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Central ArteSol

Organizacdo da sociedade civil que tem como objetivo a
revitalizacdo do artesanato de tradicdo para geracéo de trabalho
e renda, o Artesanato Solidario/Central ArteSol j4 desenvol-
veu mais de 70 projetos em localidades pobres de 15 Estados
brasileiros, envolvendo mais de trés mil artesdos. Nesses proje-
tos, as acdes voltam-se para o resgate da identidade cultural e o
repasse dos saberes, para a educacdo ambiental e o fortaleci-
mento dos valores que levam ao exercicio da cidadania; parale-
lamente, sdo desencadeadas acdes que promovem formas
associativas ou cooperativistas dos artesdos, como meios de
conciliar o trabalho coletivo e o espirito empreendedor do grupo.

Ao apostar na autonomia dos grupos artesdos, o Artesanato
Solidéario/Central ArteSol também empreende acdes de apoio
a comercializagdo dos produtos de artesanato de tradi¢cdo. Seu
carater inovador € orientado pelos principios do comércio ético e
solidario, uma tendéncia mundial em prol do desenvolvimento lo-
cal e da incluséo social.

Em S&o Paulo o show room do Artesanato Solidario/Central
ArteSol conta com um estoque para pronta-entrega e atende
empresas para brindes corporativos, lojistas, decoradores, ar-
quitetos, museus, institutos culturais que valorizam o artesanato
agregado a uma politica cultural consistente.

www.artesol.org.br
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Apresentacao
Helena Sampaio

Como definir Olhares Itinerantes, um evento realizado de 15 a 19
de setembro de 2003 que percorreu varias cidades pernam-
bucanas e cujas reflexdes estdo aqui publicadas? Um encontro
de parceiros? Uma excursdo guiada por sitios histéricos de Re-
cife e Olinda? Um seminario de capacitacdo para a equipe do
Artesanato Solidario/Central ArteSol e colaboradores nos pro-
jetos de campo?

Ao conceber o evento tinhamos em mente promover exercicios
de diferentes naturezas (e ndo foi um acaso o subtitulo da inicia-
tiva: “Exercicios com o artesanato”) que possibilitassem o de-
senvolvimento de nossos sentidos e entendimentos acerca das
coisas relativas ao saber-fazer popular.

Pernambuco foi o local escolhido — e também n&o o foi por acaso:
la se fundem o popular e o erudito, homens de todos os tempos
gue pensam a cultura, mas também a moldam em barro, tecem-
na como renda, expressam-na em bonecos. Uma cultura
traduzida em histérias de exclusao e jugo, mas também de pro-
messas de libertacdo. Tudo isso misturado a construcdes colo-
niais e altares barrocos, cenarios pobres e isolados — uma
caracteristica tdo pernambucana.

Mas também porque em Pernambuco, o Artesanato Solidario/
Central ArteSol ja desenvolveu 12 projetos voltados para ge-
racao de trabalho e renda por meio da revitalizacdo do artesa-
nato de tradicdo, e para 0s quais sempre contamos com
imprescindiveis parceiros. Para este evento em especial, con-
seguimos reunir a AD/Diper (da Secretaria de Desenvolvimento
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Econdmico, Turismo e Esportes), o Sebrae/PE, a Empetur
(da Secretaria de Turismo), a Secretaria de Educacéo e Cultura
e 0 Ministério da Educacéo, através da Fundacdo Joaquim
Nabuco, hoje sdlida parceira no Estado.

s

A idéia dos “olhares itinerantes” é simples, mas ao mesmo tempo
audaciosa: realizar uma capacitagdo mével cujos contetdos e
aprendizados discutidos remetam forgosamente a um outro apren-
dizado — o de saber olhar.

Acreditamos de verdade que este seja o sentido de qualquer
capacitacdo: que sejamos mais observadores, mais sensiveis
ao objeto de nosso trabalho, qualquer que seja ele; no caso, o
artesanato de tradigdo e tudo o que lhe possa dizer respeito:
seus produtores e suas vidas, suas tao ténues fronteiras com
o erudito, suas transformacdes e inovacdes, seus modos de
exposi¢cao e comercializagéo e, claro, seus concorrentes no
mercado consumidor.

O Artesanato Solidario/Central ArteSol retine condicGes para
realizar essas experiéncias: primeiro, € inerente ao nosso traba-
Iho com os arteséos entender a capacitacdo como um processo
permanente que nao se encerra em si, mas deve ser motivador
de outros (e novos) aprendizados; segundo, a valorizacdo do
carater multidisciplinar de nossa equipe como fonte de trocas e
aprendizados mutuos no ambito dos programas de aperfeigoa-
mento de pessoal do Artesanato Solidario/Central ArteSol.

E assim aconteceu. “Olhares Itinerantes” realizou, de forma ou-
sada, uma ac¢ao voltada para o aperfeicoamento do nosso qua-
dro de colaboradores, uma equipe multidisciplinar formada por
profissionais que atuam na sede em S&o Paulo e por uma equipe
de campo, constituida por profissionais responsaveis pela exe-
cucao dos projetos, 0s gerentes regionais, e 0os agentes locais,
em sua maioria moradores dos municipios e que sédo apoio dos
gerentes na realizagéo das acoes.
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Da equipe do Artesanato Solidario/Central ArteSol, entre
colaboradores de Séo Paulo, gerentes regionais e agentes locais,
éramos 35. Somados aos nossos convidados, um grupo formado
por técnicos e profissionais vinculados a organizagdes nao-
governamentais, 6rgaos publicos e universidades, todos atuando
na area de desenvolvimento local e artesanato, foram cerca de
60 participantes. Um evento e tanto.

O grupo, sempre acompanhado por especialistas, visitou o Cen-
tro de Artesanato de Pernambuco (onde palestrou Ricardo Lima,
um dos autores desta publicacédo) e a oficina de J. Borges, em
Bezerros; o Alto do Moura, em Caruaru; o Memorial do Mamulengo,
em Gloria de Goité; em Recife, 0 Museu do Homem do Nordeste,
na Fundacao Joaquim Nabuco (onde os trés outros autores tra-
varam rico debate também publicado aqui), 0 Mercado de Sao
José, a Casa da Cultura, a Capela Dourada, o Museu/Oficina
Francisco Brennand e o Instituto Ricardo Brennand (que entéo
abrigava uma exposicéo de Frans Post); e em Olinda, o Museu
do Mamulengo e o Teatro S6-Riso, o Projeto Fabrica do Carna-
val, a Igreja Abacial do Mosteiro de Sao Bento*.

Desse roteiro enriquecedor, uma certeza: a importancia de exer-
citar o olhar para todas essas dimensofes e apreendé-las. Isso
nos ajuda a pensar de modo menos previsivel e aportar no-
vos elementos para as “reflexdes sobre artesanato e consu-
mo da tradicdo” — subtitulo adotado para esta publicacdo, que
inaugura a série Cadernos ArteSol, que pretende discutir e
divulgar temas intimamente ligados ao nosso trabalho diario,
cuja pertinéncia o pernambucano Aloisio Magalhaes expres-
SoOu como ninguém:

“A politica paternalista de dizer que o artesanato deve perma-
necer como tal € uma politica errada; culturalmente é impositiva
porque somos nads, de um nivel cultural, que apreciamos aque-
le objeto pelas suas caracteristicas, gostariamos que ele ficas-
se ali. Entdo, € uma coisa insuportavel, errada e de certo modo
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1 Ressalte-se a imprescindivel
participacéo do consultor Fernando
Augusto Gongalves para a elaboragéo
deste roteiro, assim como para a
realizagdo do evento em geral.



2 MAGALHAES, Aloisio. (1985),

E Triunfo?: a questao dos bens
culturaisno Brasil, Nova Fronteira,
Rio de Janeiro e Brasilia, pag. 172.

totalitaria, vocé impor a uma coletividade, a um grupo, que per-
maneca naquele ponto. O remédio, a coisa que se oferece, € a
idéia de que ele repita mais. Que passe a ter mais beneficio
através da repeticao reiterada e monotona daquele momento
da trajetoria. E isso é inadequado porque vocé corta o fio da
trajetoria, o fio da invencao, da evolucao da invencéo, para que
ele permaneca parado no tempo. O caminho, a meu ver, ndo é
esse; 0 caminho é identificar isso, ver o nivel de complexidade
em que esta, qual é o desenho do proximo passo e dar o esti-
mulo para que ele dé esse passo”.?

Uma certeza de todos os nossos olhares andantes: o artesana-
to de tradicdo é meio para o fortalecimento das identidades cultu-
rais e da cidadania e para a geracao de trabalho e renda, digna e
regular, para os artesaos e suas familias. Esta a razéo de ser do
Artesanato Solidario/Central ArtesSol.

Artesanato de tradicao:



Por mais que esse campo seja dificil, ele € um desafio, e creio que
todos estamos imbuidos do mesmo sentido, da mesma vontade
de buscar condi¢bes que garantam o trabalho artesanal, o produ-
tor e o produto, a maior geracao de renda e a ampliacédo de merca-
do. E, nesse sentido, o Artesanato Solidario tem-se revelado um
programa de artesanato de qualidade, especialmente porque lida
com o respeito aos valores populares e aos artesdos, que sé&o
produtores de objetos e de cultura.

No mundo contemporaneo existe uma enorme gama de objetos
que podemos definir como artesanato. S&o produtos do fazer
humano em que o emprego de equipamentos e maquinas, guan-
do e se ocorre, € subsidiario a vontade de seu criador que, para
fazé-lo, utiliza basicamente as méos. Nesse sentido, diriamos
que o objeto artesanal é definido por uma dupla condicao: primei-
ro, o fato de seu processo de producdo ser essencialmente ma-
nual; segundo, a liberdade do artesé@o para definir o ritmo da
producdo, a matéria-prima e a tecnologia que ira empregar, a for-
ma que pretende dar ao objeto, produto de sua criacdo, de seu
saber, de sua cultura.

A maior ou menor insercdo desses elementos no processo pro-
dutivo e 0 modo como o arteséo se posiciona na rede de rela-
¢Oes sociais que se estabelece no interior da sociedade em que
vive irdo determinar diferentes artesanatos.

Como pesquisador do Centro Nacional de Folclore e Cultura Po-
pular, onde coordeno a Sala do Artista Popular, lido com um tipo
de artesanato muito conhecido como artesanato tradicional, ou
de raiz. Um tipo de objeto que traz em si a expressdo de sua
prépria origem, que traz condensada em si a marca forte da cul-
tura; um objeto capaz de traduzir uma identidade, sua e daquele
gue o produziu, seja um individuo ou uma coletividade.

A condicdo de expressar flagrantemente uma identidade cul-
tural da a essa classe de objetos uma grande vantagem quando
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diante de outras categorias na disputa pelo mercado. Trata-se
de um objeto que, a priori, contém o preconizado valor agre-
gado. Outras formas artesanais necessitam de artificios que
Ihes agreguem valor, pois séo desprovidos de lastro cultural,
de referéncias da cultura, ndo tém profundidade. O artesanato
tradicional tem como vantagem o seu valor cultural. E se isso,
por um lado, é uma vantagem, por outro lado, é uma tremenda
desvantagem. Vai exigir uma sensibilidade extrema para lidar
com esse artesanato sem ferir os valores, os codigos de com-
portamento, os saberes, etc., que detém o portador desse
saber, o artesao.

E ai reside o grande desafio do Artesanato Solidario: lidar com o
artesanato tradicional, valorizando o produto e seu produtor, pro-
movendo a transformacdo que viabilize melhores produtos e
melhores condi¢6es de vida para o artesdo, sem contribuir para
seu fracasso e consequente desagregacao.

A respeito desse tipo de objeto destaco alguns pontos.

O artesanato ndo € mera mercadoria e traz,
embutido em si, valores, crencas, culturas.

Muitos devem conhecer a producao belissima de presépios do
Vale do Paraiba, em S&o Paulo. S&o presépios de pequenas di-
mensdes, modelados em barro, pintados com tinta xadrez e que
nao vao ao forno para serem queimados. Por tradi¢cdo, eles vém
de meados do século 17, quando os franciscanos fundaram em
Taubaté o Convento de Santa Clara. A esses padres se atribui a
introducédo na regido do habito da feitura dos presépios (cf.
Rabacal, 1965). A partir de entdo essa expressdo se desenvol-
veu e, hoje, é uma arte tradicional especialmente em Taubate,
Pindamonhangaba, S&o José dos Campos, Tremembé, munici-
pios que se situam ao longo do Vale do Rio Paraiba do Sul, e nos
quais é grande a producédo de figuras de barro.
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Junto aos personagens comumente encontrados nNos presépios,
como Sao José, Maria, Menino Jesus, 0s Reis Magos, 0s pasto-
res, o boi, o jumento, o galo e alguns outros definidos pela
inventividade popular, no presépio do Vale do Paraiba aparece
uma figurinha que as vezes se assemelha a uma raposa, ou a
um cachorro, ou a um gamba. Mas, enfim, por toda a regiao, é
dito tratar-se de um gamba.

Contam os figureiros — assim é a denominacao local para os
artesdos que modelam figuras de barro no Vale — que o gamba
esta ali no presépio porque, quando Jesus nasceu, Nossa Senho-
ra ndo tinha leite. A noticia logo se espalhou e a gamba, que tinha
acabado de parir, correu a gruta de Belém para oferecer seu leite.
No entanto, porque era humana, Nossa Senhora teve muito nojo
do cheiro da gamba. Como ela iria dar aquele leite para seu filho?
E recusou a oferta. Mas Nossa Senhora era também divina e, ao
mesmo tempo que rejeitou o leite, abencoou o animal, determinan-
do que a partir daquela data a gamba ndo mais sentiria as dores
do parto. E, segundo a lenda, isso de fato aconteceu.

Isso é muito interessante porque integra o sistema tradicional de
crencgas das populacdes daquela regido. Quando uma mulher vai
dar a luz, a parteira coloca sobre a barriga dela uma pele de
gamba, para que ela néo sinta as dores do parto.

Portanto, um objeto é capaz de conter em si uma série de valo-
res, de crencas, de costumes que fazem o seu diferencial. O
caso do presepio do Vale do Rio Paraiba do Sul é um exemplo
porque conheci uma pessoa que formulava um projeto de apoio
agueles figureiros e, durante a conversa em que me descrevia
as acbes que pretendia implementar, ela relatava que uma das
medidas seria reduzir o nimero de elementos do presépio, pois,
conforme se fazia tradicionalmente, além de resultar num obje-
to visualmente “poluido”, de uma “estética de mau gosto”, o
custo da peca era muito elevado porque tinha muitas figurinhas,

muitos detalhes.
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A proposta era manter o presépio com o mesmo tipo de modela-
gem e pintura com tinta xadrez, o que patentearia a origem da
peca, mas intervir na técnica, acrescentando a queima em forno —
0 que alias ja vem sendo feito por varios artesaos — e suprimir o
excesso de flores e de animais. E um dos animais a ser suprimido
seria exatamente aguele bicho estranho, que nado era cachorro,
nao era raposa, ndo era gamba, ndo era nada. Ela propunha man-
ter as figuras centrais, reduzindo os personagens ao nucleo da
cena: Nossa Senhora, Menino Jesus, S&o José, o burrinho, o
galinho e o anjo, pois assim o presépio demandaria menos maté-
ria-prima (barro e tinta) e menor tempo para confeccao, saindo o
produto final a um custo menor. Pouco importava se houvesse
perda cultural, se a auséncia da gamba no presépio do Vale fosse
empobrecer todo o Vale e por conseguinte toda a humanidade.

E importante entender o objeto artesanal dentro das relacées de
mercado, mas como um produto diferenciado; que nunca se per-
ca a dimensao cultural que est4 embutida nele, porque quando
se lida com a cultura, se agrega valor, e assim se consegue fa-
Zzer com que o objeto seja mais valorizado e mais caro exata-
mente por essa razao.

O artesanato nao é produto de maquina. Sendo manual,
ele é irregular, perfeitamente irregular.

Creio ser possivel perceber e pensar um objeto que seja perfeito
dentro de sua irregularidade, um objeto perfeitamente irregular.

O problema com os objetos irregulares nao é de hoje. No Brasil,
€ uma questao que vem sendo discutida desde a década de 1950,
guando se implantou uma nova estética, a estética dos objetos
industrializados. E nessa década que surge o plastico em gran-
de escala. E também a indUstria que acelera o emprego do alu-
minio na producéo de bens de uso domeéstico. E os objetos sé&o
produzidos ndo mais de forma artesanal, mas industrialmente.
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Entre nos a industrializagdo ocorreu de forma mais intensa a par-
tir dos anos 1950, e portanto a questdo nao aparece nos textos
anteriores a essa época. Ela surge, especificamente, em 1953.
Ha 50 anos Cecilia Meireles escreveu uma critica a essa nova
estética que advogava a regularidade das formas, a homogeneidade
das linhas dos objetos do cotidiano, objetos da vida:

“Ora, o mercado certo é um dos obstaculos ao estimulo da ceré-
mica popular dos nossos dias. Mesmo as pecas utilitarias estao
sendo todas pouco a pouco abandonadas. As moringas que re-
frescam a agua séo substituidas por geladeiras; o vasilhame de
barro, com todas as virtudes que possa ter, encontra inimigos
invenciveis em loucas mais duraveis, ou em caixas e latas que
oferecem outras vantagens; a ndo ser por moda, ou um outro
caso, ninguém quer saber de comida em cacoletas nem em pra-
tos de barro; os alguidares arranham os marmores da cozinha, e
as salgadeiras e travessas de barro tornaram-se incémodas. O
mundo feito a maquina ndo compreende os bordos irregulares do
barro. Ndo gosta dos vidrados escorridos desigualmente, ndo
aprecia a boniteza torta das canecas, das jarrinhas sem equili-
brio total, e ndo ha mais (...)" (Meireles, 1968:53-54).

E impressionante a atualidade desse texto de Cecilia Meireles,
no qual denuncia a estética que se instaura e que pressupde
para o belo, o bonito, o uniforme, a homogeneidade. O “tudo igual”.

No entanto, aqueles que estamos envolvidos com 0 universo
do artesanato lidamos com uma classe de objetos de muitas
irregularidades.

Um pote de Passagem, pequena localidade a margem do curso
médio do Rio S&o Francisco, no municipio de Barra, na Bahia,
apresenta manchas irregulares. Se houvesse sido produzido pela
industria, seria refugado como objeto mal feito. No entanto, suas
marcas podem ser lidas de outra forma. No pote de Passagem,
as marcas ndo sao defeito, mas atestam uma identidade cultural
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da maior importancia nédo s6 para Passagem, para Barra, para a
Bahia, para o Brasil, mas também para toda a humanidade. E
prova do processo de cozimento da peca a céu aberto, em fo-
gueira, um modo de queima de uma tradicéo, de um saber milenar
que ja foi muito presente no Brasil, nas Américas, Africa, Asia.

Hoje ndo encontraremos no mundo, talvez, muitas comunidades
gue ainda dominem e pratiquem a técnica da queima a céu aber-
to. Por isso digo que, na verdade, se trata de um patriménio mun-
dial. Quando a industria ou 0 grande comeércio recusa uma peca
como essa por causa das manchas, eles estao recusando a prova
viva de uma ancestralidade enorme.

Acho que esse objeto, que condensa tanto saber, memaria, pas-
sado, historia, € para ser preservado, sim. E matéria passivel de
educacao patrimonial. Preservacao pressupde uma etiqueta que
expligue todo esse rico universo de significados. Que diga: “Vocé
esta diante de uma peca impregnada pelo tempo, cozida segun-
do a técnica milenar da queima a céu aberto. As manchas que
vocé esta vendo sao marcas feitas pela histéria da humanidade.
Como ela, hoje h& poucas no mundo. Trata-se de uma peca Uni-
ca. Preserve-a.”

Quando falo em preservacéao do objeto artesanal, sei que ha aque-
les que estarao dizendo: “Hum! La vem o preservacionista. La vem
aguele povo do Museu de Folclore que ndo aceita mudancgas”. Ao
contrério, no projeto que desenvolvemos em Passagem? uma das
primeiras reivindicagcdes das ceramistas era de que elas queriam
aprender a queimar sua louga em forno a lenha, exatamente para
evitar esse “problema”, porque suas pecas sofriam desvaloriza-
¢do em fungdo dessas marcas, e se elas produzissem pecas per-
feitamente homogéneas, teriam um mercado maior.

Embora de imediato ja féssemos contra esse encaminhamen-
to de raciocinio, o projeto construiu dois fornos para as arte-
sas da comunidade. Paralelamente, deflagramos um plano de
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2 Trata-se do Projeto Ceramica
Tradicional do Médio S&o Francisco:
Povoado de Passagem, Barra/BA,
desenvolvido, nos anos de 2002 e 2003,
pelos pesquisadores Elizabete Mendonca
e Ricardo Gomes Lima, do Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular/
Funarte/Minc, e Maria José Chaves
Ramos, do Instituto de Artesanato
Visconde de Maué/Setras/Governo da
Bahia, numa parceria entre esses 6rgéos
e a Prefeitura Municipal de Barra, no
ambito do Artesanato Solidario/Comunitas
e com recursos da Petrobras. Para mais
informagdes sobre a condugdo do
projeto, ver o catalogo Ribando potes:
ceramica de Passagem, 2003.



educacao patrimonial, pois frequientemente tanto a sociedade
em geral quanto os artesdos precisam ser levados a refletir
sobre o valor cultural de suas acdes, seus fazeres e saberes.
Falamos da importancia da queima a céu aberto e da respon-
sabilidade de serem elas integrantes de um grupo de artesas
cada vez mais reduzido, detentor de um saber que a cada dia
desaparece no mundo.

Buscando incentivar nelas a auto-estima e o orgulho pelo conhe-
cimento que possuem, do qual sdo guardids, propusemos que
criassem duas linhas de produtos: uma, constituida pelas pecas
gueimadas em forno e que atende ao grande mercado; outra, uma
linha especial, formada por objetos que refletem essa fantastica
maneira de fazer ceramica, descoberta pelo homem dos tempos
primitivos e existente até hoje entre noés.

Entdo, quando falo em preservar, significa preservar dentro de
um processo de mudanca. Mas um processo de mudanca que
pressupde o reconhecimento de formas do passado e o respeito
e o reconhecimento pelos saberes de que os artesdos séo por-
tadores. N&do entendo por que o designer, no Brasil, se recusa
tanto a assumir a tradicéo, por que sempre condiciona o suces-
so mercadolégico do produto artesanal & criacdo do novo.

Vejo que, em sua ansia por criar o0 novo, o designer estabelece
um novo design para o produto brasileiro, que deixa de ser tradi-
cional, deixa de ser do artesao, pois, por subordinacéo de clas-
se, este se submete ao desejo daquele que é tido como o que
domina as tendéncias do mercado.

Assim, a comunidade de artesdos passa a ter sua “colecédo”
redesenhada e outro design para sua producdo. O arteséo pas-
sa a gerar um produto que lhe é externo, deixa de conceber, de
ser o dono integral de seu processo de trabalho, transforma-se
em mera mao-de-obra que executa os riscos dos “cérebros
pensantes”; estes sim, vistos como individuos altamente criati-
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VoS, seriam os detentores do saber e do bom-gosto, e terminam
por ser os individuos laureados nesse processo.

O artesanato nédo € algo imutavel.

O artesanato esta sempre em processo de mudanca. Para de-
senvolver esse ponto, gostaria de apresentar outro projeto coor-
denado pela equipe de pesquisadores do Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular, as cuias do municipio de Santarém,
no Parad.

O Para tem uma grande tradi¢cdo na feitura desse tipo de cuia,
muito utilizada para se tomar tacaca e mingaus em geral, beber
agua, banhar no rio e em mil outras utilidades na casa, em espe-
cial na cozinha paraense.

Quando iniciamos o projeto de apoio as mulheres produtoras de
cuias nas comunidades ribeirinhas de Santarém, constatamos
gue elas estavam extremamente desmotivadas porque o ganho
era pouco. Praticamente sO se encontrava a venda a cuia preta,
sem o que elas chamam de “rascunha”, desenho que decora o
objeto, ao preco de trés reais a duzia. Elas estavam assim em
decorréncia da situacdo em que viviam, dominadas por
atravessadores que se colocavam entre elas e o mercado local
e regional. Esses atravessadores compravam das artesas, por
preco irrisorio, a cuia preta, transferindo-a a outros artesaos que
faziam o rascunho, especialmente em Belém, onde o produto era
retrabalhado e revendido por precos majorados.

Toda essa questédo foi analisada com as artesas, discutindo-se
com elas a necessidade de retomarem o controle de todo o pro-
cesso, do plantio da cuieira a coleta da cuia, do tingimento com
cumaté ao rascunho dos desenhos; enfim, o dominio pleno do
processo de producado até a comercializagcao das cuias. E parte
do plano tragado referia-se a recuperacgao dos padrées ornamen-
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0 Sebrae do Para e o Grupo Consciéncia
Indigena. Para mais informagdes sobre o
projeto, ver o catélogo Cuias de
Santarém, 2003.



tais abandonados ao longo do tempo. Era importante que elas
voltassem a criar seus préprios rascunhos, pois eles tanto eram
0 elemento definidor da identidade social daquelas comunidades
e impulsionador da auto-estima das mulheres quanto agregavam
valor ao seu produto. E elas aceitaram o desafio.

Foi elaborada entdo uma espécie de cartilha que visava a regis-
trar os padrdes tradicionais presentes em objetos de colecdes
particulares e de instituicbes como o Museu de Folclore/CNFCP/
MinC, o Museu Nacional/lUFRJ e o Museu do indio/Funai, no Rio
de Janeiro, 0 MAE/USP, em S&o Paulo, e o Museu Paraense Emilio
Goeldi, em Belém.

Junto a esse trabalho de resgate, de recuperacéo de padroes
antigos que a comunidade havia olvidado, agregamos coisa nova.
Especialmente no Par4, encontrava-se muito em voga o empre-
go do grafismo indigena na decoracdo das cuias. Propusemos
entdo as artesds que, em vez de usarem os padrbes dos povos
xinguanos ou o0s desenhos carajas, distanciados da tradi¢éo cul-
tural de Santarém, e ja que os grupos indigenas dali haviam sido
dizimados, recuperassem o0s padrdes da ceramica tapajonica,
referéncia do passado da regido. Foi feito um levantamento
iconografico em publica¢des sobre arqueologia que abordavam
0 tema e no setor de arqueologia do MAE, em Sao Paulo, regis-
trando padrdes, para que as artesas, tendo acesso a eles, pu-
dessem desenvolvé-los nos objetos que criam.

O material coletado foi incorporado aos desenhos tradicionais de
cuias também registrados. Reunidos numa espécie de cartilha,
foram entdo devolvidos para a comunidade, que pbéde voltar a
trabalhar com padr6es ja perdidos, criando novos repertérios para
a decoracdo das cuias.

Nao foi preciso desenhar uma colecdo para essas pessoas. Par-
timos do pressuposto de que elas sdo capazes, detém um sa-
ber, o dominio de uma arte, e chegam a bons resultados sem
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gue tenhamos necessariamente de levar-lhes a solugdo, espe-
cialmente plastica, do que fazem.

Artesanato é ritmo, artesanato é tempo de producao.

Esta € uma grande questao para todos os que resolvemos en-
frentar o desafio de equacionar o binbmio artesanato x mercado.
Lidando com a comercializacéo, o mercado acaba por exigir uma
continuidade de producédo que o artesanato muitas vezes nao
atende. Dois exemplos:

Alguns de vocés ja ouviram falar na comunidade de Berilo, um
dos mais conhecidos pdlos de produgédo de tecelagem no Vale
do Jequitinhonha. Num determinado ano, Berilo estava lotada
de pecas para vender. Eram colchas, cobertas, toalhas, cami-
nhos de mesa, almofadas, enfim, a tecelagem tradicional que
0 mercado dos grandes centros urbanos como Rio e Sao Pau-
lo, avido, aprendeu a admirar e a consumir. E, 14 no Vale,
a populacdo com fome, resultado do ano de seca que matou a
lavoura e as criacbes. Como em todo tempo de seca, uma vez
gue a agricultura se tornara inviavel, restou tempo para o tra-
balho artesanal, e os estoques haviam crescido. Entao,
ao saber dessa situacdo, o CNFCP organizou, a toque de cai-
Xa, uma exposicao no Rio de Janeiro de modo que, com a venda
da producéo, as consequéncias do flagelo pudessem ser
minimizadas; conseguimos levar todo o material e quatro arte-
sas para a inauguracdo da mostra.

No dia da inauguracéo, chegaram ao Rio as artesas. Elas haviam
saido do Jequitinhonha e viajado cerca de 16 horas. Chegaram
cansadas mas, com certeza, esperancgosas de realizar boas ven-
das. Uma das primeiras providéncias que tomei foi perguntar se
ndo queriam telefonar para Berilo para dar noticias da viagem.
Quando ligaram, souberam que, mal haviam partido, comecgara a
chover sem parar. As mulheres simplesmente enlouqueceram:
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n&o queriam ficar ali, paradas no Rio; queriam voltar de imediato
para casa, porque eram as primeiras chuvas do ano e, se elas
deixassem passar essas chuvas, perderiam o tempo de plantar.
O tempo do milho e do feijdo. Elas tinham que voltar porque eram
artesas, mas eram também agricultoras.

Entéo, verifica-se que o artesanato, especialmente de zona ru-
ral, obedece a um ciclo de chuva e seca, de tempo de plantio e
tempo de se fazer artesanato. Essa tem sido para n6s uma variavel
dificil de lidar. O mercado quer a encomenda que ndo chegou,
porque a artesa interrompeu a producdo, parou para plantar o
milho e o feijdo. E uma coisa que nenhum de nés quer é desagre-
gar alguém da terra; temos, portanto, que descobrir formas de
fazer o mercado entender isso.

Mais uma vez retomo o tema da educacéo patrimonial que, neste
caso, deveria ser dirigida ao publico consumidor. Ele deve ser
informado e entender que o objeto artesanal que quer adquirir
muitas vezes participa de um mundo cujo ritmo é regido por prin-
cipios diferentes daqueles que comandam o mundo capitalista,
onde imperam as leis do mercado, da compra e venda, da oferta
e procura. Em termos de artesanato, muito do que se produz no
Brasil é ditado por relac6es de parentesco, de vizinhanca, de
amizade, por compromissos com o santo de devocao, por fato-
res de ordem religiosa a partir dos quais até a promessa feita por
outra pessoa obriga a trabalhar ou impd&e interdito a que se traba-
Ihe em determinado tempo do ano.

Artesanato pressup@e autoria, e portanto tem a ver com 0s
direitos de autor.

Esta € uma questao ainda muito pouco discutida no Brasil, espe-
cialmente se estivermos falando de artesanato. Mas é bom que
desde ja busquemos discutir os direitos de autor, direitos de cole-
tividade. Muitas vezes definidos como anénimos porque integram
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coletivamente o repertorio cultural de um grupo, esses saberes e
expressoes sdo patrimonio coletivo de uma comunidade.

Em Santarém, discutimos com as artesas o uso dos padrdes
xinguanos, carajas, etc., porque quem detém esses direitos sdo
os povos do Xingu, os Carajas. Mas elas teriam o direito de usar
0os padrdes da ceramica arqueolégica de Santarém, que é
patriménio daquele local.

E de novo o Par& nos oferece a matéria para pensar essa ques-
tdo. Trata-se dos brinquedos de Abaetetuba, mais conhecidos
como brinquedos do Cirio de Nazaré, de Belém*. Dentre eles,
um dos mais comuns € a cobrinha de miriti. A cobrinha apareceu
uma vez numa novela de televisdo. Um dos atores era paraense
e, numa ida a Belém, por ocasido do Cirio, comprou uma dessas
cobrinhas. Retornando ao Rio, sugeriu ao diretor que, para com-
por melhor seu personagem, um tipo infantilizado que morava
num ferro-velho, ele brincasse com a cobra. Durante varios capi-
tulos ele apareceu brincando com a cobrinha. Foi o suficiente
para causar um frisson no Brasil, todos querendo saber que
cobrinha era aquela, de que era feita, de onde vinha. Logo desco-
briram Abaetetuba, e o comércio queria encomendar milhares de
cobras dos artesaos, que ndo tinham condicao alguma de pro-
duzir objetos naquelas proporc¢des. Entdo foi acionada uma in-
dustria de S&o Paulo que, usando a cobrinha artesanal como
prototipo, criou uma cobrinha de plastico que hoje é vendida aos
milhares pelas ruas de Belém, por ocasido dos festejos do Cirio,
ao preco de R$ 1,00, concorrendo com a cobrinha artesanal de
miriti, que custa R$ 4,00. E nunca se pagou um centavo de direi-
tos de autor. E bem verdade que esse tipo de direito ndo esta
regulamentado. No Brasil, até hoje, ha discussbes para se criar
uma legislacdo que proteja os direitos coletivos, difusos, defen-
dendo as comunidades e seus patrimonios imateriais.

Penso que devemos comecar a discutir urgentemente os direi-
tos patrimoniais. Acho que os objetos do Artesanato Solidario
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estdo ganhando uma expresséo nacional grande, pela qualidade
e por tudo o que sdo. E em funcdo disso seus produtores — 0s
artesdos — devem ter seus direitos resguardados.

Morei um tempo na Noruega e aquela cultura tem uma coisa
muito interessante: determinadas musicas nunca sao aplaudi-
das. Na primeira vez que assisti a uma apresentacao, eu aplau-
di, e depois alguém me segredou: “Essa musica néo se aplaude,
porque € uma musica de protesto, de dendncia das condicdes
sociais. Entdo todo mundo a leva para casa para pensar”. Pro-
ponho que fagamos isso, levemos para casa e pensemos em
todas essas questoes.
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1 Por modos de vida entendo aqui o
conjunto de praticas sociais
compartilhadas que orienta condutas
cotidianas, através das quais as
pessoas se organizam para garantir sua
sobrevivéncia fisica e social, e que
demarca idéias de pertencimento a uma
dada comunidade.

Deixando de lado o discurso fatalista do desaparecimento inevi-
tavel do artesanato, que entende se tratar apenas de uma técni-
ca pré-industrial de producdo de manufaturas orientada a
extingdo, haveria pelo menos dois grandes eixos a ser explora-
do: 1) o que entende ser o artesanato uma arte de fazer tradicio-
nal que deve ser preservada mediante a manutencéo dos lastros
sociais nos quais sdo produzidos; e 2) o que defende certas ino-
vacles estéticas na producéo artesanal como meio de inseri-lo
no mercado e assegurar sua reprodutibilidade, ainda que em um
estado alterado da tradicé&o.

Estas duas perspectivas, as quais poderiamos provisoriamen-
te chamar de tradicionalista e mercadoldgica, respectivamen-
te, tém fortes ressonancias politicas para os produtores
artesanais, a medida que implicam a manutencao ou alteracao
dos seus modos de vidal. Dessa feita, ainda que possamos
pensar naturalmente em solucdes medianas, cujas interfaces
pudessem reter aspectos confluentes das duas correntes, gos-
taria de me deter aqui nas duas formas extremas de interpreta-
¢do. Para essa analise, que considero ainda exploratéria, tomo
como referente empirico o caso de comunidades de artesas,
de diferentes tipologias artesanais, na regidao do Xingo, no Bai-
xo S&o Francisco.

Sabe-se que ha limites tanto para a correlacdo quanto para a
dissociacdo entre modos de vida e producédo cultural. Os limites
da correlagéo sé&o dados pela natural transposicdo contextual
gue geralmente a producao artistica promove em relacao a con-
textos sociais bem definidos. A busca de explicagdes contextuais
deterministas sempre esteve presente nos estudos de Sociolo-
gia da Arte, como sublinha Bastide (1979). Mas essa relagéo
entre arte e instituicdes sociais é fugidia, tanto quanto o é a rea-
lidade social. E necessario analisar com reservas as relacées
de causalidade entre arte e sociedade, a medida que nem sem-
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pre a primeira pode ser tomada como mero reflexo da segunda,
ainda que da sociedade a arte retenha muito de sua configura-
¢ao técnica e expressao simbdlica.

De outro modo, uma dissociacéo radical entre producéo cultural
e contextos sociais seria igualmente equivocada se dela resul-
tasse uma interpretacao unilateral dos motivos da producéo ar-
tistico-cultural. Ainda que possa guardar conexdes relativamente
autbnomas em relacdo a certas configuracdes de espaco e tem-
po, a producao cultural retém em suas expressodes técnicas e
estéticas muitas referéncias a realidade na qual se insere.

E possivel supor que o maior ou menor grau dessa autonomia
contextual ou transposi¢éo social de uma producao cultural de-
pende em grande parte do préprio contexto e da forma de inser-
¢do social dos seus agentes. Em contextos pds-nacionais
(Appadurai, 1986 e 1997; Bhabha, 1998) ha de se observar uma
maior vulnerabilidade das fronteiras culturais em razao da inten-
sificacdo dos fluxos mundiais de signos, pessoas e capitais, 0
gue tem promovido acelerados processos de destradicionalizagdo
da cultura (Giddens, 1991). Nestas sociedades pés-tradicionais,
as praticas culturais encontram-se mais desvencilhadas de seus
contextos locais, facilitando uma maior autonomia face aos refe-
rentes sociais que tendem a moldar, em cada tempo e espaco, 0
fazer artistico e cultural.

O mesmo néo se pode dizer de contextos sociais mais tradicio-
nais, cujo enraizamento da cultura local ainda se mantém como
o principal lastro de balizamento das condutas cotidianas. Nes-
tes contextos, cujo nivel de pulverizacédo cultural ainda é incipiente,
ha de se observar uma maior aproximacgao dos conteudos artis-
ticos e culturais dos cédigos de conduta compartilhados.

Creio ser esse exatamente o contexto das praticas sociais de
producédo artesanal no Baixo S&o Francisco, do qual resultam
certas vinculagdes relativamente indissociaveis entre as artes
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de fazer tradicionais e os modos de vida. Se estiver correta essa
premissa, este seria o pano de fundo do dilema em que é posta
parte dos produtores artesanais, nas perspectivas tradicionalis-
ta e mercadoldgica, cuja dicotomia poderia assim ser resumida:
se mantiverem rigidamente os lastros culturais mais tradicionais
de sua “arte de fazer”, os artesaos asseguram 0s nexos simboé-
licos constitutivos do seu oficio, mas arriscam-se a se
desconectar do mercado, inviabilizando a necessaria insercao
econdmica do artesanato. Se para sobreviver economicamente
do seu produto artesanal necessitam adaptar esse produto ao
mercado, flexibilizando conceitos e valores, correm o risco de
perder os sentidos mais tradicionais que fazem da sua arte uma
expresséao cultural de vida.

A primeira situagdo demarcada pelo discurso tradicionalista
refere-se sobretudo as situacdes-limite da perspectiva mais
essencialista da preservacao do artesanato, cujo corolario nos
leva a concluir que se as expressdes populares da cultura se
articulam com os modos de vida e com as cosmovisdes de mun-
do, entéo para que se preserve a forma mais tradicional do arte-
sanato seria igualmente necesséria a manutencao do contexto
em que ele se origina. Se essa assertiva estiver logicamente
correta, uma vez que expressa uma dimensdo antropoldgica
basica que correlaciona formas de pensar e modos de fazer,
ela nos revela o alcance politico das consequéncias igualmente
l6gicas de uma preservacao in totum. Se entendemos que as
praticas de producado artesanal ndao estdo dissociadas dos
modos de vida de quem as produz, obviamente uma preserva-
¢ao dessa amplitude significaria ndo apenas a preservacao de
produtos artesanais, mas asseguraria a manutencéo de certas
situacBes de extrema pobreza e exclusdo social em que muitos
dos artesaos se encontram inseridos. A questao mais direta que
emerge dessa problematica é se seria desejavel manter uma
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producéo cultural, por mais tradicional que seja, com custos
sociais tao elevados.

Tomemos como referéncia o primeiro caso aqui a ser analisado,
0 das artesas da ceramica do Povoado do Campo Verde, situado
no municipio alagoano de Agua Branca. Com uma populac&o de
12.989 habitantes e baixo indice de Desenvolvimento Humano
(IDH), Agua Branca é uma dessas localidades que refletem em
seu perfil a auséncia de investimentos publicos e privados em
guase todas as areas. A principal atividade econémica é a agri-
cultura de subsisténcia e a pecuéria de animais de pequeno por-
te. Com um comércio local fragil e auséncia de atividade industrial,
Agua Branca carece de infra-estrutura econdmica e urbana para
a absorcao de sua méo-de-obra, fato que resulta nos conhecidos
movimentos migratorios em paus-de-arara para outras regides
circunvizinhas ou para o Sudeste do Pais.

O povoado do Campo Verde, ou “fundao”, condensa, por sua
vez, as mais graves conseqiéncias de uma situagdo econémi-
ca desigual e excludente. Distante seis quildmetros da sede do
municipio, o acesso ao “funddo” se da por uma tortuosa estra-
da de chédo, por onde passam apenas veiculos com tracao
motora. Na estacéo chuvosa, o lodagal na estrada torna o per-
curso ainda mais indspito. Ao adentrar pelo “fundao”, na parte
baixa da Serra do Ouricuri, a paisagem humana que se
descortina é ainda mais precéaria. O “fundédo” é um pequeno po-
voado de casas escassas, cujo principal nlcleo retine nao mais
gue uma duzia de moradias. Algumas sao de alvenaria, outras
de taipa, com o chéo de cimento queimado ou de barro batido.
Com familias numerosas, as casas tém mais de duas pessoas
por cbmodo e ndo possuem agua encanada. Sem qualquer tipo
de instalacéo sanitaria, ou sistema de fossas internas, os ba-
nheiros se limitam a uma palhoc¢a na qual se pode tomar banho
de cuia. As necessidades fisiolégicas sao feitas no “mato”,
e muitas pessoas sequer sabem usar aparelhos sanitarios.
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A &gua vem de pogos artesianos e de cisternas que armaze-
nam agua de chuva.

Assim vivem cerca de 30 artesas que se dedicam a antiga arte
de moldar o barro a méo, cuja técnica é repassada de geracao
a geracdo. Em geral, aprende-se o oficio ainda crianca.
N&o raro, as filhas menores aprendem a moldar brincando com
o barro imido, na rotina diaria. Nas casas, a oficina de trabalho
funciona em uma pequena palhoca de taipa — extenséo natural
das atividades domésticas que acumulam. Sentadas no chéo
de terra, as “loiceiras”, como elas proprias se denominam, abrem
0 barro a méo com o vigor de quem parece expurgar as dificul-
dades do dia-a-dia.

O processo de producéo artesanal de produtos ceramicos come-
¢a com a extracdo do material argiloso em barreiros do municipio.
Com uma enxada, cava-se o solo e retira-se o barro preto que
sera misturado a outro barro mais fino, para uma liga mais consis-
tente. Da mistura resulta a massa que dara origem aos mais va-
riados produtos decorativos e utilitarios, tais como potes, panelas,
jarras e fruteiras. Ap6s a modelagem, coloca-se a peca para se-
car, que depois € levada a um forno a lenha para cozimento.

A comercializagdo dos produtos é feita geralmente nas feiras li-
vres. A precos que variam de R$ 0,50 a R$ 5,00, os produtos ficam
a espera dos improvaveis compradores. Improvaveis, porque 0s
utilitarios ceramicos sofrem forte concorréncia dos aluminios, que
tém tido a preferéncia até mesmo dos antigos usuarios desses uten-
silios tradicionais. Muitas vezes, ter uma panela de barro em vez
de uma de aluminio é depreciativo para a dona da casa. Parece
clara a associacdo entre a panela de barro e um modo de vida
marcado pela pobreza, cujas repercussées simbdlicas devem con-
tribuir para a crescente desvalorizagdo comercial do produto.

Das vendas, o que se ganha é muito pouco. E a urgéncia em que
se encontram é tao inconteste que muitas vezes, para nao voltar
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da feira de maos vazias, praticam o escambo dos produtos por
gualquer coisa que possa ajudar na alimentacdo: temperos, ovos
ou um punhado de farinha. A renda mensal das artesas €, em
média, inferior a um salério minimo, fato que concorre para que
as préprias produtoras ndo déem valor ao seu oficio e nem o
considerem uma arte popular. Muitas vezes véem o oficio como
um estorvo, ao qual dedicaram toda uma vida e dele n&o tiraram
guase nada. Entender essa relacdo de negatividade muitas ve-
zes mantidas pelas artesas possibilita entender o quanto esse
oficio estd impregnado de uma carga simbdlica diretamente as-
sociada as suas condi¢cfes de vida.

Quando as mais antigas artesas sao indagadas por que conti-
nuam a exercer o oficio, descortinam-se 0S outros nexos que
nos ajudam a entender a dimenséo cultural da préatica artesanal.
Seria dificil entendermos a manutencao desse oficio apenas pe-
los critérios econémicos. Definitivamente, ndo é apenas por di-
nheiro que se faz panela de barro. Muitas artesas afirmaram ja
ter desejado parar, mas nao conseguem. Precisam abrir o barro,
como se molda-los ajudasse a suportar a vida.

E dificil precisar o grau de correlagéo entre o artesanato do barro
e a extrema pobreza em que se encontram as artesas do “fundao”.
Em decorréncia das representacdes de um cotidiano excludente
gue se impregnam nas praticas artesanais, ndo € improvavel
supor que parte dessas artesds abandonaria seu oficio se pu-
desse mudar as suas condi¢des de vida. Ou que, em menor es-
cala, alteraria alguns modos de fazer para que pudesse adequar
o oficio aos novos contextos de vida. Nao por acaso, parte subs-
tantiva das filhas adolescentes que freqiientam a escola, e ja
compartilham outro universo simbalico, n&o pratica o oficio, ain-
da que domine a técnica. Geralmente, essas jovens refutam
o oficio e o véem como algo ultrapassado. Essa alteracédo de
parte do oficio para sua adequacdo a novos contextos de vida
nédo significaria necessariamente perda de identidade ou
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descaracterizacdo cultural, a medida que 0S processos
artesanais, como de resto toda a cultura, podem se modificar
endogenamente pelos préprios agentes produtores.

O caso de Agua Branca, para a interpretacao tradicionalista, tem
como hipoétese alternativa uma nulidade légica: uma perspectiva
que pretende preservar in totum certa producao artesanal ndo
poderia operar seletivamente com a possibilidade de aceitar mu-
dancas parciais nos modos de vida, se para isso tivesse que
abrir mao de certos tracos de um artesanato que se alteraria na
proporgéo direta com que seus produtores adentrassem outra
realidade social. Por mais improvavel que essa opg¢éo possa pa-
recer aos tradicionalistas, a manutencdo desse discurso tera
obrigatoriamente de conviver com ela: ou se aceita que para mo-
dificar situacdes extremas de exclusédo seria necessario alterar
modos de vida, mesmo que isso impligue em perdas relativas do
tipo de artesanato que se produz, ou se incorpora ao discurso
que a preservacéo cultural defendida implica ha manutencéo de
casos extremos de dominagéo.

Embora pareca claro o quanto é implausivel a assertiva que en-
tende que, para preservarmos a integridade de uma pratica
artesanal, seria necessaria a manutencao dos contextos sociais
de producdo, gostaria ainda de argumentar que uma variante do
discurso tradicionalista recorre a operacdes de recorte para afir-
mar ser possivel inserir socialmente os produtores em uma cida-
dania plena, alterando apenas em parte as caracteristicas
artesanais. Obviamente, esse argumento € ainda assim arbitra-
rio, uma vez que nado ha possibilidades de controle dos niveis de
alteracéo pretendidos, pois nao é possivel prever como 0s agen-
tes agiriam em cada caso especifico. Assim, ainda que seja plau-
sivel e desejavel a preservacdo dos saberes tradicionais,
permanece insolluvel a discussao sobre o quanto se pode pre-
servar 0s bens culturais sem engessar as situacées sociais nas

quais sao produzidos.
ku

Creio que, assim como a alteracdo dos modos de vida acarreta
modificacdes substanciais nas praticas artesanais, estas s6
seriam possiveis se alterados os modos de vida. Se o dilema da
visdo tradicionalista € como manter o0 artesanato, mesmo que
mudem os modos de vida, o dilema da visdo mercadologica é
como alterar o artesanato, adaptando-o as exigéncias do merca-
do, mesmo que ndo sejam modificados os modos de vida. Uma
perspectiva puramente mercadoldgica, portanto, esbarra nos li-
mites dos contextos sociais da producédo artesanal.

O argumento basico da visao mercadoldgica tem forte apelo ime-
diato; defende a alteragdo de certas caracteristicas técnicas e
estéticas do artesanato com vistas a sua insercao no mercado.
A situacéo-limite para essa perspectiva seria promover essas
inovagbes, mesmo que significassem o abandono da tradicao.
Creio que a poucos ocorreria pensar que seria mais desejavel a
rigida manutencao da tradicdo de um artesanato que nao tem
entrada comercial, do que a comercializacdo que asseguraria o
esperado e necessario sustento do artesao. Até mesmo porque
sem a comercializa¢do a tendéncia é mesmo a extingdo de cer-
tas praticas artesanais.

Tomemos o caso das tecelds do povoado de Salgado, no munici-
pio alagoano de Delmiro Gouveia. Em uma comunidade de 90
tecelds, apenas dez mantém o oficio. As demais praticamente
abandonaram a arte de tecer por motivos diretamente econ6-
micos. Sem comercializacdo, ndo véem sentido continuar tecendo
em rudes teares manuais. Indagadas se ndo gostariam de retornar
ao oficio, a resposta € unissona: ndo vale a pena tanto esforgo
para uma arte que ndo vende e ndo assegura a sobrevivéncia.

A insercdo mercadoldgica de produtos artesanais depende, no
nivel da producéo, de dois fatores, dentre outros: expansdo da
produtividade e adequacéo estética. Ambas esbarram em limites
contextuais que os comprometem. No primeiro caso, 0 aumento
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da produtividade depende muito da inovacao técnica, cujos limi-
tes sdo dados pela prépria natureza do trabalho artesanal.

Voltemos ao caso das tecelds de Salgado. A tecelagem daquele
povoado é formada por teares manuais, do tipo de pedal com
lancadeira de méo. O processo de producdo de uma rede, por
exemplo, inicia-se com a preparacdo do rolo do urdume, através
do qual séo entrelacados os fios da trama que fazem o tecido.
Em seguida, s@o confeccionados os punhos e a varanda, mon-
tados ao final da producado. Esse processo, contudo, nem sem-
pre é realizado pelo mesmo artesdo. Uma incipiente divisao social
do trabalho ja existe em muitas oficinas de producéo artesanal,
fato que concorre para uma perda relativa do conhecimento total
do oficio. S8o poucas as tecelds que dominam todo o processo.
Quando ocorre essa parcial disjuncdo no saber e fazer, cuja di-
mensao articulada compde a pedagogia do oficio artesanal (Le
Goff, 1991), introduz-se uma variavel interveniente e de conside-
ravel risco para a auto-sustentabilidade das praticas artesanais.

Sabe-se que uma importante caracteristica da producao artesanal
de base familiar € o conhecimento integral do oficio. Onde inexiste
a mao-de-obra especializada em etapas, o oficio se mantém in-
tegro. Essa é precisamente uma das mais antigas e importantes
caracteristicas da producdo artesanal, em diferenciagéo a pro-
ducao manufatureira e industrial. Podemos dizer que é tipico da
producdo artesanal o conhecimento, por parte do arteséo, de to-
das as etapas constitutivas da producdo. Nao existindo separa-
¢cao entre saber e fazer, entre concepcao e execucgao, o artesao
nao apenas se reconhece no produto social do seu trabalho como
pode ter a ele acesso. Foi precisamente a ruptura dessa concep-
¢éao integral do oficio que possibilitou, como destaca Marx (1975),
em sua Critica da Economia Politica, a apropriagéo por parte dos
mercadores do processo e do produto das Corporacgdes profis-
sionais. Essa desarticulacdo do oficio artesanal se deu pela in-
tensificacdo da divisdo social do trabalho, que gerou o
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parcelamento do processo produtivo, cujo processo possibilitou
aos mercadores exercer o controle sob o ritmo, o tempo e o volu-
me de producéo, segundo as regras de producéo de excedentes
em funcdo das trocas. A fragmentagdo do oficio artesanal em
partes segmentadas e especializadas p6s e ainda pde em xe-
gue o préprio artesanato. Nessa linha de raciocinio, nada menos
artesanal do que o desconhecimento da totalidade do oficio. As-
sim, um produto feito em partes, ainda que manualmente, mas
por diferentes “artesdos especialistas”, a rigor, jA ndo seria um
produto artesanal, mas uma manufatura ou mesmo um produto
pré-industrial, quando nesse processo sdo substituidas opera-
¢bes manuais.

Este € precisamente o risco da inovacao técnica em processos
artesanais. Na tecelagem de Salgado, se para aumentar a pro-
dutividade for necessaria, por exemplo, a eletro-mecanizacéo dos
teares, muito provavelmente o parcelamento do processo produ-
tivo tendera a aumentar e, com ele, a perda do conhecimento da
totalidade do oficio, uma vez que as novas tecelas muito dificil-
mente se interessardo em saber fazer todo 0 processo.

Outra alternativa para expandir a produtividade, como fuga da
inovacao técnica pela alteragé@o organica do capital, seria desen-
volver sistemas de diminuicdo do tempo medio da producéo. Essa
solugdo também é problematica, uma vez que muitas variaveis
intervenientes subsistem ao processo. Normalmente, utiliza-se o
tempo médio de producdo como medida referente para tornar
equivalentes as diversas etapas da producado artesanal, a partir
da qual se atribui o valor de renda respectivo para a composicao
dos custos de producao. Essa medicdo de tempo é feita geral-
mente pela média gasta em cada etapa por diferentes habilida-
des e destrezas. Ocorre que numa perspectiva cultural,
dificilmente esses tempos poderdo ser aferidos com preciséo,
pois a producdo artesanal é permeada de um tempo subjetivo
gue se refere justamente as sociabilidades culturais no ambito
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da producdo. Em uma perspectiva estritamente técnica, exigir-
se-ia que um artesao aferisse seu tempo de producédo gasto em
uma determinada etapa sem as dispersdes dessas sociabilida-
des. Contudo, a pratica real da producdo ocorre nesse contexto
sociocultural, no qual as dispersdes compdem a arte de fazer.

Na tecelagem de Salgado, a etapa de encher a “espula’ consiste
na preparacao de pequenos cones que serao utilizados para per-
passar os fios na horizontal do tear, cujo entrelacamento formara
a trama do tecido. Em uma medicao de tempo, verificou-se que
uma teceld executava essa tarefa em cerca de meia hora, en-
guanto outra — igualmente habil — gastava trés horas e meia. Essa
enorme diferenca se dava justamente em funcéo das dispersdes
de sociabilidades. Enquanto a primeira artesa enchia a “espula”
sem interrupcdes e dispersdes, a segunda gastava muito mais
tempo na execucdo da mesma tarefa porque usava o tempo tam-
bém para conversar com as colegas, contar historias, exercer,
enfim, sua sociabilidade com o grupo. Nesse caso, aumentar a
produtividade pela diminuicdo do tempo médio de producao po-
deria acarretar uma inibicado dos aspectos sociais da producao
artesanal que extrapolam a mera tarefa de execug¢do para um
processo de criacdo que perfaz o artesanato como arte de fazer.

Se 0 aumento da produtividade, exigida para uma melhor inser-
¢ao dos produtos no mercado, esbarra nos limites dos contextos
sociais da producao, o mesmo nao difere a adequacgédo estética
pretendida pela visdo mercadoldgica. Creio que este segundo
caso é ainda mais complexo, porque articula e implica altera-
¢Oes de gosto, com maior Viés subjetivo.

Tomemos um terceiro caso, o das bordadeiras de Porto da Fo-
Iha, municipio do interior de Sergipe. Sobretudo no bordado pon-
to-cruz, uma caracteristica predominante é a profusédo de cores
fortes, na feitura dos motivos bordados. A escala croméatica uti-
lizada tem uma ldgica prépria, justificada pelas artesds como
um “bordado vivo e alegre”. Experiéncias de alteracdo desse
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padrao estético tém revelado um nivel relativamente baixo de
aceitacdo por parte das artesas. Para um nicho de mercado
considerado mais sofisticado, demanda-se um padréo estético
mais sébrio, normalmente em tons claros, as vezes preferen-
cialmente branco no branco. Muitas vezes, para atender a esse
mercado, as artesds aceitam a alteracédo e substituem os con-
tundentes florais em vermelho e roxo por suaves ramos em bran-
co e amarelo claro. Mais “elegante” para o gosto especifico de
um certo tipo de consumidor dos grandes centros urbanos, o
resultado altera substantivamente o produto final, imprimindo-
Ihe uma certa leveza.

Depois de algum tempo bordando nesse novo padréo, as
bordadeiras explicitam o conflito estético ao se referirem a uma
certa monotonia — e, as vezes, certa “tristeza” — ao bordar.
“E meio sem vida’, é o que dizem. N&o raro, como se se sen-
tissem interpeladas pelo gosto original que compartilham,
as bordadeiras retornam a produgdo com seu design de cores
fortes, ainda que estes produtos tenham baixa comercializagéo.
Quando muito, mantém a producao dos dois tipos, como se um
deles fosse um imperativo econémico e o outro, uma necessi-
dade socio-simbdlica. Para ndo se desconectar do mercado e
assegurar a insercdo econémica do seu produto artesanal, as-
similam certas inovagdes. Mas a hesitante postura em aceitar
e recusar totalmente essas inovacfes denota o quanto as
cosmovisdes de mundo interferem nos gostos estéticos, deli-
mitando marcos que s6 poderiam ser modificados se igualmen-
te fossem alterados seus modos de vida. Mas ai, a ponta do
problema encontra seu inicio, em cuja meada parece o fio ter-
se perdido: se para assegurar a plena entrada no mercado fo-
rem necessarias alteracdes estéticas profundas, estas sé
seriam possiveis se igualmente se modificassem certos mo-
dos de vida que as circunscrevem. Mas, se esses modos de
vida forem totalmente alterados, arrisca-se a perder os nexos
referentes que orientam e dao sentido ao oficio artesanal.
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E nesse ponto cambiante entre aceitar e refutar inovagdes que
se entrecruzam as visdes tradicionalista e mercadologica: para
preservar o artesanato in tutom, seria necessario nao alterar tédo
substantivamente os modos de vida; mas para promover altera-
¢Oes técnicas e estéticas, seria preciso promover outra inser-
¢ao social dos produtores artesanais. Nos dois casos, a producao
artesanal encontra-se em dilemas de extin¢gdo: no primeiro, ndo
alterar modos de vida pode significar a manutencéo de extremos
padrdes sociais de pobreza e exclusdo, pondo em risco a pro-
pria reproducéo social dos artesaos e, consequentemente, a con-
tinuidade de uma pratica artesanal. No segundo caso, adequacdes
consistentes a novos padrdoes de mercado podem implicar alte-
racOes correlatas nos gostos estéticos e visdes de mundo que
somente seriam possiveis se os de fato artesdos adentrassem
outras realidades sociais. Essa inser¢do ndo asseguraria a con-
tinuidade da prética artesanal, uma vez que ela depende muitas
vezes de certos nexos sociais e simbélicos que dao suporte ao
fazer artesanal.

De tudo isso, subsiste a incobmoda conclusdo de que a pratica
artesanal parece presa de sua prépria especificidade. A impreg-
nacao simbdlica, como destaca Santoni Rugiu (1998), que tende
a demarcar a amplitude “magica” da arte de fazer, perde-se quan-
do o artifice é considerado um mero operario, quando sua produ-
¢do passa a ser mediada apenas pela dimensao econdmica da
mercadoria. Mas se essa dimensao for simplesmente recusada,
esta “amplitude magica” pode igualmente desaparecer com o
declinio gradual dos oficios em decorréncia da inanicdo econo-
mica das préticas artesanais. O dilema se completa quando en-
tendemos que, como o produto artesanal — situado entre a arte e
a mercadoria — ndo se presta integralmente aos fetichismos do
mercado, ndo é possivel entendé-lo dissociado do contexto
social de quem o produz. Por essa razao, nem uma visao tradici-
onalista nem uma mercadoldgica, discutidas aqui em suas
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versdes tipicas, sdo capazes de resolver os impasses da auto-
sustentabilidade social e econdmica das praticas artesanais.

O auto-dilema do artesanato, cujo debate permanece aberto,
€ nao se constituir meramente em produtos, mas em processos
gue se inserem reflexivamente no contexto de sua producéo e
se refletem nos modos de vida de quem os produz.
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Conceicao
das Crioulas




Mercado, por sua vez, esta associado a comercializagéo de pro-
dutos, ao estabelecimento da relacdo entre a oferta e a procura
de bens e capitais e as condi¢des dessa relacao, definindo o
valor/preco desses bens.

Portanto, consumo e mercado conflitam com os conceitos de tra-
dicdo e cultura, quando comprometem a transmissao ou o de-
senvolvimento de conhecimentos, préaticas e habitos de grupos
sociais, de comunidades, principalmente quando estes sédo me-
nos favorecidos.

Entretanto, esse conflito, pela sua natureza, precisa ser encarado
de outra forma. Acredito que os aspectos negativos da relacdo do
mercado com os produtos de tradicdo da cultura popular podem ser
minimizados, desde gque se atentem para as seguintes questoes:

Como preservar tradicGes, saberes e fazeres populares?

Como utilizar esses conhecimentos a servico do desenvolvimento
e da transformacéo social?

Como utilizar a cultura para promover a melhoria da qualidade
de vida?

Pensando nestas questdes, compartilhamos aqui a experiéncia
do Projeto Imaginario Pernambucano, em Concei¢ao das Criou-
las, comunidade quilombola do sertdo pernambucano.

A comunidade é descrita por Aparecida Mendes, presidente da As-
sociacéo Quilombola de Conceicéo das Crioulas, como a seguir:

“Terra de negros e negras

De resisténcia, forca e fé

Patrimdnio historico nacional

3.750 habitantes

Formada h& mais de 200 anos

Pela mobilizagéo feminina no cultivo do algodéo
Luta pela posse da terra desde 1995
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Terra titulada em julho de 2002
Aproximadamente 17.000 hectares demarcados
70% nas maos dos fazendeiros
Economia: agricultura de
subsisténcia e artesanato
Falta de alternativas para o
convivio com a seca
Educacéo apenas até o

ensino fundamental

TERRA

Sem ELA ndo somos NADA
Com ELA podemos TUDO."

O projeto teve inicio em 2001 com a certeza de que a valoriza-
cdo da identidade cultural quilombola era o grande fator de
mobilizacdo da comunidade. Observou-se também que a repre-
sentacdo das liderancas locais era exercida principalmente pe-
las mulheres. Esses dois aspectos, somados a consolidagdo das
parcerias com Prefeitura de Salgueiro e o Centro Luiz Freire, im-
pulsionaram a realizacdo das primeiras agdes na comunidade.

Essas atividades deveriam gerar, em curto espaco de tempo,
resultados que garantissem o fortalecimento do grupo inicial e o
engajamento de novos participantes. Cientes dessa urgéncia, ti-
Vemos que procurar as respostas para as seguintes questoes: o
gue produzir? Para quem produzir?

Fiel a premissa inicial de valorizacdo daquela comunidade
quilombola, foi lembrada a tradicao do fiar, do trancar. Antes era o
algodao, hoje o carua.

O carua € uma planta nativa do sertdo e sobrevive sem dificulda-
de a seca. Sua extracao e seu beneficiamento ja eram conhecidos
da comunidade. Vale ressaltar que os dois procedimentos, a extra-
¢éo e o0 beneficiamento, exigem um trabalho arduo dos quilombolas.
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Definido o material, partimos para os produtos. A comunidade
produzia bolsas, utilizadas geralmente nos afazeres diarios, além
de vassouras, cujo excedente era vendido em Salgueiro.

Para instigar a criatividade da comunidade foram apresentados
diversos produtos feitos a partir de fibras, inclusive de carua,
comercializados no Mercado de Sao José, tradicional centro de
comeércio popular do Recife. A apresentacdo dos produtos surtiu
efeito, e dentre os produtos desejados foram apontados jogos
americanos, bolsas e bonecas.

Compatibilizando as escolhas de produtos com o mercado
recifense, foram eleitos 0os jogos americanos, as bonecas e as
bolsas para iniciar a produgéo.

A realizacao de oficinas foi 0 passo seguinte e permitiu o conhe-
cimento de técnicas para o tingimento das fibras, a organizacéo
de grupos para producéo e a construcdo de ferramentas que per-
mitiram a padronizacdo dos produtos.

As bonecas ganharam uma atencéo especial. Foram adicionados
aderecos e penteados que lembram algumas quilombolas mais
representativas da comunidade. Assim, ganharam alma e nome.

A oportunidade de expor na Il FENNEART — Feira Nacional de
Artesanato — que acontece no Recife no més de julho surgiu como
um desafio tanto para as quilombolas quanto para a equipe de
técnicos do Projeto Imaginario. Como apresentar o produto? Como
definir a marca? Como embalar? Como trazer as quilombolas
para apresentar seus produtos no evento?

Nesse momento as parcerias foram, novamente, um grande su-
porte. O apoio da Universidade Solidaria permitiu que marcas e
embalagens fossem produzidas. A prefeitura de Salgueiro alugou
0 estande e garantiu hospedagens e passagens das quilombolas.

A Il FENNEART, em 2002, foi um marco para consolidar as acoes
iniciadas, pois o publico reagiu de forma muito positiva, reconhe-
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cendo a forma diferenciada de apresentacao dos produtos. Todo
0 material exposto foi comprado durante a feira.

As bonecas e os “jogos africanos” foram os preferidos dos con-
sumidores. Os produtos adquiridos seguiram devidamente
etiguetados e embalados.

Essa também foi uma 6tima oportunidade para que as quilombolas
interagissem com o publico consumidor, colocando em pratica a
orientacé@o de expor sua histéria e a sua grande causa, a luta pela
terra, dando vida e agregando valor aos produtos apresentados.

Na volta para Conceicdo das Crioulas as artesas levaram, além
do 1° Prémio na categoria Produtos Utilitarios, a recompensa fi-
nanceira. A partir dai os homens da comunidade comecaram a
participar efetivamente do projeto. Os pedidos oriundos da feira,
assim como o engajamento de novos participantes, reforcaram
a necessidade de organizagéo da produgéo.

Abrir novos mercados foi o desafio posto a seguir, e para isso
mostrou-se estratégica a criagdo do site, no qual, além dos pro-
dutos, poderia ser conhecido todo o processo de intervencao.
Imagens das oficinas, as musicas e 0s instrumentos musicais,
assim como a possibilidade do internauta participar de uma lista
de assinaturas, divulgaram e fortaleceram a luta pela terra.

Lojas do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Brasilia adquiriram produ-
tos de Conceicdo das Crioulas.

Uma nova oportunidade surgiu com o convite do Banco Mundial
para concorrer entre os 100 melhores projetos do Pais, no | En-
contro Nacional de Experiéncias Sociais Inovadoras, realizado
em Brasilia. O projeto foi premiado entre os 26 vencedores do
| Prémio Banco Mundial de Cidadania, cujos recursos viabilizaram
a compra de uma sede para a Associacao.

A exposicao do projeto levou a outro desafio, o convite para par-
ticipar do 14°Saléo Internacional de Alimentacédo Natural, Saude
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e Meio Ambiente — SANA -, em Bolonha, na Italia. A ida dos pro-
dutos acompanhados das produtoras foi outro marco de suces-
so. Deu-se inincio a fase de exportagao.

N&o foi facil compreender esse processo. A UFPE, sem expe-
riéncia, teve dificuldade em ajudar o grupo, mas facilitou o aces-
so ao Governo do Estado de Pernambuco que, por meio de
consultores especificos, finalizaram o processo de exportagao.
Dentre as comunidades nordestinas contatadas em 2002 para
expor na SANA, acredito que Conceicdo das Crioulas foi a Unica
que conseguiu exportar.

Hoje, é bom lembrar, os produtos de Conceigdo estdo novamente
na SANA, embora as representantes da comunidade ndo tenham
conseguido o apoio para acompanhar os produtos, como anterior-
mente. Mas o produto esta exposto e disponivel para compra na
feira. A decisao de enviar o produto foi baseada nos principios de
mercado, que reconhece a importancia de fazer presente o produ-
to para garantir o seu espaco, neste caso, no mercado italiano.

Outro aspecto que vale ressaltar € a capacidade de articulagao
da comunidade. Essa caracteristica € fundamental tanto para o
mercado como para o0 crescimento e sustentabilidade do grupo.
Como exemplo, o | Encontro de Comunidades Quilombolas, rea-
lizado em julho de 2003, em Conceicao das Crioulas. Apenas para
lembrar, o local é distante cerca de 600 km de Recife, boa parte
das estradas é de terra, ndo existe infra-estrutura de hotéis; em
resumo, € um desafio promover um encontro nessas condicoes.
Entretanto, o resultado foi bastante concorrido, com representan-
tes de todo o Brasil e de Portugal. Vérias oficinas foram realiza-
das durante o evento, e mais uma vez a interagdo entre 0s
participantes foi ponto de destaque dessa programacao.

A participacdo de Aparecida Mendes, a Lia, no Seminario sobre
Comércio Etico, Justo e Solidario, realizado em S&o Paulo, é ou-
tro exemplo da capacidade de articulacé@o. A presenca de Lia na
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mesa, com representantes de instituicdes internacionais e go-
vernos, expondo de forma viva e objetiva as questdes da comu-
nidade, permitiu o aprofundamento das discussdes. Tanto a mesa
guanto o publico foram sensibilizados pelo relato da experiéncia,
e isso tornou claro o compromisso de transformar o campo das
idéias num campo de acgao.

A experiéncia vivenciada pela equipe do Projeto Imaginario
Pernambucano nos permite fazer algumas afirmac¢des com rela-
¢do ao modelo de intervencao de design e mercado no artesana-
to. A primeira, que pode até ser contraditéria, € a seguinte: o
produto é importantissimo, mas nao é suficiente no processo. A
segunda € a necessidade de investimento em tecnologia. No caso
de Conceicdo das Crioulas, temos certeza de que € preciso in-
vestir no plantio e beneficiamento do carua. Neste caso, a posse
da terra, questédo bastante delicada, ndo pode ser esquecida.

Compreender o projeto coletivo da comunidade e investir na sua
realizacao é fundamental. A experiéncia demonstrou que a cons-
trucdo da autonomia da comunidade é um exercicio continuo e
esta refletido na gestéo da propria equipe, no caso, a do Imagina-
rio Pernambucano. Autonomia significa estimular a iniciativa do
grupo baseada num comportamento de reciprocidades, no
compartilhamento de responsabilidades e no respeito aos acor-
dos estabelecidos.

Outro fator indispenséavel é a busca e a consolidacdo de parce-
rias, o que permite a continuidade das agfes e maior credibilidade
e eficiéncia nos resultados.

Aspecto igualmente importante e estratégico € a parceria com ou-
tras areas de conhecimento, como marketing, comunicagao, histéria
e meio ambiente. Como o Imaginario Pernambucano é um projeto de
extensdo da UFPE, tem sido possivel trabalhar com estudantes, téc-
nicos e professores das mais diferentes areas. Essa multi-
disciplinaridade é responsavel, também, pela qualidade do projeto.
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E, finalmente, na questé@o do mercado, ndo nos assusta o conflito
entre mercado, cultura e tradicdo. Pois acreditamos que, hoje,
mundialmente, tem-se dado mais atencdo aos valores culturais;
observa-se também a tendéncia de mudanga no conceito de mer-
cado. Ainda ndo ha um consenso do que venha ser comércio
ético, justo e solidario, no entanto estes conceitos estdo sendo
discutidos no mundo inteiro. Na nossa percepgao, esses Sao
indicativos de avancos na fundamentacao de conceitos que con-
tribuem e reforcam a preservacao de valores mais igualitarios e
0 respeito a diversidade cultural, que podem, enfim, redefinir as
bases de uma nova economia que priorize a qualidade de vida
do homem e do Planeta.

Costume, tradicao,
consumo
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De certo modo, forgou o enfrentamento definitivo pelas ciéncias
humanas daquilo que Ihe parecia uma espécie de “besta-fera”. E
preciso anotar que nao apenas as condi¢des historicas de pro-
ducéo e consumo de bens e servicos foram alteradas pelo qua-
dro contemporéaneo do mercado global; a prépria discussao sobre
cultura foi igualmente impactada. No ambito mesmo da antropo-
logia, Kuper?! afirma que o tema da cultura esta cada vez mais se
tornando aquele da identidade cultural. E Friedman?, refletindo
sobre o binbmio globalizacdo-localizacéo, afirmou ser a aproxi-
macao maior entre 0 mercado e a identidade cultural resultado
do jogo entre o consumo e as “estratégias culturais” de grupos
étnicos ou sociais.

Para Friedman, a pratica da identidade envolve uma prética de
consumo e de producéo, e nas atuais condicdes de expansédo da
economia cultural global, o localismo tende a ser uma politica da
identidade. A prética intensiva da identidade seria uma marca ca-
racteristica de nosso tempo. Os modos de produzir e de consu-
mir ndo sao inocentes quanto ao seu papel de ratificar ou renovar
0s processos de identificagcdes individuais, sociais ou étnicos,
através dos quais 0s grupos e comunidades se reconhecem e
se definem.

Um ponto de partida para nossa intervencao pode ser o que vem
constituindo uma antropologia do consumo. E interessante que
se apontem alguns limites interpretativos da visdo unicamente
economicista do consumo. Estes podem ser brevemente resu-
midos em trés pontos basicos®:

Primeiro, critica-se a idéia de um homo economicus racional, cuja
nocao de necessidade se confunde com o jogo de oferta-deman-
da, reduzindo-se a complexidade das relacdes individuo/socie-
dade e personalidade/cultura, por exemplo. Um segundo aspecto
€ a simulacao racional da satisfacdo dessas necessidades,
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na qual a utilidade imaginada é sempre a utilidade racional, esque-
cendo que o homem simbdlico é variavel, ambiguo, multiplo. Por
fim, critica-se a auséncia de considera¢des fenomenoldgicas
sobre 0 consumo, em que um conjunto bastante vasto de varia-
veis pode interferir em escolhas, estilos, gostos, etc.

Muitas leituras sociolégicas do consumo reproduziram a logi-
ca argumentativa da economia neoclassica, enquanto outras
derivaram em preocupacdes, por assim dizer, apocalipticas
do consumo sob o capitalismo. A “Escola de Frankfurt”, com
Adorno e Horkheimer, acreditou que a racionalidade da teoria
neoclassica se realizaria na alienacdo humana ante o consu-
mo. Neste, se reproduziria uma racionalidade que ndo se
reduziria a utilidade definida pelo consumidor, mas a que seria
imposta pelas exigéncias da producao (industrial e de grande
escala), depositaria por exceléncia da racionalidade do capi-
talismo. Ora, ndo é necessario ser ufanista para relativizar essa
interpretacdo unidimensional, nem fazer apologia do liberalis-
mo para aceitar a pluralidade de fatores e de formas de partici-
pacao social no consumo.

Para a antropologa Mary Douglas?, o consumo revela a funciona-
lidade dos sistemas sociais em produzir estilos e gostos capa-
zes de colaborar nas formas de classificacdo e estratificacao
social. Também Pierre Bourdieu destaca o elemento de “distin-
¢cao” presente nos atos de consumo de bens, a partir do que
chama o “capital cultural” que embasa e legitima o processo de
escolha dos grupos, classes e/ou camadas sociais®. Para outros
autores, é possivel ainda avancar na compreenséao das dinami-
cas sociais ai implicadas, através de uma melhor compreensao
dos novos contextos do mercado atual.

Friedman (op. cit., p.330) acredita que a fragmentacdo de mui-
tas “estruturas de sentido” das sociedades sob o impacto do
mercado global provoca redirecionamentos importantes
nas relacdes com o mercado. Deve-se observar, segundo ele,
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que o consumo é também “um aspecto de estratégias culturais
mais amplas de auto-definicdo e de auto-manutencdo”, e que
“as estratégias de consumo s6 podem ser realmente apreendi-
das quando compreendemos a forma especifica em que se cons-
titui o desejo”; o que o conduz a falar em “aspectos espetaculares
do consumo capitalista em geral, baseado no desejo de novas
identidades e de estratégias concomitantes que tornam obsole-
to todo conjunto de distingcbes baseadas nos consumidores”.
Para ele as razdes do consumo podem irromper na ordem
social sem precisar corresponder ao script funcionalista mais
facilmente detectavel.

Também Canclini® julga relevante observar as “mudancas na
maneira de consumir”, que autorizam uma reconceituacao do
préprio consumo. Este pode representar ndo apenas imposicao
do mercado, por um lado, ou escolha racional dos grupos de con-
sumidores segundo uma determinada ideologia ou “gosto”, por
outro, mas também uma intervencao social emancipatoria, e até
mesmo o proprio exercicio da cidadania, desde que néo se redu-
za a mesma a uma questao unicamente politica.

Duas perspectivas aparecem nestes autores, e, muito embora
proximas, guardam pequenas e importantes nuances. Para
Canclini (op. cit.), trata-se de buscar convergéncia entre as
politicas culturais e o consumo; ja Friedman toma por objetivo
analisar o consumo como um aspecto das estratégias culturais
de grupos especificos. O primeiro volta-se para a intervencgao
de politicas culturais, enquanto o segundo se reserva a obser-
vacédo das respostas sociais ante o mercado. Friedman centra-
se em “estratégias culturais” por observar que, muitas vezes,
estas vao de encontro ao fortalecimento do processo de reco-
nhecimento “tradicional” das identidades dos grupos sociais, for-
mando-se antagonismos singulares as expectativas sociais, por
assim dizer, afirmativas do localismo cultural. Ja as “politicas
culturais” devem responder sempre afirmativamente a busca
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de fortalecimento das identidades sociais locais, constituindo
um tipo particular daquelas estratégias, mas ndo o unico’.

Um exemplo etnogréfico, relatado por Friedman, em que se ob-
serva a emergéncia de uma “estratégia cultural” de grupo que se
torna uma politica afirmativa é aquele dos Ainus, minoria étnica
japonesa ha muito marginalizada. Nos anos 1970, os Ainus co-
mecaram a produzir bens e servi¢os “tradicionais” para atrair os
turistas as suas terras. Com isso, acabou por se reconhecer e
fortalecer o sentimento de pertenca Ainu, pois “a producédo e as
exposi¢oes de produtos aos turistas tornou-se um processo cen-
tral na reconstrucéo consciente da identidade Ainu (...) Todo pro-
jeto turistico dos Ainus pode ser visto a partir desta perspectiva,
isto €, uma manifestacdo em forma de commodities de um pro-
cesso constitutivo maior da identidade cultural, que, naturalmen-
te, precisa ser manifestado aos outros, se for para adquirir uma
existéncia real” (pp. 339-40).

Ora, no caso acima a “existéncia real” da identidade cultural esta
na producgédo de objetos “tradicionais”. Isto coloca em aprecia¢ao
0 processo de escolha dos elementos considerados tradicionais;
mas € um assunto a ser tratado um pouco mais adiante.

Outras “montagens” da identidade cultural sob essa “modernidade
tardia” do mundo sao fornecidas pelos Sapeurs, como se
autodenominam grupos de jovens de bairros periféricos de
Brazzaville, na Republica Popular do Congo, onde Friedman en-
controu um processo inverso de identificacéo social. Os Sapeurs
formam grupos especiais de sociabilidade, baseados numa es-
pécie de culto as roupas de grife do mundo ocidental. Organizam
bailes para desfilar suas vestimentas (adquiridas em viagens e
estadas de trabalho na Europa, sobretudo Paris) com as etique-
tas costuradas sob o tecido externo, como prova de legitimidade
e exibigcdo ritual da pertenca assim definida. Eles consomem a
modernidade - objetos e simbolos a eles atribuidos - como refe-
réncia para se autodefinirem (cf. Friedman, op. cit., p.342).
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Friedman salienta o que considera riscos da autodefinicdo da
identidade cultural neste contexto do mercado ampliado. Para
ele, assistimos a uma fragmentacao das “estruturas de senti-
do”, que conduz muito facilmente a busca de “novas identida-
des”. O desejo de consumir poderia levar a negociacdo da
prépria identidade®. Vejamos os motivos de Friedman quanto
aos riscos que denuncia: “O ato de identificagdo, o compro-
misso pessoal num projeto mais elevado, €, em certo sentido,
um ato de pura autenticidade existencial; porém, a medida que
envolve um consumo de simbolos auto-definidores que néo
sdo auto-produzidos, mas adquiridos no mercado, a autentici-
dade ¢é solapada pela objetificacdo e pela descontextualizacao
potencial” (op., cit., p. 332).

Vimos que as possibilidades da definicdo da identidade cultural
concomitante a participacao ativa, como consumidor e/ou pro-
dutor, no mercado de bens tém consequéncias variadas, econé-
micas e sdcio-culturais. Se o localismo é sempre uma mobilizacéo
do territério ante os fluxos globais, ele envolve escolhas politi-
cas. Porém, que politicas?

No contexto de planificagédo e das intervencdes sociais, as poli-
ticas culturais tém sido orientadas pelo “resgate” de elementos
da chamada “tradicéo”. Mas, é necessario perguntar até que pon-
to, e sob que condicdes, isto pode representar, de fato, inclusao
social, protagonismo e empoderamento dos grupos a que se diri-
gem. Que desdobramentos podem conter esta via? Seriam tao
evidentes os valores auténticos? Existiria um bom critério para
definir a “verdadeira” cultura popular?

Eric Hobsbawm® sugere que distingamos a “tradicdo” como in-
vencao e apropriacao interessada, e como algo que se vivencia
em comemoracdes e cerimonias diversas, do “costume”, sen-
do este o vivido cotidianamente, e, como tal, suscetivel de
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acompanhar e acatar as mudancgas sociais. Segundo ele, tradi-
¢do assim definida aparece como o resultado de uma invencgao
das elites, uma selec¢éo interessada de signos e simbolos para
exibicdo social, envolvendo uma clara relagéo de discurso e
poder. O costume se definiria pela evidéncia cotidiana. Seria
um vasto conjunto de praticas ndo transformadas pela rigidez
do processo de escolha dos elementos componentes das “tra-
dicdes”. E por isso mesmo, refletindo mais o modus operandi
de um dado grupo, maleavel as mudancgas pela dinamica social
qgue lhe justifica a existéncia.

Claro que elementos do costume podem compor sélidas tradi-
¢des, mas o autor quer chamar a atencédo para o carater poli-
tico envolvido na escolha de simbolos de representacéo social
e grupal. E do mesmo modo que os Sapeurs de Friedman con-
somem perversamente a modernidade para se auto-definir,
agueles que cedem aos encantos dos simbolos erigidos em
“tradicdo” podem tornar-se extemporaneos de uma acao cole-
tiva mais eficaz para proporcionar o empoderamento real dos
grupos e das comunidades.

Evitando, portanto, cair nas armadilhas comuns deste debate,
temos que na dimenséo dos costumes se pode operar melhor
com as formas hibridas no processo de criacao cultural. Num
certo sentido, quanto mais os costumes forem capazes de
conformar boas tradi¢cdes locais, mais poderdo significar au-
todeterminacéo no processo social envolvido. A questao pas-
sa a ser agora a de saber sob que condi¢des o didlogo com
as inovacbes (de técnica, de saberes especializados, de co-
nhecimento sobre o mercado consumidor, etc.), ou a mera
busca de solucbes para os entraves da inclusédo social, pode
ser vantajoso para uma dada comunidade produtora, néo fa-
zendo sucumbir aos imperativos do mercado e nem aqueles
do passado reificado e imobilizado por tradicbes “mortas” ou

unicamente discursivas.
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Se 0s bens criam realidades ao “significarem” na circulagao pro-
movida no circuito do consumo, o processo produtivo pode indu-
zir parte dessas construgdes de sentido e realidade, provocando
deliberadamente a agregacéo de valor cultural com o fito de mar-
car diferenciagbes importantes para a melhor “vida social” dos
objetos ou servicos produzidos. No caso da producéao artesanal,
0 circuito do consumo muitas vezes faz retroagirem até o siste-
ma de produgdo as novas definicbes de usos contemporaneos
de antigos objetos. Muitas vezes, € a partir dessa “nova vida”
que a producéo cresce e 0 consumo dos mesmos toma impul-
sos inesperados?®.

Iniciativas (sejam “politicas” ou “estratégias” culturais) de inova-
¢ao e mudanca podem surgir a partir de um dos pélos de produ-
¢do ou consumo. Nisso reside uma chance — e um risco. Um
dilema agora é saber qual caminho seguir.

Héa a oportunidade real de se desenvolver o processo de produ-
¢ao pela definicdo da tipicidade local; porém, somente quando
isto ocorre por obra e forgca dos simbolos envolvidos em
arregimentar a agao coletiva dos grupos produtores. Caso con-
trario, ndo é certo que ocorra 0 empoderamento e o desenvolvi-
mento da auto-estima coletiva desejados, aspectos estes
garantidores de que o capital social assim constituido podera
representar uma mobilizacdo bem mais permanente e auto-sus-
tentavel. Particularmente porque o anseio das politicas sociais
deve sempre ser aquele de libertar seus beneficiados da sua
monitoracéo futura.

A volta & tradicdo, portanto, deve ser realizada em condi¢es
favoraveis aos protagonistas (produtores de bens) em dialogo
com o sistema de consumo. Isto parece ser tdo mais possivel
quanto a imagem que fazem do que sejam se transforme naquilo
que gera bens e servicos ao mercado. Claro, a exata medida que
se trate de um agenciamento capaz de produzir elevacéo da auto-
referéncia de grupo. Atualmente, a propdsito, se comeca a des-
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crever um fendbmeno chamado de “economia da experiéncia”, isto
€, aquelas formas de adquirir bens amparados pelo desejo de
consumir os lugares de producao, através do que se imagina
como sendo “a cultura” dos produtores ou do ambiente que os
possibilitatt. Isso tudo parece envolver uma boa dose de
criatividade, que, portanto, pode ser uma criagéo coletiva de uma
dada comunidade de produtores. A informagéo passa a ser mui-
to importante, e ndo apenas aquela relativa aos gostos das on-
das do consumo, mas, preferencialmente, aquelas que municiam
a representacdo de si mesmo, isto €, da histéria de grupo, de
familia, de modos de sentir, de saber e de fazer constituidos na
longa duracéo das formacdes sociais.

Para o cenario do consumo, Friedman afirma que os objetos es-
tdo construindo verdadeiros “blocos de mundos vitais”, e se tor-
nando referéncia importante tanto para os gue consomem quanto
para aqueles que os produzem; da mesma forma que Douglas e
Isherwood, mas também Grant'?, lembram a importancia destes
bens para a construcdo social da realidade, dado que comuni-
cam e informam aos atores sociais, operando diferentes recor-
tes, os modos de inclusdo, de excluséo, de interpretacéo e de
classificacao da vida social; sendo, assim, criadores e criaturas
do mundo culturalmente constituido, como escreve Grant (op. cit.).
Garantir o direito ao consumo de bens pode ser uma prerrogati-
va cidada, como sugere Canclini, sem davida, e pelas razées
acima levantadas — o consumo, no caso de uma comunidade em
condicdes de escolha e julgamento, podendo representar uma
sinalizagéo de preferéncias na escolha dos valores socialmente
julgados mais convenientes como identificacdo sécio-cultural.

Evitando a simplificagdo excessiva, € preciso estabelecer dife-
rencas naquilo que no consumo se apresenta como “identifica-
¢Bes” culturais (como as modas, os estilos e gostos fulgazes e
altamente transitorios). A constituicdo de “identidades” culturais,
propriamente, exige uma adesdo bem mais aprofundada
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e mobilizadora (como parece ser o caso dos Sapeurs, e até das
maneiras de consumir a “alta cultura” ou ainda de culturas como
as Rastafari e Hip Hop, entre tantas).

Garantir condi¢des favoraveis de acao coletiva de producéo para
esse mercado é uma outra forma de mobilizar para a participa-
¢ao social, através do reforco de lacos de pertencimento a terri-
torio, regido ou comunidade humana.

Provavelmente isto pode ser feito com melhores vantagens atra-
vés de simbolos circulantes na vida social, culturalmente auto-
definidores dos grupos. E, como sabemos, os simbolos levam a
acdo. Logo, essa escolha simbdlica é ela mesma uma atitude
politica. O capital social deve, neste caso, se integrar ao proces-
SO como garantia de autonomia relativa dos grupos sociais em
afirmarem aquilo que séo, ou que julgam ser, os elementos que
lhes fornecem diferenciacao cultural, de modo a se prestarem a
agregacao de valor aos objetos e/ou servicos produzidos.

Deste modo se vislumbrara o controle do processo social produ-
tivo ao lado de quem, efetivamente, este deve pertencer. Pois,
afinal de contas, o mercado ndo é um fim, mas um meio. O fim
deve ser a comunidade que porta esses simbolos, dos quais o0s
objetos sdo a versdo materializada. E ndo adiantaria valorizar os
objetos se ndo fosse, no caso em questéo, para valorizar o hu-
mano que os produziu.

Em conclusao, poderiamos afirmar que a dimenséo do consumo
se relaciona bem mais com fluxos de identificagbes culturais, ao
tempo que o processo produtivo exige, daqueles que dele to-
mam parte, um relacionamento mais cauteloso com a producéao/
reproducdo de imagens geradoras de “leituras” sociais sobre
“guem séo eles (os produtores)”. Nao sao poélos independentes,
0 consumo e a producdo, mas etapas distintas da producéo e
reproducdo sociais cada vez mais em didlogo com as identida-
des sociais. No mercado e fora dele.
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