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RESUMO

Este estudo objetivou o registro, mapeamento e analise dos modos de fazer das pecas de barro
oriundas da Oficina do Mestre Jodo das Alagoas na cidade de Capela (AL). Foram
considerados no levantamento: os espacgos de trabalho, os instrumentos utilizados, as técnicas
de extragcdo, modelagem, guarda e queima das pecas, e 0s processos criativos oriundos das
técnicas empregadas. Apoiando-se teoricamente nos conceitos de “habilidade artesanal” e
“mao inteligente” de Richard Sennet, de “imitagdo prestigiosa” de Marcel Mauss, de cultura
enquanto invencdo metamorfica e autoreplicante de Roy Wagner e no debate proposto por
Tim Ingold que considera a materialidade dos objetos na relagdo entre méo e ferramenta.
Estruturou-se metodologicamente na observacdo, em diarios de campo, em entrevistas e, em
especial, no uso de fotografias inspiradas no trabalho de Gregory Bateson e Margareth Mead.
Problematizou-se: as técnicas utilizadas e a relacdo entre artesdo e matéria de trabalho — o
barro. Finaliza enfatizando como as maneiras de fazer sdo vitais para compreender as
dindmicas de producdo, transmissdo, representacdo e comercializagcdo que o artesanato de
barro figurativo, com status de arte, assume na regiéo e na cultura da cidade e do Estado.

Palavras-chave: Modos de fazer; Fotoetnografia; Habilidade Artesanal; Artesanato.



ABSTRACT

This study aimed at recording, mapping and analyzing the ways of making clay pieces from
the Mestre (Master)” Jodo das Alagoas atelier in the city of Capela (AL). The work spaces, the
instruments used, the techniques of extraction, modeling, guarding and burning of the pieces,
and the creative processes derived from the techniques used were considered in the survey.
Relying theoretically on Richard Sennet's concepts of "craft skill* and "smart hand",
"imitative imitation” of Marcel Mauss, culture as a metamorphic and self-replicating
invention of Roy Wagner and the debate proposed by Tim Ingold that considers materiality of
objects in the relationship between hand and tool. It was methodologically structured in the
observation, in field diaries, in interviews and, in particular, and especially in the use of
photographs inspired by the work of Gregory Bateson and Margareth Mead. Problems were:
the techniques used and the relationship between craftsman and work material - clay. Ends by
emphasizing how the ways of doing it are vital to understand the dynamics of production,
transmission, representation and commercialization that the figurative clay crafts, with status
of art, assume in the region and in the culture of the city and the State.

Key words: Ways of doing; Photoetnography; Craft Skill; Popular crafts.

" It is not an academic title, but an acknowledgment of the popular knowledge and the particle of teaching a
craftsmanship.
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1. INTRODUCAO

A habilidade de manipular o composto terroso de alumina e silica mais conhecido
como argila, as vezes chamado de cerdmica e que aqui — assim COmMO NOSSOS
interlocutores — chamamos simplesmente de barro, vem se tornando uma prética com
forte apelo cultural. A olaria popular, principalmente quando voltada para a producgéo de
pecas figurativas e utensilios utilitarios, tem representado parte da cultura e da
identidade de diversas regides do pais. Movimenta a economia local, financeira e
simbdlica, e, por conseguinte, vem despertando o interesse de diversos pesquisadores,
académicos ou ndo. Seja devido ao turismo que movimenta, seja pela sua dimenséo de
patrimonio, o barro vem se tornando uma expressdo artistica® e, como ndo poderia
deixar de ser, seus artificies, mestres de uma arte.

O Nordeste tem sido uma regido com forte representacdo neste campo do
artesanato de barro. A cidade de Capela, em Alagoas, tem entrado mais recentemente no
grupo de cidades importantes para a arte do barro, particularmente, devido ao trabalho
do artesdo Jodo Carlos da Silva, conhecido como “Jodo das Alagoas”. L4, o Jodo tem,
tal como os mestres do Alto do Moura, produzido uma gama de pecas de barro com
forte representacdo cultural e desenvolvido uma pratica de ensino de oficinas de
modelagem do barro para a comunidade. Destas oficinas ja sairam varios artistas de
destague como Leonilson, Nena, Jodo Carlos (seu filho), Sil, e Claudio. Estes artistas do
barro tém desenvolvidos temas e técnicas proprias que atribuem destaque ao artesanato
da cidade, cobigcando a aquisi¢do de suas pecas pelos colecionadores e orientando agoes
de politicas publicas para o municipio. Tanto que, em 2011, Mestre Jodo recebeu o
titulo de Patrimdnio Vivo do Estado de Alagoas.

A producdo dos materiais associados a extracdo do barro tem origem, tanto na
tradicdo indigena, quanto na quilombola, que influenciaram estas regides, a partir do
qual a pratica ceramista na comunidade se desenvolveu, inicialmente, no ambiente
familiar, com uma producdo essencialmente de utilitdrios domésticos: potes, jarras e
moringas. As vezes, parte do material era destinado & comercializacio (BORBA;
RODRIGUES, 1969; PILEGGI, 1958). Hoje, apesar de ainda haver producao

domeéstica, a grande parte é comercial com fins decorativos, turistico (souvenir) e como

* Com isso quero dizer que ele suplanta a pratica do artesanato e da atividade mercantil ou turistica e
assume a linguagem de se exprimir por vias de uma técnica sensivel, inovativa e, muitas vezes, particular.



arte colecionavel. E é sobre este patamar que tem se produzido boa parte dos materiais
divulgacionais sobre a arte do barro.

Quando se fazem divulgagdes destes produtos, atraves de fotos das pecas ou dos
artesdos, sdo em sua grande maioria, material jornalistico, para fins de divulgacéo.
Outras tantas, se realizam levantamentos fotograficos dos acervos e colecdes de
artesanato com o objetivo de editar catdlogos, que podem ou ndo, dependendo da
curadoria, apresentar informacdes sobre os meios de producdo e as técnicas envolvidas.

O que ndo se tem feito é o registro dos modos de fazer* destas pecas. As técnicas
utilizadas e como se da a relacdo entre artesdo e matéria de trabalho — o barro. Estas
maneiras de fazer sdo vitais para compreender as dindmicas de produgéo, transmissao e
representacdo que a arte do barro assume na regido e na cultura da cidade e do Estado.
Além de que, sua patrimonializacéo se orienta por vias destes fatores.

Esta é a grande preocupacdo orientadora desta pesquisa: quais sdo 0s modos de
fazer das pegas de barro e as técnicas utilizadas? Como ocorre a transmissdo da
chamada “Habilidade Artesanal” (SENNETT, 2013, p.19) entre os artesdos da cidade de
Capela (AL)?

Sendo assim, o objetivo deste trabalho, foi analisar as técnicas dos artesdos de
barro na cidade de Capela (AL) enfatizando as rela¢fes entre as matérias primas (0
barro) e suas técnicas empregadas na producgdo do artesanato. Para que este objetivo se
concretize, se faz necessario analisar, entre outros aspectos, as técnicas da modelagem
do barro; as técnicas corporais destes artesdos; realizar um registro e classificacdo das
ferramentas usadas, assim como mapear 0s modos e as técnicas corporais de uso dos
instrumentos; Na complementacdo, mapear 0Ss processos de transmissdo de
conhecimentos e os processos de inovagéo utilizados na producéo das pecas de barro®.

No levantamento da literatura técnica especializada sobre artesanato, sdo raros 0s
momentos onde se mapearam as técnicas dos artesdos e, inexistentes, 0s sobre esta
cidade, em particular. Este levantamento serve ndo apenas para analisar o processo de
constituicdo de uma cena artesanal que represente culturalmente uma regido na

discussdo dos processos que levam a construcdo do patrimonio (i)material de uma

* Nomenclatura oriunda da pratica de Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial contida no Livro
de Registro dos Saberes gerenciada pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan).
® Retomo aqui, em parte, objetivos similares que guiaram a realizacio de uma pesquisa similar, ao qual
estive integrado, realizada em 2016, sobre a producéo do artesanato de barro no Alto do Moura. Cf.
Morais et al (2015).



localidade (e do artesanato de barro), mas também entender 0s processos de transmissao
da técnica.

Sendo assim, o estudo se justifica, tanto do ponto de vista da contribuicdo
académica aos estudos sobre o artesanato popular e suas técnicas de transmissdo, quanto
do ponto de vista dos debates sobre a construcdo do patrimdnio cultural de uma regiéo e
0s processos simbdlico-materiais de ressignificacdo por parte das politicas publicas
estatais (ao conferir o titulo de mestre aos artesdos da cidade) e da populacdo (em seu
reconhecimento como elemento identitario).

Em 1969, Hermilo da Borba Filho e o entdo “maior colecionador de pegas
ceramicas do pais” (BORBA FILHO; RODRIGUES, 1969, p. 13), Abelardo Rodrigues,
em um relatorio de pesquisa de campo realizado com o patrocinio do Instituto Joaquim
Nabuco em convénio com a Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, faziam a
abertura de sua pesquisa sobre a Ceramica Popular do Nordeste, ja nos alertando: “Nao
ha pesquisas que procurem metodizar, classificar, descrever os processos técnicos, 0s
aspectos estéticos, as motivagdes psicoldgicas, culturais, etc [da cerdmica]. Este é um
campo quase inteiramente deserto, um espago vazio.. “ (BORBA FILHO;
RODRIGUES, 1969, p. 9). Cinco décadas depois, o cenario nao € muito diferente.

O interesse pela cultura material e imaterial acompanhou boa parte dos estudos
etnoldgicos e etnogréaficos da antropologia e da arqueologia e em certa medida, da
sociologia. As técnicas, as artes e os instrumentos de trabalho foram perdendo espaco
para outros assuntos mais impactantes que preenchiam o interesse dos pesquisadores,
tais como sistema simbdlico, religioso, praticas familiares e de parentesco, etc. Mesmo
quando a ceramica aparecia como protagonista, ndo era qualquer tipo. Em especial,
eram aquelas feitas pelos grupos indigenas ou numa perspectiva de etnicidade de um
territério. Posteriormente, toda o debate — incluso os relativos as ambientacbes
modernas se dirigiu as questdes do patrimdnio, material ou imaterial. As vezes as
questBes de alteridade e de imaginario. A questdo da técnica foi se dissolvendo entre
outros aspectos considerados mais relevantes para a época®.

A Ergologia dos materiais e das técnicas, que tanto havia despertado o
interesse dos intelectuais iluministas (penso aqui em Diderot, com sua enciclopédia [Cf.
D’ALLEMBERT; DIDEROT, 2015]), ndo mais cativava os pesquisadores. Os segredos

® N&o é meu intuito aqui debater profundamente as relagées entre a cultura material e imaterial e o papel
da antropologia na percepgao deste processo, nem muito menos suas discussdes. A mencao a estes termos
é para situar a questdo das técnicas empregadas pelos artesdos do barro da cidade de Capela.



destas préticas foram se perdendo no imaginario das pesquisas. E verdade que ndo se
extinguiram. Nao se perderam na historia. Continuaram sendo passados de geracdo em
geracdo, de mdo em mé&o, de boca em boca. E continuam sendo o motivo bésico da
construcdo da assinatura estética que representa a contribuicdo dos artifices com a
cultura que os constitui.

Esta pesquisa ndo pretendeu enfatizar estas dimensdes de transmissdo da
técnica, apenas. Mas perceber a relagdo destas técnicas com 0s materiais que se usam e
se empregam na concepgao das proprias técnicas. Em outros termos, visa perceber que a
agéncia que tanto coordena as acdes dos artifices na feitura de suas pecas e na
transmissao de suas préaticas € um processo que é mediado pela relagdo entre o individuo
e 0s materiais que usa. No caso do nosso artesdo-oleiro, entre sua méo e o barro que
manipula para vivificar uma peca.

As técnicas e 0s processos criativos existem e se constituem a partir da relacao
entre estes dois agentes. Neste contexto, o intuito foi mapear o artesanato de barro
produzido por um grupo em especifico: os artesdos atuantes vinculados & Oficina do
Mestre Jodo das Alagoas, situado na cidade de Capela, no estado de Alagoas, como ja
mencionado.

O estudo visou, portanto, identificar os elementos dos materiais ceramicos
produzidos por este coletivo, essencialmente, referente ao uso do barro na modelagem
de pecas nas quais estes artesdos se identifiquem como autores e sejam por elas
identificados. No conjunto, fazem pauta um levantamento da propria matéria prima (o
barro), do espago de trabalho, dos instrumentos de trabalho (oficiais ou né&o), das
técnicas utilizadas, dos estilos estéticos do grupo e de suas influéncias.

O trabalho que se segue esta organizado em quatro blocos. O primeiro
apresenta as bases tedricas e as categorias de analise que guiaram o levantamento e a
analise. O segundo faz um breve panorama do artesanato de barro em Alagoas e
apresenta os artesdos da Oficina do Mestre Jodo da Alagoas. O terceiro se concentra no
barro e nas instancias de interrelagdo com os artesdos, apresentando suas fazes de
contato: extracdo, preparacdo, utilizagdo inovativa e queima. A fase de modelagem é
enfocada no quarto bloco, destacando o papel das maos no processo. Se encerra com
uma andlise dos processos que envolvem o artesanato do figurativo em relacéo a sua

potencialidade de patrimonializagéo.



2. ENTRE OBSERVAR E FOTOGRAFAR: A HABILIDADE ARTESANAL

2.1. A mao e a performance

Um dos questionamentos mais recorrentes na dimensdo da técnica dos arteséos (e
artistas’), é o de perguntar como pessoas simples podem possuir tamanho controle sobre
a técnica de producdo de determinado objeto ou produto. Seu status valorativo encontra-
se situado no dominio dos meios que permitem — a quem possui 0 dominio, e s6 a ele —
produzir bens que se insiram nas dindmicas sociais que se desenvolvem na relacdo entre
individuo e objeto (técnica, abstrata e materiais, concretos).

De onde vem esta técnica? Ela é aprendida completamente, independente das
caracteristicas materiais e corporais de um individuo? H4, como é recorrente no senso
comum, a dimensao da ancestralidade na transmissdo, por vias de uma naturalidade de
ordem bioldgica? Isto €, os individuos herdam suas capacidades técnicas? Seria a
manifestacdo do “dom para a coisa”?

A transmissdo dos conhecimentos técnicos foi a chave da sobrevivéncia da
humanidade em seus agrupamentos sociais. Foi a forca motriz, inclusive, da formacao
dos grupos profissionais, das guildas de artesdos e de diversos subgrupos que
resguardavam no seio de suas relacdes os segredos de como fazer aquilo que faziam. E,
ndo é dificil encontrar na literatura a associacdo desta habilidade (seu surgimento e
transmisséo) a cultura.

Meu interesse caminha na busca de entender como estas habilidades relacionadas
as técnicas de manipulacdo dos objetos se instauram no individuo e vivificam o

8 Particularmente, aquelas relativas ao

surgimento do chamado “Mestre Artesdo
manuseio do barro na forma de artesanato, conforme vemos expresso na cidade de
Capela em Alagoas.

Apoio-me assim, em algumas bases teodricas de Marcel Mauss (2005; 2006),
especificamente no que se refere as técnicas do corpo que passam a ser entendidas como

atitudes oriundas das aprendizagens. Também a nocdo de “imitagdo prestigiosa”, COMo

" Refiro-me aqui aqueles que produzem artesanato e arte, respectivamente. Termos associados & produgéo
de objetos de uso e contemplacéo, no primeiro caso ou de apenas contemplagdo emotiva, no segundo. Ou
de ambos se nos aproximarmos de uma definicdo mais lato de arte utilitaria, @ moda do design de objetos,
empregada pelos arquitetos, p. ex., mas abro mdo de qualquer problematizacdo neste sentido neste
trabalho. O foco aqui é discutir a percepcdo das bases tedricas que permitem entender como esta
habilidade (para uma coisa ou outra) é transmitida.

® Esta expressdo advém das politicas pUblicas de reconhecimento de expoentes do artesanato que se
dedicam a ensinar suas técnicas, de geragdo em gerac&o.



um instrumento pelo qual a transmissao das técnicas perpassa de um artesdo para outro,
principalmente quando submetidos a uma relacdo de prestigio entre mestre-arteséo e
seus discipulos.

Assim, quando esta variavel do mestre artesdo, considerado um “artifice”, isto é,
aquele que executa sua atividade profissional com maestria, entra no campo das
explicacGes, é necessario resgatar a contribuicdo de Richard Sennet (2013; 2015)
especificamente nos conceitos de “consciéncia material” e “habilidade artesanal” que
dimensiona novos caminhos para entender como se desenvolvem as habilidades a partir
da relacdo dos individuos com os objetos. Assim como os subsidios que Sennet (2013)
atribui @ mao humana. A mao considerada “inteligente”.

O papel da mdo também estruturou um grande debate filos6fico sobre o homo
faber, a mdo passou a ser o instrumento responsavel pela sua libertacdo e capacidade.
Em verdade, como defende Leroi-Gourhan (2010, p.59), a liberacdo da méo nos
humanos de suas fungdes usuais (entre os outros animais) foi “um critério de
humanizagio visivel”. O que levard a méo, ou melhor, a tecnicidade manual que se
desenvolve a partir de sua liberacdo a desenvolver um papel vital na linguagem e, por
conseguinte, na interacdo entre os individuos, ao se estabelecer enquanto simbolo entre
0 gesto e a palavra. E assim que a mao viria a se tornar um instrumento criador.
(LEROI-GOURHAN, 2010).

Este suporte na dimensdo tedrica ndo cessa nestes autores. As técnicas e
instrumentos possuem uma dada dimensdo de interacdo material onde Tim Ingold
(2015) se faz presente. Entretanto, reservo o discurso da ordem material de Ingold para
discutir em capitulo mais a frente. Neste momento, quero enfatizar a problemética da
habilidade artesanal por vias de dois autores: Roy Wagner e Richard Sennet.

Parece necessario, portanto, tracar um debate em torno do processo de
transmissdo da chamada “Habilidade Artesanal”, a partir de Roy Wagner e Richard
Sennet. A ideia geral € entender este processo a partir da propria percepcao da nossa de

cultura (e suas implicagfes metodoldgicas) no trabalho de campo.
2.2. A habilidade artesanal
A nocao de “Habilidade Artesanal” ¢ algo que ¢ diferenciado da simples

habilidade técnica ou do conhecimento de saber fazer alguma coisa. E o conjunto de

praticas que se relaciona a perfeicdo de fazer algo e, coletivamente, representa a



maneira “certa” de produzir determinados objetos. Sao padrdes objetivos vinculados ao
processo de produgdo. A habilidade artesanal parece sofrer interferéncias de
determinados elementos: a tradi¢do das préticas, as dimensdes do corpo, 0 manuseio das
ferramentas e as multiplas relacdes intermitentes entre estes elementos. Obviamente,
tratarei destes elementos nos capitulos vindouros. Neste, 0 objetivo € compreender
como a nogdo de cultura é empregada para entender a de heranca e tem implicacdes
diferenciadas (tedrica e metodologicamente no servico antropoldgico).

O conceito de habilidade artesanal € importante para entender seus efeitos sobre a
representacdo de uma cultura. Principalmente, sobre o valor do artesanato e seus
vinculos com a construcdo da cultura de um local. Afinal, um dos meios de
representacdo cultural é por vias do artesanato que a regido produz. Uma via material e
visual, obviamente, mas constantemente relacionada ao local. E a cultura do souvenir:
registrar por vias de uma base material a parte da esséncia de um local, quando o
espectador, olhando o objeto\coisa material, extrai dele todo uma representagéo
(i)material sobre as pessoas daquele local. Isto €, tais objetos, comumente chamados de
“artesanato”, sio mnemonicos em torno da cultura de uma localidade. Obviamente,
ideia da representacdo imaterial se estrutura em torno da percepcao do receptor do
material ou dos agentes envolvidos sobre seu consumo e, portanto, ndo deve
desconsiderar a concepcao clara de que, por detrds da materialidade da peca de barro ha
0 conhecimento do artesdo, uma dimensao intangivel e imaterial, mas que se materializa
na peca de barro confeccionada, e que, nesse caso, se refere ao produtor, ao
confeccionador e ao autor da peca.

Hoje, € notdria as relacdes que tais objetos exercem sobre a representacdo ideal da
cultura de um local. Assim é com o artesanato de Alto do Moura, em Caruaru (PE),
expressivamente, feito em barro, ou a santeria de madeira de Tracunhaém (PE), ou a
figuracdo em madeira da Ilha do Ferro (AL)... Mesmo entre o artesanato de barro de
diferentes cidades é possivel perceber uma assinatura estética que aloca estas pecas num
plano simbdlico-imaginario que representa seus locais de producio. E facil perceber se
a peca é de Caruaru, do Vale do Jequitinhonha em Minas Gerais, de Capela ou da llha
do Ferro em Alagoas, por exemplo.

Portanto, a habilidade para produzir o artesanato é uma producao da cultura, tanto
do aspecto material, quanto imaterial. Cada local (e cultura ou subcultura, se preferir)
imprime as suas pecas um determinado valor estético que se vincula tanto aos materiais

que compdem a peca, quanto ao tema, forma, aparéncia e designio (por isso uso o termo
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“estético”). A capacidade de fazer tal coisa com tal precisdo e principio de
representatividade coletiva (afinal, as pessoas do local precisam se sentir representadas
pela obra ou ela ndo tera o reconhecimento de bem imaterial) precisam ser repassadas
de geracdo em geracéo, criando um movimento (alguns autores®, criticos de arte, podem
se referir como “escola”). Os elementos deste movimento precisam ser aprendidos. Se
tratdssemos de artistas ou artifices que tivessem uma formacéo oficial, saberiamos que
esta transmissdo ocorreria por vias das aulas de formagdo em um espaco escolar, por
exemplo. Mas os artesdos populares que acedem a Mestres Artesdos, ndo frequentam
escolas, comumente. E seus pupilos, jovens artesdos, sdo escolhidos por outros meios
que a mera “matricula”. Assim como ocorre nos ambientes de profissionalizacdo das
guildas medievais (Cf. RODRIGUES, 1997) esta habilidade precisa ser transmitida.
Aprendida. Mas ndo para qualquer um. Sé para aqueles que demonstram um tipo de
habilidade bésica, inata, de lidar com o objeto daquele métier. Em nosso caso: a
modelagem do barro. Isto é, o0s mestres, naquelas guildas, sdo taxativos sobre a
habilidade inata. Porém, na producédo do artesanato de barro, em Capela, esta habilidade
e a dimensdo inata parecem ndo estar associadas completamente (retomarei este debate
nos capitulos vindouros).

E neste pequeno limiar que entra a nogdo de cultura e a tensdo sobre o discurso
dos interlocutores a respeito de como aprendem estes elementos culturais e outros sobre
como nasce um Mestre Artesdo que inova, inventa e cria uma assinatura estética do
artesanato de um local.

Aqui, busco discutir uma dimensédo de categorias de pensamento importantes para
compreender esta relacdo. Para entender como a Habilidade Artesanal se processa, €
preciso entender a prépria constituicdo da nocdo de heranca ou de compreender a
dimensdo da habilidade, enquanto elemento da cultura. Ndo se trata de uma tensédo entre
a abordagem de dois autores, mas de como suas percepg¢des tedricas me ajudam a
construir um modelo teérico para entender a concepc¢édo dos interlocutores sobre o que é
a habilidade artesanal.

A tensdo €, portanto, que 0s mestres artesaos, ao serem questionados sobre como
selecionam seus pupilos, fazem referéncia sempre a uma capacidade inata detectada nos
primeiros momentos de contato da mdo do jovem artesdo nedfito com o barro. Eles

sempre se referem ao “jeito pra coisa”. Uma dimensdo inata a aprendizagem, cuja

% Penso aqui, especificamente, em Clement Greenberg (2013) e Peter Biirger (2012). Vide Referéncias.
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presenca € a garantia da qualidade da recepcdo e possibilidade de ascensdo futura a
Mestre Artesao.

De inicio, as primeiras chaves analiticas para compreender esta dindmica estdo na
obra “A Inveng¢ao da Cultura” de Roy Wagner, e posteriormente, no livro “O Artifice”
de Richard Sennet, 0s quais apresento a segulir.

A apreensdo analitica, proposta por Wagner, comega com a prépria percepcao do
que ¢ “invenc¢do” no livro “Inven¢do da Cultura”. Esta invencao ¢ um processo continuo
e metamorfico de autorreplicacdo. Ndo se trata de uma nocao usual de inventar (criar,
inovar, etc), mas de forma que se modifica a si mesmo, atribuindo novos sentidos e usos
a partir de uma forma primeva, cuja mudanca, ressignificada, ganha status de novo™.
Esta invencéo é portanto, uma forma de criatividade. Criatividade esta que recai sobre o
préprio antropdlogo (e para a antropologia), ao enxergar no outro (interlocutor) um
agente de mesmo nivel e com acesso aos mesmos recursos cognitivos usados pelo
antropologo (e pela antropologia) na “criagdo” de suas descrigdes etnograficas. Algo
proximo do que afirma Marilyn Strathern (1988, p.18, traduzi): “etnografias sdo
construcdes analiticas de académicos; os povos que eles estudam ndo. Faz parte do
exercicio antropoldgico reconhecer que a criatividade desses povos € maior do que o
que pode ser compreendido por qualquer analise”.

Assim, Wagner (2012) propde que se enxergue a invengdo da cultura, ndo como
invencionice, mas como um projeto que visa estabelecer ordem e inteligibilidade as
coisas da vida. Algo proximo ao que o antropologo (e a antropologia) faz com suas
etnografias sobre povos “exoticos”.

Para tanto é preciso operar com o conceito de cultura com uma certa “extensdo de
significado”. Uma analogia ou diferenciag¢do. Esta logica, segundo Goldman (2011),
deve se operar em trés bases: as analogias devem ser empregadas em situacfes que
sejam irredutiveis ao cotidiano habitual; ndo deve haver hierarquia entre os termos em
analogia ou com fins de explicagéo; e, por fim, ambos os termos em analogia devem ser

afetados pelo mesmo processo. Por isso:

Assim é que gradualmente, no curso do trabalho de campo, ele proprio
se torna o elo entre culturas por forca de sua vivéncia em ambas; e é

esse “conhecimento” e essa competéncia que ele mobiliza ao

19 Esta nogéo tem muita relagdo com a concepgdo de criagdo em arte. N&o é & toa que o livro de Wagner
possui diversos exemplos de expressdes artisticas usadas para contextualizar o trabalho antropoldgico.
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descrever e explicar a cultura estudada. “Cultura”, nesse sentido, traga
um sinal de igualdade invisivel entre o conhecedor (que vem a
conhecer a si proprio) e o conhecido (que constitui uma comunidade
de conhecedores). (WAGNER, 2012, p. 42).

Em outros termos: a Cultura ¢é “inventada” e “inventante”. S&0 dois aspectos que
pertencem a mesma dimenséo: a convencao e a diferenciacdo. E uma relacéo dialdgica e
dialética (sem sintese) especial. E é nela que se criam as tensGes do campo,
particularmente quando nos confrontamos com o discurso dos informantes sobre as
explicacdes de suas realidades.

No meu caso, especificamente, quando o mestre artesdo diz que precisa que seus
pupilos mexam no barro para poder identificar aqueles que “tém mao pra coisa” e entdo
submeté-los ao processo de aprendizagem necessario a vivéncia do artesanato. Cujo
caminho ainda separara aqueles que “podem criar” dos que, simplesmente, auxiliardo o
trabalho artesanal. Isto €, reproduzirao as pegas sem muita “criatividade” (ou inovagao).

Trata-se, pois, da velha dicotomia entre natureza e cultura. E esta preocupacéo na
tensdo natureza vs cultura envolveu a antropologia em um constante processo de
digladeio. Levando a grandes reflexdes do que ¢ “ser humano” (WAGNER, 2012),
inclusive.

Segundo Wagner (2012, p. 310):

O ponto de contraste ¢ sempre a “natureza”, compreendida como uma
fonte e manancial de energia e substancia a priori, situada no interior
do individuo (a0 modo de um “id” ou forga libidinal) tanto quanto fora
dele. A consecucdo da “humanidade” é compreendida como o
refinamento e a aplicagdo desse “dado” supremo, mediante a criagdo
da ordem, a fim de produzir os fendmenos da personalidade
“moderada” e da agdo cultural “artificial”. A “humanidade” [...] € algo

gue pode ser aprendido, ensinado, preservado, registrado e estendido.

Ao considerar que a habilidade artesanal é uma dimensao produzida pela cultura,
nos deparamos com a problematica do entendimento sobre: que nocdo de cultura é esta?
Wagner (2012) ao propor entender a cultura por vias da invengdo, nos leva por um
caminho intuitivo de entender que as situagdes que criam estas instancias culturais sdo

processuais. Se 0 sdo, metodologicamente, devemos segui-los para entender o0s
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contextos que o criam e Ihe atribuem sentidos (escapando dos erros de pré-determinagédo

historicamente atribuidos aos estudos de parentesco, por exemplo.).

Este ambiente processual é ciclico e autodeterminante, como explica Wagner

(2012, p. 200):

Assim como o tempo, as situagdes e o clima, o eu é criado mediante a
articulacdo consciente dos controles convencionais da Cultura,
mediante a tentativa de prevé-lo, controla-lo e coagi-lo. O “eu” nasce
como “resisténcia” motivadora dessas tentativas. Os “impulsos”
sexuais, por exemplo, ndo sdo apenas direcionados ou canalizados,
mas efetivamente inventados mediante nossas tentativas para
antecipa-los e controla-los; a traquinice de uma crianga traquinas
nasce de nossas expectativas e sangdes ao disciplina-la. Com efeito,
todos 0s nossos procedimentos de treinamento e educagdo [...] ndo

passam de “mascaras” para a invengao coletiva de um eu “natural”.

E mais adiante, complementa:

Quanto mais buscamos usar e desenvolver artificios culturais —
teorias, tecnologias, programas de acdo — em um esforgo de decifrar o
mistério e de controlar e aplicar suas propriedades, com mais firmeza
e seguranca inventamos seu carater inato e seus mistérios.
(WAGNER, 2012, p. 201, grifos meus).

Obviamente, é o préprio individuo que estabelece os parametros do que é inato do

que ¢ aprendido. A invencdo ¢ superlativa: “De forma consciente e intencional,

“fazemos” a distingdo entre o que ¢ inato e o que ¢ artificial ao articular os controles de
uma “cultura coletiva, convencional.” (WAGNER, 2012, p. 213-214).

Wagner nos alerta que em varios grupos nao ha uma consciéncia desta percepcao

entre o artificial e o inato. As coisas simplesmente, acontecem. Trata-se de uma

imanéncia.

Nesta logica, identificamos facilmente o ambiente do artesanato de barro. E a

grande questdo e, justamente, o que faz um mestre artesdo? Como se chega nesta pessoa

que resguarda a esséncia estética e cultural de uma regido? (ou a cria, ja que eles

inauguram uma assinatura preliminar que representa, futuramente, o artesanato do

local?).
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Trata-se de mais uma modalidade da invencionice na relacdo individuo-cultura?
Os mestres criam uma estética que representa ndo apenas suas pegas, mas o artesanato
do local. E, ao fazé-lo, criam uma escola que exerce influéncia sobre os proximos
artesdos que desejarem fazer o artesanato do local, sem possibilidades de liberdade na
construcdo de novas assinaturas estéticas. Entretanto, é justamente a capacidade de
vencer esta dimensdo ciclica que fard surgir o mestre artesdo. Wagner chama isso de
“improvisagdo inventiva” e reconhece que ¢ nestes momentos em que surge alguém de
destaque na comunidade:
O truque para sua utilizacdo [improvisacdo inventiva] € o exagero e a
improvisacdo, e pode envolver, como muitas vezes envolve, um certo
grau de caricatura e bufonaria. A pessoa que é capaz de fazer isso bem
— a ponto mesmo de inventar controles completamente novos — é
admirada e muitas vezes imitada. (WAGNER, 2012, p.217)

Assim, a ideia de “performance” e “competéncia” (WAGNER, 2012, p. 271) sdo
elementos decisivos para a eficidcia da “improvisagdo inventiva”. Fazer cultura, em
Wagner, é improvisar (aos moldes da musica, onde as notas vao se vivificando ao passo
que sdo executadas. Ndo sdo pensadas e idealizadas antes do momento, mas durante sua
execucdo...). Na sugestdo de entender a cultura enquanto Performance, a percepcdo da
habilidade artesanal passa a ser uma situacdo que nao € clara, nem segue uma ldgica.
Mas ¢ “criada” pelo Mestre no momento em que avalia a possibilidade de alguém se
tornar artesdo. Da mesma forma, suas obras passam a representar a cultura, ao passo que
ele diz que representa, por ser um mestre artesdo e intuir esta dimensdo, que € aceita
pela comunidade e reinicia o sistema ciclico. Isto €, ndo podem estar desassociadas da
convencao e dos vinculos com os outros. Ha regras (da mesma forma que ha na musica
com o principio da harmonia...).

Entdo caberia, a partir disso, enxergar gque regras S40 essas que guiam essa
improvisa¢do que ora traz a dimensdo da natureza como preeminente (“o dom pra
coisa”) e ora enaltece sua dimensao de aprendizagem (‘“fazer do jeito certo”).

Apesar de breve, a incursdo por Wagner ja é suficiente para problematizar outra
percepcdo, mas especifica ainda, sobre como se processa a habilidade artesanal, desta
vez, com Richard Sennet, como se segue.

Sennett (2013, p.19) sustenta no decorrer de seus estudos sobre a boa préatica dos

artifices que a “habilidade artesanal designa um impulso humano basico”, isto ¢, esta
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associada a dimensdo humana, como uma forma de cultura, por assim dizer; e ndo pode
ser dela dissociada. Haja visto que em sua trilogia de anélise (Projeto Homo Faber) a
técnica ¢ “considerada como questdo cultural” (2013, p.19).

Esta dimensao se apresenta na primeira parte do seu livro “O Artifice” ao
defender que os objetos produzidos pelas técnicas interagem com os individuos e sdo
manifestacdes refratarias de suas presencas. Em outros termos, eu poderia propor que
Sennett reconhece, de forma inicial, que os objetos produzidos pela técnica estabelecem
uma relacdo de agéncia intermitente entre humanos e nao-humanos. Apesar de colocar a
resisténcia material e a acdo dos individuos em niveis distintos, ndo propriamente
equanimes, afirma que 0s objetos possuem uma consciéncia derivada da agéo de seus
produtores: “A consciéncia dos materiais presentes no artifice [...] demonstra como os
trabalhadores andnimos podem deixar tragcos em coisas inanimadas” (SENNETT, 2013,
p. 20).

Apesar disso, o coracdo da discussdo que envolve o artifice gira em torno de como
esta dimensdo habil se constitui no individuo. H4 assim um debate que envolve uma
percepcao diferenciada em torno do que é capacidade em distincdo da habilidade. Assim
como, um esclarecimento do que é talento e do que é motivacdo. Estas categorias,
defende Sennett, sdo decisivas para se compreender a habilidade do artifice e a
dimensdo da transmissdo da técnica na sociedade. Vejamos como este debate se
apresenta a seguir.

Debater a dimensao do corpo € uma preocupacao inicial para Sennet. Defende que
“[...]todas as habilidades, at¢é mesmo as mais abstratas, t€ém inicio como praticas
corporais” (SENNETT, 2013, p.20). O socidlogo visa se abster tanto da perspectiva
sociobioldgica — que da& agéncia a genética, quanto ao positivismo funcionalista que
coloca o corpo submisso ao “social”. Sua perspectiva parece ser uma tentativa de
conciliacdo. Trata-se de uma visdo pragmatista que se posiciona na mediacéo dos dois
elementos: o corpo biolégico e o corpo “social”.

Esta ambientagdo aparece na aluséo da relacdo da mao inteligente (organica) com
o olho (“social”), onde o “tato € o arbitro” (SENNETT, 2013, p.177):

O desenvolvimento de uma méo inteligente efetivamente evidencia
algo parecido com uma progressdo linear. A mé&o precisa ser
sensibilizada na ponta dos dedos, o que Ihe permite raciocinar sobre o

tato. Uma vez alcangado isto, podem ser abordados os problemas de
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coordenacdo. A integracdo entre a mao, o punho e o antebraco permite
entdo aprender as licdes da forca minima. Feito isto, a mdo pode
trabalhar com o olho para contemplar fisicamente o que vem pela
frente, antecipando e assim sustentando a concentragdo. (SENNETT,
2013, p.264)

Esta mediacdo € decorrente da experiéncia, em termo de técnicas, pois “aquilo que
somos deriva diretamente do que nossos corpos sao capazes de fazer [...] as capacidades
do nosso corpo para moldar as coisas materiais S0 as mesmas que recorremos nas
relagdes sociais” (SENNETT, 2013, p.323). Isto ¢, a habilidade artesanal — por vias da
experiéncia — se processa pela tensdo continua entre as dimens@es organicas e sociais
estabelecidas pelo corpo.

Além da dimensdo corporal, Sennett enfatiza a existéncia de uma dimensdo
vinculada a imaginacdo. Esta, por sua vez, € agente condutor da técnica, dos usos das
ferramentas e da propria nocdo de artifice (a habilidade da busca pela perfeicao).

A dimensdo social do coletivo aparece como um instrumento importante para
perceber os processos que definem o artifice e sua técnica. A cooperagdo, para Sennett
(2015), € um instrumento técnico do processo de definicdo da propria técnica (e de sua
transmissdo, obviamente). Em “O Artifice”, a cooperacdo é tida como uma forma de
engajamento, onde a técnica é o mediador deste processo.

Primeiro, hd uma distingdo importante entre “pericia artesanal” e ‘“habilidade
manual”. A pericia é decorrente das capacidades aprendidas pelo artifice. E sua
qualificacdo que o capacita a pericia; ja as habilidades, sofrem influéncia das
configuracBes do corpo e das condicdes sociais relacionadas ao individuo e, também,
sdo influenciadas pelas capacitacdes a que sofreu o individuo.

A perspectiva de que a habilidade é inata tém raizes iluministas e se associa com a
ideia de predestinacdo. Esta ndo pode ser confundida com a de capacitacdo que, ao
contrario da outra, “pode ser ativada ou reprimida pela cultura” (SENNETT, 2013,
p.308). A capacidade € uma pratica de treinamento. Para Sennett (2013) todos os
individuos tém a possibilidade de se tornarem artifices, justamente devido a
capacitacdo: “Temos em comum, em medidas mais ou menos equivalentes, as
capacidades brutas que nos permitem tornar-nos bons artifices” (SENNETT, 2013,
p.269).
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E a capacidade superar, inclusive, as limitagdes corporais — frequentemente

associadas a habilidade inata:

[...] uma capacidade é desenvolvida na prépria estrutura dos 0ssos da
méo humana; embora algumas maos sejam maiores e outras, dotadas
de nascenca de um alcance lateral maior, a verdadeira diferenca entre
as maos capazes e as desajeitadas esta na maneira como cada uma
delas ¢ estimulada e treinada” (SENNETT, 2013, p. 308).

Enfaticamente, o que Sennett (2013, p.299) afirma, com todas as letras, é que
“qualquer um pode tornar-se um bom artifice”. Capacidade, desta forma, é 0 avesso do
talento. Capacidade implica em capacitagdo, treinamento, repeti¢do. Assim, “o
desenvolvimento das capacitacdes depende da maneira como ¢ organizada a repeticdo”
(SENNETT, 2013, p.49). O caminho da capacitagdo de um individuo é irregular. E ela o
agente que desenvolve ou aperfeicoa as habilidades. A repeticdo € um procedimento que
garante a capacidade de o individuo ndo apenas dominar um procedimento, mas de

adequé-lo e modifica-lo conforme a necessidade, isto é, melhorar a técnica.

A medida que se expande a capacitacdo, a capacidade de sustentar a
repeticdo aumenta. [...] & medida que uma pessoa desenvolve sua
capacitacdo, muda o conteGdo daquilo que ela repete. [...] a
capacitacdo sé se expande dessa maneira porque o ritmo da solucdo e

da expanséo se repete constantemente. (SENNETT, 2013, p.50)

E a repetico que leva o individuo a incorporar a técnica. Segundo Sennett (2013,
p.62), a incorporagdo ¢ “a conversao da informagdo e das praticas em conhecimento
tacito”. E a incorporagdo ¢ um procedimento decisivo para a aprendizagem da técnica.
A acdo instintiva, muitas vezes confundida com talento (em seu sentido natural), € a
expressdo resultante da incorporacdo da informagdo em rotina de execugdo: “a pessoa
capaz de cumprir uma obrigacdo repetidas vezes adquiriu uma habilidade técnica, a
habilidade ritmica de um artifice [...]” (SENNETT, 2013, p.199).

Outro fator que deve ser levado em consideragdo é que a repeticdo é um processo
de autonomizacdo da mao em relacdo a cabeca. Pois, sempre foi comum, entre os

artifices, o ensino empirico pela observacédo, resultando na repeticdo continuada do
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saber fazer, haja visto que, “as pessoas sabem como fazer algo mas nao sdo capazes de
descrevé-lo em palavras” (SENNETT, 2013, p.111). E, por outro lado, o entendimento
de uma prética (seus procedimentos técnicos necessarios) esta atrelado a boa execucao
do objeto. Sendo assim, as repeticdes “sao estabilizadoras” (SENNETT, 2013, p.199) da
capacidade de antecipacdo da acdo em vias de um resultado.

A repeticdo é, portanto, um instrumento pratico e perceptivel de como ocorre a
mediagdo entre as dimensdes orgénicas e “sociais” do corpo no dimensionamento da
habilidade artesanal:

A unidade entre a mente e o corpo do artifice pode ser encontrada na
linguagem expressiva que orienta a acdo fisica. Os atos fisicos de
repeticdo e pratica permitem esse Animal laborens desenvolver as
habilidades de dentro para fora e reconfigurar o mudo material através
de um lento processo de metamorfose. (SENNETT, 2013, p.327)

A aprendizagem da técnica perpassa uma mudanca de mentalidade. Primeiro de
engajamento e cooperacdo, fazendo os aprendizes se juntarem com 0S mestres na
recepcdo do oficio e na execucdo das tarefas seguindo um modelo idealizado que
Sennett chama de “concidadania”. Este engajamento estd completamente vinculado a
tradigdo, pois “a capacitagdo seria um vinculo ao mesmo tempo com os antepassados e
os pares” (SENNETT, 2013, p.32). Depois, um principio de obediéncia as regras
estabelecidas, o “saber fazer” implicava na subserviéncia do aprendiz ao mestre, e deste
a tradicdo da feitura na regido e, concomitantemente, a resolucdo dos problemas
demandados pela producdo do material.

A transmissdo destas informacdes sobre a técnica, se vinculam tanto a tradicao,
guanto a obediéncia, porque, segundo Sennett (2013) estdo relacionadas a busca pela
qualidade ou, em seus termos: “a confeccao de um bom trabalho” (SENNETT, 2013, p.
35). E neste ponto que o socidlogo ressalta a importancia da motivagdo. Primeiro, a
motivagdo tem relagdo com a cidadania ou “o imperativo moral de trabalhar pelo bem
da comunidade” (SENNETT, 2013, p.38), além de um aspecto decorrente do ambiente
social, ja que as “motivagdes sdo modeladas pelas condi¢des sociais” (SENNETT,
2013, p. 269). Para ele, é ela um dos agentes catalizadores da boa realizagéo, tendo em

vista que, a falta de motivacéo leva a imperfeicdo da técnica:
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Os problemas envolvendo os imperativos morais surgiram diante de
mim de forma pessoal e aguda durante visita que fiz com minha
mulher ao império comunista em 1988 [...]. Os indicios do baixo
indice de motivacdo dos operarios apareciam nos detalhes da
construcdo: em quase todos os prédios, o concreto fora mal despejado
e reforcado de qualquer jeito. [...] O trabalho malfeito era um
bardmetro de outras formas de indiferenga material. (SENNETT,
2013, p.39)

Depois, a competicdo, haja vista que, “competir com outros estimula o desejo do
bom desempenho” (SENNETT, 2013, p.38). Entretanto, a competicdo ndo deve se
estabelecer per si. Quando esta interfere nos parametros de cooperacdo, seus sentidos se
invertem e podem prejudicar a qualidade do trabalho do artifice*. Isso decorre do
entesouramento das informac6es e da qualidade do coleguismo.

A habilidade artesanal sempre esteve associada ao principio do entesouramento.
Era o segredo sobre as técnicas que permitia as guildas medievais desenvolver seu
dominio sobre os aprendizes e conquistar espaco de influéncia na sociedade,
preservando os meios do “saber fazer” entre os iniciados e controlando, inclusive, 0
tempo de acesso a informacédo e o reconhecimento social necessario para os aprendizes
se tornarem mestres. Primeiro, 0 tempo espacado permite ter mais controle sobre o
processo de aprendizagem e a situacdo de dominio das corporacdes (ou dos mestres)
sobre os aprendizes; depois, porque o tempo é a moeda da especializacdo do aprendiz, a
regra das “10 mil horas”: pelo qual, este longo tempo de capacitacdo permitira que “as
habilidades mais complexas fiquem gravadas tdo profundamente que se transformem
em conhecimento tacito e prontamente acessivel” (SENNETT, 2013, p.193).

Quando a informacdo para desempenhar a boa técnica se torna moeda e meio
para 0 poder, nos deparamos com o instrumento de ma realizacdo. Assim como Marx
(2008) explicou que ¢ a fungéo de regulacéo da circulagédo por vias do entesouramento o
que conserva o valor da moeda; também é o entesouramento da técnica que conserva o
valor da informagdo (o saber fazer) para os artifices, delimitando o bom do mau
trabalho.

1 Sennett (2013, p.64 ss) chama a atencdo para as empresas capitalistas que incentivaram um modelo de
competicdo individual como fator decisivo de qualidade, mas cujos resultados de sucesso tém aparecido
nas empresas capitalistas que incentivam a colaboragdo mutua como fator de maior eficiéncia que o
modelo de competic¢do individual.
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Entretanto, quando o entesouramento se associa com a busca e manutencdo da
qualidade, ha um revés relacionado a continuidade da técnica entre os aprendizes. E a
Sindrome Stradivari descrita por Sennett (2013)*2.

A busca pela qualidade ¢ meta de todo artifice. Esta busca afeta, inclusive, a sua
mentalidade. A pericia e 0 empenho estdo diretamente associados a (auto)valorizacdo da
técnica e dos resultados que o artifice obtém. Esta valorizacdo, em forma de orgulho, se
manifesta em duas forgas antagonicas e complementares, por assim dizer: a restauracao
e a inovacdo. A restauracdo caminha no processo de conseguir reproduzir, em tema e
técnica, a obra ja realizada. A inovacdo segue pela capacidade de mudar a técnica
(transfigurada em aperfeicoamento), inserindo novos processos, meios, praticas e
etapas. A inovacao esta diretamente associada a resolucdo de problemas. Em ambos, o
orgulho se manifesta na consciéncia material. A representacdo do artista na obra, mas
também da obra no artista. E o “eu fiz isto” ¢ o “estou aqui neste trabalho” (SENNETT,
2013, p. 149) ou como frequentemente ouvimos dos artesdos “fui o primeiro a fazer”.

N&o parece a toa que os radicais de “Artifice” e “Artificial” sejam os mesmos.
Sennet ao explicar como se constréi um Artifice, por meio da criatividade, caminha na
mesma direcdo de Wagner quando disse que a Cultura é artificial e um artificio. Em
ambos o0s sentidos a nogdo de criatividade reina. Ndo aquela tradicional, mas a que
ambos os autores atribuem aos conceitos.

Ndo se trata de pensar que o reconhecimento da habilidade artesanal e sua
passagem, por ser uma invencdo, seja falsa. O proprio Wagner ressalta isso. Ndo se trata
de falsidade, mas de inventabilidade. Uma capacidade cognitiva associada a um dialogo
(dialética) intermitente que se autodetermina: “a invencdo ndo é absolutamente um
processo inventivo, mas um processo de obviagdo” (WAGNER, 2012, 368). Isto é, uma
previsdo rotativa e ciclica de causa e efeito mutuamente incidentes.

Tudo se trata de uma invencdo. Tanto no que se aplica ao mundo natural quanto
ao da experiéncia. Afinal, como alerta Wagner (2012, p. 181): “Em nossa crenca
convencional de que esse mensurar, prever e arregimentar € artificial, parte do dominio
da manipulagdo humana e do “conhecimento” e da Cultura cumulativos, herdados,

precipitamos esse mundo fenoménico como parte do inativo e do inevitavel.”

12 Refere-se, sumariamente, a dificuldade de transferir o conhecimento sobre a técnica. A eficacia na
producdo dos violinos, alcancada pelo mestre Stradivari ndo foi repassada aos seus filhos, ficando retida
no mestre todos 0s meios para a realizacdo maestral, seja pela busca incessante da qualidade, seja pelo
entesouramento da técnica. Esta I6gica ocasionou prejuizos na longevidade da técnica em relagdo aos
aprendizes que ndo tinham os conhecimentos necessarios para dar continuidade a qualidade atingida pelos
seus antecessores.
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A repeticdo das acGes com vias de habilidade ou competéncia tdo mencionadas
por Sennet, podem ser associadas as manifestaces da improvisagdo criativa de Wagner.
Pois é assim que as técnicas se criam e se processam. Os Mestres Artesdos ndo usam
guias e sistemas definidos pela escrita ou por compéndios (como em outras guildas
profissionais). Seus segredos sdo segredos da experiéncia. Sdo conseguidos pela pratica
e passados também por ela. Eles usam sua criatividade para inovar e desenvolver novos
procedimentos estéticos que assimilam uma assinatura de quem sdo e a que cultura
pertencem; e, como esta situacdo € um procedimento autbnomo, (in)consciente de um
processo pedagdgico, sempre passam este aprendizado executando as pecas na frente de
seus pupilos. E um "me acompanhe fazendo. Veja e aprenda!”. Neste momento fica
evidente a concidadania de Sennet ou a dialética (sem sintese) da convencdo em
Wagner como elementos norteadores do processo (obviamente, pensando em como esta
situacdo se explica a luz da antropologia etnografica).

Wagner fala em “operagdes magicas” e as “dindmicas de parentesco”, por
exemplo, para explicar como a percepgédo sobre a nocdo de Cultura afeta os conceitos.
Trago-as aqui para entender outra dimensdo. De como a nocdo de cultura,
antropologicamente empregada, pode orientar a percepc¢do sobre a tensdo entre natureza
e cultura a partir do discurso dos interlocutores sobre si. S&o os artificios cognitivos que
sdo apregoados visando imbuir, no discurso, inteligibilidade e coeréncia e, talvez, uma
certa autodeterminacdo. Retirando do agente a responsabilidade pelo ato. (Penso aqui,
diretamente, no aspecto da selecdo das pessoas habilidosas, principalmente quando,
através de seus discursos, ao serem questionadas como selecionam as pessoas, atribuem
a responsabilidade a habilidade inata no “ele nao tinha jeito pra coisa”).

E por isso que a transmissdo da habilidade artesanal parece caminhar pela
objetificacdo, conforme descrita por Roy Wagner. E verdade que ela ocorre numa
complexa relagdo de elementos sociais e culturais que se estabelecem na localidade
(entre eles: relagdes de parentesco, questdes econdmicas da localidade e a relacdo
dialdgica entre a comunidade de artesdos, o Estado e os mediadores — colecionadores e
comerciantes de artesanato). Ainda assim, percebe-se claramente como o discurso sobre
a habilidade esta relacionado a uma percepgdo de um dom, nato, génico, percebido pelo
mestre nos primeiros contatos do nedfito com sua matéria prima. E como se o proprio
barro ao ser interagido pelo modelador, dissesse pela aparéncia da peca final e pelo

tempo na construcdo dela, ou pela maneira de mexer nela se aquele que a manipula tem
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ou ndo a capacidade (habilidade) de ser um artesdo — ou ser um mero modelador para
reproducao®®.

Todos podem se tornar artifices, segundo Sennet. Wagner (2012) também percebe
isso na critica auto infligida pela comunidade quando lhe questionam: ‘“vocés
antropologos, podem se casar com gente do governo e com missionarios?” O que afeta
um, afeta todos. Se for uma dimensdo da cultura, é uma dimensao coletiva. Se for uma
instdncia da cultura, ndo h& hierarquias entre aquilo que serve pra eles e o que serve
para nos.

As categorias relacionadas a imaginacdo e a criacdo, aparecem em ambos 0s
autores como importantes para compreender a transmissdo do conhecimento e da
apreensdao da cultura. O aviso aqui é: seguir a indicacdo de Wagner. Ndo levar as
afirmacdes de maneira literal do interlocutor. Sua percepc¢édo de processo leva em conta
a dimensdo do discurso. Neste sentido, a chave cognitiva nos direciona a indiciar o
discurso de Wagner como um instrumento complementar na dimensdo exposta por
Sennet, a0 mostrar que sua percepcdo também é dialdégica. Em ambos, o objetivo é
escapar de um naturalismo reducionista, tradicionalmente atribuido ao conceito de
Cultura.

Antes de adentar aos dados etnograficos do artesanato de barro em Capela e 0
panorama sobre as técnicas destes artesdaos, sinto ser necessario estabelecer alguns
esclarecimentos sobre o percurso metodoldgico e problematizar o uso da

(etno)fotografia nesta pesquisa.

2.3. A fotoetnografia

Tendo em vista que um dos objetivos desta pesquisa é a observacao e registro das
técnicas relacionadas a producdo do artesanato de barro na cidade de Capela (AL), a
observacao dessas praticas, pela presenca e pelo olhar, se tornam essenciais. Como boa
parte dessas técnicas se desenvolve por vias da médo do artesdo e com 0 uso de poucos

utensilios e/ou ferramentas, é necessario estabelecer algum meio de observar (e

3 Meus interlocutores, mestre artesdos, tém deixado claro como hé pessoas que tem habilidade e outras
que ndo tém. Entre estas que recebem treinamento, ha aquelas que podem vir a se tornarem Mestres e
outras que serdo super habilidosa mas ndo tém como se tornar Mestres, pois ndo sabem criar\inovar,
apenas copiar 0 que ja existe.
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registrar) essas maos em funcionamento. Dado a celeridade e a situacdo do ambiente (a
oficina do artesdo), a observagdo precisa, necessariamente, ser mediada por aparato
tecnoldgico que permita a captura destas agdes para posterior anélise. Com isso em
mente, meu olhar sobre o campo serd mediado por vias de fotografias produzidos nas
ocasides de visita ao campo e durante as entrevistas.

Inicialmente, retomo nesta pesquisa um conjunto de bases que me guiaram em um
trabalho anterior ¢ com objeto semelhante: “Artes do Barro: técnicas, criatividade e
autoria no Alto do Moura”, realizada em 2016, através do edital universal do CNPq na
UFPE em que colaborei como pesquisador convidado (Cf. MORAIS et al., 2015).
Apesar de ter partido para uma outra base teorica, a feitura daquele levantamento me
possibilitou construir esta pesquisa e suas bases iniciais, principalmente as
metodoldgicas. A fotografia enquanto instrumento de analise, também ja havia me
acompanhado em outros estudos (Cf. BRAGA JR, 2015) e foi retomada aqui de um
ponto mais inferencial e préatico.

Entretanto, esta foi a primeira vez em que pude utilizar a fotografia para construir
completamente uma pesquisa. E fiz isso tomando com ponto de partida o classico
trabalho de Bateson e Mead (1942), do qual se pode extrair uma orientacdo do trabalho
antropoldgico se desenvolvendo através da mediacdo entre imagem e texto. Da mesma
forma como eles fizeram, e esclareceu Samain (2004, p.53), tentar fazer com que entre
“registros verbais e registro visuais (concebidos como verdadeiras fontes de pesquisa e
ndo apenas como meras € possiveis ilustracdes)” ocorram em meu trabalho
antropolégico. Trata-se de usar novos recursos para uma “descri¢do densa” (GEERTZ,
2008) na forma de descri¢do visual (GURAN, 2012) em forma de narrativas mediadas
por vias da fotografia (Cf. ACHUTTI, 2004). Narrativas estas que se criam ao se
justapor as imagens em sequéncia deliberada, tal qual ocorre nas historias em
quadrinhos. Isto é, uma antropologia que se constitui através das imagens (Cf. ECKERT
et al., 1995).

Apoiei-me no que Bateson e Mead (1942) fizeram no Balinese Character, ao
mesmo tempo em que propus uma pequena variacdo na qual as imagens em sequéncia
deliberada podem compor um instrumento cabivel para registrar o passo-a-passo, as
técnicas e 0s usos que a mao assume enquanto instrumento de trabalho e criacéo.

Em apoio ao registro fotografico, foram realizadas entrevistas com o0s artesaos,
gravadas e comparadas com as sequéncias de fotos, aos moldes da foto-elicitacdo
(BANKS, 2009; COLLIER JR., 1973; HARPER, 2012), cujo objetivo foi mapear,
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clarear e descrever o conjunto de suas técnicas particulares, de modo que, suas
explicagfes estivessem em consonancia com o que vemos nos seus trabalhos. Onde
texto (voz) e imagem se apoiam mutuamente, na tentativa de estabelecer uma
“reciprocidade verbal-visual” (MENDONCA, 2005, p.177).

Assim, foram feitas entrevistas com os artesdos vinculados a Oficina do Mestre
Jodo das Alagoas (Cf. nomes citados na introdugdo). Foram realizadas visitas continuas,
todas as quartas-feiras entre janeiro e abril de 2018 e, posteriormente, visitas mensais
até janeiro de 2019; assim como em alguns finais de semana neste mesmo periodo™®.

Também trabalhei com uma equipe de estudantes dos cursos de Ciéncias Sociais e
de Design da UFAL, por vias de um projeto de pesquisa em paralelo e de acdes
decorrentes de um Pibic (Cf. BRAGA JR, 2016), do qual estive responsavel e, que, em
diversos momentos, me acompanharam até a Oficina, operando os gravadores, e
transcrevendo as entrevistas e eventualmente, alguns registros fotograficos. As fotos
utilizadas no trabalho, em sua grande maioria foram produzidas por mim. Aquelas
oriundas das atividades dos alunos estdo devidamente sinalizadas.

Assim, como é de praxe, utilizei os parametros listados da observacéo participante
e 0s registros de impressoes, falas, procedimentos em um diario de campo, seguindo
aqui as indicacdes de reflexibilidade propostas por Madden (2000). Os diérios de campo
também continham desenhos, croquis dos manuseios dos instrumentos e sequéncias de
producdo e modelagem.

Neste aspecto, me guiei na utilizacdo da etnografia seguindo indicativos
preconizados tanto por Malinowski (1978) quanto por Gluckman (1987) e Geertz
(1989). Tenho ciéncia de que estes autores pertencem a tradigdes distintas teoricamente,
mas suas observacoes e procedimentos, no que tange a etnografia, deixam observacoes
que orientam o trabalho etnografico de maneira geral.

A fotografia nas ciéncias sociais foi usada, inicialmente, como instrumento de
registro, mas ndo tardou a se revelar um importante instrumento de reflexo™ (Cf.
BANKS, 2009; BOURDIEU, 2003; GURAN, 2011).

1% A quarta-feira foi escolhida devido & minha disponibilidade de deslocamento até & cidade de Capela. Os
finais de semana foram em decorréncia das acdes de queima das pecas que sé ocorriam em momentos
especificos. No interim, quando o Mestre Jodo estava em Macei6 para participar de atividades sociais e
profissionais, no qual pude encontra-lo, algumas conversas e depoimentos também foram colhidos e
registrados e também comp&em o corpus desta pesquisa.

15 Penso aqui nos fotodocumentaristas como John Thomson, Lewis Hine, Jacob Riss, Dorothea Lang e
Ealker Evans; mais tarde, Margareth Mead e Gregory Bateson, Guido Boggiani e Pierre Vergé , por
exemplo.
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Fig. 2.1 — Péaginas com “Placas de Fotos” do livro de Balinese Character (1942) de Margareth
Mead e Gregory Bateson. A justaposicéo das fotografias em placas de pagina inteira cria uma
narrativa visual sobre os elementos fotografados, aproximando-as esteticamente de uma
narrativa de histérias em quadrinhos, cuja sequencialidade exerce um papel significativo para o
entendimento da historia.

As observacgdes que Loizos (2002, p.141) enfatiza em seus estudos ndo deixam de
ser relevantes quando relaciona o uso das fotografias nos estudos no qual a mudanca é
um tema importante: “Se alguém esta interessado em investigar ou mostrar a natureza
especifica da mudanca, entdo as fotografias feitas em intervalos regulares, dos mesmos
lugares, podem ser ilustrativas”. Da mesma forma, perceber padrdes recorrentes quando
se analisa muitas imagens (principalmente em sequéncia). Por isso, 0 nimero grande de
imagens se torna, metodologicamente, algo importante para inferéncias desta ordem. E,
quando as regularidades sdo observadas, segundo sua sugestdo, deve-se realizar uma
leitura também do “[...] conhecimento histérico detalhado do tempo e do lugar”
(LOIZOS, 2002, p.147). Enfim, com muitas imagens sobre um processo, o importante
ndo é apenas o que foi representado, mas o que deixou de ser.®

Isto é, essa imersdo nas regularidades também deve considerar as auséncias. Tanto
uma como a outra s6 podem ser mensuradas ou percebidas quando comparadas entre
casos amplos e ao longo do tempo. Esta percepgdo, de base técnica, saliento, ja vem
aparecendo entre alguns antropélogos. Sylvia Novaes (2012) revela como percebeu isso

' Fiz inferéncias semelhantes em um trabalho anterior (Cf. BRAGA JR, 2015, p.117s3).
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ao montar duas mostras de fotografias sobre suas visitas a Etidpia, num intervalo de
dois anos. A primeira, selecionando as fotos conforme um senso critico (estético e
politico) e, a segunda, depois, s6 com as fotos que ndo foram selecionadas a partir desta
primeira leitura, compondo-se, desta vez de uma dimensdo tambem estética, mas
essencialmente, etnologica (e ética), ao refletir sobre sua prépria intervencdo enquanto
autora das fotos e sobre os impactos sociais e politicos da audiéncia em torno delas.
Novaes (2012) nos revela o que rege o primeiro contato com a fotografia: um aparato
técnico que (de)limita a fotografia enquanto objeto’’.

Hoje, estes cientistas sociais sdo cientes de que sua producéo e selecao de imagens
sobre os individuos, conta uma histéria sobre eles (esta percep¢do tem crescido nos
estudos antropolégicos). E, as vezes, essa historia ndo é a historia deles, mas a do
cientista social. (Cf. MAcDOUGALL, 1997).

N&o se trata de discutir se o que as fotos retratam é ou ndo realidade, mas sobre a
transcricdo da realidade nelas. O que elas configuram como realidade, e,
principalmente, o impacto ndo pretendido que provocam na dinamica social ou na
percepcdo do outro sobre si. Sdo 0s contextos sociais de uso e aplicacdo apresentados
pelas imagens um dos elementos mais nitidos de sua importancia
socioldgica\antropoldgica. Sdo contextos plurais relativos a coisa fotografada, ao
fotografo e ao seu lugar de uso e aparéncia, além de uma necessidade de transmitir

realismo, como afirma Becker (2009, p. 108):

O principal aspecto sobre as fotografias, por enquanto, € que elas nos
permitem ver a aparéncia das coisas; ddo-nos uma grande gquantidade
de detalhes visuais que se assemelham ao que assistiriamos se
estivéssemos la. Ndo fazem realmente isso, claro, pois o fotografo e o
autor selecionaram o que vemos de modo a defender as ideias que
eles, como produtores da representacdo, querem gue compreendamos.
[...] [e] as mesmas vantagens e problemas existem para filmes. Eles
acrescentam [...] a continuidade da agdo continua e a possibilidade de

uma narrativa progressiva direta [...]

7 Outro exemplo é dado por Fraya Frehse (2000 apud BRAGA JR, 2015, p.118): “Frehse desenvolveu
uma analise com bases semioticas dos elementos contidos nas fotografias, respaldando-os com descri¢Ges
de documentos e informagdes secundarias da historiografia, atestando a ideia de que a imagem foi o ponto
de partida e chegada de suas questdes”.
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Um ultimo elemento que ndo aparece nesta equacdo de compreensao
antropolégica da relacdo fotdgrafo-fotografia-fotografado é a dimensdo estética da
técnica. Ela existia no inicio, mas foi suplantada pelas implicagdes éticas de seus usos
na antropologia e do debate sobre a manipulagéo.

Mas ha algumas questfes que tém se minimizado, apesar de sua importancia para
problematizar a relagdo da fotografia no servigo antropoldgico: a dimensédo técnica do
material.

Em diversos momentos é possivel perceber como as questdes formais e técnicas
(tipo de lente e aparelhagem, iluminacdo, distancia entre o objeto e o fotografo, entre
outros elementos técnicos) influem na escolha e no registro da imagem fotografica. O
ato fotografico, para Cartier-Bresson (1952), é uma mediacdo entre o individuo, a
maquina e o contexto ambiental. (Mediacao que &, antes de tudo, simétrica).

As vezes sdo questdes que acompanham o ato fotogréafico. Da construgdo ou
adaptacdo do cenario onde a foto é realizada ou pelo deslocamento em busca de melhor
iluminacdo, passando pela qualidade e tipo de méaquina que é usada (Se consegue obter
varios frames por segundo automaticos ou se tem as poses limitadas, exigindo do
pesquisador a escolha de quando usar a maquina até a pos-edicdo das imagens na
realizacdo de ajustes de enquadramento, croma ou contraste).

A fotografia é um instrumento técnico (cAmera escura) e possui fortes vinculos
artisticos que lhe imp6e uma dimensdo de estética (ou maneira de fazer e apresentar as
formas fotografadas, conforme uma linguagem que discursa sobre a forma das coisas).
Ao se utilizada no servico etnogréfico, estas dimensbes ndo sdo completamente
suplantadas. Ou pelo menos ndo deveriam ser. Elas precisam dialogar com as
necessidades da antropologia e a reflexdo que os antrop6logos-fotdgrafos fazem dela.

Utilizar fotografia (e seus congéneres) no servico antropoldgico € se submeter as
necessidades estéticas desta linguagem. S&o aspectos que seguem da iluminagdo
necessaria para uma gravacdo de video ou foto (afinal uma cena escura se torna
ininteligivel e tem sua usabilidade prejudicada ou anulada), o enquadramento, a
qualidade e sensibilidade do filme — e como as peliculas tem caido em desuso, o nivel
de PPIS\DPIs, que pode auxiliar nas ampliacfes e recortes, até a durabilidade de uma
bateria ou cartdo de memoria no armazenamento do material. A ndo percepgdo destas
necessidades técnicas pode inviabilizar o trabalho fotografico enquanto suporte
etnografico. Este € um alerta que Claudia Fonseca (1995, p.193) nos apresenta em um

de seus estudos:
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[...] quem, ali&s, ndo conhece a experiéncia desastrosa de passar horas
gravando aquela cena, sé para descobrir depois que a cAmera estava
defeituosa ou o microfone mudo). Assim, para trabalhar com video,
tive de aprender a lidar com minhas frustracfes [...] As exigéncias
técnicas do video acabam, portanto, ditando um processo analitico
bem diferente do presente na operacao escrita.

Em um primeiro momento estas discrepancias sao entendidas como um processo
de adaptagdo entre as necessidades cientificas do campo (penso na reflex&o
antropoldgica) e as da linguagem. Mas 0 que quero chamar a atencgdo é que se trata de
uma dimens3o da natureza do objeto (técnico e tecnolégico). E como querer escrever e
ndo respeitar as regras de ortografia da lingua. O trabalho se torna inviadvel. E, no caso
da fotografia, uma destas dimensdes técnicas e estéticas necessarias é a manipulacédo da
imagem.

Obviamente, os usos antropolédgicos da fotografia sdo menos exigentes nesta
dimensdo estética, pelas proprias implicacdes éticas, mas, ainda assim, dependentes de
certa manipulacdo. Resgato, a seguir, uma experiéncia particular, visando contextualizar
este cenario.

No preparo de fotos para esta pesquisa precisei fotografar artesédos, em seus locais
de trabalho. Devido as configuracbes tedrico-metodoldgicas eleitas, as fotos deveriam
ser feitas durante as entrevistas e acompanhar os movimentos das maos dos artesdos na
feitura de suas pecas. Este objetivo me impunha problemas técnicos: uma Unica camera.
Pouco espaco para instalar o tripé. Impossibilidade de modificar o obturador e a
distancia entre maquina e elemento fotografado, entre outros. Ao mesmo tempo em que
havia um interesse nas maos dos artesaos e em seus movimentos, ndo queria perder a
dimensdo do espago de trabalho como um todo a relacdo entre as maos, o corpo, 0
ambiente e os olhos do artesdo. Como fazer isso? Bem, s6 poderia obter as fotos de um
unico angulo e programei a maquina para fotos em intervalos regulares e com um
enguadramento aberto que abrangesse todo o atelié, apesar do foco no artesdo. Apos as
sessOes, selecionei as fotos, ampliei e recortei os detalhes das médos. Em algumas,
devido a qualidade do equipamento de iluminagdo, foi necessario ampliar o contraste
nas imagens deixando-as mais nitidas. Em outras, percebi que perdi o foco nas maos

pois devido a limitagdo do disco de memoria, precisei baixar a resolucdo das fotos e isso
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impactou na qualidade das fotos ap6s a ampliacdo dos detalhes das méos. Para os
objetivos da pesquisa, as fotos eram essenciais para acompanhar a relagédo do arteséo
com suas méaos; isso me imporia a necessidade de utilizar elementos formais de
manipulacdo da imagem: enquadramento, iluminacdo e ajustes de contraste que
possibilitassem seu uso engquanto recurso imagetico.

E uma situac&o similar a descrita por Claudia Fonseca (1995, p.195):

[...] minhas inquietacBes diante da experiéncia do video estavam
ligadas, na sua maioria, a problemas nem técnicos nem éticos, mas,
antes, a limitacdes inerentes a “linguagem” do video etnografico.
Atender as exigéncias dessa linguagem resultou, repetidas vezes, na

poda de minha “liberdade autoral”.

O uso destes recursos tecnolégicos impde ao pesquisador uma demanda que é
tecnoldgica e pode suplantar quaisquer outras, pela prépria natureza dos recursos de
apoio da pesquisa. No minimo, problematiza-los dentro da l6gica da pesquisa apontando
guando agimos, ndo por nossos interesses ou valores, mas devido as necessidades
materiais dos recursos que nos apoiaram na pesquisa ou em decorréncia de usa
linguagem inerente e compulsoria.

Estes ajustes e processos de manipulacdo sdo muito mais amplos que a dimensao
ética, sdo ajustes técnicos e estéticos atrelados a linguagem do recurso usado. Se a
antropologia faz uso desta linguagem, é preciso levar estas dimensdes em consideracao.

Segundo os indicativos de trabalhos antropoldgicos que se utilizaram da
linguagem fotografica, como em Alves (2004) e Sautchuk (2007), faco alguns
esclarecimentos em relacdo aos equipamentos técnicos: utilizei duas cadmeras para o
registro das fotos. Um Canon EOS i5 e a camara acoplada do celular Motorola G 5S.
Em ambos os casos, todas as fotos foram digitais, coloridas e sem flash. Ao contrario
dos pesquisadores supracitados, ndo senti necessidade de registrar o local, a data e o
namero das fotos. Primeiro pela ndo variagdo de localidades. Afinal, todas as fotos
foram feitas nas dependéncias da Oficina. Também é preciso considerar que, diferente
das fotos analdgicas, as digitais resguardam dentro de si, todos os dados temporais
(inclusive a hora) em que foram feitas.

Feito o esclarecimento metodoldgico, sigo apresentando algumas consideragoes

sobre o artesanato de barro em Alagoas.
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3. DO ARTESANATO DE BARRO ALAGOANO

3.1. O que se faz com o barro em Alagoas?

O uso do barro enquanto atividade em Alagoas é bastante diversificado. Assim
como acontece em muitos lugares, ele esta presente sob os pés das pessoas, e também
Ihes ddo o teto de morada (telhas). Esta nas paredes de barro batido ou de pau-a-pique
ou dos tijolos, cozidos ou ndo (adobe). Mas também guarda e transporta sua agua
(moringas, bacias e vasos) e lhes cozinha o alimento (panelas), seja guardando-o
(panela), seja transportando o fogo que os queima (fogareiro). O barro é a liga que gere
parte da vida das pessoas.

E importante destacar que encontramos o barro sendo usado tanto na grande
industria, na producdo de milhares de pecas iguais e seriadas, quanto pelo individuo
isolado, na producdo de pecas Unicas e, muitas vezes, autorais.

O que se chama simplesmente de “barro”, ganha diversas conotagdes: ¢ argila, ¢
cerdmica, ¢ até¢ “louca” (Cf. DANTAS, 2009, p.29). Obviamente, cada tipo desta
producdo tem sua técnica e modos de fazer que lhes sdo proprios. O levantamento desta
pesquisa nao privilegia o uso do barro na industria (na producédo de pisos, tijolos, telhas
e demais objetos ceramicos decorativos). Ele se direciona ao chamado “artesanato de
barro”. Entre os que assumem esta classificagdo, estdo a ceramica utilitaria e as pecas
figurativas (que ndo deixam de ser ceramicas, mas ndo sdo chamadas ou conhecidas por
esta alcunha). Essencialmente, o interesse recai sobre as técnicas de modelagem do
barro figurativo (devido ao papel que desempenha na constituigio dos “mestres
Artesdos” como procurarei demostrar mais adiante). Sao os modos de fazer relacionados
a esta producao especifica de artesanato em barro.

Segundo um relatério do IPHAN sobre a presenca e mencdo de documentos sobre
o Patrimonio Cultural Imaterial em Alagoas (STROH et al, 2008), entre os principais
acervos da cidade, sob a referéncia de “Oficios e Modos de Fazer”, a produgdo de
artesanato aparece em apenas 0,2% (25 ocorréncias em um universo de 519)%. As

chamadas “manualidades” correspondem as maneiras de fazer objetos com as maos e

'8 Obviamente, trata-se de uma pesquisa limitada ao registro de fontes bibliograficas, ndo se devendo
inferir da baixa recorréncia de fontes, a baixa recorréncia da producéo artesanal em Alagoas. Sua mencéo
aqui € apenas para fins de orientacéo acerca do papel que o artesanato de barro exerce na regido.
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atinge, quase que por completo, o que se configura, popularmente, como artesanato. Isto
é: bordados, esculturas, cestas, trancados e pec¢as de madeira, ferro e barro.
No mesmo documento, ao pesquisar sobre “barro”, se encontra a seguinte

informacao:
Neste tipo de artesanato [de barro], a argila é transformada em
utensilios domésticos, artigos de decoracdo, entre outros objetos
ludicos. As mais encontradas sdo potes, jarras, cuias, quartinhas,
panelas, filtros para 4gua, cachimbos, papeiros, cuscuzeiros, cacos de
torrar café e fogareiros. Os produtos podem ser classificados como
‘ceramica utilitaria figurativa' (cofres, bonecos e boizinhos) e
'cerdmica decorativa’ (caqueiras, samaritanas e jarros). Os muniCipios
mais tradicionais no artesanato de ceramica sdo: Igreja Nova, Maceid,
Marechal Deodoro, Passo de Camaragibe e Porto Real do Colégio.
(CAVALCANTE, 2005, p.7).

A classificacdo de Cavalcante apresenta o artesanato de barro como
essencialmente utilitario e, mesmo quando figurativo, tem uma dimenséao de ludicidade:
“era comum as mulheres se divertirem fazendo bichinhos de barro” (MACHADO,
1977, p.18). E brinquedo. O tipo de peca de barro que anda sendo feita pelos mestres-
artesdos nem é utilitaria e nem é ludica. E contemplativa e apreciativa e a referida
definicdo explicativa parece ndo contempla-la. Assim como a cidade de Capela ndo
entra no conjunto dos locais onde se encontra a ceramica e a producao de manualidades
com barro.

No levantamento também sdo citados brevemente (Cf. ROCHA, [s.d.]) a
existéncia e feitura de ex-votos com o mesmo material (barro), com destaque para o
bairro do Vergel do Lago, em Macei6 e para a cidade de Marechal Deodoro, ambas em
Alagoas. No bairro de Vergel, em Macei6, segundo Dantas (2009), também se produziu
moringas antropomorfizadas idealizadas por Julio Rufino, que estavam no limiar entre
objetos utilitarios e figurativos. Entretanto, 0s mestres-artesdos parecem nao se
relacionar com este tipo de producdo, como também sua autoria tende a ser de dificil

identificacdo, até pelo seu carater particular.
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As mencgdes que o0s pesquisadores encontraram nos estudos de levantamento de
fontes™, fazem, por completo, uma indicacdo de que o barro é utilizado como produtor
de pecas utilitarias e figurativas, em diversas regides do estado.

Em Séo Jose da Lage, por exemplo:

Os tipos de ceramica que sdo utilitarios sdo as tradicionais quartinhas,
potes, panelas de diversos tipos; figurativa, aquela cerdmica como
modelo de vida agraria, como bois, cavalos, vaqueiros e também as
bonecas de varios tipos. A miniatura é um tipo de ceramica copiada de
objetos de louga, com pintura feita por artistas ligados aos ceramistas.
(PONTES, 1992, p.7-8).

Apesar de haver situacGes onde a figuracdo aparece com maior énfase, como o
artesanato figurativo entre os indios da aldeia Cafurna (em Palmeira dos indios) ou o
material que é produzido em Capela pela oficina de Jodo das Alagoas, sua grande
maioria € de utilitarios: “Quase toda a cerAmica ¢ de base utilitaria. Ja ndo se fazem
mais o0s boizinhos, os cavalos, os barcos e as bonecas de barro, pintados de azul ou rosa,
muito procurado pelas criancas de outrora. Hoje ndo existe mais mercado para eles”
(DANTAS, 2009, p.38).

Nos catalogos de artesanato, o artesanato de barro aparece contemplando diversas
producdes. A grande maioria das vezes, 0 artesanato € utilitario, tais como vasos, potes,
loucas, anforas, queimadores, panelas, moringas, etc., que terminam por serem
desconsiderados na apreciacdo dos espacos das galerias, marchands e colecionadores,
que, enfaticamente, privilegiam a figuracdo, principalmente quando tende a abstracdo
ou a figuras imaginadas. Ndo a toa (no que se refere ao barro), sdo estes mesmos
artesdos especializados na figuracdo, 0s que se tornam “mestres” reconhecidos e que
destacam a regido no campo do artesanato de barro.

O artesanato utilitario é produzido em diversas regides como em Porto Real do
Colegio (Cf. CHALITA et al, 1979), Lagoa da Canoa, Matriz de Camaragibe, Vicosa e
no Muguém (comunidade quilombola em Unido dos Palmares - AL), famoso
inicialmente pela producdo de panelas arredondadas fabricadas pelas artesés sem o uso
do torno (Cf. SILVA NETO; SILVA, 2004), mas que hoje ganha notoriedade entre os
colecionadores de arte popular pelas cabecas de Dona Irinéia.

19 Cf. por exemplo, a feita por Dantas (2009).
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A producéo do artesanato de barro em Muquém, por Dona Irinéia, € 0 que mais se
aproxima da atividade feita em Capela. L&, h& outros mestres, como Dona Marinalva
que produz vasos utilitarios, entre outros.

Dos chamados mestres-artesdos alagoanos, publicizados no portal de turismo do
Estado, aparecem apenas quatro trabalhando com barro entre os quinze existentes: Dona
Irinéia, Dona Marinalva, Mestre Jodo das Alagoas e Sil. Esses dois da cidade de Capela
e 0s dois primeiros da comunidade quilombola do Muquém. Todos produzindo
artesanato de barro figurativo. Os demais mestres produzem pecas em madeira ou
trabalham com bordados.

De forma geral, apesar da penetracdo que o barro tem, entre as atividades, nao
parece ganhar o destaque —quando comparado com outras formas de artesanato no

estado. P. ex.:

A ceramica é o artesanato que ocupa maior area de abrangéncia
geografica em Alagoas, com importantes centros produtores
espalhados pelas suas 12 microrregides. Dificil € encontrar municipio
onde ndo haja uma concentracdo de ceramistas, por menor que seja.
(DANTAS, 2009, p.29).

Apesar disso, segundo Dantas (2009, p. 40): “o artesanato de ceramica entrou em
processo de extingdo”, primeiro pela exaustdo dos barreiros e depois pela concorréncia
com os utensilios industrializados. Os locais que se mantém na producdo (e ainda
crescem) sdo, justamente, aqueles que se dedicaram a producdo de pecas figurativas e
ganharam, de alguma forma, projecdo por vias das galerias e marchands. Em outro
levantamento anterior feito por Dantas (2000, p.78), numa coletinea chamada “Arte
Popular em Alagoas” no capitulo sobre “artesanato”, o destaque ¢ todo ao bordado e a
madeira. O barro aparece apenas mencionado na producdao de “potes e panelas”. No
mesmo material, Calheiros ao falar de ceramica, menciona a ceramica indigena de Porto
Real do Colégio. Neste mesmo material (PEDROSA, 2000), se publicizou um
levantamento chamado ‘“Relagdo dos Artesdos”, com o apoio do Sebrae, listando
nomes, localidade e tipo de producéo. Nesta listagem, o barro aparece citado 11 vezes,
com apenas dois artesdos produzindo material figurativo e, 0s nove restantes, pecas

utilitarias, conforme exposto no quadro a seguir.



Quadro 1: Principais Artesdos Listados em 2000

Nome

Djalma Francisco de Paula

Leonara Santos Serafim
Antdnio Zeferino da Cruz

Cidade

Satuba

Olho D"Agua das Flores
Porto Real do Colégio

Tipo de Peca de Barro
Vasos

Potes, Panelas e Pratos
Panelas e Potes
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José Paulo Santos Santana do Ipanema Figurativo (Banda de Pifano, Jumento,

Carro de Boi)

Maria Lindinalva Alves Igreja Nova Pote, Panela e Jarra
Claudivan Braga da Silva P. de Camaragibe Panela

Benedita Maria dos Santos P. de Camaragibe Pote e Panelas
Claudinete Alves dos Santos Lagoa da Canoa Jarra

Pote e Panelas
Aguidoé (pratos fundos)
Figurativo (Santos e Personalidades)

Naide Nunes da Silva Unido dos Palmares
Jaelson da Silva Melo Maceid
Margarida Mendonca Medeiros Maceio

Fonte: RelacGes de Artesdos citados em Pedrosa (2000).

Obviamente, apesar do que menciona em seu titulo, 0 material ndo é académico e
nada em sua constituicdo menciona o objetivo de mapear por completo o artesanato do
estado alagoano. Ainda assim, pelo nimero de folcloristas, marchands e especialistas
em artesanato e cultura popular presentes na coletanea, se percebe alguns detalhes
importantes para problematizar: a diminuta representacdo do artesanato de barro, a
preponderancia da ceramica utilitaria em relacdo a figurativa e a auséncia de mencao
aos mestres do barro (seja os de Capela ou os do Mdquem)®.

A representacdo do artesanato de barro figurativo no estado de Alagoas ainda é
baixa comparada com outras manifestacbes e muito localizada em certos locais (vide
fig.3). E preciso ainda se levar em consideragdo a ancestralidade territorial na produgio
de cerdmica utilitaria e das olarias de tijolos e telhas que se destacam em algumas
regibes como em Satuba, entre outras cidades. Apesar de compartilharem técnicas
semelhantes, meu foco aqui € analisar a producdo do artesanato de barro,
especificamente, relacionado a cultura popular e ao colecionismo; em outros termos: a
“arte do barro”. Aquelas pecas que foram elevadas a uma categoria de representacédo
cultural e artistica da regido e que fizeram seus produtores ganharem os titulos de
“mestres”.

Grosso modo, temos o artesanato de barro em Alagoas sendo produzido em trés
grandes grupos: o utilitario, o figurativo e o figurativo-utilitario. O utilitario é bastante

diversificado, mas pode ser dividido entre as pecas que sdo usadas para a guarda e

20 J4 em 2004, ha uma obra de Sil estampada em um cartaz da exposigo "Arte Popular de Alagoas"
realizada no Museu de Folclore Edison Carneiro no Rio de Janeiro. Em 2005, ja hd menc0es as pecas de
Capela no catélogo da colecdo de Jarbas Vasconcelos, uma das maiores do Nordeste, na ocasido de uma
exposicao de sua colegdo. (Cf. COLECAO..., 2005).
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transporte de materiais (vasos, pratos, anforas, panelas, etc.) e aquelas que sao utilizadas

na construcdo de habitagdes (telhas e tijolos).

Quadro 2: Tipos de Producédo de Barro por Municipio Alagoano

Regido x Tipo de
Artesanato de Utilitario Utilitario
Barro Figurativo (de guarda) (de constru¢do)  Figurativo-utilitario
Portp _Real do X X X
Colégio
Lagoa da Canoa
Matriz de
Camaragibe
Vigosa
Taquarana
Capela X
P&o de Aglcar
Delmiro Gouveia X
Piranhas
Olho D"4gua do
Casado
Belo Monte
S&o Bréas
Igreja Nova
Penedo
Piacabucu
Joaquim Gomes
Satuba
Maragogi
Penedo
Palmeira dos Indios X
Belém
lgaci
Maribondo
Mar Vermelho
Agua Branca
Unido dos Palmares X
Murici
Avrapiraca
Girau do Ponciano
Vergel do Lago
(Maceio)

XX X X

XX XXXXX X XXX

X X X

X XXX XXXXXX

X

Fonte: Levantamento comparativo das mengGes presentes em Dantas (2009), Chalita et al. (1979), Silva
Neto e Silva (2004).
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Fig. 3.1 — Mapa de localizagdo da producao de artesanato de barro com certa projecao no
Estado de Alagoas.

1-—Vergel do Lago
2 — Marechal Deodoro
3—Pratagy Grande

4— Capela

5—Muquém

6 —Sdo José da Lage

7 — Porto Real do Colégio
8—Llagoa da Canoa
9-Satuba

10~ Agua Branca

v

Fonte: do autor.

A cidade de Capela é uma presenca recente neste quadro. E mais ainda os artesaos
que atuam na Oficina do Mestre Jodo das Alagoas. Nas sessdes seguintes pretendo
deixar mais evidente quem ¢ este “Joao” e qual o seu papel no desenvolvimento do

artesanato de barro alagoano.

3.2. A oficina do mestre Jodo das Alagoas

A cidade de Capela esta localizada a cerca de 60 km da cidade de Macei0, na zona
da mata alagoana. Fica situada em um vale entre varias outras cidades com maior fluxo
populacional e desenvolvimento econémico, tais como Unido dos Palmares, Murici e
Rio Largo. E uma cidade pequena com pouco mais de 17 mil habitantes, mas bem
estruturada, com ruas asfaltadas e de paralelepipedos e todos os servigos publicos
necessarios a vivéncia citadina. O centro da cidade se privilegia das margens do rio
Paraiba e dos riachos afluentes, Bandeira e Breido, o que Ihe garante muitos terrenos
alagadicos e um solo rico em diversos tipos de argila. A regido é rica em argilas
compactadas (argilito) que séo bastante utilizadas para a producdo de moringas e outras

pecas utilitarias.
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Fig. 3.2 a 3.5 — Mapa e fotos aéreas da Regido de Capela em Alagoas e da Oficina do Mestre Jo&o
das Alagoas — Distante 63 km de Maceié. Na primeira imagem, as regides fronteiricas da cidade de
Capela; na segunda, sua delimitacdo geogréfica; na terceira, uma ampliacdo do centro urbano de Capela,
com destaque para a localizacdo da Oficina do Mestre Jodo das Alagoas.
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Fonte: Prints ampliados com base no Google Maps, https://www.google.com.br/maps/place/Capela+-
+AL,+57780-000 e editados pelo autor.
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Placa I — A localizagao da Oficina do Mestre Joao das Alagoas € logo na entrada da
cidade de Capela. Antes do portal que sinaliza a entrada da cidade, ao lado do forum
e de uma escola municipal, uma pequena estrada de terra leva até os dois galpdes
perpendiculares que compdem a Oficina. O caminho, em leve declive, é ladeado por
jiraus que guardam a madeira Sabia, usada para a queima das pecas de barro.
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A oficina do Mestre Jodo das Alagoas fica logo na entrada da area urbana da
cidade. Ao lado de uma escola e do Forum Municipal, em um pequeno declive de terra.
Compde-se de dois galpdes pareados, um na frente do outro. O do lado direito, de quem
entra, se encontra em reforma e visa abrigar um espaco de exibicdo de pecas e lounge
para a recepcdo de convidados e visitantes — turistas e colecionadores — da oficina. O
galpdo da esquerda € o coracdo da oficina. E dividido em duas areas. Uma pequena, no
canto esquerdo, na forma de quarto, com porta e janela, que comporta as bancadas de
trabalho de quatro dos artesdos: Mestre Jodo, ao centro; Dona Tita, a0 sudoeste;
Josenildo, ao norte; e Sil, a leste. O espaco é pequeno. O cheiro de barro molhado é
forte e inebriante. O siléncio reina durante as horas de trabalho, pelo qual apenas as
mé&os dos artesdos se mexem, pra cima e pra baixo, modelando, raspando, cutucando as
pecas, extraindo delas algum formato reconhecido. O siléncio é quebrado apenas pelo
bater dos dedos nas bacias de agua que ladeiam Sil: ‘Shuash! Shuash! Shuash!”. E a
Unica que, de forma tdo constante, interfere na calmaria concentrada do espaco. E
cadente como um reldgio, que de tempos em tempos, tamborila sobre a superficie da
agua, umedecendo os dedos e voltando as pecas. Nada cessa aquelas maos no trabalho.
“Nao se preocupe. Minhas maos nao largaram o barro...”, disse-me Sil, certa vez, apos
me despedir com um pedido de desculpas (“espero ndo ter atrapalhado muito”), depois
de 3 horas de conversa ininterrupta ao lado de sua bancada.

O chdo daquele quarto € de barro batido. Cada metro é disputado por pecas de
barro, cadeiras e bancos de plasticos e pelos artesdos que se acomodam circundando a
area central onde Mestre Jodo aloca sua bancada e suas pec¢as, amplas e agigantadas que
emergem, centralizando a paisagem do pequeno comodo. O local possui algumas telhas
transparentes que permitem a luz solar entrar e iluminar o ambiente, mas também é
guarnecido por feixes de luz oriundos de um par duplo de lampadas fluorescentes
tubulares que ficam sobre a area de trabalho de Sil e de Leonilson (esta, inclusive, com
um rebatedor feito de papeldo). No ambiente, ao lado da bancada de Sil, se sobressai
uma pequena rede colorida, usada para cochilos ou descanso das costas, no periodo da
tarde.

O local tem um ar de profusdo de objetos, coisas e embrulhos que, aos olhos
leigos, transpareceriam um ar caodtico e sufocante, impossivel de ser organizado. Um
contraste com a calmaria e a precisdo com que cada um ocupa seu espaco de trabalho e

se assenta confortavelmente. O espago da sala interna, aonde ficam quatro dos seis
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artesdos, & quente, pequeno, mas nenhum deles reclama das dez horas diarias que

passam sob aquele teto.

Fig. 3.6 — Croquis da Oficina — Uma viséo geral dos dois galpdes e do anexo com os fornos. As areas
com linhas paralelas sdo depdsitos de madeira.

TRIBUNAL es(oLA

2

N

N

Fonte: Croquis feito por Mariana Petrovana Ferreira da Silva especialmente para a pesquisa do Pibic
“A Arte do Barro em Capela — AL”.

Fig. 3.7 — Espaco Interno — Da distribuicdo do espago interno do galpdo da Oficina do Mestre Jodo
das Alagoas, com a localizagdo das bancadas de trabalho de cada membro.
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Fonte: Croquis feito por Mariana Petrovana Ferreira da Silva especialmente para a pesquisa do Pibic
“A Arte do Barro em Capela — AL”.

Esta disposicdo ndo parece meramente ocasional. Mestre Jodo fica ao centro. E o
centro da oficina e seu agente promulgador e orientador. Centraliza as acbes de
comercializacdo, o contato com o publico e a exposicdo das obras. Ele ndo assume
apenas o centro geométrico do espaco, mas 0 centro criativo que age sobre os demais,
orientando-os e gerindo suas praticas. E o mestre com quem todos aqueles aprenderam.
E apesar do sucesso dos outros, continua sendo o guia do grupo. Também € possivel
perceber que a distribuicdo dos assentos guarda certa hierarquizacdo. Além da ja citada
centralizacdo do Mestre Jodo, as localizagbes dos demais artesdos guardam certa
ancestralidade na integracdo a Oficina. S6 em estudos futuros se podera avaliar se essa
distribuicdo se mantera ou ndo quando afetada pela chegada de novos integrantes ou
pelas reformas no espaco de trabalho.

No restante do espaco sdo distribuidas mesas longitudinais e estantes que
suportam as pecas de barro cruas, cozidas, quebradas e reservadas. Sdo colocadas de tal
forma que criam um espaco de circulagdo, um corredor que obriga o visitante a
percorrer, como numa galeria, 0 espaco, exibindo 0 amontoado de pecas de um lado e
de outro. Nos fundos deste saldo, mais duas bancadas se estruturam: a de Claudio e a de

Tita. Duas das entradas do galpdo estdo voltadas para o pequeno patio de entrada. E
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mais duas entradas dao para um anexo, coberto de telhas, mas sem paredes, e onde sao
guardadas as madeiras de queima e uma grande construcdo abobada que serve de
forno.

O local de trabalho de Mestre Jodo é um espaco coletivo. Uma associacédo de fato,
que caminha para ser de direito. E um espaco comunitario, nio apenas pela ocupaco,
mas pelo compartilhamento de materiais de trabalho, ajuda mutua na produgdo, matéria
prima (barro e madeira de queima), comercializacdo e aprendizagem das técnicas.

A entrada do espaco é ladeada por diversos feixes de madeira, justapostos, que
criam um muro continuo que ladeia as entradas e descansa em todos 0s espacos vagos
do terreno. De aparéncia dura e compacta, sdo de diversos tamanhos e espessuras
(troncos grossos, toras firmes e padronizadas até galhos finos). A madeira é a mesma: o
sabi®!. O sabia exerce uma importancia significativa no exercicio da olaria de Mestre
Jodo. A comecar pela sua funcao de orientagdo: “...siga a planta¢do de Sabia, quando ela
acabar, ¢ a Oficina”, disse-me ele, num dos nossos primeiros contatos, ainda por
telefone, na tentativa de me esclarecer como achar a Oficina logo na entrada da cidade.
Sua obviedade esbarrava na minha angustia de desconhecer a aparéncia desta vegetacao
pois, para mim, “sabia” era uma ave cor de ferrugem... Voltarei a esta arvore, mais
adiante, por ora, basta dizer que seu volume preenche todos os espagos da Oficina,
dentro e fora dela. E como descobriria mais tarde, estdo na boca e na cabeca de Mestre
Jodo; nas maos e na poténcia agencial que faz as pecas de barro existirem.

A estrutura fisica da Oficina passou por uma reforma em meados de 2018,
atualizando o galp&o da direita enquanto espaco de exposi¢do permanente aos moldes de
uma galeria com o objetivo de receber clientes, escolares e visitantes em geral. Esta
mesma reforma modificou a localizacdo do forno que foi retirado do seu local original
(muito préximo a escola, o que limitava as queimas aos fins de semana, devido as
reclamacdes da direcdo pela temperatura e a fumaca que alcancava as salas de aula
distantes apenas cinco metros da area).

2! Mimosa caesalpiniifolia.
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Placa II — Vistas da Oficina antes da reforma com o amontoado de pegas e areas de baixa
circulagao.



45

Placa III — A reforma dos galpdes da Oficina modificaram completamente sua aparéncia e
funcionalidade. A fachada perdeu o grafite com o nome e ganhou um totem com os dados do local e
placas sinalizadoras de “ateli€” e “exposi¢ao”, nos galpoes da direita e da esquerda, respectivamente.
As bancadas de trabalho, rusticas, precarias e improvisadas foram substituidas por mesas de madeira
com altura padronizada e uma grande amplia¢do da area de trabalho. O local ficou mais iluminado e
arejado. Toda a area ganhou diversos mobiliarios funcionais, inclusive, expografico para as pegas.
Ainda assim, banquinhos, tonéis e cadeiras de plasticos continuaram a desempenhar seus mesmos
papeis.

22

% Fotos realizadas pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista do Pibic “A Arte do Barro em
Capela — AL” em janeiro de 2019.



|

Placa III - B — Até outubro de 2018, o galpao da esquerda esteve fechado e a ideia de Mestre Joao
era transforma-lo em area de exposi¢do permanente. Com a reforma, conseguiu concretizar o
projeto. A area sera usada para receber escolares, visitantes, os galeristas e marchands, funcionando,
inclusive, como showroom do material. Apesar de que, nunca, neste anos de visita, havia pegas
“sobrando” na Oficina que pudessem ser compradas. Todas eram encomendas (com excegao
daquelas de Tita, Claudio e Nena, que sempre tinham algo para ser comercializado).

23

% Fotos realizadas pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista do Pibic “A Arte do Barro em
Capela — AL” em janeiro de 2019.
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O galpéo de trabalho foi limpo, pintado e as pecas de estocagem redistribuidas
entre os dois galpdes. A reforma deixou o ambiente mais iluminado, arejado e limpo,
em comparagdo ao que era durante boa parte das visitas que fiz as instalacbes entre os
anos de 2017 e 2018. O galpdo antigo ganhou novos mdveis de exibicdo, prateleiras e
um amplo espaco de circulacdo. Esta reforma foi financiada pelo governo do Estado,
através da Secretaria do Desenvolvimento Econémico e Turismo (Sedetur) e executada
pela Prefeitura do municipio.

Entretanto, duas semanas ap0s a inauguracdo dos novos espacos (ocorrida em 16
de outubro de 2018), o novo galpdo anexo, dos fornos, colapsou, destruindo
completamente a estrutura e o espaco. Nao afetou os locais de trabalho do novo galpéo,
mas o impediram de realizar as queimas. Apesar disso, 0 galpdo em anexo foi

reconstruido, assim como um novo forno.

Fig. 3.8 — Noticia do desabamento do novo galp&do — Processo de reconstrucao e finalizacdo do galpéo
anexo, onde ficam os antigos fornos; e, sua versao atual.

Galpao de atelié em Capela
desaba apenas 12 dias apés
inauguracao

Estado financiou o servigo, que custou
R$ 198 mil, e Municipio executou obra
de ampliagéo do espago

& Por Jobison Barros | Portal Gazetaweb.com &
06/11/2018 10h50

nn o

B Amazém de ateiié desabou em Gapela, 12 dias apos E v,j 3 - 3 ,ﬁ% i .,,_:{i,!f "—r =
Fonte: https://gazetaweb.globo.com/portal/noticia/2018/11/galpao-de-atelie-em-capela-desaba-apenas-

12-dias-apos-inauguracao_64117.php; Fotos realizadas pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista
do Pibic “A Arte do Barro em Capela — AL” em janeiro de 2019.



https://gazetaweb.globo.com/portal/noticia/2018/11/galpao-de-atelie-em-capela-desaba-apenas-12-dias-apos-inauguracao_64117.php
https://gazetaweb.globo.com/portal/noticia/2018/11/galpao-de-atelie-em-capela-desaba-apenas-12-dias-apos-inauguracao_64117.php
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3.3. A trajetoria do mestre Jodo

O senhor Jodo Carlos da Silva (Fig. 4.9), quando interpelado acerca de sua
biografia, responde “eu sou um homem simples”. N&o fica claro a que se refere o
“simples”. Se a baixa instru¢do educacional. Se a ndo ocupagdo de nenhum cargo
importante na cidade. Ou ao fato de utilizar uma bicicleta para sua locomocéo diaria.

Sempre solicito e simpatico, apesar das vestes comuns, ja construiu uma imagem
forte cujos dculos, cavanhaque e o indispensavel chapéu Panamd, se fazem presentes e
ddo vida ao Mestre Jodo das Alagoas. E assim que este jovem senhor é conhecido na
regido onde vive, na cidade de Macei0 e entre a comunidade de artistas e artesaos,
marchands e galeristas e, principalmente, colecionadores de arte popular.

O Mestre Jodo das Alagoas é um mestre artesdo. Um artista que levou sua
expressao para o artesanato. Comecou pintando telas, com acrilico e aquarela, passou
para a escultura em madeira e terminou se consolidando na modelagem do barro e
construindo uma tradicdo de producdo de artesanato na pequena cidade de Capela, que
hoje é referéncia para o Estado e para o pais.

Fig. 3.9 — Mestre Jodo das Alagoas — Foto de perfil utilizada no portal de Turismo de Alagoas sobre os
Mestres-Artesdos.

4

&l pllv/ / . n‘A

Fonte: https://il.wp.com/turismoalagoas.com/wp-content/uploads/ 2016/09/Artesao_
Mestre_Joao_das_Alagoas_Foto_Itawi_Albuquerque_027.jpg

Mestre Jodo é um Mestre. Seu mestrado é advindo da autoridade que ganhou ao
ensinar, por continuos anos, os segredos do barro. De seu preparo, modelagem e

queima. De seus alunos, hoje também quase ascendente a categoria de Mestres, se
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destacam artes&s e artesdos com reconhecimento nacional, tais como Jodo — seu filho -,
Leonildo, Sil e Nena.

Desde cedo, ja demonstrava habilidade para desenhar. J& aos seis anos relata a
feitura de brinquedos de barro e de bucha vegetal: bois e cavalos. Era a necessidade de
brincar que o motivava na feitura dos bonecos. O barro e a bucha eram o material que
estava disponivel, de facil acesso e de graga.

Seu gosto por futebol o levard a escolher seu primeiro nome artistico: Jodo
Maravilha. Com este nome assina seus primeiros quadros de pintura, até ser
desmotivado por um marchand a trocar de nome. A pedido do comprador, assinou
como “Jodo das Alagoas” e terminou mantendo a assinatura, a contragosto, em
principio, até se acostumar.

E em 1987 que Jodo comeca a “viver de arte”. Trabalhou por dez anos numa
mercearia, repondo o estoque e arrumando as prateleiras. Dividia o tempo livre do
comércio com a producdo de pequenas pegas de escultura em madeira, feitas em casca
de caja, basicamente sobre dois temas: o presépio natalino e a “ceia larga”, além de
miniaturas de santos. E neste ano que, ao ficar desempregado e com o estimulo de um
amigo, o escultor Mestre Deodato, apostou todo o tempo livre “para viver de arte”.
Mestre Deodato foi um parceiro decisivo no sucesso comercial de Mestre Jodo: “ele me
levava para os locais... para as secretarias do Estado... levava meu trabalho para as
pessoas verem e encomendavam. Sempre aparecia umas encomendas”.

Mas € a partir dos anos 2000 que Mestre Jodo faz sucesso comercial e suas pecas
atingem valores maiores, garantindo-lhe uma boa remuneragdo pela atividade. Nos
primeiros anos do século XXI, Mestre Jodo comeca a participar de feiras internacionais,
a convite do Sebrae, o que lhe garante uma boa vendagem de pecas e a ampliacdo das
encomendas com precos mais vantajosos.

A mudanca da madeira para o barro foi devido as questdes técnicas. A madeira era
muito demorada para produzir e os erros eventuais da talha o faziam perder muito
material. Mas o fator principal foram as navalhas da faca: “Demorava muito... ¢ em
termos financeiros era mais dificil. Fazia s6 por prazer, nem era pra vender. [...] e eu sou
meio distraido, hora ou outra levava uns cortes na mio...”.

Mestre Jodo comecou a mexer no barro sozinho. Fez uns experimentos e comegou
a modelar as mesmas pecas que fazia em madeira, no barro. Comegou a aprender

algumas com uma artesa local (que se mudou para Sdo Paulo) chamada Luzinete:
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Quando eu comecei a trabalhar com barro foi assim...Eu conheci ela.
Pegava barro de onde ela tirava e levava para ela queimar. Era aqui
pertinho... na Boa Vista. Ou pegava [0 barro] com ela mesmo. Eu
chegava 14, ela ja tinha barro pisado. Ela me dava. Eu chegava em
casa, fazia as pecas e levava para ela queimar. Isso foi de 80 para 87.
Neste intervalo ai... (Jodo)

Comecou a andar por Macei0 para visitar os artistas. Entre varios, principalmente,
os pintores “Seu Zumba” (José Zumba) e Eurico Maciel. Mestre Jodo ouvia falar desses
artistas pelo radio e pelo jornal e, quando tinha folga no trabalho, ia até Macei0 procura-
los para conversar. Batia na porta deles e se apresentava. As vezes os encontrava
quando tinha exposi¢do na Galeria Miguel Torres, no Teatro Deodoro. Aproveitava
essas Vvisitas para identificar locais onde pudesse vender obras de arte.

Seu primeiro local de vendas foi 0 Mercado do Artesanato de Macei, nos meados
da década de 1990. Passeava pelas lojinhas do Mercado mostrando suas pecas, pequenas
e simples, para deixar em consignacdo. Neste periodo, 0s temas de suas pegas ja
versavam sobre a cultura popular alagoana: Guerreiro, Pastoril e Presépio. Suas vendas
cresceram, segundo ele, devido a exclusividade da producdo sobre temas locais. O
material que havia nestas feiras vinha quase tudo de outros estados, principalmente de
Pernambuco. Suas obras, ao se identificarem como “de Alagoas”, ganhavam destaque,
fazendo ressoar seu sobrenome: “Jodo das Alagoas”.

Entre altos e baixos, com varios momentos pensando em desistir da atividade para
garantir uma renda constante, nos momentos de desisténcia sempre aparecia uma nova
encomenda que o prendia de volta a produgdo do artesanato. “Meus filhos ndo devem
pagar pelo erro da arte... preciso procurar outro negdcio para viver”, se dizia quando
estava em situacdo de baixa nas vendas.

O crescimento das vendas ocorreu quando comecgou a vender suas pegas para uma
senhora que tinha loja na Feirinha da Pajucara, em Maceid (AL), Zuleide da Costa
Araujo, loja mais frequentada por turistas por oferecer um trabalho diferenciado,
tematicamente e regionalmente. A dona da loja encomendava as pegas, pagando
adiantado, e estimulando a producao. Apesar de nédo ter um valor muito alto e os ganhos
serem poucos, “..dava para viver. Assando e comendo...” as pecas eram vendidas

rapidamente, garantindo a continuidade de encomendas e o estimulo para a producéo.
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A primeira grande crise na producdo ocorreu no Governo Collor. As vendas
cairam. “Alagoas ficou pagando o preco do governo dele. As temporadas de turismo
baixou. Nao tava vindo turista para Maceid”.

Muito do processo de aprendizagem de Mestre Jodo é fruto de um autodidatismo
mediado pelas publicacGes. A leitura de livros sobre arte € uma constante na sua vida.
Seja de livros sobre os artistas seja de livros técnicos explicando os oficios. S&o
diversos os momentos em que faz referéncia a algum livro que leu, quando é
questionado sobre a origem do procedimento.

Retornarei as questdes da aprendizagem, posteriormente. No momento, seguirei

apresentando os demais membros da Oficina.

3.4. Demais membros da oficina

Fig. 3.10 — Membros Participantes da Oficina do Mestre Jodo das Alagoas — Da Esquerda para a
Direita: Tita, Claudio, Mestre Jodo, Leonilson, Nena e Sil. Foto realizada pela Loja Fuchic Jardins, de
S&o Paulo, na ocasido de visita para comprar pe¢as. Um dos poucos momentos em que estavam todos ao
mesmo tempo na Oficina par:;tirar fotos e serem entrevistados pelos lojistas.
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Fonte:
https://static.wixstatic.com/media/b45102_2f53062fdf814b23835f28bel1077f064~mv2.jpeg/v1/fill/w_591
,h_591,al_c,q_90,usm_0.66_1.00_0.01/b45102_2f53062fdf814b23835f28be1077f064~mv2.jpeg

O aprendizado das tecnicas de modelagem do barro e demais procedimentos na
Oficina de Mestre Jodo foram feitas com um processo de repeticdo e muito experimento
de erro-e-acerto. Também, por idas e vindas de diversas pessoas.

A Oficina mesmo comegou com um projeto de educacao:
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...como eu achava que ndo dava para sO sobreviver de arte, eu falei
com uma senhora & de Capela, a dona Leda [...] para ensinar |4 e ter
também um salério, seja 1a quanto for para garantir o pao de cada dia
para os meus filhos, né!? E como o prefeito na época, que era parente
dela, e ela era uma das secretérias de finangas, com um cargo mais
forte na prefeitura, e ela ja me conhecia — eu tinha estudado com ela
na minha adolescéncia...no colégio. Ela achava na época — eu néo
tinha nome, mas ela achava gue eu tinha um nome e tal e falou com
ele. Com o prefeito. [...] ele botou a maior dificuldade... mas foi um
esforco muito grande dela para conseguir...ai, eu comecei a ensinar e
fazer grupo de pessoas. Aparecia umas jovens, aparecia mais outra.
Saia. Voltava. E nesta escola de arte que tinha |4 em Capela, foi
surgindo varias pessoas. Hoje tem a Sil. O Leonilson foi o primeiro.

Foi justamente quando a Sil comecgou a trabalhar... (Jodo)

Os outros foram aparecendo por convite, por insisténcia. Alguns, com sera
mencionado adiante, ficaram, depois de realizar atividades de apoio ao grupo, como
extracao e preparo do barro.

Assim, devido ao perfil pedag6gico de atuacdo do Mestre Jodo, ao longo dos anos,
diversas pessoas participaram da Oficina. Alguns participaram por um tempo e depois
sairam. Outros chegaram depois. A dindmica do espaco € a de ser um ambiente
receptivo e aberto a quem quiser aprender. Para aprender & necessario atuar na
participacdo coletiva da producédo das pecas. Essencialmente, ajudar a produzir. Bater o
barro e realizar diversos exercicios de modelagem. Ou ainda, “levantar as pegas” que €
fazer as bases ocas que serdo esculpidas e lapidadas por quem assinara a peca,
posteriormente.

N&do demora a se perceber que hd uma relacdo genealdgica entre os integrantes
que perduraram. Ha basicamente, os parentes do Mestre Jodo, os parentes de Sil e
Leonilson.

Leonilson Arcanjo de Holanda ¢ chamado pelo grupo de “Galego” ou
“Galeguinho”. Nascido em 11 de junho de 1991, ¢ o mais jovem em idade do grupo e,
ao mesmo tempo, o mais antigo membro da Oficina. Também foi 0 mais novo a
comegar a trabalhar com o barro, aos seis anos, ainda na Oficina de Mestre Jodo que

ocorria na parte alta da cidade, em espaco cedido pela prefeitura, bem no centro de
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Capela. Assim como todos deste grupo da Oficina, Leonilson se dedica exclusivamente

ao artesanato de barro.

Fig. 3.11 — Esquema genealdgico das relacdes de parentesco dos membros da Oficina — Sao trés
blocos familiares separados pelas linhas cruzadas. Um grupo entre Jodo, Nena e Claudio; outro com Sil
e Tita; e, o terceiro apenas com o Leonilson.

Joio
das
Alagoas

Fonte: Do Autor.

Galego foi o primeiro discipulo de Mestre Jodo. Entre diversos participantes de
uma das oficinas que ministrou para criancas, foi 0 Unico que ndo parou de frequentar o
espaco e continuar a moldar. O Galego também é o que mais apresenta uma técnica
diferente de modelagem do barro, em relacdo aos demais membros da oficina e ao que

aprendeu com o Mestre Jodo.

Mudei um pouco da maneira de fazer uma peca assim, eu fago eles...
eu num puxo assim [explicando com os dedos ao fazer o0 movimento
de alongamento da pega], tipo, antigamente a gente fazia o corpo e
puxava ja as pernas. Hoje eu ndo faco assim. Hoje eu faco a metade,
sO a parte do tronco, ai depois eu faco as pernas separadas e vou

colando, e 14 eu monto ele todinho por completo. (Leonilson)

Galego se especializou em pecas pequenas, de 4 a 20 cm. Tendem a ser pegas com
maior movimento de membros, seguindo proporcdes realisticas e com acabamento mais
refinado e minucioso em relacdo ao padrdo das esculturas de barro, principalmente no
que se refere as vestimentas, expressdes faciais e musculatura do corpo.

Segundo Mestre Jodo, cada membro do grupo precisa “ter o seu jeito”. Ninguém

pode ta imitando ninguém... Este “jeito” ao qual ele se refere, muitas vezes ¢ tematico,
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aonde cada um faz um tipo de peca, mas também ha uma materialidade no tamanho das
pecas. No caso do Galego, além do tamanho, hd um acabamento diferente e uma
maneira de modelar também diferenciada. “Aqui, como cada um ndo faz em forma,
cada um tem seu trago no trabalho”. Os temas das suas pecas sdo focados na santeria,
especificamente, 0 S&o Francisco e anjinhos. E no que ele chama de “nordeste”. O tema
nordeste é referente as figuras nordestinas: um cambiteiro, um vendedor de madeira,
cangaceiros e pessoas da regiao.

Suas pecas possuem outro destaque bem peculiar. Leonilson usa tipos de barro
diferentes para criar efeitos de pintura sobre as pecas. Ele molda o corpo com um tipo
de barro e faz os aderecos e as roupas com um outro tipo. Apds a queima, as pecas
possuem gradacdo tonal diferenciada que cria um efeito visual de “pintura”, 0 que as

deixa bem diferentes das pecas de barro tradicionais.

Fig. 3.12/3.13 — Leonilson trabalhando na sua bancada e o seu perfil de pe¢as com tema “nordeste”
e de santeria.

Fonte: Do Autor e Maria Gabriela Lessa Santos.

Maria Luciene da Silva Siqueira, nascida em 14 de agosto de 1979, é conhecida e
chamada por todos de “Sil”. As trés primeiras letras que aprendeu a escrever,
especificamente, para assinar suas primeiras pegas. “Sil de Capela”, foi assim que
marcou um cavalinho de barro, que ficou exposto durante algum tempo na oficina do
Mestre Jodo até ser adquirido pelo marchand Jerénimo Miranda. A alcunha diminuta
também € pratica familiar, sua irma, Maria Cicera era chamada de “Tita” e o irmdo

Luciano de “Nem”.
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Sil terminou sendo um caso de destaque na oficina. Foi a segunda a permanecer
na Oficina, a primeira mulher. A Unica de uma turma de 40 mulheres. Sil chegou na
Oficina de Jodo devido a situacdo peculiar da sua familia. Sua primeira filha foi
diagnosticada com autismo e o Sebrae estava oferecendo uma série de oficinas para
mées de criancas especiais. Uma destas oficinas era a de modelagem de barro
ministrada pelo Jodo. (NOBREGA, 2018).

Suas pecgas sdo grandes. Vao de 20 cm a 1,5 m. e sdo, em sua maioria,
composicdes de casais, em diversas situacdes, embaixo da arvore jaqueira. Arvore,
cujas folhas e frutos se tornaram um simbolo de sua assinatura. As pecas maiores, ndo
sdo maiores do que as pequenas, sd0 uma aglutinacdo destas. S& chamadas de
pirdmides. Tém quatro lados e contém diversas outras pecas menores agregadas em
camadas. Cenas diversas que vao se ladeando e formando uma grande peca piramidal.
Estas pequenas pecas sdo representacdes do cotidiano: maes amentando, pessoas

brincando, conversando e namorando na frente de casa.

Fig. 3.14/3.15 — Sil trabalhando na sua bancada e o seu perfil de pegas com representa¢des de
casarios, Qa jaqueira e de cenas do cotidiano.
N

Fonte: Do autor.

Maria Cica da Silva Siqueira, nascida em 21 de janeiro de 1986, é conhecida
como “Tita”. Irma mais nova de Sil. Foi justamente sua irmd quem a levou para a
Oficina. Tita comecou ajudando a sua irmé& na producao, nos preparos que antecedem o
uso do barro. Fazia as pegas de complemento, principalmente nos pedidos e
encomendas. Tita vinha para a Oficina a pedido da Sil, depois que teve alguns
problemas de satde. Uma eclampsia na gravidez a fez ter problemas de memoria. Sil

trazia a irma para ela ndo ficar sozinha em casa. Entre uma ajuda e outra, foi
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aprendendo a modelar o barro: “Ai eu comecei pisando o barro. A Sil mandou fazer as
flores... de fazer as flores, ai, ja fui [e] passei pras noivas. Ai passou as noivas e 0s
vasos.”

A atividade de modelagem se tornou terapéutica e, por isso, ndo a abandonou. Ao
contrario, se tornou sua atividade de renda: “Porque antes eu tomava remédio, ai depois
que eu comecei e vim pra o barro, ai eu deixei de usar o remédio. Depois que eu vim pra
ca, ndo tomei mais. Eu precisava disso. Que antes eu ndo fazia nada, ficava s6 com a
mente parada”. Tita, na oficina atua como auxiliar dos outros artesdos. Ajuda a
“levantar a pega” para o Mestre Jodo — que é fazer o saiote de barro do boi e os troncos
e folhas da jaqueira para a Sil. As pecas que ganham sua autoria sdo: as noivas com
buqué de flores em formato de vaso, flores em hastes e um modelo de vaso com cajus

aonde vao as hastes.

Fig. 3.16/3.17 — Tita trabalhando na sua bancada e o seu perfil de pegas: noivas com saias floridas e
Vasos.

Fonte: Do autor. Foto de Tita trabalhando foi retirada do video “Mestre Jodo das Alagoas: um
Patrimonio Vivo” de Renalvo Borges. Acesse: https://youtu.be/kK3vRUo1uHI;

Claudio Henrique Freire da Silva, nascido em 22 de junho de 1992, assina suas
pecas como “Claudio”. O tUnico que nao trabalha exclusivamente na Oficina. “Eu estou
terminando de construir minha casa. Antes eu trabalhava s6 com barro, mas agora eu td
entrando com trabalho de jardinagem”.

Claudio € sobrinho de Mestre Jodo, porém, apesar de acompanhar as idas e vindas
até a Oficina, seu comeco de trabalho ndo foi modelando, mas fazendo o servico de
preparar 0 barro. Quando o barro é retirado de sua fonte original, ele é pisado e
misturado com agua e deixado descansar no sol. Este processo exige muita forga fisica


https://youtu.be/kK3vRUo1uHI
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e, normalmente, € feito sob encomenda pelos artesdos. Claudio era um destes rapazes
que ganhavam um dinheirinho para retirar e pisar o barro.

Claudio se especializou na representacdo da vida cotidiana de uma fazenda, em
suas versdes miniaturizadas. Suas pecas sdo as menores do grupo. Nao chegam a 5 cm
de altura. Sdo muito pequenas e, normalmente, compdem um cenario de diversas
pecinhas.

Claudio também é o primeiro a ter uma bancada de trabalho fora da sala principal
(onde estao Jodo, Sil, Leonilson e Tita). Sua bancada de trabalho fica um pouco depois
do meio do galpdo. Isolado entre o deposito das pecas e as janelas. Seu local de trabalho
é estratégico. Ja havia testado diversos locais, mas todos que ficavam perto das janelas
atrapalhavam a produgao das pecas: “Era mais ventilado, ai atrapalhava na produgdo das
pegas...secavam rapido. Agora aqui... ¢ um espago melhor pra mim. E bom pra proteger

do vento direto”.

Fig. 3.18/3.19 — Claudio trabalhando na sua bancada e o seu perfil de pecas: miniaturas de
personagens da cultura popular e habitantes das fazendas rurais da regio.

Fonte: Do autor. A foto de close da miniatura foi feita por Gabriela Maria Cavalcanti Ferreira Lessa
Santos bolsista do Pibic “A Arte do Barro em Capela — AL”.

Maria Eronildes Laurentino ou Nena de Capela, é a mais nova integrante da
Oficina. Nascida em 27 de dezembro de 1973, é cunhada de Mestre Jodo. Ela chegou na
Oficina em 2013: “Eu ja conhecia o trabalho do Joao. Ele me chamou pra vim, d& uma
olhadinha ne, ai me chamou pra ir levantar as pecas pra ele fazer, ai eu fui tomando
gosto. [...] aprender como funciona o barro”. Nena comegou fazendo pecas semelhantes

aquelas que ajudava a preparar para o Mestre Jodo, envolvendo o Boi e as cenas do
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cotidiano. Mas como o Mestre Joao vive refor¢ando: “Aqui, ninguém copia ninguém”,
Nena resolveu inverter a posicdo de localizacdo das pecas de cotidiano no boi e criou o
seu “Boi Vazado”: “Depois comecei a fazer diferente [do que preparava para o Mestre
Jodo], colocando as cenas dentro do boi vazado”. E esta é sua peca mais famosa: um
boi-bumba com o corpo vazado e alguma cena do cotidiano montada aos moldes do
presépio. Segue a risca o que aprendeu com o Mestre Jodo, “s6 mudei o modelo do boi
mesmo”.

Sua posicéo na Oficina é a mais afastada. Do outro lado do galpao. “Logo quando
eu comecei fiquei ali dentro [refere-se a sala principal onde estdo Jodo, Sil, Leonilson e
Tita], mas ¢ muito quente. Ai eu vim pra aqui”. Além do Boi Vazado com cenas do
cotidiano da cultura popular, Nena faz reproduces em tamanho grande de brinquedos:
pides, carrinhos, trenzinhos, etc.

Sua bancada é misturada com o dep0sito de varias pecas, hdo apenas suas, mas de
familiares também. E um conjunto bem diversificado de temas. Enquanto descrevia as
pecas que estavam expostas, ia revelando a autoria de cada uma: “[tem pegas dos]
Meus dois sobrinhos, meu primo, minha irma. A esposa dele [Mestre Jodo] também faz
estes Coretos aqui € a minha mae. E a J6, minha menina”.

Na proxima secéo, apresentarei os instrumentos e técnicas de trabalho utilizados
na Oficina na tentativa ndo apenas de mapea-los, mas de demonstrar como se estrutura o

processo criativo destes artesaos.

Fig. 3.20/3.21 — Foto de Nena com seu modelo de pe¢ca mais famoso: o boi vazado. Nas imagens
seguintes, outro tema frequente: as torres de brinquedos e brincadeiras.

Fonte: Do autor. Foto de perfil retirada do Blog Arte Popular Brasil. Acesse:
http://2.bp.blogspot.com/-
FIJO54kWdOg/U9PLk6laeFI/AAAAAAAABSE/VjW5S911cdM/s1600/1452535 18711431481



http://2.bp.blogspot.com/-FlJO54kWdOg/U9PLk6laeFI/AAAAAAAAB8E/VjW5S91IcdM/s1600/1452535_187114314812886_1733868685_n.jpg
http://2.bp.blogspot.com/-FlJO54kWdOg/U9PLk6laeFI/AAAAAAAAB8E/VjW5S91IcdM/s1600/1452535_187114314812886_1733868685_n.jpg
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Ao longo do tempo, diversas pessoas entraram e sairam da Oficina. Quando se
resgata noticias sobre a Oficina de Mestre Jodo das Alagoas em Capela, as composi¢es
de integrantes sofrem algumas variagOes, apesar de Sil e Leonilson sempre serem
citados.

De forma geral e seguindo instrucdes de Mestre Jodo, repetidas em quase todos 0s
momentos de conversa: cada um faz uma cosia diferente. Como j& mencionado, esta
diferenga assume as caracteristicas de tamanho de peca e tema: a jaca e a jaqueira é de

Sil. Os santos de Leonilson. As flores de Tita e, assim por diante.

Quadro 3: Tipos de Producdo por Artesdo da Oficina

Artesdo Tamanho da Pega Tema

Boi com relevo estampado no
Jodo das Alagoas Médias e Grandes saiote; Cavalo-marinho;
Espantalho.

Santos; Sdo Francisco;
Leonilson Pequenas e Médias Anjinhos. Nossa Senhora.
“Nordeste”.

Jaca; Jaqueira; Mulheres;
Casais; Casario e Cenas do

Sil Médias e Grandes Cotidiano; Piramides com
Casario e Cenas do Cotidiano.
. - Vasos; Noivas; Flores
Tita Médias (Levantar Peca)
. - Cenas de Fazenda; Festejos do
Claudio Miniaturas Cotidiano
Boi vazado com cenas do
Nena Médias e Grandes cotidiano dentro dele;

Brinquedos e Brincadeiras;
Torres de Brinquedos.

Fonte: Do Autor.


http://2.bp.blogspot.com/-FlJO54kWdOg/U9PLk6laeFI/AAAAAAAAB8E/VjW5S91IcdM/s1600/1452535_187114314812886_1733868685_n.jpg
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Feita esta breve apresentacdo dos artesdos da Oficina do Mestre Jodo das Alagoas,
veremos como sao as relacOes deles com o material que usam e que contextualiza as

atividades laboral: o barro.
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4. DO BARRO

O barro é o material mais importante em todo este contexto. E a partir dele que se
estruturam as pecas e 0 meio de vida desses artesdos. SA0 0s seus segredos de
manipulagdo, modelagem e queima que tornam estas pessoas mestres de um saber que
escapa aos demais. Como extrair este material? Como saber que tipo de barro é bom
para cada tipo de peca? Como preservar sua maleabilidade e, depois, manter sua
integridade? Como consertar uma peca quebrada? Estas questdes todas sdo respondidas
por vias do saber sobre este material que abunda sob seus pés, suja suas maos e 0S
alimenta. Acima de tudo, lhes fornece uma identidade.

4.1. Sobre a materialidade do material

Barro: material presente em cada canto do Brasil e possivel de ser
utilizado por todas as pessoas. Elementos essencial para a constitui¢do
do nosso planeta Terra. Material que mobiliza nosso inconsciente
profundo e desvela nosso ser interior. Mobiliza sensagfes, propicia
descobertas, inaugura novas percepgdes internas e realinha nossa
energia criativa e curativa. (CHIESA, 2004, p.11).

O contato humano com o barro é ancestral. Mitico. Desde o neolitico que lidamos
com este aglomerado de minerais amorfo. E foram suas propriedades geoquimicas, este
seu estado transitdrio entre a dureza das rochas e a maleabilidade aquosa que lhe
propiciou um espaco de destaque entre as maos humanas.

A producéo de artesanato de barro segue uma trajetdria que surge da necessidade
material e segue um desenvolvimento até os valores simbdlicos. Estdo no nosso
imaginario e nas nossas vidas cotidianas. Bem se sabe que muito deste saber do uso da
argila advém de todos os grupos que estiveram associados a formacgdo da cultura
brasileira: indigenas, quilombolas e colonizadores. O barro é matéria presente na cultura
de todos estes grupos.

A prética ceramista na comunidade se desenvolveu inicialmente no ambiente

domeéstico. Tanto utilitario quanto arquitetonico. No utilitario, se limitava a confecgéo
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de vasos, potes, jarras, moringas e outros utensilios domesticos destinados ao uso
proprio. Guarnecer e transportar alimentos e liquidos. No arquitetdnico, ocorria na
feitura de casas utilizando a argila como argamassa. Técnica de arquitetura que se
tornou popular na nossa regido. Essas casas, feitas de estacas de madeira e barro batido,
chamadas de pau-a-pique ou taipas de massapé, se propagaram durante o periodo
colonial em substituicdo as ocas indigenas, tornando-se a base para o desenvolvimento
urbano nas regides brasileiras (muitas igrejas e prédios ja utilizavam a técnica na
constituicdo de suas edificacbes). Posteriormente, o barro serd bastante utilizado na
producdo de tijolos e telhas para uso na construcéo de habitacGes.

As mesmas maos que produziam esses materiais utilizavam suas sobras (e a
presenca das proles no processo de aprendizagem por imitacdo ou visualizacdo é
decisiva neste aspecto) para a confeccdo de brinquedos e objetos antropomorficos dos
mais diversos (as vezes com funcéo religiosa) para consumo proprio ou para pequenas
acOes de comercializacdo, mas especificamente, na producdo de estatuetas figurativas
representando os santos do catolicismo (Santos de Barro). Como aparece em diversos
estudos, a comercializagdo sO6 ocorria com o material excedente (BORBA;
RODRIGUES, 1969; PILEGGI, 1958). Hoje, praticamente, se domina a producao
comercial com fins decorativos, turistico (souvenir) e como arte colecionavel. E é sobre
este patamar que tem se produzido boa parte dos materiais divulgacionais sobre a arte
do barro na regido.

Sdo esses ambientes, descritos nos dois ultimos paragrafos, que fazem com que a
argila vire barro. Quando a argila se torna utilitaria, com funcdes e propriedades mais
amplas que aquelas que Ihe advém da natureza, o barro assume seu lugar. E a argila que
nomeia a matéria prima com que sao feitos os bonecos de barro e as panelas de barro.
S4o eventos do artesanato de barro. O barro é maltiplo. E vivido. Pois mesmos depois
de seco, quebrado e fragmentado, se umedecido e revirado, volta a assumir seu estado
amorfo e moldavel. E verdade que os entendidos do campo geotécnico descrevem a
argila por vias de sua composi¢do quimica e 0 barro como um termo amplo e genérico.
Porém, suas perspectivas ndo sdo tdo distantes do que encontramos na préatica
processual dos relacionamentos humanos e ndo-humanos com este material.

Ha diversos tipos de barro. Os artesdos ndo classificam os barros seguindo algum
critério técnico geomorfico tomando como base os argilominerais que lhes garantem a
variabilidade de tom, cor e aplicacdo. Podem variar também na sua densidade ou a

distribuicdo de suas particulas e grdos e no nivel de absorcdo aquosa. (COELHO,
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SANTOS, SANTQOS, 2007). Mas isso nao significa que desconhecem completamente
estas expressdes: “Eu costumo dizer que € massapé [0 tipo de barro que esta
trabalhando]. Massapé, argila. Quando é pra transportar, 0 povo chama terracota, mas é
tudo uma coisa s6. Acho que nao muda muito nao” (Sil).

Os artesdos de Capela classificam o barro, basicamente, em dois tipos: barro forte
e fraco. Dantas (2009, p.30) menciona que em Alagoas os artesdos nomeiam de “barro
gordo” ou “barro magro”, enfatizando a qualidade do primeiro sobre o segundo.
Entretanto, ndo encontrei referéncia a estas expressdes entre os artesdos de Capela.

Na maioria das vezes, os tipos de barro sdo diferenciados pelas cores: “Aqui a
gente tem uma diversidade de barro. Tem o barro preto. O mais clarinho. O amarelo. E
tem o barro que é aquele branco que é mais fraco pra queimar. A gente usa mais pra da
detalhe. A gente usa mais o preto e o amarelo” (Leonilson). As tonalidades que o barro
assume sdo decorrentes do nivel de ferro que o material possui e o formato dos cristais
minerais de sua composicao.

Sua variagdo de “bom” ou “ruim” refere-se ao fato de se as pegas confeccionadas
com ele quebram pouco ou muito na hora da queima. H& também uma percepcdo do
tipo de barro em relacdo ao tamanho das pecas. Ha barros bons para pecas pequenas e
outros para pecas grandes: “Eu gosto de trabalhar com o barro amarelo... para as pecas

pequenas. Ja o preto, para as pegas grandes” (Leonilson).

4.2. O barro quando preparado

Pontes (1992, p.7 apud STROH et al, 2008, [s.p.]) ao descrever a extracdo do

barro na producdo ceramista em S&o José da Lage, municipio de Alagoas, percebe que

A preparagdo do barro tem suas caracteristicas todas especiais, a
extracdo € manual e transportada por animais. Temos as
denominag@es para os homens que trabalham nas olarias, tais como:
barreiro e tirador de barro; o primeiro é encarregado de retirar toda a
impureza e amassar até uma perfeita aderéncia. E também

denominado de barreiro o local onde é retirado o barro.

Em Capela, a extracdo é por ocasido. As vezes vém do leito do rio que margeia a

cidade e a regido da oficina. As vezes, “se o barro for bom” ou “diferente”, vem das
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construgdes e reformas feitas nas fazendas circunvizinhas: “o Jodo ja pega aqueles
bolinhos, quando vocé passa onde tdo construindo e tem aquele barro vermelho, ai vocé
olha tem aqueles bolinhos assim pequenininhos... Ai, aquele barro ele pega pra fazer a
peca...” (Sil). E, ¢ dado de graga, pelo custo da retirada do material de forma rapida. E
armazenado nas dependéncias do armazém. Majoritariamente, o barro usado na Oficina
vem do seu quintal®: “o barro a gente consegue aqui, no quintal de casa. A gente fala
com um senhor aqui... a gente paga e ele pega e prepara...” (Leonilson). Este apresenta
uma tonalidade marrom escura, bem caracteristica do comumente associado ao “barro”.

Mas a regido de Capela fornece outros tipos, também usados pela equipe:

Esse aqui é daqui, do quintal [mostrando o barro com o qual estava
trabalhando]. Agora tem um, um preto, ai a cor ja é diferente [pega um
pacote envolvido em plastico com uma porg¢do do barro] ai esse daqui
a gente ja pega em outro canto. E daqui mesmo de Capela, s6 que no
é do espaco daqui [do quintal]. E porque depende muito do local, ai
ele vai mudando de cor. Esse aqui ja é claro, e tem ele bem

vermelhinho. (Sil).

A extracdo do barro, normalmente, é feita por pessoas que ndo estdo envolvidas
na modelagem. E um servico prestado, seja por familiares, seja por pessoas

especialmente contratadas para este fim:

A gente paga uma turma. [...] Logo no inicio, quem fazia o trabalho, ia
I& no barreiro, tirava o barro, pisava, peneirava [...] tudo isso a gente
fazia. Ai com o tempo eu aprendi, comecei a vender, e precisava de
gente pra fazer o trabalho que eu fazia que era pisar, peneirar, ai eu
busquei a Tita [irma mais nova da Sil]. Ai, de repente, eu ndo queria
deixar ela sé no barro, ai ensinei ela, ai ela aprendeu e o espaco dela

ficou pra outro. Ai eu busquei o0 meu esposo. (Sil).

Mas, na maioria das vezes, ¢ uma atividade assumida pelo proprio artesdo: “a
gente sO paga uma pessoa pra tirar, as vezes quando ndo paga, a gente mesmo tira pra

preparar” (Nena). “O meu barro sou eu que preparo, vou la, pego, escolho o barro

24 Retome as imagens do cap.2 que apresentam os mapas dos arredores da Oficina e os locais de extracio
no quintal.
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melhor que tem pro meu trabalho e eu mesmo que preparo” (Claudio); “A gente de vez
em quando arruma um barro perto que a gente gosta de usar, ai a gente vai buscar ali
perto do campo, a gente que vai cavar. A gente cava e enche o carro, carrega o carro.
Quando ¢ aqui, quem tira ¢ seu Jodo” (Tita).

O barro é retirado em pedacos ou blocos que contenham o material. Normalmente,
vem misturado com terra e rochas. Sdo usadas enxadas para cavar o local e baldes para
transportar o material. Quando a retirada acontece em grandes &reas, cujo barro é denso
e volumoso, “...que escorrega na ‘lanha’ da enxada” (Jodo de Deda apud DANTAS,
2009, p.30), o material esta quase pronto para 0 uso. Quando o material ndo apresenta
estas caracteristicas e possui muitas impurezas, com muitos fragmentos rochosos, €

necessario passar por um processo especifico que transforma o material original.

Fig. 4.1 — Barro recém extraido (Jan/2019), que foi pisado e deixado para secar na entrada do
galpao.

Fonte: Do autor.

Este material é deixado para secar, é triturado, pisado, quebrado e, posteriormente,
peneirado:

A gente pega o barro bruto. Deixa secar pra ficar uma forma melhor

pra usar. Pisa ele. Faz ele em pd e passa na peneira, faz o preparo com

a agua pra modelar.... deixa ele pouco tempo... assim... mais ou menos

uma semana para secar e tirar mais agua... e deixar ele mais forte e ai

comega a trabalhar. (Leonilson).
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“Ali tiram o barro do barreiro, pde pra secar, ai pisa, peneira. Ai ele pisa de novo
pra deixar o massapé. E todo um processo pra deixar ele sem as impurezas” (Sil); 0
barro é secado para facilitar sua fragmentacéo, pisado para ser transformado em um po e
entdo peneirado para retirar pedrinhas, matos, Seixos e quaisquer coisas que
prejudiquem suas propriedades de modelagem e queima. E, é neste processo de peneirar
o0 barro que ja se identifica algumas de suas propriedades, como a qualidade para uma

boa queima:

Eu faco quase toda semana, todo final de semana 0 meu esposo
prepara barro. Ele coloca huma bacia, o0 meu né!? A gente coloca
numa bacia, e ele peneira, na peneira fina, bem fininha [...] a gente
distingue, porque quando o daqui ta dando problema, quebra muito, a
gente pega de outro lugar. (Nena).

Na Oficina, o barro muito puro é tratado como problemaético. Ele é mais fécil de
modelar, mas pode causar muitas quebras e “estouros” das pecas durante a queima: “Se
for tipo uma peca maior, tem que ser um barro com mais areia. Porque se for puro
demais ele vai rachar na secagem e no forno ele pode estourar” (Claudio). Apds a
peneirada e a identificacdo do nivel de fragmentacdo do barro, pode ou ndo ser

acrescentado mais areia na sua composi¢ao:

E porque o barro, ele tem umas trés camadas. Tem a parte da areia,
que pode ser usada pra enfraquecer o barro puro, ai tem outra camada
que ja é um pouco mais limpa e l4 embaixo tem a argila mais pura e
ndo tem quase nada de areia. Ai aquela ainda eu dissolvo ela na agua,

ela fica liquida, pra poder passar no pano. (Claudio).

O barro neste estagio é bastante volatil e adaptavel. Por isso, pecas quebradas, seja
na etapa de cura, seja durante a queima, sdo aproveitadas neste momento. Ao serem
pisadas e transformadas em po, ajudam na qualidade da liga do material final.

A terceira etapa deste processo de preparo € a peneirada. Ela acontece tanto com o
po seco quanto com a posterior insercdo de agua na massa adquirida. Esta agua
acrescida é usada para distribuir melhor o pd e separar dois tipos de barro: um mais

fino, para acabamentos das pecas e uso no processo de colorizagdo; e outro mais denso e
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menos arenoso para pegas pequenas: “Tem um barro mais grosso, que € pra peca maior,

que ele pode ser puro demais, e o barro das figuras ¢ preparado no pano” (Claudio).
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Placa IV — Pedacos de barro recém extraidos do quintal da Oficina. Sequéncia inicial do
processo: fragmentagao dos blocos de barro secos, que sdo pisados e macerados até a
consisténcia de areia.
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Placa V — A preparagao do barro segue varias etapas. Da secagem, apos a extra¢ao, pisar com um
pilao (ou bater com uma madeira em forma de madeira) para fragmentar o material até se
transformar em po que serd peneirado usando peneiras de plastico e\ou telas para entdo gerar a
base em po que sera misturada com agua e formar uma pasta que sera colocada em formas para
voltar a secar e atingir a consisténcia desejada para o trabalho.



Placa VI — O barro peneirado e umedecido é
deixado para descansar e curar em placas e
recipientes de gesso que absorvem o excesso
de umidade com o tempo, deixando a massa
de barro mais pastosa.
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No processo sdo usados diversos tipos de peneiras: de pano, tela ou até mesmo o0s
utensilios de cozinha. Apds a peneirada, o residuo serd umedecido, podendo ou nédo
repassar pela peneira. Entdo, as massas umedecidas do barro encharcado sdo deixadas

para decantar e reduzir seu volume.

Fig. 4.2\4.3 — Processamento do Barro — Massa de barro j& fragmentada e que foi acrescida de pecas
quebradas para o aproveitamento. Placa de gesso com massa de barro decantando no lado de fora da
Oficina. O barro neste estagio tem a consisténcia plastica e maledvel. Pode passar dias. Em caso de sol
forte, eles cobrem o material com um pano para ele ndo secar muito rapido e rachar. Acaso isso ocorra,
basta reumedecer o0 material e deixar passar por todo o processo novamente.

A " jt\
s " ‘\h

Fonte: Do Autor e Foto de Grabriela Maria Lessa Santos.
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S&0 usados blocos ou placas de gesso para acumular o barro, cuja funcdo é
absorver o excesso de umidade e deixar o barro pastoso e delgado, ideal para modelar:

Tem que ser de algodado [o pano]. Pra coar é até um pouquinho rapido,
agora pra secar tem gue deixar ele assentar o barro, ai a dgua fica
separada, ai eu tiro o excesso e a goma que fica embaixo com um
pouco de &gua eu boto na forma de gesso. Ela puxa a umidade e fica
ja... Aqui, a textura [mostrando com os dedos]. Tem nada de areia.
(Claudio).

Essa textura ideal so é percebida com as maos. Mestre Jodo, quando questionado
sobre 0 ponto correto, precisou pegar um pouco do material, esfregar nas maos e me
mostrar: “t4 vendo? Assim. Quando td assim, t4 bom! ”, enfatizando a facilidade com
que o material se espalha na mao, ainda com consisténcia e mantém a retencdo do

movimento feito.

Fig. 4.4 — Textura ldeal do Barro — Em sequéncia: Mestre Jodo mostrando a textura ideal do barro para
comegar a trabalhar: pegou um pedagco embaixo na bacia de gesso que continha o material e espalhou
sobre a palma da méo, tentando demostrar como a maleabilidade do material permitia sua manipulagéo e,
ao mesmo tempo, preservava a a¢éo dos dedos.

.. \ﬁ.
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-

Fonte: Do Autor.

Durante esta fase de preparo da massa de barro, dependendo do tipo de peca que
sera feita, o material pode sofrer acréscimos: desde pedacos de pecas quebradas e
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moidas, ferro moido (de ferrugem) até papel. “O problema da quebra ndo é na queima.
E na mistura” (Jodo). Mestre Jodo revela que hd uma correlagdo entre o tamanho da
peca, sua durabilidade e a mistura para preparar o barro. “Nao da pra usar barro puro,
tem que ter mistura. Se nao ela quebra!”.

Mestre Jodo explicou que sempre € necessario misturar um pouco de chamote ao
barro para permitir que a peca ndo encolha ou entorte. “Na mistura com o chamote

"7

deixa o barro mais resistente!” (Jodo). Segundo um glossario online da UFRGS,
Chamote ¢ a “Argila ja4 queimada e moida em varios tamanhos de grdos. Fornece
estabilidade as massas ceramicas e facilita a secagem por igual reduzindo o

encolhimento ¢ o empenamento (como ja foi queimado, o chamote ¢ inerte)”
(CERAMICA, 2000, [s.p.]).
Outra pratica bastante utilizada pelos artesdos da Oficina é misturar o barro com o

papel. Segundo Mestre Jodo:

E o barro ele também é misturado com o papel até 30%, 40% [...]
Com papel, jornal ou qualquer outro papel sendo soltvel. Ai ele fica
um barro que ndo estoura nem racha. Melhor mistura que tem,
sabendo usar. Também se passar ele fica fraco. Até 40% usa uma
parte com a outra. Vamos dizer 60 do barro e 40 do jornal ou papel
higiénico, papel toalha, qualquer papel, que seja facil de soltvel. E a
melhor mistura que tem na verdade é o papel. [...] Fica maneiro, 0
barro fica mais leve, ele fica... Ele ndo perde a rigidez dele, mas
também se passar de 40 ja perde. Ai vai ser mais papel e menos barro
ai fica fraco. Também dependendo da espessura, né, por que as vezes
um barro fraco com uma espessura fina ele quebra facil, mas se ele

engrossar ai ja fica mais dificil dele quebrar... (Jodo).

A descoberta desta técnica permitiu evitar muito prejuizo na queima das pecas que
estouravam. Quando questionado sobre a origem deste procedimento, Mestre Jodo, foi
categorico: “Eu vim aprender isso, lendo...”. Assim como diversas outras praticas da
Oficina, Mestre Jodo desenvolveu este conhecimento sobre as misturas de material na

peca, primeiro através de publicacdes sobre ceramica:

Eu entrei numa livraria 14 de Macei0 e perguntei se eles tinham livro

sobre ceramica. O atendente me mostrou um estrangeiro. Eu nao
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entendia 0 que estava escrito mas folhei e vi as imagens. Tinha muitas
imagens, explicando como fazer. Foi de 14 que vi como fazer um

forno. (Jodo).

A duracdo do barro é atemporal. Mesmo quando solidificado, pode retomar suas
propriedades elasticas e amdrficas com a insercdo de agua. Por isso, as praticas de
retirada e processamento sdo feitas s6 quando é necessario. Cada artesdo tem sua
propria reserva, ao lado de sua bancada, baseado no tipo de peca que produz
constantemente e no consumo de material. Mestre Jodo, Sil e Nena sdo 0s que mais
consomem material pelo tamanho e quantidade de pecgas produzidas. Depois, vem
Leonilson e Tita e, por ultimo, Claudio, ndo tanto ao volume de pecas que faz, mas

devido ao seu tamanho diminuto, as miniaturas ndo consomem muito material.

Fig. 4.5 — Barro estocado e embalado em plastico para preservacao do material. Este deposito da
imagem é de Sil. Dependendo da demanda de encomendas, pode durar até um ano.

Fonte: Do Autor.

Quando estes blocos e massas de barros estdo prontas para trabalhar sdo
guardadas com a ajuda dos sacos plasticos. Ha dezenas de sacos espalhados pela
Oficina, sempre cobrindo alguma peca ou algum balde que contem barro de trabalho. O
saco evita que a peca pegue vento e resseque, 0 que levaria ao retrabalho de ter que
preparé-la novamente. Seja na forma de sacos nas pecas grandes, seja na forma de

potes, nas pecas pequenas, 0 plastico € um instrumento auxiliar no processo de

preservacdo. Com o mesmo fim, tam-
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Placa VII — Toda a Oficina ¢é repleta de pegas em diversos estagios de desenvolvimento e de
diferentes artesaos. Ha as reservas de barro de cada um, nas suas respectivas areas de trabalho.
Tantos as reservas, quanto as pegas se utilizam dos sacos plasticos para sua preservagao. Sempre
¢ possivel visualizar algum material coberto pelas sacolas plasticas e sempre ha uma reserva de
sacos plasticos de uso continuo. Os plasticos cobrem as areas das pegas que estao sendo
trabalhadas naquele momento e deixam de fora as areas ja finalizadas que demandam secagem
para a queima. Como a equipe sempre tem encomendas para entregar, os plasticos sdo mais do
que necessarios para equilibrar a secagem de uma area da pega com a preservagao de outra.



Placa VIII — Os potes de margarina, no topo a esquerda, sao repositorios de barros com
pigmentos diferenciados, usados por Leonilson para modelar pegas com tons diferentes.
Ele imprime cor as pegas sem pintar, apenas usando barros de origens diferentes que
apresentam colorizagdo distinta. Assim, as tonalidades do barro se tornam elementos de
tonalidade diferenciadas que criam a impressao que a peca foi pintada. Os bois tem
estampas e padroes de cor impressos pelo Mestre Joao com o uso destes barros de
tonalidades diferentes.

76
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bém se usa pedacos de pano, umedecidos, mas nao tdo frequentemente. Os panos
terminam sendo usados quando as intervengdes na peca sdo mais drésticas, tais como
cortes profundos e raspar camadas vazadas.

A etapa seguinte seria a de modelagem. Nesta dimensdo os instrumentos de
trabalho e as maos exercem um papel tdo especial que serdo abordados em um capitulo

a parte (0 préximo).

4.3. O barro quando pinta

A utilizacdo do prdprio barro como material para pintar as pecas, ndo € algo novo.

Em Porto Real do Colégio, onde

As caboclas artesds s6 conhecem a técnica do levantamento ou cordel,
que consiste na modelagem das pecas utilitarias, partindo de um rolo
de barro, sem auxilio do torno. Esse processo, pela sua rusticidade,
requer mais habilidade da artesd. A decoracdo se faz com taud, espécie
de calcario branco que, diluido em agua, serve como tinta. (CHALITA
etal, 1979, [s.p.]).

Em Capela, os artesdos também usam estratégias semelhantes. Mestre Jodo se
acostumou a usar restos de ferro queimados e oxidados como material para a
pigmentacdo de algumas pegas: “isso aqui ¢ o residuo do ferro. Depois que ele ta ai ha
muito tempo, fica isso aqui ¢ [mostrando o p6 na mdo]. Tudo que queima ele vai
encascando. Ai eu pego e ele serve como corante depois, ai misturo com um pouguinho
de barro pra pintar...” (Jodo).

Jo&o se acostumou, inclusive, a utilizar padrdes de cores diferentes na finalizagao
de suas pecas, ainda com o barro cru. Ele comecou a usar tipos de barro distintos, que

apresentam cores variantes, para imprimir uma pré-pintura ao material.

Uma vez eu passando la pela rua do sol, eu achei uma argila rara.
Azul, bem azul. Quando eu acho estas argilas raras, assim, de cor
diferente eu ndo fago peca. Faco tinta delas. Eu deixo ela liquida para
passar por cima da peca. Eu uso ela como corante. Eu ndo pinto com

tinta plastica ou a 6leo ndo. Eu uso o corante da natureza. As vezes,
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uso da ferrugem, do ferro que a gente queima. Saem estes pedacos
assim [mostrando o p6 de ferrugem]. Eu quebro ele com o martelo,
faco po e ele serve de tinta... misturando com o barro branco, faz um

lilas, um roxo... (Jodo).

Nas bancadas laterais da area de trabalho do Mestre Jodo, é possivel encontrar
potes de margarina com varios tipos de barro de cores diferentes, especialmente
armazenadas para este fim: pintar detalhes de tonalidades diferentes nas pecas. As
vezes, antes de queimar, outras, depois, com uma segunda “demao” quando a tonalidade

“fica fraca”.

Fig. 4.6 — Colorizagao — A colorizagcdo com o uso do barro de tonalidade diferente passou a ser
usada por diversos membros da Oficina. De pequenos detalhes nas pegas a sua modelagem distinta.
A primeira imagem é de Nena (pintando algumas éareas dos brincantes), a segunda de Leonilson
(modelando as rédeas e o assento com barro diferente) e a Ultima de Tita (pintando as bordas das
rosas e o colar com barro branco)

Fonte: Do Autor.

Por isso, nas pecas de Mestre Jodo, € possivel encontrar esses nuances levemente
coloridos, de tons quaternarios e opacos, que ddo a peca um colorido delicado e ténue.
Entre os membros da Oficina, apenas Sil, parece ndo ter inserido a técnica em suas
pecas. E um deles modificou a técnica, imprimindo uma assinatura estética
completamente inovadora: Leonilson.

Leonilson adaptou a légica do pintar com o barro diferente usada pelo Mestre
Jodo, para uma dimensdo mais ampla: Leonilson pinta modelando com o barro
diferente: “a gente comegou usando assim, para pintar as pe¢as € com a queima €

coloca um barro diferente assim [apontando para um chapéu] e da a cor.”
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Galego convencionou usar tipos de barro de tonalidades diferentes em seu
trabalho, visando criar padrGes também distintos nas pecas; ele aproveita a variagao
tonal que encontra nos tipos de barro e as usa para compor as areas das pecas que
modela. Assim, nos corpos e vestimentas das figuras ele usa barro de tonalidades
distintas. Esta pequena variagdo faz com que, ap6s a queima, as pecas parecam ja

pintadas, destacando as suas caracteristicas e detalhes.

4.4. O barro quando cola

A modelagem do barro quando direcionada a producdo das mais variadas pecas,
figurativas ou ndo, impde ao artesdo o confronto com o movimento. Em principio e
tradicionalmente, as pecas sdo feitas de um Unico bloco, cuja massa é pressionada e se
estende suas protuberancias que vao ganhando formas reconhecidas: um nariz, uma
boca, um braco, uma perna. E comum que um corpo humanoide seja feito com um
unico bloco de barro que vai ganhando ou perdendo massa conforme sua forma final se
iguala a vontade do artesao.

Quanto mais detalhes ha na peca, maior a necessidade de modelagem em blocos
diferentes. As pegas de Mestre Jodo, Sil, Nena e Leonilson tendem a ter partes e
pedacos que vao sendo acrescentados posteriormente a modelagem do bloco:

Mudei um pouco a maneira de fazer uma pega assim, eu fago eles...
eu num puxo assim [mostrando como modelar com os dedos as pernas
de uma magcaroca de barro], tipo, antigamente a gente fazia o corpo e
puxava ja as pernas. Hoje eu ndo faco assim, hoje eu faco a metade, sO
a parte do tronco, ai depois eu faco as pernas separadas e vou

colando, e 14 eu monto ele todinho por completo. (Leonilson).

Ou até mesmo, séo agregados as pecas maiores. Os bois gigantes de Mestre Jodo
e as piramides de Sil costumam ter pecas de figuras humanas acrescidas as bases do
saiote do boi e nos degraus da piramide, respectivamente.

Obviamente, estas pegas sdo feitas em momentos distintos, assim, ndo se pode
contar com a propriedade do barro em grudar as pecas. Elas precisam de um elemento

extra. Assim como ocorre com 0 processo de pintura do artesanato de barro em Capela,
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que ndo usa tintas industriais, mas o préprio barro como pigmento; a colagem das pecas
também é feita com barro.

Em um primeiro momento a colagem das pecas de barro é feita com o barro ainda
“amolecido”. Basta pressionar um pouco os dedos entre as massas que as duas sessoes
se unem como Sse nunca estivesse sido separadas antes. “Enquanto ta assim mole
[mostra com o dedo o barro cedendo a pressdo levemente], ainda cola. Quando t& com
uma textura mais aspera, ai ¢ que cola mesmo!” (Jodo). E assim que a maioria das pecas
séo feitas.

E assim que Sil acrescenta os casais e 0s troncos da jaqueira nas pecas ou suas
folhagens (com a ajuda de pequenos pregos, anteriormente fixados).

Em outros casos, principalmente nas pecas maiores e que ganhardo relevo, a
secagem € impossivel de ser evitada. Porém, mesmo assim, o material cola. Mestre Jodo
vai riscando as areas que pretende agregar o barro, tal como o pedreiro faz antes de
assentar o reboco na parede. Sua faquinha é o objeto que faz os riscos e seus dedos,
levam o barro até o local, recém riscado, pressionando-os até ficar satisfeito com a
aderéncia.

Entretanto, ha outros casos, que nem uma e nem o outro procedimento é possivel.
Ou porque as pecas ja estdo em um nivel de secagem cuja pressdo ndo é mais eficaz ou
quando se tem partes de um corpo que foram moldados em separado, ou 0s dois casos.
Neste momento, é necessario fazer uma cola extra do barro, uma cola-barro e néo
apenas usar suas propriedades de colagem do barro que cola.

O barro para se transformar em cola, em cola-barro, precisa passar por um
processo especial. Nao basta misturar argila e 4gua para ter uma pasta aquosa que grude
as pecas entre si. E necessario quase uma performance.

Acompanhei, em dois momentos distintos, esse preparo. Uma a pedido do Mestre
Jo&o, para iniciar um processo de colocacdo de pecas no saiote do boi e, outra, quando
Leonilson finalizava um S&8o Francisco e precisava agregar 0s bragos as mangas do
santo. Em ambos os casos, foi Leonilson que os preparou. A primeira ocasido do
procedimento foi tdo rapida e hipnotizante que ndo tive tempo de registar pelas
fotografias. Pedi que me avisasse, em outra ocasido, quando fosse preparar a cola, para
poder registar adequadamente.

A cola deve ser preparada na hora em que serd usada, sendo ndo colara os
materiais. Leonilson, por exemplo, que trabalha horas direto, sentado no banquinho,

todas as vezes que fez a cola, precisou se levantar. Em pé na frente da bancada, ia
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Placa IX — A feitura da cola-barro. Tanto Leonilson, quanto Claudio, que fazem pegas
pequenas, usam bastante a cola-barro. Trata-se de uma certa consisténcia de barro
liquidificado, batido na propria mao, que serve para unir pedagos de pecas esculpidos em
separado. No caso das pegas pequenas, para evitar amasso e ter controle sobre a qualidade de
cada modelagem, as partes sdo feitas em separado e unidas com o uso da cola. Na imagem,
Leonilson, se levanta e realiza toda a etapa de preparagdo em pé (o que difere de sua posigao
normal, de modelagem, que se passa completamente sentado no banco). Os pequenos nacos de
barro sao retirados aos punhados ao alisar os dedos sobre a massa de barro que descansa sobre
a mesa e umedecidos quando as maos, sujas do barro, tocam no pote de agua sobre a mesa e
esfregadas, uma na outra. O processo € repetido diversas vezes, até que a consisténcia que se
forma na palma da mao ¢ identificada com breves toques dos dedos na palma e aceita pelo
artesao, que por fim, a raspa na bancada, ficando pronta para o uso.
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passando as maos no bloco de barro e umedecendo os dedos no pote de agua, que
descansava sobre a bancada e esfregava freneticamente as méos, uma na outra, batendo-
as levemente, abrindo e puxando as palmas. Era um frenético “Plif! Plaf! Shoshosho...
Plif! Plaf! Shoshoshd...” das batidas das palmas e do seu esfregar mituo. Entre um
conjunto de movimentos e outros, seus dedos tocavam a palma, sentindo a textura e se
dirigiam ora ao barro, ora ao pote de &dgua e repetiam todo o processo. O procedimento
acabava quando uma das palmas era raspada em dire¢do ao bloco de marmore que
guarnecia sua bancada, retendo uma laminha amarronzada e borbulhante.

Imediatamente, sentava no banco e ia galgando melecadas daquela pasta, com a
faquinha, nas partes que precisam ser agregadas, acertando um ou outro toque na peca e
revirando-a até se certificar que a posicao estava correta e firme.

O barro, assim, precisa de um preparo especial que lhe acerte a textura e que o

faca cumprir com seu designio.

Fig. 4.7 — Cola-Barro — Bancada de trabalho de Leonilson com detalhe para a cola feita com barro
aguado que visa ligar as pecas dos bragcos do Sdo Francisco. A méo suja do barro da modelagem é
umedecida na pequena bacia de 4gua sobre a bancada, esfregada mutuamente depois pressionada sobre o
limite da bancada de granito de modo a raspar a lama sobre a mdo, que, posteriormente, serd recolhida
pela ponta da faquinha e aplicada nos pontos de interse¢do das pecas.

Fonte: Do Autor.

4.5. O barro quando queima

Quando as pecas estdo prontas elas precisam secar. Elas ndo podem ir para o forno
sem secar. O risco de entortar e explodir é grande. As pecas sao deixadas para secar ao
ar livre, mas protegidas das correntes de ar nas prateleiras e bancadas do galpédo. Ficam
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la até acumular uma quantidade suficiente para possibilitar a queima. Quando as
encomendas sao especificas e emergenciais, sao queimadas a parte e em separado.

A secagem ¢é a etapa mais demorada. Gasta-se mais tempo para secar do que se
levou para modelar: “A secagem € o que demora mais. A secagem pra uma peca dessa
[aponta para uma peca média de casal] vai na faixa de um quinze a vinte dias. [...] Ai no
inverno, vai pra més”. (Sil).

Depois de secas, as pecas se preparam para serem gqueimadas no forno. A etapa de
queima é sempre um pouco tensa. Todo o trabalho de dias, semanas ou meses, pode ser
perdido, se a queima for malfeita. Mas o risco é necessario. Sem a queima as pe¢as nao
tém durabilidade e resisténcia. Partem-se em pedacos ao menor esbarro. Quando
queimadas, ja resistem, ndo s6 aos impactos eventuais, mas as intempéries.

A queima é a parte mais delicada e, ao mesmo tempo, agressiva de todo o
processo em que se envolve o artesanato de barro. Até o momento, foi possivel
acompanhar como a feitura de uma peca de barro envolve etapas, que ndo podem ser
puladas ou apressadas. No Programa Balancando o Ganz4, de Ranilson Franca (2005),
sobre a comunidade do Muquém, em Unido dos Palmares (AL), o entrevistado Omena

revela:

[...] Ela sai para buscar o barro no barreiro; bate o barro, peneira o
barro, depois faz a pega e coloca a pe¢a no lugar que ndo tenha muita
ventilacdo para secar, porque se colocar no vento diretamente, a peca
racha. Depois de vérios dias, toca assim nos l&bios [colocando o dedo
nos labios] e segura no barro, ai a pec¢a t& pronta pra ir pro forno; vai
pro fogo; leva mais ou menos 12 horas para queimar, a madeira tem
gue estar seca, tem que ir colocando devagar, porque a labareda ndo
pode subir de uma vez, muito alta. Leva 12 a 13 horas para queimar

no forno. Leva mais ou menos oito horas para poder desenfornar [...]

Mestre Jodo concorda, mesmo sem ter visto este programa. Em varios momentos,
afirmou: “Na producdo de barro se vocé se apressa, da problema!” (Jodo). Para o0s
artesdos da Oficina, apesar de rotineira, a queima é uma atividade delicada, estressante,

cansativa e problematica. A apreensdo decorre do risco de se perder as pecas:

Eu fui obrigada a aprender a restaurar, porque saia do fogo e eu ficava

“Ah, Jdo, vou fazer mais isso ndo!” e ele "Nao, oxe, que é isso?! Num
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sei 0 qué. Tem que ter paciéncia!” Ai eu: "N@o! T4 me incomodando,
quero nao fazer! Isso ndo existe, quebrar tudinho!” Até hoje eu ndo
gosto de quando queima. [..] E porque quando é as peca de
encomenda? Se quebrar, eu vou ter que passar 0 maior tempo
restaurando [...] e ainda tem que explicar, um pequeno, e ainda tem
que ter toda aquela conversa. E se o cliente ndo aceitar? Tem que
fazer, secar. Menina, e uma vez que eu perdi uma fornada inteira? As
pecas tava tudo vendida e eu liguei pro cliente [voz de choro] “ah,
quebrou tudo’, ai ele “ta chorando, ?” E eu: "E!” [risos] Ai ele: “chore
ndo. Eu espero vocé fazer outras. Faga outras que eu espero.” Mas

gracgas a Deus eu consegui. Fiz outras, tudo de novo. (Sil)

Mestre Jodo ndo esconde sua apreensdo: “a gente ainda tem que aprender muito
nesta area de forno... a gente vai no eterno aprendiz, nisso.” (Jodo). E Mestre Jodo tem
aprendido fazendo experimentos, no erro ¢ acerto. “Agora ha pouco mesmo fui queimar
a peca, deu um toque, ai, pufo!, estourou no fogdo e o Jao “ah! A peca é tua!” E eu: t&
estourando € Jodo?" E ele: "ndo, é um negocio que eu butei [na mistura do barro] ™ (Sil).
Mestre Jodo nao tem receio algum em revelar os casos de erro. Certa vez, para atender a
um pedido de um marchand, queimou a pe¢a na noite anterior a data marcada para
entregar. E para resfriar a peca rapido, deu um banho de agua fria. Ndo aconteceu nada
na hora, mas depois a pega foi se desintegrando: “Ele [o marchand] ligou reclamando
que a peca tava virando po. Tive que fazer outra...” (Jodo).

Para que as pecas sejam queimadas e petrifiquem, fazendo o barro virar ceramica,
é necessario leva-las até o forno. O transporte exige a participacdo de todos. Nas
ocasifes em que acompanhei a queima haviam trés vezes mais pessoas que o normal na
Oficina. E um evento. Primeiro ha uma forca tarefa, familiar e contratada especialmente
para este fim, que ajuda no resgate das pecas que foram feitas em casa e 14 ficaram para
secar; no transporte de casa para a oficina; na eventual finalizacdo de algumas pecas
para aproveitar a queima; e, sua posterior retirada.

Como Mestre Jodo e Sil tendem a fazer pecas muito grandes, com 1 metro, 1

metro e meio, exigem uma dinamica diferente para levar essas pecas até o forno:

A peca mais dificil que eu fiz e que eu td fazendo € essas grande,
porque é dificil botar no forno, € dificil levantar ela pra botar no fogo.

E dificil transportar, porque Vocé precisa juntar gente, porque, por
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exemplo, essa peca [falando da peca pequena em que ela estava
trabalhando no dia] pra botar no forno, eu sozinha consigo levantar e
queimar. J& essa peca grande, é mais dificil. (Sil)

As pecas sdo arrumadas no forno, das maiores para as menores. Algumas pecas
como vasos, ou que tenham dimensGes concavas receberdo pecas menores, visando
preservar sua integridade e protegé-las do calor excessivo. A posicdo das pecas no forno
é distante da boca que recebe as brasas e elevada em cerca de um metro, com tijolos. Se
o calor for muito intenso e direto na peca ela estoura.

O forno, depois de completamente preenchido, vai sendo vedado com tijolos e
argamassa feita com residuo de barro ou pé-de-barro, especialmente estocado para este
fim. Séo deixadas pequenas brechas que permitam olhar para as pecas la dentro e
identificar seu estagio de cozimento.

Fig. 4.8 — O Forno — O forno é monitorado em todo o processo. Como 0s artesdos da Oficina ja perderam
muita peca estourada ou malcozida, porque o forno ndo atingiu a temperatura correta (as vezes passava

dois dias queimando), eles deixam uma brecha para olhar se as pecas estdo na cor correta (de vermelho a
roxo).
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Fonte: Do autor.



Placa X — As pecas que ficaram nas prateleiras do galpao para secar sao levadas para dentro
do forno. Primeiro as grandes, depois as pequenas. E um trabalho bem demorado e vagaroso.
Cada pega ¢ levada e assentada sobre um piso elevado de tijolos, que estao soltos; devido a
1ss0, as pegas sdo viradas e reviradas até se encaixarem completamente.
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Placa XI — Mestre Joao vai, pacientemente, ajustando cada pega que € trazida, aprumando-as no piso
movel de tijolos; as vezes faz calgos com pedras e cascos de tijolos para deixar as pegas mais firmes.
Nao ha uma predeterminacgdo. As pecas vao se encaixando conforme seu tamanho e perigo de cair,
escorregar ou até mesmo estourar. Este risco € até calculado para ndo colocar pecas seguras sobre as
que tem a possiblidade de estouro, para que em caso de perda, uma nao leve a outra junto.
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Placa XII — Entre as pecas maiores, as mais pesadas sdo deixadas por ultimo, para ficarem
logo na abertura do forno e serem tiradas primeiro. Depois, sao colocadas as pegas pequenas,
nos entre lugares das pecas grandes. Pecas ainda menores sao dispostas dentro de outras
pegas, Como vasos.
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Placa XIII — Como a queima ¢ um processo delicado para os artesaos da Oficina, cada
um ¢ responsavel pelo transporte e colocagao de suas respectivas pegas dentro do forno.
O risco de deixar cair e quebrar ao colocar de mau jeito uma pega € grande, por isso,
cada artesao pega suas proprias pecas. Nas pecas grandes, ha uma ajuda, mas sempre
supervisionada pelo criador da peg¢a. Na imagem, Sil e Tita vao aprumando suas pecas
depois que Mestre Joao terminou de colocar as dele.
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Placa XIV — As madeiras ocupam um grande espago ao redor da Oficina e possuem um galpao
exclusivo para seu deposito (ao lado dos fornos). Sao centenas de feixes organizados em blocos.
Cada bloco ¢ de um artesdo, comprado em separado. Entretanto, na hora da queima a pessoa
responsavel (o contratado especial para operar o forno) ¢ instruida a retirar porgoes de cada conjunto,
de forma a equalizar a quantidade de madeira que sera usada e as pegas que estdo no forno para
serem queimadas. De modo que, em uma queima de trés artesdos se usem as madeiras das pilhas
destes respectivos artesdos conforme o numero de pecas de cada um. Quem tiver mais pegas naquele
momento, gastara mais madeira, por exemplo.
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Placa XV — Apos a organizagao das pecgas no forno, comeca o recolhimento de tijolos, de varios
cantos da Oficina. Fornos pequenos sao desmontados e tijolos vao sendo empilhados ao lado da
boca do forno.
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Placa XVI — Em paralelo as buscas pelos tijolos, os ajudantes (contratados
especialmente para este fim , de cuidar da queima), comecam a preparar a massa para
fechar o forno (se revezam nesta atividade de pegar tijolo e preparar a massa). Usa-
se po-de-barro (residuos da peneirada) e quaisquer outros restos nao adequados para
modelagem. Estes vao sendo misturados com agua, ao lado do forno.
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Placa XVII — Mestre Joao é quem fecha o forno. Vai pegando os tijolos que estao em uma pilha
do lado esquerdo, com uma mao e, com a outra, uma mao da massa que foi coloca em um balde

do seu lado direito . E tal qual um pedreiro, vai assentando tijolo e massa, intercalados entre si,
subindo uma parede e fechando a boca do forno.
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Placa XVIII — E um procedimento continuo, entre pegar tijolo, preparar a massa e assentar a parede. E
quando a massa acaba no balde que Mestre Joao enxuga o suor do rosto com uma toalha. Nesta altura,
ja foi aceso o fogo e o calor ja é sentido na parede. “E importante para secar o barro e vedar, pra nio
escapar o calor”, me explica Mestre Joao.



Placa XIX — Quem cuida do fogo é um outro rapaz contratado para esta atividade. “Eu nao
aguento, nao! Eu passo o dia inteirinho doente se eu pegar esta quentura”, revela Mestre
Jodo. A roupa industrial que o rapaz veste, térmica, comprou para ver se aguentava ““caldear”
o forno, mas desistiu. O rapaz vai de minuto em minuto retirando lenha das pilhas do terreno
e alimentando o fogo. O fogo tem que crescer aos poucos e no fim, quanto as pegas estao
vermelhas, se colocam alguns eucaliptos para elevar a0 maximo a temperatura. Nestas
horas, nao fica ninguém na oficina, devido ao calor escaldante.

96



97

A Oficina tinha dois fornos no galpdo anexo. Um em cada ponta do galpdo. No
meio deles, e no entorno, milhares de feixes de madeira esperando o uso. O forno
principal, ficava logo na saida da porta do galpdo, tinha cerca de 2,5 metros de
diametro, abobadado, com trés bocas do lado direito inferior e uma abertura irregular no
que lhe servia de frente. O segundo, na outra ponta do galpdo, um pouco menor, com
cerca de 2 metros de diametro, possuia apenas duas bocas e a mesma abertura irregular

servindo de frente.

Fig. 4.9 — Antigo forno principal (por ser o maior) da Oficina.

Fonte: Do autor.



Fig. 4.10 — Segundo forno secundario da Oficina (usado para pecas menores).

Fonte: Do Autor.

Fig. 4.11 — Novo forno, construido apés o desabamento do galpdo — A primeira foto é quando
estava sendo construido; a segunda, ja ap6s sua utilizacéo.

Fonte: Do Autor. A foto da reforma foi realizada pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista do
Pibic “A Arte do Barro em Capela — AL” em janeiro de 2019.
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Fig. 4.12 — Fornos pequenos — Sdo improvisados com tijolos soltos, usados na Oficina para queimar
pecas muito pequenas (como as de Claudio e Leonilson) ou quando se precisa queimar rapidamente
uma ou duas pecas devido a uma encomenda especifica. A primeira foto é do galpdo antigo, e a
segunda, j& no novo galpdo.

Fonte: Do Autor. A foto do forno pequeno na area reformada foi realizada pela aluna Maria Beatriz da
Silva Santos, bolsista do Pibic “A Arte do Barro em Capela — AL” em janeiro de 2019.

Além destes dois fornos, os artesdos usavam fornos menores, improvisados e
montados na hora. Estes fornos de ocasido sdo usados quando é necessario queimar uma
peca especifica, de encomenda, ou uma quantidade menor de pecas menores que
inviabilizam o custeio do forno maior. Sua montagem consiste em dispor os tijolos
soltos ladeando as pecas que seriam gueimadas.

Na reforma de 2018, os dois fornos foram destruidos e foi construido um dnico
nos fundos do galpdo, mais distante da escola, possibilitando assim que as queimas
acontecam a qualquer momento. Anteriormente, como o forno principal estava bem
perto do muro da escola, acendé-lo em dias de semana era um transtorno para escola e
as reclamacdes levaram os artesédos a realizarem a queima apenas nos finais de semana.

Acender o forno é um custo muito alto. De lenha, de tempo e de méao-de-obra. O
calor é excessivo e costumeiramente, ocasiona situacfes de adoecimento de quem se
envolve na alimentacdo do forno. Todos os artesdos da Oficina costumam contratar
rapazes que cuidam do fogo e de seu “caldeamento”, como ¢ chamada a etapa em que ¢
necessario aumentar a temperatura do forno para que as pecas fiqguem bem queimadas.
“Tem que elevar a temperatura a 1000 graus pra ficar resistente” (Jodo).

A Oficina usa dois tipos de madeira: o Sabia, arvore nativa abundante na regiao;

e, o eucalipto®, vindo de plantacBes comerciais. Em ambos os casos o material é

% planta nativa da Oceania que pertence a familia das Mirtaceas. Bastante usada em politicas de
reflorestamento e replantagdo para abastecer a indUstria do papel e, por isso criticada por ambientalistas
pela “desertificagdo verde” que provoca.
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comprado. Uma ou duas vezes por ano. “Tem vezes que dura um ano ¢ meio. Um
caminhdo de lenha” (Jodo).

H& uma preocupacdo ecoldgica de Mestre Jodo com a queima das pecas.
Reconhece que é um prejuizo para a natureza. Mas ele mesmo ndo desmata. S6 compra
quando é fazendeiro que tira para construir. Reclama, inclusive das padarias: “Eu
compro um caminhdo por ano. Eles [0s donos de padarias], um por semana! ” (Jodo).

O tempo de cozimento € variado. As brechas no forno servem para olhar a cor da
peca no forno. Dependendo das tonalidades que adquire se sabe que estdo prontas.
“Passava dois dias e uma noite [para queimar]. Mas hoje ta bem mais facil. Até porque
com o decorrer do tempo a gente vai aprendendo. Ai a gente comeca de manha, quando
v€ a noite, ja tem terminado” (Sil).

Em uma das queimas que presenciei, apos algumas horas, Mestre Jodo observou
que as pecas ndo estavam mudando de cor e, ap6s uma avaliacdo, concluiu que o forno
néo estava atingindo a temperatura adequada. Mandou preparar mais barro e comegou a
cobrir pontos de vazamento do calor no forno. Foi cobrindo todas as brechas por onde
saia vapor, inclusive diminuiu a que usava para olhar as pecas. Precisou usar sacos

plasticos na méo para passar o barro, devido ao ar quente que escapava dos buracos.

Quando ele fica escuro — a fumacga do candeeiro ndo deixa aquela
parte escura?!, quando ta daquele jeito é que ndo queimou bem. SO ta
bem quando ele queima e vocé vé umas craquelancias e ele fica roxo.
Se ele chegou a no minimo mil graus... tem parte da peca que pega,
outra ndo...porque trabalhar com o barro ndo se limita so a estas pegas
que chama ‘biscoito’. A queima disso € biscoito que chama. Porque

ela ndo é de alta temperatura. (Jodo)

Como ja mencionei anteriormente, Jodo deu 0s primeiros passos no barro com
uma artesa local chamada Luzinete. Ele levava suas pecas, pequenas, para ela queimar.

E foi com ela que aprendeu a fazer seu primeiro forno.

Eu abria um buraco no chéo, assim grande. Abria as paredes. S6 ndo
tinha esta parte fechando (o teto). Botava as pecas em cima e a boca
dele era um buraco e jogava a lenha por baixo. Mas dava pouca

guentura... Foi com Luzinete [que aprendeu]. Ela botava as panelas
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[que ela fazia] e cobria com telha, cacos das panelas que quebravam...
(Jodo)

Nd&o que ela tivesse lhe ensinado, apenas viu como ela fazia e fez o seu proprio.
Machado (1977, p.18) explica, de uma forma simples e resumida, como eram feitas as
ceramicas nos espacos populares, semelhantes ao que Mestre Jodo frequentou: "Essas
mulheres oleiras cozinhavam seus barrinhos num forno ruastico, cavado na terra, e
tiravam as pegas com absoluta perfei¢do."

Eventualmente, as pecas quebram. Seja no forno durante a queima. Seja durante
seu transporte, colocando ou tirando do forno. Em ambos 0s casos se pratica uma
restauracdo. “No restauro se faz uma mistura de durepoxi com papel e faz o restauro e
tudo” (Jodo). ApoOs passar esta massa, eles pintam a area restaurada com barro para
camuflar a area restaurada. Apenas as pecas de encomenda dos marchands e das
galerias ¢ que ndo passam pelo restauro: “Geralmente a gente nao faz restauro quando é
uma peca para colecionador, ai eles ndo querem...” (Jodo). Entre as bancadas de
trabalho sempre ha restos de uma caixa ou outra da massa epoxi usada como adesivo,
mostrando como dependem dela para 0s consertos, que s&o mais frequentes do que se

imagina.

4.6. O barro quando vai embora

As pecas de barro, depois de queimadas ganham certa resisténcia, mas ainda
assim, precisam de certa protecdo. Mestre Jodo j& perdeu muita peca durante o
transporte, pois chegavam quebradas. “A gente mandava de qualquer jeito... E chegava
s0 os cacos...” (Jodo).

Em todas as areas da oficina hd caixotes de madeira espalhados, com muitos
jornais dentro. Sdo usados para embalar as pecas e enviar para os galeristas e

colecionadores que fazem as encomendas.
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Fig. 4.13 — Caixotes espalhados pela Oficina para resguardar o transporte das pecas e protegé-
las.

Fonte: Do Autor.

H& uma preocupacdo muito grande em desenvolver um sistema que acondicione
as pecas e as protejam. Esta preocupacdo aparece até nos momentos de idealizacdo
delas, com o uso de estratégias para evitar danos no transporte, como prender 0s bracos
das figuras para evitar que eles se soltem ou rachem ao serem erguidos, por exemplo.

Fig. 4.14 — Detalhe de arame colocado entre o braco e o corpo da pega para evitar que se
desprenda no transporte. Iniciativa tomada a partir de experiéncias desastrosas.

Fonte: Do Autor.

Quando estas pecas de barro saem da Oficina e ganham a estrada, sobrevivem ao
trajeto e chegam ao seu destino, elas se transformam completamente. Elas ndo sdo mais
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pecas de barro. S&o consideradas obras de arte. S&o objetos altamente disputados por
marchands, galeristas e colecionadores. Curiosamente, nenhum dos artesdos da Oficina
respondeu, positivamente, se tem pecas em suas casas, decorando-as. Nem muito menos
seus familiares as tem, seja de compra ou por presente. Inclusive, na cidade Capela, ndo
se encontra pecas dos artesaos da Oficina de Mestre Jodo sendo expostas ou decorando
espacos plblicos®.

As pecas sdo cobicadas por pessoas de fora. E € preciso problematizar o papel dos
marchands, galeristas e colecionadores neste processo. Retomarei este assunto no
ultimo capitulo deste trabalho.

O barro se mostrou em todas as suas potencialidades. Ndo que ja tenhamos
iniciado, mas, na se¢do seguinte, vou enfatizar os impactos que a mao tem sobre o

barro.

?® 0 que difere da receptividade que o artesdo tem em outras localidades. Em Maceié uma pega do boi de
Mestre Jodo foi colocada na praia da Avenida.
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5. DA MAO

Como procurei apresentar, nas partes anteriores deste trabalho, mexer com o
barro, exige um corpo e membros que o manipulem. O barro, per si, por mais
qualidades e propriedades que tenha, ndo se transforma sozinho em peca de artesanato.
Ele exige uma mé&o que o retire do solo, o0 peneire, 0 amasse, amolengue e molde até
ganhar a sua forma final que quando queimada, ganha o status de obra e lhe permite
circular ente galerias, colecdes e acervos. Esta mdo, inteligente, é o que Ihe da forma.
Apesar de ser inteligente, esta mesma mao precisa ser treinada. E na Oficina de Mestre
Jo&o das Alagoas podemos perceber como ocorreu este treinamento...

5.1. Sobre as técnicas e 0s processos criativos

Ingold (2015, p. 58), discorrendo sobre o trabalho manual medieval, ja adiantava
que “muitos materiais comumente utilizados sdo obtidos a partir da combinacéo
improvavel de ingredientes de uma variedade surpreendente de fontes”. Entre artesdos e
artifices ha uma eterna disputa por autoria e primazia. “Quem comegou primeiro a
fazer...” é uma frase célebre, imutavel e que constantemente aparece no discurso de
diversos destes agentes. Em determinada medida, nos deparamos com o principio da
inovagdo. Neste momento ¢ bom recordar que “inovagdo" ndo pressupde apenas
“novidade”, mas implica na transformag¢do e na mudanga do estado normal das coisas.
Isto é, na evidéncia de que as coisas foram feitas de uma forma diversa ou distante,
minimamente desviante daquela que se pressupunha ser a norma.

Neste sentido, € possivel dizer que o artesanato de Capela inova. Sua inovagao
ocorre em diversos aspectos: do inicio da producdo do barro, sua modelagem, queima
até a comercializacdo. Um exemplo ¢ a utilizacdo de papel triturado na composicdo da
massa de argila utilizada na producéo de pecas grandes, com o objetivo de aumentar sua
resisténcia a impactos e leveza. Retomarei, mais adiante, estes processos inovadores.
Por ora, quero enfatizar a dimensdo material do barro e a sua relagdo com os arteséos.

Sendo assim, para perceber a materialidade dos objetos é necessario seguir estas
trilhas materiais que dao corpo e vida as coisas que as pessoas fazem. O barro sozinho

ndo é a fonte criativa e funcional pela qual as maos do Mestre Jodo agem e esculpem as
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pecas. Elas precisam de ajuda. E ndo sdo apenas das outras médos para acelerar a
producdo em massa Ou organizar a queima e o transporte das pegas ou sua
comercializagdo. E de outros materiais, além do barro, como o papel que Ihe permite
assumir grandes formas e diminui o desgaste no transporte, preservando a pe¢a no seu
deslocamento da pequena cidade de Capela para o mundo. Ou ainda, do uso de
fragmentos de pecas de barro, quebradas, que ddo mais resisténcia & pe¢a quando
misturadas a massa.

Para perceber o papel deste transito material na vida do artesdo e de sua obra,
passa-se, como Ingold (2015) sugere, da materialidade dos objetos para a propriedade
dos materiais que compdem estes objetos.

Assim evito, como orienta Ingold (2015), avaliar os processos de consumo dos
objetos e, no lugar disso, foco naqueles de producéo.

O que se defende aqui é que, neste tipo de investigacdo, € necessario seguir 0s
objetos nos seus processos constituintes, pois eles se constituem ndo apenas com a agéo
humana (processos sociais ou culturais), mas também, sob processos materiais, na
interacdo reciproca e interveniente dos materiais que lhe compdem e que ndo sao
aparentes no produto final. Os processos dos materiais escapam da observacdo destes
objetos quando estdo em circulacdo na sociedade. Penso aqui diretamente no artesanato
que é consumido ndo in loco- isto €, nos locais em que sdo produzidos, mas na migragao
e circulacdo em locais distintos e ndo afluentes, tais como colecdes de artesanato,
centros urbanos, galerias e museus. Espacos que ndo comportam, completamente, a
apreensdao de seus ethos originarios. Até porque “os materiais parecem desaparecer,
engolidos pelos objetos mesmo aos quais deram a luz. [...] sdo os préprios objetos que
captam a nossa atencdo, ndo mais 0s materiais de que sdo feitos. Vemos o prédio e ndo
o0 reboco nas paredes; as palavras e ndo as tintas com a qual foram escritas.” (INGOLD,
2015, p. 60). E, no fim das contas, s&o os materiais que sobrevivem e ndo os objetos
(quando uma peca quebra, é seu po e 0s cacos o0 resquicio do material em que foram
feitos, mas ndo se tem mais o0 objeto. Seus usos ndo podem coexistir com a
desagregacdo do material, mas sua constituicdo permite que volte ao circuito de
producdo e se torne uma nova peca; € 0 que acontece com o barro. Mesmo quebrado,
volta, em forma de po, para as bases que efetivardo um novo molde). Ha um
reaproveitamento de pecas quebradas em todos os sentidos. Massas de epoxi sempre
estdo ao alcance para colar os cacos e rachaduras nas pecas, evitando desperdicar o

tempo e o material. Quando da impossibilidade, mesmo quando o barro ja estiver
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cozido, ele podera ser reaproveitado. As pecas sdao maceradas em pdé e hidratadas com
agua e misturadas compondo novos blocos de modelagem. Inclusive, tal técnica as
vezes é preferida para compor pegas mais resistentes.

N3do se trata de animar a matéria. Sua agéncia também é material. E uma
dimensdo material que impele a propria matéria, e, por conseguinte, as maos que a
regem. Trata-se de pré-identificar os materiais nos “fluxos geradores de mundo”
(INGOLD, 2015, p.63).

Com isso em mente, seria possivel perguntar: quais as propriedades dos materiais
usados na fabricacdo de objetos de barro? E ainda: quais destas propriedades sao
suprimidas e ressignificadas na producéo artesanal de barro em Capela? Ou melhor, ja
propondo um questionamento mais metodoldgico, como partir das propriedades de um
objeto para as suas qualidades®’, haja vista que as propriedades dos materiais sdo
reconstituidas como qualidades pelos manipuladores. E isso varia de individuo para
individuo. Entéo, quando um destes resolve inserir determinado material na fabricagéo e
no seu artesanato, esta atribuindo uma qualidade ao material. Qualidade esta que
imprime uma assinatura a0 modo de fazer a peca e, posteriormente, representa
culturalmente a regido, a cidade e o pais, quica a cultura onde foi produzida. Tido a
partir deste ponto criativo, imaginado e percebido pelas méos e pela experiéncia que
atribuiu uma qualidade ao material, independente de suas propriedades fisico-quimicas.
Penso, especificamente, no uso do papel na argila, na mistura dos fragmentos das pecas
quebradas (chamote) e nos instrumentos de trabalho como a faca e o pincel,
anteriormente descritos, cujas usabilidades ndo estdo associadas a funcionalidade de
suas composicGes materiais, mas a principios de qualidade de uso atribuidos pelos
artesdos. A faca ndo corta. O pincel ndo pinta. Com o papel ndo se escreve ou se
embrulha. Os objetos ganham novas (de inovagdo?) conotacdes de uso e resguardam um
saber que permeia a assinatura estética do segmento. Em outros termos: a maneira de
construir o traco, moldar a peca e pigmenté-la é influenciada, decisoriamente, pelos
instrumentos utilizados. S&o eles que vdo mediar a aparéncia da pe¢a. Sua falta ou
mudanca implicara na aparéncia diferenciada da peca, logo, no estabelecimento de um
ndo-lugar de pertencimento — ao passo que ndo lhe reconhece familiaridade as demais
pecas que acompanham a colecdo do lugar ou o tipo/aparéncia do artesanato de sua

regido.

%" Tomo emprestado a critica de Ingold (2015) ao teérico do design David Pye (1968).
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5.2. A mao quando se estende

Fig. 5.1 — A faquinha utilizada por Mestre Jodo das Alagoas na feitura de suas pegas —
Instrumento que se tornou padrdo nas méos de todos os membros de sua oficina.

Fonte: Do Autor.

O que € uma ferramenta? Seria a ferramenta apenas um objeto? Algo que é usado
para um fim? Sera que todas as ferramentas pertencem a mesma categoria de objetos?

Inglod (2015, p.101) nos d& uma pista incisiva nesta percepcéo:

O que significa dizer que, na realizacdo de alguma tarefa, uma
ferramenta é usada? Podemos supor que 0 uso seja 0 que acontece
quando um objeto, dotado de certa funcdo, é colocado a disposicao de
um agente, que almeja determinado propoésito. Quero cortar uma
prancha, e tenho um serrote. Entdo uso o serrote para cortar a prancha.
No entanto, [...] esta claro que preciso de mais do que do serrote para
cortar a madeira. Preciso do cavalete para servir de apoio, preciso das
minhas médos e dos meus joelhos, respectivamente, para segurar 0
serrote e para manter a prancha no lugar, preciso de cada musculo do

meu corpo para fornecer a forca que impulsiona o serrote e para
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manter o equilibrio enquanto trabalho, preciso dos meus olhos e
ouvidos para monitorar o progresso. Mesmo a propria prancha se
torna parte do equipamento para o corte, nela o sulco que se vai
desenvolvendo ajuda a orientar o trabalho. Cortar madeira, entdo, é
um efeito ndo do serrote apenas, mas de todo o sistema de forgas e
relagdes criado pelo envolvimento intimo do serrote, do cavalete, da
peca e do meu proéprio corpo. O que é feito entdo do nosso conceito de
uso? Para responder a essa questdo precisamos considerar trés coisas.
Em primeiro lugar, o que € preciso para que um objeto de algum tipo,
como o serrote ou o cavalete, conte como uma ferramenta? Em
segundo lugar, como é que a instrumentalidade da ferramenta se
compara com a do corpo do homem com a qual é conjugada? E, em
terceiro lugar, sera que essa conjun¢do pode ser considerada
independentemente dos movimentos gestuais nos quais é posta em

funcionamento?

O que Ingold (2015) demonstra é que as ferramentas sdo objetos que se criam em
torno de uma histdria e na relagdo com uma série de coisas, humanas e ndo-humanas,
em um grande sistema coordenado que nomeia, presentifica o presente e 0 ato que torna
a coisa uma ferramenta. E a acdo executada por ela, imprescindivel desta Gltima. Isto é,
“a fungéo das coisas ndo sdo atributos, mas narrativas” (INGOLD, 2015, p.102). A ideia
de ferramenta como um objeto que estd associado a uma acdo que cumpre seu proposito
ndo permite perceber quando as ferramentas sdo utilizadas fora de seus propositos e
acdes usuais.

No artesanato de Capela, os objetos-ferramenta sdo ressignificados em novos
propdsitos orientados as pecas e as necessidades dos artesdos. As ferramentas sao
comuns e especializadas ao mesmo tempo. Ha duas classes de objetos. Aqueles que tém
seu uso e funcdo correspondentes a sua criacdo original e aqueles que foram
ressignificados. Na primeira categoria estdo os bancos e bancadas de madeira, as bacias
com agua, os sacos plasticos que recobrem o barro para evitar que resseque; potes de
margarina que guardam restos de barro ou agua; as estantes de madeira que guardam as
pecas; as luminarias e até as madeiras e os fornos de queima, fixos e montados. Na
segunda, sdo objetos comuns que advém do dia-a-dia, do uso cotidiano, mas

ressignificados para atender as demandas do novo trabalho: um pote de sorvete que
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serve de base; um corpo de caneta que vira marcador de olho; uma faca cega e gasta que
se transforma em extensor do dedo; um pincel sem pelos, etc.

Uma faquinha n&o é uma faca. E um objeto extensor dos dedos que age moldando,
lapidando, cortando, desenhando, furando, aparando as pecas. Seu uso é tdo amplo, mas
ao mesmo tempo tao limitado que nunca ¢ “faca”. A ela ndo se usa como seu designio
ergonémico-funcional, mas é ressignificada pelos artesdos como um dedo extra, mestre
dos demais, cuja rigidez e design o tornam imprescindivel na feitura das pegas daquele
grupo. Assim, Nena usa um pote de plastico quadrado de sorvete para servir de molde
para “levantar” suas pegas; Claudio e Leonilson usam um pedaco de madeira quadrado
como base de modelagem, e um martelo de madeira para bater no barro e deixa-lo liso;
Sil usa um corpo de caneta vazia para fazer os olhinhos... e diversos objetos vao se

construindo em funcéo e uso, conforme a necessidade do artesdo.

Fig. 5.2 — Instrumentos — Em sequéncia: Claudio usa um martelo de madeira para alisar as pe¢as. Na
bancada detalhe da presenca da faquinha, dos pinceis sem pelo e de ponta amassada e da tabua de
madeira, suporte para modelagem pequenas. Além da Bacia com 4gua e da luminaria que auxiliam o
processo. Como Claudio faz pegas diminutas, usa uma lupa para ter controle sobre a modelagem das
pecas.
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Fonte: Do Autor.

O que se observou durante os diversos dias de vivéncia na Oficina coletiva de
Capela foi a usabilidade desta faquinha por todos, sem excecdo. Em alguns, este

instrumento € quase ancestral:

Essa daqui [apontando para a faquinha] foi minha primeira, né, quer
dizer, uma das primeiras, faz mais de quinze anos. Nao sei, acho que
falei até pra vocés que essa faca aqui era grande, ai, foi diminuindo.
Essa aqui serve pra dar detalhe nas pecas menores, agueles menininho,
tipo... [pega peca] essa maneira aqui, dar o detalhe mais assim, que
ela ¢ mais fininha, pra dar os detalhe mais nos olhos. Essa aqui
[apontando para outra faca] pra peca um pouco maior, mais ou menos
dez centimetros, que é os santinho, e essa aqui [apontando para uma

terceira faca] pra pegas maiores. (Leonilson).

N&o importa se a peca é grande ou pequena; detalhada ou simplificada; utilitaria
ou figurativa. A faquinha é usada da mesma forma entre todos. Quando questionados
sobre o que precisam para comegar a fazer uma pega, todos sdo categoricos: “E s6 a
mao, as vezes uma faquinha boa...” (Nena). A ideia de escola ja se esboca aqui.

Para desvendar esta dimensdo material, parece, como sugere Ingold (2015) mais
adiante, que ndo basta observar os objetos e descrevé-los. E necessario captar suas
interacdes reciprocas com os individuos e o ambiente em que a relacdo se estabelece.
Esta orientacdo advem ao esclarecer a complexidade de observacdo de uma pedra
molhada secar ao sol:

A pedregosidade, entdo, ndo estd na ‘natureza’ da pedra, na sua
materialidade. Tampouco esta na mente do observador ou do
profissional. Ao contrério, ela emerge através do envolvimento da
pedra com todo o seu ambiente - incluindo vocé, o observador - e da
multiplicidade de maneiras pelas quais esta envolvida nas correntes do
mundo da vida. A propriedade dos materiais, em suma, ndo s&o
atributos, mas historias. (INGOLD, 2015, p.68-69).

Assim, a imaterialidade dos modos de fazer artesanato ndo esta na peca em si ou

no imaginario do artesdo, somente; mas, fundamentalmente, na mediagéo entre eles e o
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ambiente. Todos os artesdos entrevistados mencionaram conhecer a existéncia das
Estecas”®. Ainda assim, todos fizeram mencdo ao seu ndo uso e a preferéncia pelas
“ferramentas tradicionais”. No caso deles, a Unica mencionada como tradicional foi a
faquinha (fig. 4.1): “[...]desde que cu cheguei a minha primeira ferramenta foi uma
faquinha dessas...” (Sil). Entretanto, é possivel observar o uso, variado entre 0s artesaos,
de placas de madeira, bacias com &gua, pincéis, réguas de plastico, tubos de caneta,

pincéis sem pelo ou amassados, alicates e martelos de presséo.

Fig. 5.3 — Alguns dos instrumentos e ferramentas adaptados em uso que sdo encontrados na
Oficina.

faquinha esteca

madeira corpo de pincel

5 pincel sem pélo
sem pélos

com a parte
metalica dobrada

laminas caneta

Fonte: Desenhos em Nanquim de Mariana Petrévana, feitos sob encomenda para a Pesquisa.

Fig. 5.4 — Bancada de trabalho de Claudio

%8 As Estecas sdo instrumentos utilizados para esculpir o barro. Formalmente, sdo hastes de madeira com
pontas feitas de arame vazado, com diferentes formatos, que servem para cavar, cortar e modelar o barro.
Sao frequentemente utilizadas nas praticas seculares de olaria utilitaria, desde o periodo medieval.
Normalmente sdo compostos de um conjunto de ferramentas com cerca de 6 a 20 instrumentos distintos
em cada uma das pontas.



112

Fonte: Do Autor.

Fig. 5.5 — Bancada de trabalho de Sil.

Fonte: Do Autor.

Fig. 5.6 — Bancada de trabalho de Nena.

Fonte: Do Autor.

Fig. 5.7 — Bancada de trabalho de Mestre Jodo — Detalhe para o celular do Mestre Jodo “Nem zap
pega!” (Joao). Importantissimo para os contatos entre os clientes, todos feitos por ele. Até mesmo os
agendamentos de visitas, inclsuve as minhas.
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Fonte: Do Autor.

Fig. 5.8 — Bancada de trabalho de Leonilson.

Fonte: Do Autor.
Fig. 5.9 — Area de trabalho de Tita.



114

As ferramentas ndo sdo nada menos que uma extensdo da mao inteligente. A
presenca de ferramentas criadas, demonstra como a utilidade do material é construida
em decorréncia da necessidade. Os objetos sdo manipulados para aderir ao uso: “To
usando esse espetinho também, né? [pra fazer olhos] E. Caneta. A gente usa muito [...]
Sim, caneta que num t& mais fazendo parte do uso, a gente usa. Eu tava até falando pra

Tita, "vamo fazer uma campanha pra quando as caneta acabar a tinta, ddo pra gente?””
(Sil).

Fig. 5.10 — Faquinhas — Leonilson mostrando suas trés faquinhas, uma delas quase sem ldmina e
indispensavel para seu servigo de modelagem: “...se eu perder essa faca, num sei ndo...” (Leonilson).
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Fonte: Foto de Gabriela Maria Cavalcanti Ferreira Lessa Santos bolsista do Pibic “A Arte do Barro em
Capela— AL”.

E assim que os corpos de caneta vazios se tornam modeladores de olhinhos nas
pecas ou permitem criar textura de plantas e animais. A auséncia de um instrumento
especifico ndo impede o artesdo de adaptar seus materiais de trabalho. Entre os seis
membros da Oficina, apenas Leonilson demonstrou uma resisténcia em ter que
substituir sua faquinha, numa eventual perda do material: “eu num sei... até essa aqui,
as vezes eu fico até imaginando se eu perder essa faca, num sei ndo. Essa aqui eu t6 até
pensando acho que vou cortar aqui, ver se tem ainda o ferro aqui [rindo, enfatizando a
lamina diminuta de tanto uso ao longo dos 15 anos]...” (Leonilson).

Nos outros, a substituicdo ndo era um problema. “[Em caso de auséncia] eu uso a
unha, né?!”, respondeu Sil, taxativa, quando questionada. Assim, as ferramentas passam

por um processo de improvisacao:

Ela [a faquinha] é mais assim, pra fazer os olhos, a boca, os cortes dos
dedos, coisa mais assim [...] as vezes da pra usar, qualquer, por
exemplo um palitinho, geralmente quando eu té assim, no hospital
assim, que eu levo um pedacinho de barro, eu ndo levo a faca, ai eu

pego um pedacinho coisa de picolé, ai saio ajeitando, [...] (Nena).
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Além do uso de instrumentos, as pecas precisam ser feitas com referéncias. A
modelagem exige memdria e a visdo. Os membros da Oficina usam um sistema de
referéncia com quaisquer coisas que venham a auxiliar o processo: seu dia-a-dia, aquilo
que vem quando saem de casa, aquilo que se agradam, mas, principalmente, o uso de

revistas e fotos.

Eu vou levantar o cinema. Ai eu vou e coloco o pastoril, o guerreiro, o
forro, o carnaval.... o cotidiano da gente, né?! E o que eu vivo aqui.
(Nena)

De fotos e de algumas pecas [outras esculturas de barro] assim, a
gente tira assim alguma inspiracdo. Eu gosto muito de ver, até gosto
muito até de assistir filme do Nordeste. Porque dai a gente tira tema,
tira modelo do trabalho que ta perto, ai gosto muito de assistir filme
nordestino, que é do sertdo, né, ai eu gosto de tirar, criar. (Leonilson)

Mestre Jodo mantém, ao lado de sua bancada de trabalho, um album de plastico,
cujo manuseio deixou as folhas surradas e opacas, contendo diversas fotos de suas obras
anteriores. Ora ou outra, ele abre e folheia o 4lbum, buscando referéncias: “Nunca fago
igual, s6 vejo o que ja fiz, pra fazer diferente. Troco assim, de lugar. De posicdo. Ai
sempre sai diferente. ” (Jod0). Leonilson, seguindo de perto os passos de seu mentor,
também se referencia nas pecas anteriores, ja feitas. Mas, como membro da geracdo

Millenium que €, usa o celular e o banco de acervo de fotos de suas pec¢as para se guiar.

Fig. 5.11- Uma série de imagens da via sacra usados como referéncia para a construgdo de pecas
de encomenda para um Calvario em Praca Publica na cidade do Pilar.
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Fonte: Do Autor.

Fig. 5.12 — Referéncias de Leonilson — Leonilson usando o celular como guia para a feitura das pecas

e consulta as suas pecas anteriores. Boa parte das encomendas vém com pedidos de feitura com base

em uma peca, anteriormente, ja feitas.
ol e

Fonte: Fotos de Gabriela Maria Cavalcanti Ferreira Lessa Santos bolsista do Pibic “A Arte do Barro
em Capela — AL”
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Fig. 5.13 — Mestre Jodo usando seu album de fotos como referéncia para “fazer parecido” com
uma de suas pecas anteriores.

Fonte: Do Autor.

Fig. 5.14 — Referéncias de Jodo — Momento em que o Mestre Jodo acabava de receber mais uma
edicdo de uma Action Figure colecionavel. Muitas expostas na Oficina nas prateleiras de seu local de
trabalho. Seriam elas usadas como referéncia visual? Nena faz muitos carrinhos de brinquedo. As
pecas de Leonilson tém o mesmo tamanho e movimento articulado dos bonequinhos de plastico. Nédo
houve confirmacdo desta referéncia direta, mas € algo possivel, até devido a exposic¢éo continuada na
frente das bancadas de trabalho.

Fonte: Do Autor.
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Assim, as proprias pecas se tornam referéncia para as pecas seguintes,
possibilitando facilitar o processo de criacdo, apenas variando pequenas instancias de
uma peca anterior. O esquema, criado por Jodo, terminou sendo seguido por todos na
Oficina.

No atelié, entre as estantes, no setor entre Mestre Jodo e Leonilson, ha diversas
Action Figures. Personagens, carrinhos e maquinas diversas, muitas oriundas do
universo da cultura pop japonesa. “Eu coleciono estes bonequinhos. Tenho um monte
em casa.” (Jodo). Mestre Jodo acabara de receber do entregador da banca de revista
mais uma edicdo da revista com um bonequinho articulado. Apesar das pegas de Mestre
Jodo ndo terem nenhuma referéncia com estas Action Figures, o trabalho de Leonilson
parece ser bastante inspirado, tanto na proporcao das pecas quanto na variabilidade de

suas posicoes.

5.3. A mdo quando cria

Ingold (2015), como muitos outros (LEROI-GOURHAN, 1959; MAUSS, 2005;
2006; SENNETT, 2013), antecipa como a estrutura da mao foi decisiva para nos

diferenciar dos outros animais:

[Na] remodelacdo da mao [...] [ocorreu] o desenvolvimento desta
habilidade especial que temos de sermos capazes de por a ponta do
polegar em contato com as pontas de quaisquer outros dedos - uma
habilidade que nos permite realizar operagbes manuais com
versatilidade e destreza inigualavel no reino animal. (INGOLD, 2015,
p .70)

A posicdo do corpo e o banquinho se complementam em relagdo a pega. O
tamanho elevado da pega, em relagdo ao pé-direito do ambiente e aos equipamentos de
trabalho disponiveis pelo artesdo criam uma dada situagdo (que aqui chamo de
maxitura) que empurra 0 corpo para baixo, atribuindo ao banquinho o papel de grande
auxiliar das horas de trabalho. N&o séo cadeiras ergonomicamente projetadas, mas

bancos cuja serventia esta associada (e adaptada) ao tipo de pega que produzem.
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Quando os artesdos fabricam pecas menores, ¢ a bancada que os auxiliam na atividade,
n&o mais o banco e a retracdo dos joelhos.

Mesmo ap0s a reforma do galpdo, Mestre Jodo continuou com o banquinho e a
mesa, na mesma relacdo de altura (que faz seus joelhos e pernas ficarem ....). Sil
também demostra resisténcia em adaptar ou mudar seu lugar de trabalho: “Tem quinze
anos que eu trabalho nessa mesma mesa. Tudo adapta, né? [flexiona as sobrancelhas e
os labios, negando]. Chegou um projeto ai e eu: “seu J&o, essa salinha, deixe desse
jeito! ™ (Sil).

Fig. 5.15 — Banquinho — Mestre Jodo, tanto antes quanto depois da reforma, continua a usar seus
banquinhos. S&o dois: um de madeira, bem pequeno, que ao sentar fica quase de cédcoras e os de
plastico, sempre em dupla, um sobre o outro. E como se ele precisasse ficar com seus olhos na altura
das pecas, vendo-as de frente. De pernas arqueadas, joelhos em 90 graus, s6 as maos e os bragos se
mexem no eterno amolengar do barro.

Fonte: Do Autor.

Para as mé&os criarem, o corpo precisa ajudar. Algumas das bancadas tem locais
para o descanso do pé. Outras ndo. Mas, mesmo havendo diversas cadeiras de plastico,
destas comuns, encontradas facilmente em qualquer hipermercado, 0s assentos
privilegiados sdo os banquinhos, tambem de plastico. Sem apoio para as costas. No

méaximo, colocados um sobre o outro, para ter maior resisténcia. Eles ficam sentados
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nesta posicdo durante horas seguidas, o dia todo. Mesmo quando param para comer e
tomar um cafezinho. (As garrafas de café compartilham o espago das bancadas e sempre
sdo requisitadas, entre uma modelagem e outra). Mesmo apos a reforma, que trouxe
algumas cadeiras novas, bem bonitas e com aparéncia confortavel, os bancos néo
perderam seu lugar de destaque e apoio. Aqueles corpos se acostumaram aquela posicao
e ja sabem o que vao aguentar. Mudar é arriscar perder a autonomia autdmata do corpo
sobre as maos, que serdo solicitadas a ajeitar o corpo, no desconforto das novas

posicdes.

Fig. 5.16 — Banquinhos — Estas fotos ja sdo da area nova de trabalho, aonde os banquinhos duplos
continuam a serem usados como aporte para a atividade laboral. As barras de madeira das bancadas

servem de suporte para 0s pés nas longas jornadas de trabalho.
L " | 1

Fonte: Fotos realizadas pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista do Pibic “A Arte do Barro
em Capela — AL” em janeiro de 2019.

E possivel perceber recorréncias na posicio de cada um: Leonilson e Mestre Jodo
sempre trabalham com as pernas arqueadas e os joelhos em 90 graus. Sil e Claudio,
sempre estiram as pernas sob a bancada, cruzando-as. Tita quando ndo esta sentada na
cadeira, estd em pé trabalhando em uma peca.

Ingold (2015) traz a ideia de “consciéncia muscular” de Bachelard (2001) ao falar
sobre 0s pés e a paisagem. Mas sua instancia € a mesma que as maos que modelam o
barro. As mdos sdo autdmatos que receberam uma programacao e agem independente
do modelador, no sentido que continuam seu trabalho bracal, repetitivo e incessante.
Mesmo quando a atengdo de seus condutores esta desviada para outras fungdes como
responder a questdes num didlogo com este pesquisador, o volume de perguntas nao

interrompia 0 movimento das maos dos artesdos entrevistados que agiam, como se
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autébnomas e autdmatas fossem. (Talvez mais autbmatas do que autdbnomas). As maos
estavam obedecendo a uma programacdo. 1sso so é possivel quando a peca executada ja
esta idealizada e suas partes programadas na existéncia. Isto é, elas foram previamente
concebidas ¢ o comando foi dado a elas que a executam.... Isso ndo acomete um
Artista, mas essencialmente um Artesdo?’.

Da mesma forma que Mauss (2005; 2006) percebeu que ndo h&a uma maneira
natural de andar, também ndo h& uma maneira natural de usar as maos. Elas sdo
programadas.... E esta programacédo - volatil e variada - as vezes é confundida com
naturalizacao.

Talvez boa parte desta programacdo advenha da repeticdo. Na Oficina, Mestre
Jodo ensinou seus discipulos, fazendo-os repetir a modelagem da mesma coisa diversas

VEZES:

Comecei fazendo primeiro por etapa, que a maneira que ele ensinava
era: olha, faga assim, uma cabega, comecava a fazer a cabecinha da
peca, ia fazendo, fazia uma peca por dia. Isso, pedagos [parte em
separado], e pra cd hoje vai ser pra cabeca, fazia, fazia cinco, dez,
determinada quantidade pra ir melhorando e se aperfeigoando, ir pro

corpo... pras maos... (Leonilson)

E toda vez que eu chegava |4 ele dizia: “oia, fique aqui. Desenrole néo,
vai desenrolar sim” e ele comecava a explicar desde o pé, o brago, a
roupa, a cabeca. Ai eu chegava em casa e eu dizia ‘que homem doido,
toda vez que eu chego |4, ele diz pra eu desenrolar aquela peca. E eu
nao t6 doida nao pra desenrolar de novo’. Ai, ai me encantou e eu ja
fiquei, ja quis mesmo aprender mesmo com pouco tempo, porque né,

0 meu tempo era pouco, assim eu tinha s6 apenas duas horas. (Sil)

A repeticdo também é um modelo de aprendizagem. E, a partir disso, Mestre Jodo

e todos na Oficina foram aprendendo nas tentativas com erros ¢ acertos: “trabalhar com

2 A questo da reproducdo aqui é importante. Ndo é a matéria (barro) que diz quem é o artista e quem é o
artesdo. Ambos podem trabalhar com ela. Agora, 0 que se tem convencionado, entre os criticos e
historiadores da arte, é que o artesanato envolve a repeticdo da peca, cuja copia € vendida; A arte, por
mais que o artista faca cdpias de suas pecas — com fins de exercicio e melhoria — ele s6 vende a original
ou definitiva. Ndo quero adentra neste assunto, pois tomaria uma dimensdo que tangencia o objetivo de
mapeamento das técnicas entre os artesdos da Oficina de Mestre Jodo em Capela. Apesar de que é
impossivel ndo discorrer que aquilo que Mestre Jodo e Sil andam fazendo deixa este limiar um pouco
ténue. Mas, insisto, € uma problematizacdo para outro momento.
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argila, com barro, a gente nunca vai aprender. E um eterno aprendiz”. O aprendizado
também ocorre nas conversas, onde um vai propondo ajustes para resolver as

dificuldades e problemas com que se deparam.



124

Fig. 5.17 — O processo de modelagem ocorre por tentativa-e-erro — Nesta sequéncia, Leonilson tem

0 intuito de fazer uma peca da manga do Santo, com uma volta. Passa varios minutos modelando e

dando a curvatura necessaria para a manga do ombro. Chega a utilizar a quina da bancada para dobrar

0 barro, mas, descontente com o resultado, ‘i?.'.t,a a amassar o bloco com a méo espalmada.
- = = — .

. . - e -

Fonte: Do Autor.

Sim, a mao é autbnoma, porque o0 corpo é o agente que resguarda a memoria. O
objeto-ferramenta ndo tem memdria. Ele age sobre a pressdo da mdo e dos demais

extensores do corpo. Ele é o objeto e 0 meio técnico do homem (MAUSS, 2005; 2006).

7

E assim que se obtém a ideia de “usual” (INGOLD, 2015). E a “assimetria
fundamental” entre mao e ferramenta a qual Ingold (2015) se dirige. A mao exerce, por
sua vez, a funcdo de agente regulador e controlador de sua histéria. Segundo Benjamim
(1987, p.220-221), a m&o narra:

A alma, o olho e a mdo estdo assim inscritos no mesmo campo.
Interagindo, eles definem uma prética. ([...] na verdadeira narragdo, a
mao intervém decisivamente, com seus gestos, aprendidos na
experiéncia do trabalho, que sustentam de cem maneiras o fluxo do
que é dito). A antiga coordenacdo da alma, do olhar, e da méo... é
tipica do artesdo, e é ela que encontramos sempre, onde quer que a

arte de narrar seja praticada.
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E o dedo indicador que controla a pressdo da lamina, remoendo cada naco de
barro, em constante acompanhamento pelos demais dedos (anelar e deddo) que
supervisionam o volume deixado pela acdo, fiscalizado pelo olho. E um continuo
processo de intermediacdo entre estes elementos que determina se aquela parte esta
adequada. As vezes, na raspagem inicial da faca, quando a funcfo do dedo extensor é
meramente indcua, 0 movimento se repete, apenas para permitir que os demais
membros cumpram seu papel de fiscalizagdo e supervisdo. Em diversos momentos o
artesdo repete a raspagem, “risc! risc! risc!”, mas sem que nenhum fragmento de barro
se desprenda da peca. Mas os demais dedos realizam o alisar do local novamente e uma
rapida olhadela é dirigida ao local, repetidamente. E como se tivesse certeza de que

aquele volume é o que se pretende ser (perna, cabeca, brago, etc.).

Fig. 5.18 — Modelagem de Leonilson — Leonilson modela a vestimenta do Santo com a ponta da
faquinha e alisa as dobras com o deddo. Os fragmentos retirados pela faca, voltam a peca pela ponta
dos dedos, que servem tanto para limpar a haste de metal, quanto para pressionar e modelar o barro &
forma desejada.

Fonte: Do Autor. .

Entre os artesdos ndo ha o principio da destreza na feitura. Esta ndo é uma moeda
da acdo. A ideia de artifice aqui é ressignificada, mais uma vez. Nao se trata de ter
maestria na feitura. Ha os que sdo mais habilidosos na modelagem das pecas e 0s que
ndo possuem o mesmo desempenho, porém esta diferenca ndo ganha dimensdes de
qualificacdo entre os artesdos ou de suas pegas. Elas sofrem o efeito da “cultura
popular”. Quando questionado sobre o tempo e a percepcdo da finalizagdo da peca,

Mestre Jodo nos diz: “Nao da pra alisar muito, né. Sendo perde as caracteristicas de
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cultura popular...”. Referindo-se ao acabamento da peca que ndo pode ser muito
“certinha”, sendo “desconfigura”, na visao dos galeristas, a pe¢a enquanto objeto
vendavel e apreciado pelos colecionadores.

Assim, suas escolhas tomam como referéncia essa dimensao estético-apreciativa
do que deve ser uma peca “da cultura popular” independentemente de suas vontades e
impressodes.

Esta percepcdo de uma estética particular da aparéncia da peca — fortemente
influenciada por galeristas e por colecionadores que encomendam as pecas — impacta a
maneira de construir e desenhar os elementos moldados nas pecas de barro.

Mestre Jodo comeca a pensar na pega sempre a partir de uma encomenda
(discutirei isso, posteriormente). Toma como base fotos das pegas que guarda em um
album e que serviu de orientacdo para a escolha da peca pelo encomendador.

A primeira etapa é levantar uma base oca, lisa e densa de barro. Esta matriz de
forma retangular constituird boa parte da peca: da base a cabeca. Esta etapa de feitura
ndo é realizada por Mestre Jodo, mas por Tita, outra artesd do grupo, cujo servico é
compensado financeiramente. Mestre Jodo diz ndo ter mais paciéncia de fazer essa

etapa.
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Placa XX — Sil modela um corpo para inserir na peg¢a grande. Suas maos alisam as
extremidades do barro até que seus olhos atestem que aquela parte do corpo fique
reconhecidamente como “um corpo humano”. A mao direita alisa as partes, enquanto a
esquerda gira a peg¢a, aproximando e distanciando-a da outra mao, permitindo uma maior
agilidade e manuseio. Neste continuo de vai-e-vem da pe¢a, mao e olho se revezam testando
cada parte até que a artesa se dé por satisfeita.
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Placa XXI — Leonilson modela o ombro de um “Sao Francisco” grande (para seus
padrdes). O dedo indicador € o instrumento coordenador da modelagem das curvas
do manto que recebera o brago. A faquinha € resgatada da mesa para raspar e alisar
a curvatura que volta a receber o indicador que aperta e comprime o barro.



Placa XXII — Leonilson segura a faquinha com os dedos mindinho e anelar, deixando o
indicador como agente principal da modelagem. Apdés a raspagem, o barro
remanescente da faquinha é retirado com a pressao do dedao de forma ascendente, da
base a ponta e comprimido pelo indicador e pelo deddo na forma de bolinha que,
grudada na ponta do indicador, volta a ser depositada na peca, que, alisada, se
incorpora a forma da gola que serve de vestimenta a peca.
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Placa XXIII — Ha uma relag¢ao entre os olhos e a mao. A peca recebe um escrutinio pelo olhar, que
¢ verificado pelos dedos. Leonilson averigua se a densidade e volume estao apropriados para a pega.
Isto €, se sao reconhecidos como a vestimenta que se pretende. Nesta hora, leva-se em consideragao
os efeitos da queima sobre a pega. Se ficar uma volta muito fina, pode quebrar. Se for muito grossa,
estourar.... Seus dedos averiguam o mesmo ponto repetidamente, enquanto a mao desce até o barro
que descansa sobre a bancada. A ponta da faquinha raspa um filete de barro e volta a pega,
preenchendo as lacunas identificadas pelo olhar e confirmadas pelos dedos.
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Placa XXIV — Ha um trabalho conjunto dos dedos na modelagem. Ao inserir um pedago de
barro e adequa-lo a vestimenta, os dedos se juntam em concha. Quatro deles seguram o
pedaco (trés por cima e o deddo por baixo), enquanto o indicador pressiona a ponta do
material enxertado ao existente, unindo-os. A mao faz um giro em torno do seu eixo ao
mesmo tempo em que puxa para fora, em forma de pinga, para a esquerda; durante este
movimento, o dedao ergue a volta da aba da manga e o indicador pressiona, criando um sulco
que servira como dobra da gola modelada.
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Fig. 519 - Base da peca alisada, Fig. 520 — Modelagem de Jodo — Base da peca

esperando modelagem — Trata-se de um recebendo as primeiras modelagens na ‘“cinta”, em

bloco vazado, retangular e liso de barro. baixo relevo, com temas caracteristicos: o brinquedo
pido e a fruta caju, intercalados.

Fonte: Do Autor. Fonte: Do Autor.

Pecas ocas ndo sdo uma novidade no mundo do artesanato de barro. A escolha
tem diversos motivos. Primeiro, porque economiza barro. Gasta-se muito menos para
fazer as pecgas grandes. Segundo pelo peso. Facilita no transporte, tanto interno, dentro
da Oficina, quanto quando as pecas sdo enviadas para 0s compradores. Terceiro,
diminui o risco de estourar. Representam bem 0s tipos de peca feitas na Oficina: “E do
mesmo jeito que a gente levanta todas as pecas. E oca. Tem gente que bota jornal. Faz o
bloco, depois oca. A gente nao! faz logo levantando as paredes. Feito [como €] no torno.
S6 que a gente é toda manual, ndo tem torno. Pega de todo tamanho [¢é assim]” (Jodo).
Tanto Sil, quanto Mestre Jodao consideram o “levantar a peca” um trabalho muito bragal
e monodtono € que ndao permite que usem sua “criatividade”, por isso, delegam aos

outros. Pagando pelos seus servicos.
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Placa XXV - Tita fazendo o “levantar a pega”, no qual uma base oca, de lados paralelos, com cerca
de um dedo de espessura, ¢ feita. Tita vai separando pedagos do barro, que vao sendo amassados na
mao, esmiucando e espremendo cada parte (em busca de pedras ou areia), que se transformam em
rolinhos que vao sendo anexados ao material e espalhados pelos dedos em movimento incessantes de
ida e volta. O alisamento € feito com os dedos indicadores e o dedao, enquanto os restos dos dedos
sustenta as areas para evitar que quebrem com a pressao exercida.



134

Fig. 5.21 — Modelagem de Jodo — Mestre Jodo fazendo o alisamento com uma tira de borracha de
pneu em uma pega que foi “levantada”, preparando-a para inserir 0s primeiros elementos de relevo.

Fonte: Foto realizada pela aluna Maria Beatriz da Silva Santos, bolsista do Pibic “A Arte do Barro em
Capela— AL” em janeiro de 2019.

Feito o alisamento da superficie, Mestre Jodo rascunha, com tracos finos, sulcos
na base, criando formas tematizadas referenciadas em pecas anteriores (brinquedos
populares, brincantes, personagens folcldricos etc.). Estes rascunhos ndo sdo definitivos,
podem ou ndo serem deixado na peca. Ha sempre uma “cinta” tematica que circunda
suas pecas, cujos temas fazem referéncia ao seu historico pessoal ou a regido em que
vive.

O passo seguinte é a insercdo de temas nas paredes lisas que formam o corpo da
escultura. Essas esculturas sdo apenas de quatro tipos: o Boi-Bumba, o Cavalo-Marinho,
0 Jaragud e o Espantalho. Mestre Jodo desenha sobre o barro, riscando linhas que
assumem formas tematizadas. Estas ranhuras sdo realizadas com a ja& mencionada
faquinha.

Ha trés tipos de insercdo desses elementos nas pegas de Mestre Jodo. “Tem o
baixo relevo, assim como eu té riscando. O relevo, que é este que t6 fazendo agora
[agregando pequenas quantidades de massa as imagens], o alto relevo e o pleno relevo

quando eu coloca uma peca solta e que fica agregada”. (Jodo).
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Fig. 5.22 — Tipos de relevo nas pe¢as de Mestre Jodo — A da esquerda tem o que ele chama de “baixo
relevo”, na forma de riscos e sulcos feitos no barro que criam uma imagem e, em primeiro plano, o
“Alto Relevo”. Na segunda imagem, ele prepara as pecas do “Relevo Pleno” que ficam agregadas
(coladas) a peca.

Fonte: Do Autor.

Os tracos sao feitos usando as duas méaos, dois dos dedos (o indicador e 0 médio)
e a faquinha. Esta Ultima é segurada pela mao direita, tal qual se pega um lapis, de
forma que a lamina da faquinha se estende para fora da mao. As linhas séo riscadas de
cima-pra-baixo, de maneira constante e ininterrupta, duas ou trés vezes. As vezes é dada
uma pequena tor¢do no pulso, que gira para a direita, deixando o sulco mais profundo.
As linhas séo conduzidas pelo indicador e a lamina da faca se torna uma extenséo do
dedo ao marcar o barro.

As lascas de barro que impregnam a lamina sdo recolhidas pelos outros dois dedos
da méo — a que esta livre da faca — e enrolados, em leve fricgdo até formarem bolinhas
esféricas que, por fim, sdo devolvidos ao corpo da placa de barro que sustenta o riscado,
ao serem pressionados pelo deddo e/ou indicador. Quando a area esta lisa, antes de
pressionar a bolinha de barro, a regido é riscada, com tragos justapostos, formando uma
imagem de “jogo da velha” com o objetivo de receber o enxerto que, posteriormente,
volta a ser alisado. Esta pratica ocorre para evitar que o fragmento recém-anexado a
peca, desprenda-se durante a queima. Os sulcos dos riscos propiciam maior aderéncia ao
material, segundo explicou Mestre Jodo, coloquialmente, sem tirar os olhos da peca ou
parar 0 movimento das méos. Outras vezes, 0 material que sobra na lamina é moldado e
se transforma em alto-relevo de figuras que estampam a peca.
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Placa XXVI — Tipos de relevo descritos por Mestre Jodo. Suas pegas sempre apresentam uma
mistura entre os riscados de fundo (chamado por ele de “baixo relevo”), os relevos (como
aparecem nas bandeirinhas e nos cactos), aos “altos relevos” (as personagens do Guerreiro que se
projetam, levemente da cena) e os de “pleno relevo” (quando figuras sdo anexadas externamente
a pega (no tronco de arvore, no fundo da foto, ja ha duas prontas).

Fig. 5.23 — Os tracos sdo feitos com o uso da faquinha como lapis — Em sequéncia: realizacdo do
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rascunho de imagens na pec¢a do Boi-bumba que recebera enxertos de barro visando constituir mini
esculturas que estardo agregadas a pe¢a maior (o saiote do boi).

Fonte: Do Autor.

Fig. 5.24 — A méo e a faquinha — Esquemas de posicionamento das maos no ato de execucéo da
modelagem de uma peca de barro e com o uso da faquinha. Observacéo que tomou como base a
performance do Mestre Jodo das Alagoas.

Fonte: Desenhos feitos por Mariana PetrOvana especialmente para a pesquisa

A etapa decisiva desta mao inteligente € marcar a peca com outros sinais, além

daqueles da moldagem, que fazem com que quaisquer pessoas reconhecam a origem da
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feitura: a assinatura. S6 os Mestres assinam suas pe¢as. Mesmo quando ha muito talento
e reconhecimento sob uma peca e se reconhega pelos tracos, e tipo de modelagem, que a
fez. A assinatura s6 impregnada na peca quando seu criador tem um reconhecimento de
“Mestre”. O assinar aqui, ndo é simplesmente ter o nome na peca. Os nedfitos ja as
colocam, discretamente, no fundo das pecas. Quando se tornam mestres, as colocam em

locais de destaque na peca.

Fig. 5.25 — Detalhes das assinaturas de Sil e Mestre Jodo nas peca

Fonte: Do Autor.

5.4. A mao quando ajuda

A oficina de Mestre Jodo é formada por um grupo. E um coletivo. Seis artesdos
que compartilham ndo apenas o0 espago, as técnicas, 0S custos e as recompensas. A
Oficina ndo é sustentada pelo Estado ou a Prefeitura. As contas de luz, os custos com as
queimas e a extracdo e preparo do barro e até mesmo as garrafinhas de agua mineral que
oferecem aos visitantes sdo compartilhados pelo grupo.

E comum encontrar nos espacos de artesanato em geral, principalmente nos de
artesanato de barro, ambientes coletivos de producdo. S&o quase-grupos (Cf. MAYER,
1987) familiares que respondem pela producdo das pecas. E o que constatei quando
participei de uma outra pesquisa sobre o artesanato de barro no Alto do Moura® e o que
também aparece em estudos semelhantes sobre outras localidades e comunidades que
trabalham com artesanato de barro, como no Vale do Jequitinhonha, por exemplo. (Cf.
VIEIRA, 2010).

Como procurei demostrar nos itens 3.2ss, deste trabalho, ha préaticas familiares
gue unem os membros da Oficina. Mas ndo é apena isso. Ha toda uma rede de

% Fui um dos pesquisadores colaboradores no projeto “Artes do Barro: técnicas, criatividade e autoria no
Alto do Moura”, realizada em 2016, a través do edital universal do CNPq na UFPE.
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interacdes familiares de apoio mutuo. Funciona como uma “familia extensa”, por assim
dizer. Os trabalhadores eventuais que atuam na queima e na extracdo do barro séo
irmé&os, primos, sobrinhos e afilhados dos integrantes da Oficina.

Nena, por exemplo, em determinado momento, ja mencionava a producao
familiar. Inclusive, sua bancada é a Unica do grupo que sempre esta repleta de pecas de
familiares para serem comercializadas, eventualmente.

A presenca de Tita no grupo j& é um indicio desta producdo coletiva. Boa parte do
seu trabalho ¢ ajudar a “levantar as pegas” do Mestre Jodo. “Nao tenho mais paciéncia
de levantar. Gosto de pegar assim [apontando para a peca ja erguida], ja para ir
desenhando...” (Joao); assim como, auxilia em alguma medida, a produzir as de sua
irma Sil.

O caso de Sil € ainda mais particular. Segue um padrédo facilmente encontrado em
outros ambientes de producdo de artesanato de barro familiares. Em certa medida, as
pecas de Sil sdo de producéo coletiva.

Pude acompanhar, durante um momento de queima, uma situacdo bem peculiar.
Havia uma grande encomenda de pecas de Sil para serem entregues. Dezenas de
jaqueiras com casais e cenas de cotidiano. E, no dia de queima, a maioria das jaqueiras
ainda faltavam as folhagens. Se formou um mutirdo de irmds, sobrinhas, filhos e até o
marido e enteados (e Tita, claro) que abriam diversos potes plasticos, destes de tipo de
cozinha, com milhares de folhinhas da jaqueira moldadas. Sua funcdo: inserir as

folhinhas nas hastes de metal da jaqueira.

ig. 5.26 — As folhas da Jaqueira, trazidas de casa, para serem inseridas na arvore de Sil.
bd ¢ 2 —

Fonte: Do Autor.



Placa XXVII — Atividade coletiva de finalizagdo das pegas de Jaqueira de Sil, onde os membros
familiares (irma, marido, sobrinhos e afilhados) estdo moldando as folhas da jaqueira e prendendo-as nas
arvores para proceder a queima.
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Placa XXVIII — O marido de Sil, Francisco André, que senta bancada dela, em um dia
de queima, para fazer novas folhagens para as jaqueiras que as aguardam. Neste
momento, pude confirmar como as técnicas de modelagem sao reproduzidas da mesma
forma, em torno da feitura de um mesmo elemento. Pela natureza e agilidade
demonstradas, esta pratica é a habitual. Nao na Oficina (pois ele ndo tem um espaco
proprio de trabalho), mas em casa.
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Em determinado momento as folhagens da frutifera acabaram e ainda havia diversas
hastes nuas de metal. N&o tardou para o marido de Sil sentar na bancada dela e comegar
a moldar as folhas, assim como Tita e os outros rapazes da familia que 1a estavam.
Todos comecaram a moldar as folhas da jaqueira, como uma linha de producéo
industrial. Alguém fazia as bolinhas e as achatava, outro ficava com a faquinha fazendo
as ranhuras e outros iam pegando os depdsitos e inserindo nas hastes da arvore. Durante
a observacao e as conversas, ficou claro que aquilo ndo era uma situacdo inusitada. Era
comum. Inclusive, no debate sobre o que seria 0 almoco daquele dia (cujos jovens
ajudantes estavam ansiosos para degustar e apostavam sobre a composicdo do menu).

Naquele momento, percebi um modus operandi bem caracteristico da maioria das
olarias que visitei em momentos anteriores (no Alto do Moura ou em Tracunhaém) e
que ndo havia se revelado, ainda, na Oficina do Mestre Jodo, no qual todos reproduzem
uma peca que é assinada pelo mestre da casa®".

Os grandes trabalhos e encomendas também séo coletivos, apesar de ndo levarem
a assinatura da equipe. Foi assim com a Via Sacra, uma encomenda da Prefeitura do
Pilar para dispor em praca publica as esculturas reproduzindo a Paixdo de Cristo. Esta
encomenda envolvia a producdo de 30 pecas grandes®”. As pecas sdo assinadas pelo

Mestre Jodo, mas foram produzidas pelo Oficina em trabalho coletivo.

5.5. A mao quando vende

Existem personagens especificos que se relacionam com a compra das pegas
produzidas pelos artesdos. O marchand é primeiro deles. E aquele que descobre. Aquele
gue compra primeiro, sem que ninguém conheca o artista e a obra. Ele compra para
revender a peca ou fazer uma exposicdo. Mestre Jodo € muito agradecido ao Jerénimo
Miranda, que descobriu, comprou seu boi e levou para uma exposi¢cdo em S&o Paulo.
Logo depois disso, comecaram os pedidos. Ai aparecem os galeristas. Os donos de
galeria, tem espacos de exposi¢do constante. Eles sdo especializados em vender pegas

de artesanato e compram em quantidade. Sdo os que sustentam boa parte das vendas

31 Acompanhei situagdes no alto do Moura bem peculiares, como a produgéo de um carimbo com o nome
e o formato da assinatura do mestre da casa para assinar as pegas, no qual os ajudantes também o usavam.
Vale lembrar que este procedimento nfo desmerece a obra em si. E algo caracteristico da produgéo de
artesanato de barro em diversas localidades.

%2 Que ocuparam boa parte da equipe durante o ano de 2018 e aparecem em diversas das fotos neste
trabalho.
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destes artesdos. A Oficina vive recebendo visitas de equipes de galeristas que saem
recolhendo as encomendas pelas regides. Ndo teve uma Unica vez, durante minhas
visitas a Oficina que Mestre Jodo ndo recebesse um telefonema ou visita ou ndo se
falasse da visita proxima de algum galerista. Mas, ao que parece, € uma relacéo
conflitante: “Ela [refere-se a uma galerista do Rio de Janeiro] paga quando a agente faz.
Ou entdo, quando a gente precisa do dinheiro ela vai e manda. Mas prende vocé. E ai,
como vocé vai conseguir fazer pra colecionador?” (Jodo).

As encomendas dos galeristas sdo grandes, dez, vinte, trinta pecas. De uma Unica
vez. Pagam adiantado, segundo Mestre Jodo, para “prendé-los”. H4& um rancor ou
desaprovacdo quando menciona isso. Aquela parada, fincando os labios e segurando a
ponta da faca, como se lamentasse. E uma pausa dramética e angustiante. O rango vem
do tempo e dos esforcos. E 0 mesmo tempo que ele gasta para fazer uma peca para um
galerista e um colecionador. Mas o valor que ele ganha em troca € diferente.

Quando eu pressiono para tentar entender o motivo desta pausa dramética, Mestre
Jodo me explica: “O colecionador em relacdo ao lojista € quase trés pecas!” (Jodo).
Tentando me explicar que o valor de venda de uma peca ao galerista € muito baixo em
relacdo a mesma pega vendida ao colecionador. “Este boi aqui [uma peca média que
estava trabalhando no momento] é trezentos ao lojista e ele compra umas cinco ou dez.
Ao colecionador, eu vendo de 1000 a 1200. Agente sai perdendo, né?!” (Jodo). O maior
fluxo de vendas das pecas é dos galeristas. Sdo eles que encomendam muitas unidades e
pagam adiantado. Sustentando os custos fixos da Oficina e dos artesdos. Mas hora ou
outra parece um certo rancor sobre o papel do galerista.

E chegamos no nosso terceiro personagem: o colecionador. E 0 mais exigente dos
trés. Quer sempre exclusividade. Ndo aceita ajustes, consertos ou improvisacdes. Ele
pede sempre uma peca em especifico e faz Mestre Jodo prometer que nao vai fazer igual
para mais ninguém. Por isso se compromete a pagar mais. Paga adiantado também. (Ele
tem peca la na Oficina que hd meses espera o colecionador ir buscar). Mas o
colecionador ndo aparece toda hora: “vocé tem que escolher. A gente ainda ndo teve
coragem... a gente espera o colecionador que vem?!” (Jodo), demonstrando o qudo
incerto é vender para um colecionador. Que fica esperando e quando o bolso aperta,
termina repassando as pecas para os galeristas que a adquirem com um preco mais
baixo. Bem mais baixo.

E por isso, que boa parte do processo criativo e todo o trabalho dos artesdos toma

como base a venda das pecas:
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... quando foi.... [?], foi tudo assim rapido, chegou cliente e comecei a
vender, ai j& se tornou mais fécil. Porque quando vocé faz uma coisa
gue ndo vende, ou vocé continua porgue gosta ou vocé para. E eu ndo
sabia que vendia. Porque na época que eu entrei, 0 Jodo ndo vendia
muito, ele vendia pouco. Ele levava pra Macei6 e eu achava que ele

ndo vendia, eu achava que ele levava pra dar, ndo tem quem compre.

(Sil)

Em diversas ocasifes Mestre Jodo revela como o papel exercido pelos marchands,
colecionadores e galeristas foi importante, ndo apenas para a consolidacdo do seu

trabalho, mas até os dias atuais, para sua sobrevivéncia.

...ndo chegou a dois anos... que eu tinha feito este boi que tava 1a no
cantinho, que chegou um rapaz ... Jerdnimo Miranda que pegava peca
de artista daqui... tem muito artista alagoano que na verdade foi o
Jerbnimo que descobriu. Inclusive nés de Capela. Ele pegava peca dos
artistas daqui e levava para Pernambuco que j& tinha um comércio
muito adiantado. Até hoje. Foi este Boi que me tirou o pé da lama,

como se diz.” (Jodo)

A maioria dos artesdos da Oficina sé trabalha por encomenda. Ndo ha pecas
disponiveis para aquisicdo aberta. S0 as encomendas que regem o ritmo de producéo
das pegas. Também sdo elas que iniciam o processo criativo. Sdo os clientes que pedem
uma peca igual ou diferente. E ele ¢é atendido:

Geralmente o que eu faco é o que eles [galeristas] pedem, né?! (Nena)

Eu trabalho mais na maneira, miniatura né, s6 quando alguns clientes
pedem algumas pegas especiais assim maiores de 20, 30, 40, 50 cm.
Ai eu faco, mas meu trabalho assim, mais, que eu trabalho mais assim
é as miniaturas. Que o cliente pede mais. [...]

Assim, eu gosto muito de variar, vai de acordo com o cliente. Acho
que hoje na realidade o que me faz assim produzir... eu tenho muitas
pecas em mente, de algumas criacdo que eu tento criar assim, mas o
cliente vai pedindo, eu vou sempre fazendo. [...] se o cliente quiser, eu

consigo fazer. [...] O Cliente tem prioridade. (Leonilson).
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Um colecionador mandou uma foto perguntando se eu fazia uns
quadros com ... ai mostrou 0s meninos brincando e um cavalinho.
Quando ele mostrou a peca perguntou se eu fazia. E perguntou: esta
peca é tua? A, eu: é ndo. E do Jodo, né? Ai, eu: E ndo. E de quem é?
E ndo, é do meu sobrinho Gustavo....como vocé conhece? Porque
Gustavo tem mais acabamento, é bem lisinho... ai eu disse a ele que
era do meu sobrinho. Mas ele pensou que era dele [do Jo&o]. Terminei
fazendo a peca pra ele. (Nena)

Ha um quarto personagem tratado com desdém pelos artesdos. E o consumidor
comum, 0 curioso, que ndo compra as pecas. Que sempre quer regatear os valores ou
usa expressoes que despertam sua descortesia: “Eu queria ajudar vocés. Quanto ¢ esta
pecinha aqui?” Diz Sil, tentando imitar um perfil de publico que aparece na Oficina e se
assusta com os valores das pecas e tenta compra-las dizendo que “estdo fazendo um
favor”.

Assim, é um grupo que tem bastante consciéncia do valor agregado de suas pecas.
E do peso que seus nomes tém no mercado; mas mesmo assim estdo presos a um
sistema de compra-venda das suas pecas.

Obviamente, os reflexos desta complexa rede de interaces nao cessam nos
escambos comerciais entre os artesdos e seus consumidores diretos. Estas relagOes
impactam a cultura, as politicas publicas e até mesmo alguns aspectos concernentes a
nocdo de patriménio. Com isso, caminho para o fim deste trabalho, j& na préxima

sessao.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Nos capitulos que antecedem esta sessdo, tentei mapear 0s momentos que se
desenvolvem quando o barro se encontra com a mao. Nao basta dominar as técnicas de
manipulacdo do barro ou sua queima. N&o basta ter criatividade para pensar em pecas
inovadoras, quanto ao tema e a forma. N&o basta ser membro de uma comunidade e ter
um histérico de crescimento e aprendizado com vinculos ancestrais a outros
personagens historicamente reconhecidos da cultura popular. N&o basta que
colecionadores, marchands e galeristas se interessem por suas pecas. E preciso que tudo
iSSO aconteca, em unissono, para que o barro se transforme em obra de arte.

Né&o parece distante do que o Howard Becker (2010) descreveu quando analisou o
mundo da arte e o que faz uma obra com caracteristicas artistica ser reconhecida como
obra de arte. O artesanato de barro figurativo tem caminhado no mesmo esquema. Ha
técnica, mas também, ha propaganda. Ha personagens, deslocados dos produtores e
criadores (artesdos) que exercem influéncia significativa no reconhecimento que um
mestre artesdo possa ter. E inegavel o papel que os agentes mercantis (e refiro-me
aqueles que trocam as pecas por dinheiro) exercem sobre os artesdos. Na pratica, sdo
eles os agentes principais que efetivam o processo de status do simples arteséo para o de
Mestre Artesao.

Este reconhecimento aparece nas falas de Mestre Jodo. Aparece no campo da
histéria, quando mapeamos a trajetoria de surgimento e reconhecimento do artesdo.
Como procurei demonstrar em diversos momentos anteriores, 0 aparecimento de Capela
e de Mestre Jodo (e seus discipulos) no cenario de maestria da arte do barro alagoana ou
brasileira, € muito recente. A cidade e os artesdos de 4 sdo ausentes de diversos
levantamentos e publica¢Bes sobre artesanato até a primeira metade da década de 2000.
Frota (2005), em seu dicionario de arte do povo brasileiro, um pequeno calhamaco de
mapeamento nacional, menciona apenas seis artesdos mestres em Alagoas, todos
vinculados & madeira®. Nem no verbete “cerdmica” aparece qualquer menc¢do a Capela
ou Mestre Jodo (assim como ndo ha aos demais artesaos que trabalham com o barro no
Estado). Mas € neste mesmo periodo que as pegas de Capela comegam a aparecer nas
galerias nacionais com destaque. Foi devido a essa projecdo mercantil que os artesaos

de Capela ganharam notoriedade. Pelo desejo colecionista dos acervos exibidos em

% para esclarecer: sio feitas as mengdes para Benedito José dos Santos, Fernando da Ilha do Ferro,
Geraldo Danas, Manuel da Marinheira e Saturnino Jo&o.
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exposicoes e pelo papel dos marchands na defesa de suas inovacOes estéticas e
conceituais.

O artesanato de barro parece reunir tanto as dimensdes intangiveis do patrimonio
(maneiras de fazer e as técnicas), quanto o “patrimonio de pedra e cal”, pela
materializacdo que as pecas de ceramica assume, quando prontas. A situacdo de Capela
é perfeita para perceber a critica que Gongalves (2009) faz sobre a ndo naturalizacdo
desta nocdo de patrimdnio entre os nativos. Aqui ou acold, entre as falas dos artesdos de
Capela, se fala em “arte do barro” e em “cultura popular”. Sempre com o intuito de
destacar a importancia do material produzido para o Estado. E, apesar da eficacia
econdmica, quando mencionam esta importancia, se referem, sobretudo, a cultural.
Ainda assim, se tem referéncia a identidade de um povo e da nacdo. O artesanato de
barro de Capela, ndo representa apenas aquela cidade, mas o Estado alagoano. Ele fez o
estado entrar no mapa dos mestres artesdos do barro. S&o extensdes que representam
parte da cultura do Estado e levam as pessoas a cristalizar elementos da cultura. Quando
0 patrimdnio, através de politicas publicas, se preocupa em registar e inventaria nosso
acervo cultural, (i)material, este registro procura sempre levantar os “modos de fazer
enraizados no cotidiano das comunidades” (ALAGOAS..., 2011, p.01). Se estas “raizes”
forem novas, superficiais, recentes, elas ainda assim, poderiam compor os “Bens
Culturais de Natureza Imaterial que constituem Patrimonio Cultural Alagoano™?
(ALAGOAS..., 2011, p.01). E evidente que a resposta que trago é positiva. O
levantamento feito nesta pesquisa demonstra justamente esse patamar. A rapida
ascensao da cidade sem “tradi¢do” de artesanato e do artesdo desconhecido em mestre
artesdo com reconhecimento publico e nacional, mostra como as dindmicas do
patrimdnio se processam.

O Estado alagoano ja aproximou o artesanato de Capela do Programa Nacional de
Patriménio Imaterial, ao colocar Mestre Jodo das Alagoas entre aqueles que recebem
uma ajuda financeira no apoio a continuidade de suas praticas e na transmissdo de seus
saberes (como patrimdnio vivo), como de fato, ocorre na Oficina. De certa forma, o
mapeamento deste passo-a-passo, tal como listado nas paginas deste trabalho, colabora
com o “registro dos saberes”, como orientado pelo IPHAN**, dos modos de fazer as
pecas de barro em Capela, visando sua preservacdo, possibilitando assim, acompanhar

suas transformaces ao longo do tempo.

% para maiores informacdes, acesse: http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/122.
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A nocdo de autenticidade é percebida pelos artesdos como similar a inovagdo. Ao
“fazer diferente”. Um “Eu fui o primeiro a fazer” ou “s6 eu fago assim”. Quando os
marchands (e os proprios artesdos) mencionam a “autencidade”, se referem a pratica de
fornecer (e produzir, respectivamente) pecas que ndo imitassem outras obras ja
produzidas. O objetivo dos marchands € ter acesso aos bens comercializaveis e
potencialmente vendaveis. Para vender para colecionadores o material precisaria se
destacar. E o “destaque” aqui ¢ chamar a aten¢do por suas propriedades. Qualidades que
estejam na peca, que retomem algum aspecto de ligacdo com obras anteriores e, ao
mesmo tempo, apresentem inovagoes.

Assim, as producdes do artesanato de barro, marcadas pela patrimonializacéo séo
produtos de uma perspectiva mercantil. Produtos que apresentam as caracteristicas “da
cultura popular”, mas que possuam uma dimensdo de competicdo com o mercado de
colecionadores.

E o cenério que se desenvolveu em Capela foi especial. Dois artesdos se tornaram
reconhecidos como “mestres”, trabalhando no mesmo espago e ambos com ascendéncia
rapida no meio. Acompanhar a trajetdria destes artesdos e o desenvolvimento de suas
técnicas possibilitaria mapear os processos de estabelecimento das préaticas culturais
durante seu reconhecimento enquanto patrimonio.

Estou ciente de que o processo de criacdo ndo necessariamente responde a uma
relacdo de causa-efeito. Nao é porque intencionalmente uma cultura é representada que
ela se reconhece. O processo de identificacdo é co-implicado: nos reconhecemos
enquanto produzimos o reconhecimento, isso é fato! Se ndo fosse desta forma teriamos
que tratar a cultura como algo fechado e acabado; auto reconhecivel antes de produzir.
Além disso, ¢ notoria a dimensdo de que pode ser “inventada” dentro de processos
sociais.

N&o pretendo entrar na querela sobre a nocdo de patrimonio e suas implicac6es
(Cf. GONGALVES, 2005; ABREU; CHAGAS, 2009), tenho ciéncia dela, mas trago a
nogdo de patrimbénio apenas para problematizar o papel das técnicas na

institucionalizacdo (ou patrimonializacdo) do artesanato de barro em Capela®. Ainda

** Em outras palavras: como meu objetivo é registar os modos de fazer, ndo pretendo discutir as questdes
de patriménio do ponto de vista tedrico ou problematizar, diretamente, sua nogdo e constituicao.
Obviamente, ao lidar com os modos de fazer e as técnicas estarei lidando com uma situacdo patrimonial.
Realizar seu registro é uma pratica de salvaguarda. Entretanto, metodologicamente, faco o aviso para
justificar a auséncia de literatura e de debate sobre sua no¢do. N&o por considera-la importante, mas por
questdes de ordenagdo de pesquisa e direcionamento do espago fisico relativo a exposicdo dos dados desta
pesquisa.
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assim, pelo que os artesdos de Capela me demonstraram, é impossivel ndo perceber que
esta dimensdo de patrimonialziagdo do artesanato de barro perpassa pelo corpo, pela

experiéncia e pelos objetos que se materializam a partir do contato da méo com o barro:

As variacBes de significado nas representacBes sobre a categoria
“patrimonio” oscilam possivelmente entre um patrimonio entendido
como parte e extensdo da experiéncia, e portanto do corpo, e um
patrimonio entendido de modo objetificado, como coisa separada do
corpo, como objetos a serem identificados, classificados, preservados,
etc. Por um lado, um patriménio inseparavel do corpo e suas técnicas
[...] e, por outro lado, um patrimonio individualizado e autonomizado,
com a funcdo de assumir o papel de “representacdo” ou de
“expressdo” emblematica de categorias que sdo transformadas em
alguma forma de entidade, seja a nac¢do, o grupo étnico, a regido, a
natureza, entre outras. (GONCALVES, 2005, p.32)

E, uma das riquezas que as préaticas dos artesaos de Capela deixaram transparecer,
é que este saber é construido no dia-a-dia. Ndo tem uma base ancestral ou genealdgica.
Ele é produzido pela experimentacédo, pela leitura, pelas conversas, pelo erro-e-acerto.
Sdo 0s modos que cada grupo encontrou de fazer as mesmas coisas. E é assim que eles
vdo construindo sua alteridade. E a experimentacio e vivéncia pratica que quebram a
velha ideia de “artista puro” (NEVES, 1977, p.203). Em diversas ocasides eu ouvi algo
similar a um “aqui a gente faz assim”, “eu sei que se faz desse jeito, mas aqui €
diferente” ou “é pra fazer assim, mas a gente nao faz...”.

Suas inovac0es estilisticas e materiais sdo fruto da constante pressdo acumuladora
dos agentes consumidores (marchands, galeristas e colecionadores). Sdo suas respostas
no atendimento das relagfes comerciais. Produzir mais, em menos tempo e com uma
qualidade e variabilidade aceitavel (comercialmente).

Foi assim que a Oficina se apropriou de técnicas como o paperclay e a barbotina,
por exemplo. A técnica de inserir papel no barro e usar formas de gesso para a secagem
sdo conhecidas como “Paperclay” e bastante utilizada no artesanato contemporaneo
urbano e nas producgdes de ceramicas de grandes centros mais industrializados, ou até
mesmo em determinados artesanatos étnicos na Africa do Sul e no Jap&o (Cf. GAULT,
2013); entretanto, ndo € uma pratica comum entre 0s agentes da cultura popular

brasileira ou em seus centros produtores de ceramica.
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Assim como o metodo de producdo da cola de barro usada por Claudio e
Leonilson também sdo de amplo conhecimento da inddstria ceramista. A técnica é
chamada de Barbotina e consiste na suspensao liquida de certa dosagem de argila com
agua que tanto serve para deslizar as pecas em moldes, quanto para unir pedacos (a
variacdo é em decorréncia da relacdo inversa entre massa argilosa e agua). Estas
dimensdes séo facilmente encontradas em manuais de ceramicas e bastante utilizadas
por artistas plasticos contemporaneos. Talvez, um dado importante para compreender
todo este cenario é saber até que pontos outras comunidades de artesdos da cultura
popular, vinculados ao circuito dos colecionadores e marchands (penso aqui,
especificamente os do alto do Moura e de Tracunhaém, ambos em PE) também se
utilizam das mesmas técnicas. Isso demandaria um estudo comparativo mais amplo. Ou
ainda, um cruzamento com pesquisas similares. Sé assim teriamos um mapa que
pudesse apontar o que € inovar neste meio de producdo. Como também, fornecer dados
mais amplos que subsidiem pesquisas vindouras sobre estes ambientes.

Os mapeamentos e inventarios da cultura imaterial as vezes privilegiam as
praticas tradicionais, ancestrais e tentam, ainda em uma dindmica de ancestralidade
identificar processos, técnicas e instrumentos que perduram ao longo do tempo. Mas a
cultura é dinamica e a propria nogio de tradicdo, também. E o que acontece com 0s
instrumentos de trabalho. As técnicas e os instrumentos utilizados pelos artesdos de
Capela parecem caminhar pela dimensdo de usabilidade, tal qual aguela que Mura

(2011, p.98) reconhece entre os Guarani Kaiowa:

...eu percebia que era relevante definir as relagdes técnicas mais a
partir das l6gicas de uso do que daquelas de producgdo. Eram as
necessidades de uso que regulavam e definiam se era melhor produzir
ou adquirir um objeto, bem como definir sua distribuicdo e

transformacao.

Por isso, meu interesse ao longo do trabalho foi enfatizar a instrumentalizacdo da
mé&o e das ferramentas em dialogo com os materiais utilizados. Nao ha caracteristicas
materiais que marquem a significancia do instrumento utilizado neste tipo de artesanato.
H4, apenas aquelas atribuidas pelos artesdos em seu uso. Assim, a faca e a unha, podem
se revezar mutuamente. Apesar disso, quase gque conflitantemente, se percebe a eficacia

que a tradicdo exerce na aprendizagem sobre os individuos. Afinal, todos aqueles seis
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artesdos de Capela usam e seguram a faquinha da mesma forma. Como também a
mantém entre seu acervo instrumental de trabalho devido ao processo de aprendizagem
que receberam de seu mestre.

Suas técnicas e instrumentos, assim como seu manusear, transformam o barro em
arte. Isso esta em seus depoimentos e no discurso dos seus consumidores diretos. Por
Isso, esta discussédo da arte perpassa diversos aspectos. O artesanato de barro, cujas
origens remontam ao material utilitario doméstico e brincante, ultrapassou os limiares
de objeto de uso, para uma dimensdo de objeto de contemplacdo que representa a
cultura, a historia e a sociedade em que foi produzido.

A arte do artesanato é tal qual a expropriacdo da porta/janela africana em nova
lorque descrita por Price (2000). Afinal, ndo ha mais a preocupagdo na manutencdo das
intencdes originais dos produtores sobre seus objetos produzidos. Ha, sim, uma
ressignificacdo apreciativa e valorativa destes em relacdo ao seu uso na sociedade.

Segundo Price (2000) a fruicdo da arte primitiva para a ocidental, ocorre por meio
do reconhecimento da criacdo nominada e autoral. Da mesma forma, ha uma critica em
relacdo a estética das pecas. Como se apenas as dimens@es societarias que a circundam,
importasse (politica, religido, economia...). O publico reage num didlogo entre a
imagem da peca e sua etiqueta. N&o se trata mais de uma identificagdo emotiva e
sensorial — tal qual se acomete as obras de arte consagradas (refiro-me, especificamente,
as artes visuais). Quando o artesanato de um povo ganha um status que se eleva além do
seu uso corrente, temos um novo patamar: “objetos etnograficos tornam-se obras-primas
da arte mundial no momento em que perdem sua contextualizacdo antropoldgica e sdo
considerados capazes de sustentar-se puramente pelo seu proprio mérito estético”
(PRICE, 2000, p. 126). E 0 que vem acontecendo com o artesanato de barro.

Né&o se trata mais de discutir a dicotomia entre arte culta e popular, como ja foi
pauta de diversas discussdes (FROTA, 1976; NEVES, 1977). Apesar que ndo se pode
deixar de considerar que estas pecas, do artesanato de barro do tipo que sdo produzidas
em Capela, ndo sdo simplesmente “arte popular”. Frota (1976, p.3ss) esclarece que ha
trés tipos de arte popular: aquele produto que “é absorvido pelo préprio grupo que o
produz”, tipico das pecas utilitarias (loucas e panelas); os que atuam no comércio
turistico com pecas padronizadas. E o terceiro, aquelas pegas “comercializada em
galerias de arte do Rio de Janeiro e Sdo Paulo e destinada a clientela de alto poder
aquisitivo”. As pegas produzidas pelos artesdos de Capela pertencem a ultima categoria

(assim como as pecas de Vitalino referendadas no texto de Frota). As pecas de mestres
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artesdos superam a dicotomia entre popular e erudito. E uma producdo erudita que se
veste de popular. E um produto esteticamente popular consumido pelas elites. Todos o0s
artesdos da Oficina confirmaram que ndo possuem pecas suas em casa (para a decoragédo
ou apreciacdo) e nem presenteiam familiares ou conhecidos com elas. Sdo pecas que
apenas atuam no comércio. Na aquisicdo por outros. Em varios momentos, Mestre Jodo
se ressentiu de ndo ter pecas guardadas para montar uma exposicao (no galpdo anexo).
Tudo que produz é para encomenda e j& esta vendido.

Seria 0 caso de proceder ¢ caminhar pela discussdo entre “arte” e “artefato”, tal
como coloca Sally Price (2000)? Isto €, perceber que, se 0 objeto tem ou ndo interesse
artistico modificaria suas propriedades enquanto objeto? Uma das perguntas mais
frutiferas que Price (2000, p.128) faz é: “os artistas t€ém controle consciente das escolhas
estéticas que fazem? Ou sera que estdo produzindo objetos numa certa combinacgédo de

2

comportamento instintivo e tradicdo herdada? Pela experiéncia de Capela,
deveriamos nos questionar se as pecas que sao feitas em Capela, seriam muito mais
resultantes de uma mercantilizacdo programada no qual os processos criativos se
disfarcam de estratégias de venda. Ou, por vias de uma perspectiva mais integradora,
compreender que a atividade artesanal é indissociavel de sua dimensao comercial. E que
tais estratégias mercantis sdo tdo importantes para as caracteristicas culturais (de
patrimbnio) quanto as estéticas. Assim, estas estratégias comerciais deveriam ser
preservadas em igual medida que aquelas outras vinculadas as técnicas, temas e
dimens@es simbolicas que tendem a ser mais valorizadas pela norma antropoldgica.
Talvez essa seja mais uma das “turbuléncias” (GONCALVES, 2009) que acompanham
0s bens culturais em processo de patrimonializacdo. O artesanato de barro de Capela
(especificamente, as pecas de Mestre Jodo das Alagoas) ndo sdo patrimonializadas, mas
caminham para ser.

Price (2000) argumenta, no debate entre os autores que resgata, que é a
intencionalidade que distingue qualidade dos artistas (ocidentais e primitivos). Em
outras palavras, o artista do artifice. N&o se trata da inteng&o de criacdo da pec¢a, mas de
sua funcdo estética. Os artifices intencionam um uso direto, imediato, “funcional” do
objeto em seu contexto ritual (religioso, econdmico ou politico). O artista pensa na
estética da peca e sua funcdo emotiva — a reacdo que desperta na audiéncia. Em que

pensa o mestre artesao do barro?



153

O mestre artesdo deste tipo especial vinculado ao barro, parece se situar entre
estes agentes: hora com caracteristicas de artista, hora de artifice. Mas sem ser,
completamente, um ou outro.

N&o se trata de saber que as maos destes artificies sdo essenciais para o trabalho
que desempenham. Ndo as preservamos como objetos. Suas “maos inteligentes” criam
as formas que, depois, ddo corpo e voz a identidade local e regional. llustram as
politicas culturais que dizem que aquilo deve ser preservado e é importante.

N&o € o barro que constréi uma narrativa sobre quem nds somos enguanto povo e
como nos exprimimos pela sua manipulacdo. Nossa terra € rica de barro, argilosa, e
mesmo assim, ndo sdo todos os que sédo ricos por simplesmente pisar sobre ele ou té-lo
entre os dedos.

Héa algo que acontece quando aquela méo encontra aquele barro e eles conversam.
Surge a partir de seu embricamento, molhado, melado e sujo, algo que conversa e fala
com todos de uma regifo. E um calor que sobe das caldeiras dos fornos, polui o ar,
gueima as plantas ao redor, mas, mesmo assim, alimenta o discurso de um povo sobre si
préprio. Petrifica suas imagens, imaginadas de outrora e consolidadas pelo dia-a-dia nas
regides. Memorias de tempos vividos por cada um.

Isto é, 0 que acontece quando a peca de barro vai embora e a mdo negocia?
Quando estas duas instancias se inter-relacionam, despertam um momento Unico no
artesanato de barro. N&o se trata da mao. N&o se sustenta no barro. E algo vivido que

nasce desta unido. Pois, entre a méo e o barro, nasce nosso patriménio.
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