades, sua dimensdo populacional, sua
economia, as atividades locais e suas relacfes de trabalho sdo determinantes do

carater de cada uma dessas empresas.

6.1.1 Aspectos das empresas

Angelino Paschoalinotte iniciou sua oficina em 1934, cerca de meio século
antes de Marlene Brand&o criar seu atelié. O sapateiro, descendente de imigrantes
italianos, aprendeu o oficio para sua subsisténcia. Viveu num Brasil
predominantemente rural, em fase de recuperacdo apés a queda da bolsa de 1929,
gue afetou a economia mundial. A conexdo com 0s grandes centros era precaria, por
meio da ferrovia, e o dificil acesso a educacao formal era comum em pequenas
cidades, onde os Unicos meios de comunicacdo eram o radio, o telégrafo e o préprio
trem.

Com feitio de cunho basicamente utilitario, as botinas confeccionadas por

Angelino eram destinadas ao trabalho. Sua clientela era majoritariamente masculina,
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formada por trabalhadores rurais e proprietarios de fazendas, interessados na
compra ou no conserto do cal¢cado. O couro foi, e ainda é, a principal matéria-prima
da empresa. A proximidade com fornecedores, tais como o curtume Sao Manuel,
situado na cidade vizinha de mesmo nome, facilitou a producédo. A habilidade
artesanal representava saber e oficio, aspecto que remetia ainda ao contexto pré-
capitalista. O sapateiro/artesdo tinha autonomia e estabelecia suas préprias
perspectivas profissionais. Inicialmente, ndo havia contexto de ligacdo com a moda.
A préatica projetual ocorria como planejamento empirico da elaboracdo de cada
calcado, como adaptacédo de um modelo padréo.

Marlene Branddo desenvolveu aptiddo de costura e modelagem como
autodidata e se profissionalizou gradativamente, a partir de referéncias familiares:
tias e clientes. O trabalho também garantia sua subsisténcia. Criou seu atelié em
1965, quando o Brasil se encontrava em franca urbanizacdo e modernizacédo e
crescente industrializacéo. O estilo de vida da sociedade se modificava, numa época
em que se estabeleciam novas formas de transporte e grandes rodovias. Os meios
de comunicacdo disseminavam noticias e novidades pelo cinema, pela televisdo e
por revistas e jornais, influenciando escolhas e incentivando o consumo — contexto
gue comeca a fortalecer a moda no pais.

O meio cultural de Marlene Branddo era o de uma sociedade urbana e
afluente, e Aracatuba era uma cidade de promissores negocios no ramo
agropecuario. Festas luxuosas eram promovidas pela sociedade local e pelos
agentes sociais que reuniam pessoas de alto poder aquisitivo reafirmando e
valorizando o emergente modo de vida sofisticado, referenciado pelo protocolo
francés de muitas décadas atras reiterado pela vinda da familia real ao Brasil. A
influéncia também vinha do cinema. O traje de festa, para as mulheres, tinha de
mostrar elegancia e feminilidade. Com base nas entrevistas, pode-se inferir que as
praticas projetuais de Marlene Branddo, cuja clientela sempre foi
predominantemente feminina, se realizavam empiricamente: o processo artesanal
incorporava formas diversas de trabalhar os tecidos e bordados a partir de modelos
inspirados na alta costura francesa e nos filmes. Simili (2009, p. 360), ao analisar a
indumentéria feminina, observa que o cinema de Hollywood, revistas e jornais
tiveram funcdo essencial na formagcdo de gosto e do estilo das mulheres,

transmitindo-lhe os conhecimentos de moda.
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O trabalho no atelié de Marlene Brandao aprimorava-se por etapas: escolha
de modelos, esbogos das primeiras ideias, desenho de criagédo, criacdo de moldes,
escolhas dos tecidos, do corte, da costura e dos adornos, como os bordados de
pedraria. O artesanato era um modo de fazer que imprimia ao vestuario tracos
especificos de exclusividade, transformando-o em produtos de exceléncia.

Embora pautada por referencias e estudos de pecas do cinema e das revistas
e jornais, tal como uma analise de similares, a criacdo era desenvolvida por Marlene
Branddo. Nesse caso, portanto, a criacdo pode ser entendida como préatica de um

processo projetual.

6.1.2 O espago fisico das empresas

Os espacos de producdo sao galpdes de carater construtivo comum,
internamente adequados a circunstancia produtiva especifica de cada empresa,
descrita anteriormente. Ambas tém na sede o funcionamento de suas lojas.

Em termos arquitetdnico-urbanisticos, o interesse desses espagos comerciais
€ de carater marcadamente urbano: por muitos anos essas empresas permanecem
nos mesmos enderecos e se tornam uma referéncia ao patriménio do espaco de
producédo em suas cidades.

O espaco da loja Prata Couro abre-se diretamente para a rua, com
expositores que mostram todos os produtos a venda. Os clientes podem circular sem
ser abordados por vendedores. Entre a clientela prevalecem motoqueiros, turistas de
eventos ligados a montaria, cavalgadas e rodeios e aqueles que buscam pecas de
couro com referéncias de épocas anteriores, do auge da producao desses artefatos.

O espaco da loja do Atelié Marlene Branddo tem portas fechadas, é
necessario tocar a campainha para entrar, e o atendimento € individualizado. Ha
uma sala de espera com servico de café, agua e poltronas. Os expositores, proXimos
aos provadores, mostram roupas de multimarcas junto a produtos Marlene Brandéo
e Linha Pura. Entre a clientela prevalecem mulheres acima de 45 anos que buscam
roupas de festa para casamentos e formaturas, entre outros eventos cujos trajes

solicitam formalidades.
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As duas empresas possuem sede préopria desde sua fundacdo. Ambas
contam com uma oficina de producao situada na parte dos fundos de suas lojas, e
ainda continuam proprietarias dos edificios onde funcionavam suas fabricas,

localizados ao lado dos espagos comerciais.

6.1.3 Processos de criagéo

Os processos de criagcdo, Iidentificados nas respostas do grupo de
entrevistados das duas empresas, apresentam diferentes critérios. Os relatos dos
descendentes de Angelino Paschoalinotte e de seus ex-funcionarios ndo fazem
mencao a sua criatividade, jA que sua atividade se concentrava no conserto e
confeccao de botinas com padrao definido para trabalho.

Seu filho, Abilio Paschoalinotte, ja influenciado pelo cinema e pela televiséo,
desenvolveu novos modelos de botas e botinas com recursos proprios e fez crescer
a empresa a partir de suas criagdes. Nos relatos de Marlene Brandao, percebe-se
como sua formacdo em pintura e os filmes de Hollywood tiveram influéncia em seu
processo criativo. Para ambos os criadores, Abilio e Marlene, o processo de criagéao
partiu de estimulos externos e de suas experiéncias nos diferentes contextos
culturais.

Ostrower (1978, p. 57) explica que os processos de criagdo sucedem no
campo da intuicao, integrando-se a experiéncia e a estrutura racional do individuo. A
autora define que a intuicdo esta associada aos processos de percepcao e faz a
ligacdo com o0s universos interno e externo do individuo, ordenando os eventuais
dados que estruturam um conhecimento.

Na Confeccdo Prata Couro, o processo de criacdo de Oliva Paschoalinotte,
esposa de Abilio, foi semelhante ao dele, no entanto, os relatos expressam que suas
referéncias no circuito da moda do couro ancoravam-se em modelos pré-definidos
pela industria, voltando-se mais as reproducdes e adaptacoes.

Assim como Oliva Paschoalinotte, Heloisa Brandédo, atual designer de moda
do Atelié Marlene Brandao, encontrou seus referenciais de moda ja organizados ao
longo do tempo pelas proprias criagfes de sua mae, trabalhando em variagbes dos

modelos pré-existentes e adaptacdes as tendéncias de época. A estilista acredita
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gue moda ndo é arte e enfatiza sua preocupacdo em fazer modelos de roupas que
possam ser copiados, isto é, feitos por outras pessoas, dada a sua experiéncia no
processo de producdo do atelié para atacado. De forma pragmatica, estabeleceu
método de trabalho em que seu processo de criacdo ndo parte de uma inspiracéao,
mas do material disponivel, dos potenciais técnicos artesanais incorporados as
roupas e do custo final do produto. Essa analise pode ser ancorada em Ostrower
(1978, p. 60), para quem 0 processo criativo se refere a imagens referenciais
geradas por valores culturais. Sao informagdes que se acumulam na mente humana,

de alguma forma correlacionada com a experiéncia do individuo.

6.1.4 Pratica projetual

O conceito de design, no sentido tradicional do termo, ndo aparece nas falas
dos entrevistados, mas delas pode-se deduzir que ha praticas projetuais intrinsecas
a realizacdo de objetos de moda com procedimentos artesanais. Essas praticas
projetuais podem ser observadas ainda na concepcao de produtos — com finalidade
utilitaria, no caso da Confeccdo Prata Couro, e como vestuario, no caso do Atelié
Marlene Branddo — como etapa que determina as demais — planejamento, producao,
circulacdo e comercializacéo.

Cardoso (2012, p. 236) enfatiza que o design € uma area projetual e esta
associado “a outras areas que projetam a configuragcdo de artefatos”. No entanto,
hoje, o termo ndo estd mais ligado somente a sua origem no processo de
industrializacdo. Por outro lado, o autor lembra que artesanato foi um conceito criado
pela sociedade industrial frente a ideia de industria. Suzuki (2013, p. 315)
complementa, ao afirmar que a atividade artesanal no design consiste na atividade
de producdo, que o artesanato garante diferentes formas de expressé&o. E importante
notar que arte e técnica eram integradas pelo artesanato por meio da criatividade
para gerar produtos com qualidade artistica. E sabe-se que, antes da consolidacéo
do design moderno como pratica cultural, ndo havia diferenciacdo entre arte, design
e artesanato.

As respostas do grupo de proprietarios das duas empresas demonstram que

0s proéprios criadores dos produtos sao responsaveis pela pratica projetual que se da
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na etapa prévia ao desenvolvimento da peca piloto, de forma que ela possa depois
ser realizada em escala de producdo. A dimensdo de préatica projetual ocorre
também no ambito da confeccdo de calcados ou de roupas sob medida, outro
processo de trabalho dos fundadores da Confeccao Prata Couro e do Atelié Marlene
Brandéo, e até da Dé Sapataria, de um ex-funcionério da Prata Couro.

Pode-se afirmar que em ambas as situacdes a pratica projetual configura-se
por um processo de continua adaptacdo e recriagdo de um modelo béasico de
calcado, vestido ou outro produto que, a cada necessidade — corpo ou pés —, tem
demandas especificas. E cada pedido de cliente corresponde a um projeto baseado

nesse sistema de confeccdo de produtos, nesse caso, individualizado.

6.1.5 Formacdao e capacitacao (artesanato, costura)

Essa categoria abrange o0s processos de ensino-aprendizagem das
operacbes em oficinas, fabricas e atelié das empresas Confeccdo Prata Couro e
Atelié Marlene Brandao. Trata-se das capacitacdes para funcionarios a fim de
habilita-los e qualifica-los para determinados trabalhos, adequados aos sistemas de
producédo. Busca-se compreender de que forma as metodologias e a concepcéo de
cada empresa fazem com que as pessoas aprendam as diversas funcdes. A criacao
de produtos € uma atribuicdo dos préprios proprietarios, portanto, ndo ha mencao a
capacitacdo de funcionarios nos processos de criacdo e desenvolvimento de
produtos.

A técnica de fazer calcados de couro foi transferida por um veterano sapateiro
vindo da Itélia para Angelino, de forma oral, de acordo com a tradi¢cao artesanal. Ele
aprendeu através da experiéncia de erros e acertos e da memoriza¢cdo de modelos.
Angelino transmitiu o conhecimento a seu filho e a outros jovens aprendizes de
Pratania.

Existem, no municipio, diversos sapateiros que aprenderam com o mestre e
até hoje trabalham com consertos de sapatos e selaria nos fundos de suas casas. E
o caso de Ademilson Aparecido Antunes, proprietario da Dé Sapataria. O sapateiro
relata que Angelino o colocava ao seu lado e, sem muitas palavras, dava-lhe um

servico para complementar, como passar cola em um solado, por exemplo.
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Cunha (2000, p. 89) explica que essas préticas entre mestres e aprendizes
ocorrem no andamento da producdo de forma assistematica. No cumprimento das
tarefas, os aprendizes imitam seus mestres e herdam o oficio.

Marlene Brandédo foi autodidata ao lidar com as questdes de moda que
envolveram suas criacdes. Sua sensibilidade artistica tem relacdo com o
aprendizado académico — diferente do aprendizado de Angelino. Na Escola de Belas
Artes de Belo Horizonte, recebeu uma formacéao sistemética que |he deu nocbes de
composic¢ao, criagdo, desenho artistico e pintura, entre outras experiéncias estéticas.
Por meio do contato com suas tias, clientes e outras mulheres da familia, foi
introduzida no universo da moda de roupas de festa. Tanto no atelié como na
confeccao de atacado, Marlene cuidou da capacitacdo de modelistas, costureiras e
bordadeiras conforme chegavam diferentes demandas.

Desde os tempos iniciais de sua producado, a empresaria vem organizando, a
partir de suas criacfes, uma biblioteca de modelagens e referéncias de técnicas de
corte e costura para as colecdes atuais e futuras. Segundo seu relato, as aprendizes
de seu atelié passavam a trabalhar na producdo em escala de roupas de festa para
o0 atacado Marlene Branddo e Linha Pura. Observa-se, assim, que o atelié se
configurava como um laboratério de ideias e, também, lugar para a qualificacédo
profissional de funcionarias, com orientacbes diretamente recebidas de Marlene
Branddo. Em seus relatos consta que diversas ex-aprendizes, com sua capacitacao,
tornaram-se referéncia em qualidade de mao de obra especifica na regido e foram
trabalhar para outras confeccGes da cidade. Para a empresa, isso pesou como fator
de prejuizo dado o tempo dedicado a transmissdo de conhecimento e 0 custo
envolvido no processo dessa aprendizagem.

Outro exemplo, testemunhado pela autora em trabalho de campo, foi a
capacitacdo de carater voluntario realizada pela estilista Heloisa Brandao e pela ex-
diretora de marketing Luiza Brandao as bordadeiras de pedraria da zona leste de
Sao Paulo, nos bairros Itaim Paulista e Vila Curuca.

As bordadeiras receberam referéncias de praticas de bordado e costura por
meio de palestras e visitas técnicas ao showroom Marlene Branddo na capital
paulista. Receberam, ainda, doacdo de 30 vestidos com bordados de pedraria. E
ambas, estilista e diretora de marketing, estabeleceram a mediagcdo entre as

bordadeiras de pedraria — condicionadas a uma posi¢cdo marginalizada na cadeia
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produtiva — e um mercado de roupas de festa de qualidade superior aquelas que as
artesas conheciam.

N&o se realizaram oficinas praticas de bordado, no entanto, a ponte
estabelecida com outro aspecto da realidade de producdo levou as aprendizes a
ganhar consciéncia das distancias e diferencas entre dois mercados existentes para
roupas de festa, o popular e o de elite. A nogao das diferentes realidades culturais,
sociais e econdmicas e do modo como operam as confec¢des de roupas de festa
emergiu dessa experiéncia, trazendo para as bordadeiras mais conhecimento sobre
seu proprio mercado.

As solugcbes apresentadas por ambas as empresas sao definidas como
responsabilidade social, em que acdes e novas propostas vao ao encontro das
necessidades basicas dos envolvidos realizando o objetivo de promover melhoria na

vida das pessoas por meio da transmisséo de conhecimento.

6.1.6 Processos de producéao e gestao

Ao conhecer as condi¢cdes de producdo e o sistema em que operam as
empresas, compreendem-se suas estruturas de gestdo, de organizacdo e de
mercado por meio da analise das informacdes contidas nas entrevistas.

Observa-se que esses processos, ligados a producdo, formam a matriz
dessas empresas e marcam suas principais caracteristicas. Na pratica, as
condicBes de producdo atuam como ponto decisivo do modo de funcionamento das
empresas. Nessa etapa, elegem-se os elementos que compdem o carater do
produto final e que correspondem as respectivas realidades de mercado.

Essa analise procura observar como se dao as relacdes no contexto cultural
e econdmico de cada empresa. ldentifica-se, nas entrevistas, que as praticas de
gestdo da Confeccdo Prata Couro e do Atelié Marlene Branddo ndo seguem
modelos tedricos ou midiaticos que indicam tendéncias de moda ou modelos de
gestdo. Ambas receberam, no decorrer de seus trabalhos, consultorias do
SEBRAE. Para a Prata Couro o foco se deu mais precisamente na comercializagéo
e no mercado e para o Atelié Marlene Brandao, no sistema de producdo. Ndo houve

mencao, nas respostas, aos resultados da consultoria.
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Nos relatos referentes ao auge da producdo feitos pelos proprietérios,
observa-se que o investimento maior de recursos financeiros e humanos prevaleceu
em etapas de criagdo e desenvolvimento de novos produtos. E, mediante a
aceitacao do produto pelo publico consumidor, a questdo econémica prevaleceu no
planejamento e processo de producéo.

Os principais elementos que compdem o0 processo de producdo sédo a
matéria-prima e seus fornecedores, qualidade e especificacdes da mao de obra, a
infraestrutura, os equipamentos e ferramentas de trabalho e os modos de producéao,
sejam artesanais ou de manufatura. Observa-se que os elementos inseridos no
processo de producdo se tornaram cada vez mais complexos a medida que
avancavam o0s meios tecnolégicos e as mudancas econOmicas nacionais e
mundiais.

No caso da Confeccao Prata Couro, aquisicdo da matéria-prima do couro e o
modo de producdo do periodo que data sua origem até os dias atuais mudaram
drasticamente através dos tempos. Inicialmente, no contexto em que vivia o
sapateiro Angelino, o produto tinha relacéo direta com o modo de vida rural de seus
clientes e de seu entorno. O modo de producdo o caracterizava como um artesao
cujo dominio e controle sobre todas as etapas, da producdo até a venda, era um
saber tacito. O processo era artesanal até mesmo para construir suas proprias
ferramentas, e sua equipe consistia somente de seus aprendizes e alguns
familiares. Angelino pode ser comparado a figura do arteséo tradicional de artefatos
de couro, que ainda se faz presente no pais, como Espedito Seleiro, do Ceara,
mencionado anteriormente nesta pesquisa.

J4 em meados dos anos 1960, a Confeccdo Prata Couro experimentou um
crescimento geral, sendo necessario seu desdobramento e ampliacdo em diversos
setores, configurando-se como uma fabrica com funcionarios trabalhando em
turnos. A segunda geracao dos Paschoalinotte assumiu 0 negdcio e Oliva acumulou
funcdes de desenvolvimento de produtos e administracdo da fabrica, enquanto seu
marido viajava para abrir mercado regional e estadual.

A larga escala de producado, na maior parte de calcados, foi sustentada até os
anos 1980, quando as mudancas tecnoldgicas e organizacionais de ambito
internacional chegavam a impactar o modo de producdo da Confecc¢éo Prata Couro.
A partir dessa década, o mundo sofria o “intenso processo de internacionalizagédo do

mercado mundial”. Segundo Silva e Valenca (1997, p. 281), mudancas
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demandaram, a organizacoes de todos os portes, a reestruturagéo da producao e a
busca de novas estratégias mediante a alta competividade que crescia no setor.

Essa forma de globalizacdo, como definiu Santos (2001, p. 126), esta
centrada no consumo e na multiplicacdo dos objetos e servicos, afetando
diretamente a producdo, gerando relacdes instaveis de trabalho e crescente
desemprego. O autor questiona tal contraste de condicbes que resultaram no
desequilibrio social e econémico de grande parte da populacéo do pais.

Nesse cenario, proprietarios de empresas e funcionarios foram obrigados a
enfrentar o modelo da globalizacdo e as terceirizacbes como nova estratégia de
producédo, momento em que a gestdo da Confeccao Prata Couro foi assumida pela
terceira geracdo da familia. Segundo o relato de Abilio Paschoalinotte Junior, o atual
administrador, a empresa também foi afetada pelo processo de abertura comercial,
uma vez que seus produtos passaram a concorrer com o0s asiaticos, de menor preco.
Segundo Gorini, tais mudancas impuseram a concorréncia com base na qualidade,
flexibilidade, precos e diversificacdo de produtos reunidos a avancos tecnoldgicos e
as condicdes oferecidas por organizacfes estrangeiras que passavam a producao
de médo de obra barata para os paises periféricos asiaticos (GORINI, 2000, p. 19).
Em vista disso, fecharam-se muitas confeccOes brasileiras e outras, como a Prata
Couro, foram obrigadas a deslocar sua producéo para empresas de outras regides.

Observa-se, nos depoimentos dos ex-funcionarios e dos proprietarios, que
enquanto a gestao da producéo e comercializacdo da Confeccdo Prata Couro lidava
com a localidade e tinha dominio sobre seu publico no contexto local, regional e
estadual, construia-se uma relacdo de pertencimento com a cidade, devido a sua
representatividade local e regional. Hoje, mudaram-se os meios de producédo e
fornecedores de produtos e servi¢os ja ndo sao vinculados a Pratania ou mesmo ao
estado de S&o Paulo.

Os avancos tecnoldgicos do setor de calcados e a cadeia produtiva do couro
vém se tornando complexos ha algumas décadas. Conforme apontam os autores
Guidolin, Costa e Rocha (2010, p. 147), englobam desde o fornecimento de
componentes e de maquinas e equipamentos, envolvendo as industrias quimica,
téxtil e de bens de capital. Atualmente, h& quatro grupos de materiais utilizados pela

indUstria do cal¢ado: injetados, sintéticos, couro e téxtil.
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Observa-se que o0s elementos que envolvem a produgdo hoje sé&o

interdependentes, como mostra o fluxograma da cadeia produtiva do setor calcadista
de couro na atualidade (Figura 71).

Figura 71. Fluxograma da cadeia produtiva do setor coureiro calgadista
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A partir desse fluxograma, as operacfes da Confeccdo Prata Couro
predominam, principalmente, nos setores do varejo e de produtos mediante a
complexa estrutura da cadeia produtiva do couro expressa em todos 0S seus
segmentos. Esse fator provoca crescente e desproporcional concorréncia entre
pequenos e médios produtores e grandes industrias. Os autores Guidolin, Costa e

Rocha explicam outros fatores que dificultam a producéo no pais:
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Apenas 0s paises que sustentam vantagens competitivas relevantes
nas etapas de criacdo, design, marketing e coordenacédo da cadeia
de producéo e distribuicdo da industria calcadista conseguem manter
um papel ativo na cadeia de valor, enquanto os paises que produzem
calcados com base em custos de producdo baixos (principalmente
mao de obra) tendem a perder competitividade. (GUIDOLIN; COSTA;
ROCHA, 2010, p. 147).

Analisar o processo de producao do Atelié Marlene Brand&o requer um olhar
para 0 universo poético da costura, que vai muito além da préatica mecanica e
organizacional dentro de uma oficina de moda. Ja a andlise comparativa com o
processo de producédo da Confeccado Prata Couro propde uma abordagem precisa
sobre questdes sociais, econdmicas e culturais que influenciam a moda.

Na década de 1960, Marlene Brandao iniciava seu atelié de costura em seu
préprio quarto, com apenas uma maquina de costura. Nos relatos, observa-se que a
confeccao de roupas de festa e o fazer costura estavam relacionados a criacéo de
um modo de ser feminino e a construcdo de um vestuario ideal. Chaud (2010)
explica o processo de confeccdo de uma roupa que, quando pronta, representa o
desejo materializado pelas mulheres ou clientes: a atividade da costura, como
interpretar o desenho, fazer o molde, planificar sobre o tecido, construir volumes,
requer um pensar construtivo. A costureira inventa enquanto esta fazendo, ela faz
adaptacdes e transformacfes a partir do corpo da pessoa ou de um modelo
sugerido, combina os materiais, escolhe os acabamentos e vai dando forma a peca
final (CHAUD, 2010). Essa narrativa condiz com os 20 primeiros anos de pratica do
Atelié de Marlene Branddo — seu processo de producdo combinava 0 pensamento
|6gico, a sensibilidade artistica e a atitude criativa.

A costura e o bordado feito a mado sempre fizeram parte das roupas de festa
do atelié Marlene Branddo. No entanto, as entrevistas revelam que as bordadeiras
faziam servicos sob encomenda em suas proprias casas, nao trabalhavam na sede
do atelié e se caracterizam como prestadoras de servico de bordado. Eram
mulheres, maes de familia, que se sustentavam com o oficio. Ndo houve contato
com bordadeiras durante a pesquisa. Por sugestdo das proprietarias foi estabelecido
gue as informacdes a respeito de bordado viriam da experiéncia de Marlene Brand&o
e Heloisa Brandao.

As primeiras bordadeiras com quem Marlene Brandao trabalhou eram

personalidades conhecidas em Aracatuba e reconhecidas pelo talento e exceléncia.
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E sabido que o bordado é um importante artificio e agregador de valor na confeccio
de roupas de festas, por estar associado a rigueza e ao luxo. Tem funcdo e
gualidade técnica para destacar areas sobre o tecido em que desenhos florais,
curvas e formas geomeétricas sdo salientados por insumos industrializados, como
missangas, vidrilhos, canutilhos, paetés, fios metalizados, cristais e linhas coloridas.
Levam-se muitas horas para executar o bordado artesanal.

As roupas de festa Marlene Brand&o se identificam com uma moda perene,
isto €, que ndo esta sujeita a modismos. Num sistema de valores, o trabalho do
bordado € um complemento ao desenho que assegura a caracteristica do “luxo”
nesse tipo de vestido. Separadamente, porém, esse bordado ndo é portador de
simbolos no contexto em que se insere. E uma técnica produtiva.

A moda contemporanea também faz uso de técnicas livres de bordado com
desenhos livres e uso de materiais diversos sobre tecidos de alta tecnologia. O valor
do bordado, porém, ndo estd associado somente ao trabalho empregado por
bordadeiras, mas aos elementos que constituem valores abstratos, como o conceito
da marca, informacao processada em imagem e representacao.

Os tecidos empregados nas roupas de Marlene Branddo sédo importados,
comprados de fornecedores em S&o Paulo ou de representantes que se deslocam a
Aracatuba. Heloisa Brand&o relata que as tecnologias de tecidos vém transformando
a moda — como exemplo, citou a musselina®, que tem o toque da seda, mas leva
componentes diferentes da seda em sua fiacdo. Observa-se que o atelié Marlene
Brandao incorpora novos tecidos e materiais em sua producdo, que garantem o
caimento e estrutura das roupas e facilitam os procedimentos artesanais da costura,
como, por exemplo, a montagem do forro de vestidos e a aplicacao de tules, ainda
gue os modelos mantenham os detalhes classicos de seu estilo.

Os materiais empregados na producdo das roupas Marlene Branddo sao
raros, dificiimente oferecidos por fornecedores usuais de tecidos. N&o foram
mencionados, nas entrevistas, mais detalhes a respeito da origem desses
fornecedores de materiais. Sabe-se que séo provenientes de fabricacdo nacional e
estrangeira. A tecnologia da producdo téxtil tem avancos e oferta de inumeras

gualidades de tecidos e outros materiais.

8 Musselina ou mousseline de soie é um tecido fino, leve e liso, geralmente de algod&o, seda
ou la. Originério da cidade de Mossul (Iraque), era importado pela Europa no século XVILI.
(CALLAN, 2007, p. 226).
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No periodo que coincide com a abertura comercial ao exterior, quando a crise
econdmica acirrava 0os meios de producdo téxtil no pais, a empresa ganhou nova
configuragdo, ampliando seu mercado a partir de 1985. O Atelié Marlene Brand&o
entrava no ramo de atacado de roupas de festa e abria a confeccao de roupas
prontas Linha Pura — ao contrario da Confecc¢édo Prata Couro, que iniciava a reducao
do quadro de funcionarios e remodelava o processo de producdo em Pratania. E
importante observar que essas empresas envolvem pessoas em grande parte de
sua producao, por empregarem procedimentos artesanais. No entanto, Prata Couro
e Marlene Brandao lidam com realidades socioecon6micas distintas — a primeira
abrange um mercado consumidor pulverizado de médio poder aquisitivo em busca
de um estilo versatil e a segunda esta ligada ao mercado de luxo acessivel a um
nicho de alto poder aquisitivo da sociedade, operando em diferentes ambitos
culturais e estratos sociais do pais, e seus mercados apresentam particularidades e
reacoes dessemelhantes.

Para compreender as diferentes direcbes tomadas pelas empresas, encontra-
se em Gorini uma interpretacdo dos fatos que afetaram a Confeccédo Prata Couro,
marcados pelas transformacdes estruturais na cadeia téxtil nacional nos finais da
década de 1980 e inicio dos anos 1990. O autor afirma que a conjuntura do
segmento das confec¢des sofreu grande pulverizacdo da producéo, e fez-se forte
concentragcdo do segmento téxtil nacional. A industria téxtil teve um elevado aumento
de investimentos e da relacdo capital/trabalho, enquanto as confeccbes estavam
dependentes de méo de obra intensiva. A importacdo de produtos asiaticos atingiu a
maior parte das confeccbes; houve deslocamento de producdo téxtil para o
Nordeste, com oferta de menores custos de mao de obra. Empresas de maior porte
aumentaram as escalas de producdo reduzindo variacdo de produtos e investindo
em equipamentos de Udltima geracdo, novas estratégias de distribuicdo, marca e
melhoria da qualidade de seus produtos. Empresas menores intensificaram a
producédo terceirizada, no entanto, voltaram-se mais para a comercializacdo, por
meio de lojas préprias, franquias, gerenciamento de marcas, etc. Outras empresas
atuaram no mercado externo, aprimoraram os canais de distribuicdo e investiram em
marcas (GORINI, 2000, p. 21).

As respostas do proprietario da Confeccdo Prata Couro coincidem com as
condicles sofridas pelas confecgdes mencionadas pela autora. E pode-se inferir que

a ampliacdo da empresa de Marlene Branddo nesse periodo se explica, em parte,
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pelo acesso a matéria-prima proveniente da emergente industria téxtil nacional e
internacional (ou asiatica) que oferecia diversidade e qualidade de materiais que
incorporavam alta tecnologia as roupas de festa, com precos mais acessiveis. E,
como bem relatam as entrevistas do Atelié Marlene Brand&o, o preco final do
produto nunca foi problema para suas clientes.

Os contrastes na direcdo das empresas tém diversos ambitos: um é a
expansdo da industria téxtil e a oferta de matéria-prima de qualidade importada com
precos acessiveis; outro é seu publico-alvo e seu mercado. Em vista disso, conclui-
se que tais contrastes refletem a forma de consumo dos clientes, oriundos de
realidades distintas e de diferentes estratos sociais do pais.

Esses fatores determinaram as condicbes de producdo e de mercado
mencionadas anteriormente, atribuindo-se aos produtos da Confeccao Prata Couro
mais funcionalidade por seu carater utilitario, associado a moda casual, que por seu
valor simbdlico, e conferindo as roupas de festa Marlene Branddo o conceito de
roupa de luxo por terem alto valor agregado a sua confeccdo e serem destinadas ao
publico de alto poder aquisitivo, que compartilha costumes e valores representados
por seu status quo.

Carvalho elucida as diferentes maneiras de atribuir valor aos produtos
estabelecidas pelo sistema da moda, cuja linguagem se expressa como
comunicacao nao verbal. A autora define que:

A escolha individual é que possibilita a constru¢do do seu discurso,
ao selecionar as cores dos variados tipos de tecidos, além dos
aderecos, no meio da diversidade e das diversas op¢des. Portanto, a
construcdo de identidade se verifica a partir da inser¢éo do sujeito no
contexto social, politico, econdmico e estético. (CARVALHO, 2009,
p. 11).

Nas entrevistas com 0s proprietarios das duas empresas, ndo se abordou o
tema da inovacao de produtos. No entanto, observa-se que ocorreram inovacdes de
mercado como estratégia de adaptacdo aos meios contemporaneos de
comunicacado, a exemplo do uso da internet, no caso da Confeccédo Prata Couro, e
do estabelecimento de parcerias para a comercializacdo de multimarcas, no caso do
Atelié Marlene Brand&o.

As empresas em analise ndo apresentaram planejamento estratégico com

base em critérios de competividade. Ambas atuam com foco no controle de
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qualidade da producdo propria e de terceirizados, assim como no equilibrio de

custos, no cumprimento de entrega e na relacdo com o mercado.

6.1.7 Mercado e circulacao

As respostas das empresas pesquisadas mostram pouca variacdo no nicho
de mercado e na ampliacdo de publico-alvo. Observa-se, que o mercado
permaneceu estavel sem oscilar com as tendéncias de moda. A Confeccao Prata
Couro conquistou seu apogeu até os anos 1980 de modo progressivo e, hoje,
concomitante a sua producdo, seu publico consumidor diminuiu. O varejo é
explorado por meio de um site de vendas (www.pratacouro.com.br) e do turismo em
Pratania. A loja sediada em Sao Manuel encerrou suas atividades em agosto de
2016.

O publico do Atelié Marlene Brand&o cresceu a partir dos anos 1980 com a
ramificacdo da empresa em producao de vestidos de festa por atacado e confeccao
de roupas em maior escala. Com a crescente concorréncia do mercado de roupas
de festa no Sudeste do pais e 0 acesso a nucleos de bordadeiras especializadas em
Minas Gerais a custos menores, a empresa vem enfrentando uma crise progressiva
nas vendas.

A imagem dos produtos da Confeccdo Prata Couro esta associada a fama da
cidade, favorecida pela propria histéria da empresa na tradicdo do vestuario de
couro. Segundo uma averiguacao feita por Abilio Paschoalinotte Juanior, a maior
parte dos internautas que acessam sua loja on-line € motivada pela slogan “tradicéo
de 80 anos”, que aparece no site.

A imagem dos produtos do atelié Marlene Brandéo esta também associada a
tradicdo do nome e as roupas que circulam pelos grandes eventos sociais da regido
e de algumas capitais do pais. Heloisa Branddo relata que seu publico ndo se
restringe a Aracatuba.

Nesse sentido, Featherstone (1995) explica a cultura do consumo sob trés
perspectivas: a do acumulo, devido & expansdo e producdo de mercadorias
conforme a logica imposta pelo mercado; a da mercadoria, cuja funcédo € demarcar

as relagdes sociais, tendo uma mesma mercadoria dimensdes simbdlicas distintas
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gue ganham interpretacdes relacionadas ao contexto em que é consumida; e a das
satisfacdes e realizacbes pessoais que 0 consumo pode trazer.

O assunto é ampliado na visdo de Lipovetsky, que observa uma sociedade
cada vez mais segmentada por diferengas “nas crengas e géneros de vida”, marcada
pela individualizacdo e por atitudes dispares diante do consumo (LIPOVETSKY,
1989, p. 275).

Desse modo, os dois estudos de caso demonstram que as diferencas
culturais justificam os modos de producdo, bem como o seu consumo, através do
processo de mercantilizacdo de produtos. Sado exemplos que permitem uma
compreensao aprofundada de mecanismos que ocorrem na perspectiva do mercado.

Compreender o perfil atual do mercado das duas empresas requer uma
imersdo na cultura influenciada pelos meios de comunicacdo de massa ha
contemporaneidade, ndo bastando mais observar somente o estrato social do
contexto de seus clientes. Lipovetsky (1989, p. 29-31) afirma que a logica do
consumo nao se restringe mais as estruturas sociais impostas pela sociedade, por
culturas e por ideologias, mas se realiza na vida social e individual. O autor aponta
gue o passado € o tempo revisitado e passa a ser reutilizado dentro da ldgica do
consumo. Nessa perspectiva, compreende-se que ha uma mercantilizacdo dos
valores, 0s quais néo se baseiam em referenciais historicos.

Fernandes reflete a respeito dos investimentos atuais em grandes producdes
de casamento, submetidos a rituais em estilo tradicional, promovendo expectativas
em relacdo aos vestidos da noiva, de madrinhas e de convidados. Sdo manipulacdes
subjetivas que fazem parte da l6gica de consumo de mercado de produtos e
servicos para festas produzidos por empresas especializadas (FERNANDES, 2014,
p. 95).

Esses grandes eventos de casamento se realizam sob influéncia de desejos
potencializados pela imaginacdo, revivescimento e redescoberta do passado,
construidos pelo mercado. Conforme aponta a mesma autora, por meio das redes
sociais ou das midias eletrdnicas, estabeleceu-se um codigo visual de publicizacéo e
espetacularizacdo dos casamentos articulados pelos proprios métodos de promocéao
de festas matrimoniais (FERNANDES, 2014, p. 32). O Atelié Marlene Brandao pbde
beneficiar-se dessa tendéncia contemporanea da moda, ainda que enfrentasse
dificuldades internas e queda nas vendas devido a concorréncia com Minas Gerais
desde 2013.
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Outro fendbmeno de sentido nostalgico que se explica pela l6gica do consumo
€ o turismo de festas de rodeio e de montaria. Esse publico se reune para
experimentar momentos de lazer montando cavalos ou apreciando concertos de
musica sertaneja. No traje se incorpora chapéu de abas largas, cinto largo de couro,
botas de bico fino e cano bordado com motivos florais e camisa xadrez, lembrando o
vaqueiro.

De acordo com Canclini, as cidades reproduzem o universo simbdlico rural
através de suas herancas nostélgicas do campo, que se mesclam com as
formalidades arcaicas e modernas de suas culturas. Antes, eram expressdes de uma
comunidade, hoje se trata de uma espetacularizacdo a ser cultuada (CANCLINI,
1989, p. 23).

Trata-se de um fenbmeno de consumo recente, que tem se expandido no
Brasil. A apropriacdo de um passado fantastico na logica de consumo é capaz de
promover em escala nacional tanto o nicho de mercado para roupas de festa e
roupas para noivas, remetendo ao imaginario de realeza maxima feminina, quanto a
lembranca de um caubdi aventureiro e heroico desafiador de bois e cavalos em
montaria.

Como vimos, a integracdo entre DMA, proposta pelas referéncias deste
estudo e constatadas em certas operacdes bem realizadas de suas praticas, pode
ocorrer e contribuir para a continuidade do artesanato, bem como para sua
valorizacdo e disseminacdo, mesmo em empresas de pequeno porte e fora do
circuito de grandes centros e metropoles.

Outro aspecto a apontar é que essas empresas e seus gestores atuam com
processos de design, ou em ambitos do design e da moda, de forma empirica, ou
seja, criam, interferem em modelos pré-estabelecidos, inovam e reproduzem por
ainda nédo terem tido melhor compreenséo da importancia do design e do quanto ele
poderia contribuir com suas empresas, inclusive economicamente. Essas empresas
optaram pelos circuitos tidos como periféricos em vez do circuito principal da moda,
preferindo ndo seguir o calendario de moda tradicional, as tendéncias ou
microcolecdes, como € comum no mercado de moda atual, tal como se vé em
eventos como SPFW. Ao se pautarem apenas por referéncias seletivas de modelos
existentes ou pela midia, ainda assim atendem a tendéncias estéticas especificas e
mesmo tecnolégicas — tipos de tecido, aviamentos, acabamentos, etc. — que sao

incorporadas em seus sistemas de criacdo, producao e confeccdo de novas pegas e
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gue, de certa forma, ao serem reproduzidas, sdo examinadas em suas escolhas
especificas de elementos passiveis de apropriacao cultural local.

Sem dulvida, essas empresas atuam com processos de producdo artesanal,
inclusive contemporaneos, tanto os totalmente manufaturados quanto os que
integram processos manuais e mecéanicos. Elas também desenvolveram uma
sistematica capaz de consolidar todas as etapas técnicas e estéticas, de adequacao
da infraestrutura necesséria, de confeccdo e comercializacdo, acompanhando e/ou
superando o cenario de mudancgas vivenciadas no pais.

Por outro lado, lidam com apropriacdo de memoria, de tradi¢cdo local, e com
adequacao ao mercado consumidor e ao desenvolvimento de pecas exclusivas sob
medida. Mesmo que ndo tenham a compreensao plena de todos os aspectos
envolvidos contemporaneamente na associacdo entre DMA, estdo a frente em um
mercado consumidor de caracteristicas contemporaneas, inclusive na relacdo com a
manufatura e o artesanal, por suas caracteristicas de manutencdo de uma
heterogeneidade de opcbes, de diversidade de modos de producdo e de
sustentacdo de mercados e publicos especificos nas suas opcdes. Fora esse
aspecto, a longa vivéncia de ambas as empresas nos leva a inferir que elas sempre
estiveram atentas as mudancas e necessidades de adequacao aos ritmos desses
mercados, com seus produtos apresentando muitos aspectos de qualidade e
inserindo inovagcao em ritmo proprio.

Um aspecto de fragilidade de ambas as empresas se da na capacitacdo de
pessoal que, por ocorrer apenas via tradicao oral e observacéo local, como € o caso
da Confeccéo Prata Couro, ou com cursos e procedimentos de aprendizado, como
no Atelié Marlene Brandao, ndo faz com que os profissionais, depois de capacitados,
sejam reconhecidos a ponto de se integrarem nos processos de criacdo ou gestao —
0 que os leva a trabalhar em outras empresas ou a abrir seus préprios negocios.
Esse € um dos aspectos que consultorias adequadas poderiam melhorar,
desenvolvendo técnicas de aproveitamento dessa construcdo e da passagem de
conhecimento para o desenvolvimento ndo s6 das proprias empresas como de todo
um sistema de criacao e producdo de carater local.

Neste sentido, a contratagdo de designers, mesmo que temporarios, em areas
como criagdo, desenvolvimento de produtos, utilizagdo de descartes téxteis,
aprimoramento de sistemas de produgdo e comercializacdo, jA poderia contribuir

sensivelmente para a melhoria e o enriquecimento financeiro das empresas
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estudadas. Também nos processos de comunicacgdo e divulgacdo, que apresentam
caréncias, e até em relacdo as atuais midias digitais e sociais, a colaboracdo de

designers seria valiosa.
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7 CONCLUSAO

A partir da relacao entre os dois eixos analiticos que orientam essa pesquisa
— 0s estudos de caso nos segmentos de vestuéario a rigor e de acessoérios de couro
Nno eixo centro-oeste e noroeste no interior de S&o Paulo, realizados sob o crivo das
relacdes entre design, moda e artesanato na contemporaneidade — foi possivel
reconhecer mudltiplos referenciais que constituem a complexa dindmica desses
setores no mundo contemporaneo. A pesquisa buscou referenciais para a
construcdo de modelos que visem a melhoria das condi¢cdes de criacdo e producédo
artesanal.

O primeiro referencial € sincronico. Trata da revisdo de literatura sobre os
conceitos de design, de moda e de artesanato teorizados na contemporaneidade, e
de suas dinamicas correspondentes as cinco praticas citadas no capitulo 3,
contextualizadas na ideia do (design) contemporaneo. O segundo referencial é
diacrénico, estabelecido por meio da analise dos estudos de caso com base na
trajetéria das empresas estudadas, seus metodos de gestdo, sua criacdo e
producdo, os quais existem hoje imersos no sistema de vida contemporaneo. Na
etapa final deste trabalho, vé-se que os referenciais se entrecruzam e Sao capazes
de conjugar algumas questdes pertinentes da contemporaneidade, levando-se em
conta as modificacfes do sistema econdmico que afetaram esferas politicas, sociais
e culturais, a velocidade das informacdes e a logica do consumo, entre outras
caracteristicas deste tempo.

A partir da analise diacronica, ou temporal, dos dados fornecidos nos estudos
de caso, construiu-se uma narrativa dentro da visdo dos protagonistas, em que se
deu voz aos fundadores, criadores, produtores, artesdos e outros profissionais
ligados as duas empresas. Esses dados foram clivados com o instrumental da
analise sincrénica, que permitiu extrair das narrativas os elementos de analises
condicionadas, parciais e pessoais, a fim de melhor situar a trajetéria dessas
pessoas e seu trabalho no tempo, colocando seu conhecimento empirico em
perspectiva com contextos criticos mais amplos. Assim, foi possivel situar os
elementos trazidos a luz pelas narrativas para identificar operacdes bem ou
malsucedidas nas empresas estudadas. Ou aquilo em que as a¢bes demandam

correcdo de conduta em relacdo a seus proprios objetivos. Identificou-se a
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capacidade de criadores, empreséarios e artesdos em cada momento. E abriram-se
possibilidades de pesquisa para outros estudos de caso com empresas de mesmo
porte que incorporem procedimentos artesanais. Pesquisas dessa natureza podem
contribuir para que se definam com maior precisdo as potencialidades dessa escala
de negdcios — por exemplo, a partir do aprimoramento das relacbes profissionais
entre criadores, fornecedores, assistentes, artesdos e demais colaboradores, ou
entre processos como 0s de manutencdo do publico e do mercado. Esse
conhecimento seria Util a artesdos e designers que trabalham em empresas de porte
semelhante ao das empresas estudadas ou cujo foco seja uma producdo mais
autoral.

Essas ferramentas permitiram precisar melhor a relagdo com o momento
presente e apontar possiveis desdobramentos que esses estudos de caso possam
apresentar no futuro. Averiguou-se que 0 contexto contemporaneo permite adequar
as possibilidades encontradas no trabalho para os designers, particularmente
aqueles que se aproximam do artesanato, pois o design também vem se
“artesanizando” (ver pagina 57), abrindo novos caminhos para o designer-artesao.
Tal fator amplia o grau de abrangéncia deste estudo para referenciar artesaos,
designers e designers de moda, particularmente em pequenos negdécios.

Sobre a disponibilidade de referéncias bibliograficas a respeito da relacdo
entre DMA na contemporaneidade, averiguou-se que neste estudo essa relacéo
ocorre pelo contexto da convivéncia de processos temporais e sistemas
aparentemente dispares, mais do que pelas suas estruturas conceituais.
Entrementes, das diversas publicacdes e pesquisas levantadas para esse estudo, 0s
dois campos aliados mais encontrados foram design/artesanato e moda/artesanato.
Das pesquisas localizadas, as que abordam uma relacéo triade se concentram entre
arte, design e artesanato e raramente entre design, moda e artesanato.

Os pontos comuns encontrados nas intersecdes conceituais desses trés
campos residem na producdo de objetos e significados voltados as praticas que
envolvem concepcdao, criacdo, projetacdo, producdo e circulacdo, assim como nas
suas definicdes conceituais. Outra particularidade e condicionante na relacdo DMA
gue pode ser relacionada a este estudo da-se no modo de producdo em pequena
escala, uma vez que o “fazer” e o “saber” envolvem maos humanas em processos

predominantemente artesanais como a costura, ainda que em escala industrial.
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Os resultados encontrados nos estudos de caso nao estao em conformidade
diretamente com o ideario estético contemporaneo, no entanto as publicacdes
levantadas serviram como subsidio para uma compreensdo abrangente sobre as
empresas estudadas no tempo contemporaneo.

A partir da pesquisa conceitual, é possivel compreender que a agao projetual
— uma pratica caracteristica do design — se d& nas areas que envolvem concepcao,
criacdo, projetacdo e producdo, presentes na moda e, em menor escala, no
artesanato. Observa-se, além disso, que o design é o impulso inicial para o criador
de moda, cuja matriz instala-se no conhecimento de processos de trabalho que
relacionam também moda e artesanato. E que essa ac¢ao projetual ocorre, ainda que
por processos autéctones, em ambos os casos estudados.

Elementos da dimenséo de signo visual manifestos como linguagem por meio
de multiplos materiais e formas se entrecruzam na relagéo entre DMA.

Este estudo demonstra que a sustentabilidade do artesanato téxtil brasileiro
na contemporaneidade pode ser assegurada uma vez que se desenvolvam meios
estruturados para que os artesdos conquistem autonomia, revendo parametros de
valor por meio de sua qualidade, da producdo em escala adequada, da incorporacéo
de novos simbolos que deem sentido ao objeto, do reconhecimento das novas redes
de exposicao do trabalho, da relagdo com 0s novos circuitos econémicos e, se
possivel, da formacdo dos proprios artesdos no campo do design e das artes
plasticas.

Com o estudo aqui realizado sobre as relacdes entre DMA constatou-se que o
artesanato e o artesao tém, hoje, a possibilidade de ocupar lugar de protagonismo,
no sentido de que estratégias inovadoras ocorrem porque metodologias
interdisciplinares e questionamentos permitem repensar conceitos antes
estabelecidos nos contextos social, estético e econémico dessas trés areas — o que
tem permitido a construcao de seus discursos por meio de campos ampliados e mais
livres para novas articulacées de signos. No entanto, podemos concluir que tal fator
ainda nao significa uma emancipacdo do artesanato como pratica que transforme
este protagonismo em autonomia plena: para conquista-la sera necessario pensar
meios de ampliar seu dominio de conhecimentos e autoconsciéncia, instrumentando-
0 mais adequadamente para as dimensdes cultural, social, pedagdgica e econdmica

contemporaneas.
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Entretanto, tem sido fecunda a contribuicdo da prética artesanal a moda e ao
design, bem como destes a qualificacdo e a valorizagdo daquela atividade. Contata-
se que os criadores contemporaneos de DMA apresentados nas cinco referéncias
praticas deste estudo empreenderam na busca pelo sentido mais essencial do
artesanato como conjunto de saberes que, ao preservar memorias, qualificam-nos
em mais campos e ddo novos sentidos aos seus trabalhos e pesquisas. De igual
modo, reconhece-se que 0 artesanato extrapola o significado de mercadoria por seu
valor cultural intrinseco, que pode ser definido como processo de (re)integracdo do
humano no trabalho e que, ao carregar o tempo necessario para ser executado,
associa-se ao modo de vida de quem o produz.

No entanto, averigua-se que, apesar de recorrente a contribuicdo da pratica
artesanal a moda e ao design, bem como destes a qualificacdo e a valorizacao
daquela atividade, o artesdo que tem trabalho de expressédo de uma cultura e tem
em seu trabalho o reconhecimento de sua qualidade técnica caminha na parceria
com designers e estilistas que o valorizam e compartilham autorias, sendo essa,
contudo, ainda uma relacdo de dependéncia, que sO podera ser revertida no
momento em que 0s artesdos se organizarem sob formas institucionais que
reconhecam suas especificidades.

Se, para realizar seus trabalhos, o artesdo e o designer partem dos processos
de criacéo e de producéo, operam em seus locais de trabalho mantendo uma gestao
propria e fazem relacdo com o mercado, entdo porque ndo chamar a todos de
designers, como os artesados-designers no sentido empregado em certas definicoes
contemporaneas? Pode-se partir do principio de que a educacéo superior formal é
gue legitima a profissdo do designer, no entanto, ha designers reconhecidos
nacional e internacionalmente que vém de outras areas sem terem recebido a
formacdo em design. Ou seja, ndo € a formacdo baseada na educacdo formal,
institucional, que valida os saberes.

Com os estudos da relacdo entre DMA e os estudos de caso, pode-se
observar nos processos de trabalho de designers a presenca de um pensamento
sistémico que inclui o didlogo com a complexidade do mundo contemporaneo. O
dominio de uma linguagem visual se da por uma inten¢cdo que antecede sua
execucao, constituindo-se em projeto. Ja o artesdo constréi sua linguagem visual por
meio do fazer e toma varios caminhos para alcancar o resultado que se encerra no

objeto, no qual, por fim, demonstra seu dominio.
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Propor esse protagonismo emancipado do artesdo nao significa que ele
necessite se tornar um designer no sentido mais tradicional desse termo, mas que
tenha maior consciéncia e melhor controle dos processos que o levam de sua oficina
de criacdo a seu publico. O artesdo pode até vir a se tornar um designer, para si
mesmo e seu oficio, quando desenvolver um processo de investigacao e proposicao
— tendo, para isso, subsidios que o habilitem a dialogar com seus pares e com seu
publico — que também se expresse em seus objetos. Essa questao reside, assim,
mais no processo do que nos objetos.

O artesdo, visto por esse enfoque, ndo € menor ou inferior pelas abordagens
e critérios presentes em seu trabalho porque se utiliza de outros modos de realizar
um projeto. Ele demonstra apenas uma relagdo mais centrada no ambito de seu
préprio universo de trabalho do que no do mundo que o cerca: com seus materiais,
técnicas incorporadas, formas de uso. E, mesmo que se abordem questdes
ambientais, suas preferéncias se reportam mais ao seu processo intrinseco de
trabalho do que a uma relacdo com, ou posicdo sobre, a complexidade
contemporanea (como um discurso a respeito dessa complexidade, realizado por
meio de sua pesquisa/processos/objetos, tal qual faria um designer).

Ja o designer-artesdo se apresenta aqui como uma questado aberta. A nocao
de valor pelo trabalho manual seria uma atribuicio a ser conquistada? Seria
necessario ter a experiéncia da relacdo mestre/aprendiz entre professor e aluno?
Como seu aprendizado se insere nas categorias formais de arte e do artesanato com
atributos da beleza, do simbdlico e da utilidade? Ou, nos processos cada vez mais
comuns de micro robotizacdo em protétipos de impressdo 3D — que envolvem
pequena escala de producdo e producdo em ateliés/oficinas —, o quanto se tem de
autoria e dos correlatos processos autbnomos?

Outro fenébmeno que tem afetado a producédo artesanal, hoje, € o da nocao de
localidade ou territorialidade. Observando-se onde se encontram as empresas deste
estudo de caso, constata-se que, sob a visdo da légica do consumo, na
contemporaneidade, a localidade tem mais a funcdo de cenario de certo saudosismo
do que de uma origem de saberes especifica, portanto demarcadora de certas
qualidades produtivas ou de manifestacbes culturais proprias destas cidades,
Pratania e Aracatuba.

Nessa perspectiva, na qual o mercado revisita o passado dentro de uma

l6gica do consumo, conclui-se que essa localidade se torna apenas um suporte
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cenografico do consumidor ou turista que busca a experiéncia de um passado
idealizado. Uma importante conclusdo pode ser extraida desse fendmeno: para os
nucleos de producdo dessas localidades, ele € sO relativamente significativo a
medida que pouco recupera da nocao de valor cultural nessa procura do publico por
um turismo de consumo.

Em tal contexto, esses nucleos de producdo, junto a diversos outros, sao
inseridos num imaginario coletivo construido dentro das estratégias de incentivo ao
turismo, sem vinculo mais estruturado com aquilo que da valor a sua existéncia: a
especificidade de sua criagdo e producéo e sua historia local. Sdo assim associados
de modo confuso e contraditério a simbolos pouco ou mal definidos de sua
localidade. Considere-se, por exemplo, 0 que vém fazendo algumas politicas
publicas de reconhecimento a producbes e expressdes culturais como patrimdnio
imaterial. Desse modo, conclui-se que as empresas atualmente ndo se beneficiam
significativamente desse fendmeno.

Ja ao longo da analise da evolucéo histérica das empresas, percebe-se que
foram diversos os fatores que contribuiram para que permanecessem operantes no
mercado da moda no interior paulista — por mais de 50 anos, no Atelié Marlene
Branddo, e 80 anos, na Prata Couro. Entre eles, destaca-se o proprio processo
artesanal incorporado em suas confec¢des, associado as suas marcas e a tradicédo
de confeccao de vestuarios especificos sob medida.

Outro fator € a capacidade de seus criadores de adaptacdo as condi¢cdes e
crises de cada periodo, por possuirem conhecimento completo de seus processos
artesanais, bem como o dominio de todas as etapas que envolvem a produc¢éo, dos
processos e estrutura de producdo até a divisdo e distribuicdo de trabalho,
permitindo ajusta-los. Da inter-relacdo de setores para a producdo, da selecdo de
fornecedores de materiais associados a preservacao da qualidade, da coordenacao
de funcbes e relacbes nas empresas, das formas de disseminacdo de
conhecimentos especificos dos funciondrios — para estarem aptos tanto a producéo
artesanal quanto a manufatura—, pode-se verificar, inclusive, que aqueles que
receberam capacitacdo como aprendiz de mestre puderam abrir seu proprio negdcio,
donde se constata a presenc¢a do dominio de todas as etapas da producéo.

Destaca-se, ainda, o conhecimento do publico-alvo e de suas aspiracdes
estéticas e sociais, 0 que permite o controle de gestdo para a adequacdo ao

mercado, conforme mudancas econdmicas e culturais da clientela no decorrer
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tempo. A comunicagdo usada para as vendas no material de divulgagdo de ambas
as empresas se caracteriza pelo discurso direto e simples, focado nos produtos, com
pouco sentido de manipulacdo de simbolos, demonstrando integracdo com esse
publico.

N&do se destacam, na trajetéria de ambas as empresas, inovacoes
tecnoldgicas ou estéticas, o que prova que sua longa permanéncia no mercado néo
dependeu desse fator.

Constata-se a caréncia das organizacdes desse porte por politicas publicas
gue prestem apoio na area de gestdo, oferecendo capacitagdo em processos de
criacdo e de técnicas artesanais ou orientacdo didatica de capacitacdo em
artesanato. As orientacdes e consultorias oferecidas por servicos publicos em geral
focam no setor produtivo, na comercializacdo e no marketing visando a lucratividade.
Averigua-se uma caréncia de diagnosticos de orgéos ligados as politicas publicas
para o aprimoramento sistémico de uma cadeia produtiva com qualidade local e
nacional, e o estabelecimento de redes de interesses na dimenséo tanto dos setores
produtivos de pequenas empresas locais quanto do setor artesanal. Constata-se, ao
finalizar esta pesquisa, que a transformacdo da realidade daqueles que trabalham
com o artesanato diversificado e téxtil depende de acdes conjuntas de ambito
privado e publico: de politicas publicas, das universidades, da sociedade civil e das
representacfes comerciais e de producdo de moda e de artesanato.

Uma referéncia € o mercado da moda de luxo praticado em alguns paises da
Europa e no Japdo. A empresa Chanel, sua filial Paraffection e a Hermés (na
Franca), a Fendi (na Italia) e Issey Myake (no Japéo) tém trabalhado com grupos de
artesanato tradicionais de exceléncia em vias de desaparecimento, em projetos para
sua preservacdo como patrimbnio cultural imaterial, reunindo ou comprando o0s
ateliés de artesanato e criando espacos de producédo e de venda de servicos e de
fruicdo para atrair o turismo local. A parte de uma acdo de carater cultural de
construcdo de valor, as empresas divulgam o universo dessas técnicas artesanais
associadas as suas marcas.

O contexto do artesanato e da moda no Brasil ndo oferece as condicdes
estruturais a esse tipo de agdo, e seria ingénuo pensar na simples transferéncia
desses moldes internacionais ao pais. Contudo, foram apontados neste trabalho
exemplos de propostas, contemporaneas e brasileiras, em diferentes estagios da

construcéo do valor do fazer artesanal e a iniciativa de diversas organizacées nao
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governamentais, de associacOes de artesdos, designers e estilistas que defendem
essa causa. Vale mencionar também casos como o das rendeiras de renda irlandesa
de Sergipe, das rendeiras de bilro do Piaui, das rendeiras de renda renascenca da
Paraiba, das bordadeiras Matizes Dumont, de Minas Gerais, entre outras. De igual
modo, se faz necessario prosseguir com o aprofundamento dessa discussao a partir
da conexao regional e nacional das cadeias produtivas com designers de moda,
estilistas, universidades, entre outros agentes, sob a orientacdo de novas politicas
publicas, mais adequadas para tal empreitada.

Pudemos verificar que as empresas estudadas ndo abordam os varios
aspectos contemporaneos que se relacionam na integracdo entre DMA
apresentados nessa pesquisa, mas os aplicam direta ou indiretamente, tais como:

e A diluicdo de fronteiras e ruptura dos paradigmas entre as areas e os saberes
do DMA;

e Atroca ou a transferéncia de saberes formais e informais, técnicos, criativos e
culturais;

e A valorizacdo do local, da memoria, da identidade, da subjetividade, do
simbdlico, do artesanal;

e As relacdes entre a alta e a baixa tecnologia, entre 0s processos mecanicos e
manufaturados;

e A integracdo das praticas tradicionais com as praticas criativas e projetuais
contemporaneas;

Uma proposta para a comunidade cientifica das areas do design e da moda é
fazer uma aproximacao entre suas pesquisas e 0 universo dos artesaos por meio de
trocas técnicas e culturais e, também, do desenvolvimento de metodologias de
aplicacdo do conhecimento técnico, bem como de instrumentos para sistematizar e
compartilhar essas metodologias com os artesdos envolvidos, além de registra-las

para a preservacao da memoria e auxilio a novos processos e projetos.
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APENDICE

ROTEIRO PARA ENTREVISTA SEMIESTRUTURADA

Nome da empresa

Nome fantasia

Endereco

Entrevistado:

Funcao:

Data:

1. Como se deu a criacao da empresa? Ha registros fotograficos e artigos?

2. Como se organizam os espacos da empresa: loja, fabrica, etc.?

3. Como era organizada no inicio?

4, Como se estrutura e empresa e a hierarquia de trabalho hoje?

5. Quantas pessoas trabalham internamente e externamente? Ha prestadores

de servicos, terceirizados?
6. Seus produtos incorporam processos artesanais?
7. Que produtos confeccionam hoje? Pode falar de produtos que

confeccionaram antes? Tem registros? O que fez com que a linha de producéo fosse

modificada?
8. Tem algum produto que representa o “carro-chefe” da empresa?
9. Quais sao as etapas que existem da criacéo a prateleira? E a distribuicdo?

10.  Que tipo de planejamento se faz para definir uma linha de produtos?

11. Como se definem os diferentes tamanhos numa linha de producao?

12. A matéria-prima vem de onde?

13. O que mais tem impactado na formacao dos precos? Como se faz o célculo
das pecas?

14.  Qual seria 0 maior preco e o0 menor?

15.  Qual é o ponto que mais dificulta o fluxo de producdo?

16. Como os clientes ficam sabendo dos novos langamentos?

17. Que meios de comunicagao usa para divulgar e promover os produtos?




18.
19.
20.
21.
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Quem sao os clientes? Qual é a faixa etaria deles?

Como procura manter a identidade da sua marca?

O que simboliza o logotipo da empresa e como se chegou a ele?

Qual é o meio mais eficaz para a empresa divulgar seus produtos ao publico?

Imagens, palavras, eventos?

22.

Como superou as crises econdmicas pontuais? A era Collor? A entrada de

produtos chineses?

23.  Quem cria os produtos atualmente?

24.  Que temas tém inspirado as criacoes?

25. Como se define a paleta de cores e tecidos, materiais, etc.?

26.  As colecdes acompanham as quatro estacdes do ano?

27. O que é especialmente ensinado ou que técnicas sao aprendidas dentro da
empresa?

28. Como se da o aprendizado de novas técnicas e procedimentos artesanais das
equipes?

29. E as modelagens, estdo todas arquivadas? Os funcionarios aprendem a fazer

novas modelagens?

30.

Quem ensina as costuras e bordados? Como se ensina?



