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RESUMO

Esta tese nasceu de uma experiéncia de convivéncia da pesquisadora, como professora e
ceramista, entre dois produtores de ceramica no Sul da Bahia, a ceramista Dagmar Muniz e
o0 oleiro Fernando Araujo. Ao longo de algumas semanas de pesquisa de campo realizadas
entre os anos 2012 e 2015, a pesquisadora se deu conta de que a arte ceramica praticada no
Brasil advém de tradi¢Ges europeias e indigenas e que seu método de producdo continua
muito semelhante as formas de producdo de um passado ja remoto em nossa historia. A tese
procura demonstrar como um importante segmento da arte ceramica continua a ser exercido
nas fronteiras da cultura brasileira dominante por artesdos e profissionais que fazem desta
profissdo ndo s6 um elemento de sua sobrevivéncia fisica e social, mas também um elemento
de criatividade artistica. A ceramica como arte e sustento produzida nas camadas populares
é analisada no contexto do sistema cultural contemporaneo por uma visada duplamente
etnogréfica e artistica. Para tanto, a pesquisa que orientou esta tese se baseou ha metodologia
originada da Antropologia Hiperdialética, a qual leva em considerag&o aspectos relacionados
a identidade, histéria de vida, contextualizacdo social, criatividade humana, bem como
formas de subsisténcia econémica, o mercado de trabalho, o escoamento da producéo, a vida
politica regional e a autoconsciéncia dos produtores de cerdmica aqui analisados. A estética
da producdo artesanal em cerdmica fica demonstrada na subjetividade da narrativa do
discurso e na pratica laboral destes personagens e revelam indicios do passado histérico da
formacdo do Brasil. Ao mesmo tempo, elaboram-se elementos de identidade cultural e de
pertencimento social a um mundo mais amplo, ainda que os objetos produzidos carecam de
visibilidade nos sistemas legitimadores da arte brasileira. O conhecimento e os saberes das
manifestacdes artisticas populares podem contribuir para compreender a l6gica heterogénea
que compBe a cultura brasileira em diversas dimensdes. A pesquisadora atuou como
observadora participante para interpretar os cédigos espaciais e sociais e decodificar a
transcendéncia do fendmeno artistico fomentado pela cotidianidade de Dagmar Muniz e
Fernando Araudjo. Entende que a dicotomia conceitual entre arte popular e arte erudita se
imbrica quando se percebe na producdo artistica dos protagonistas uma correspondéncia
entre interesses e gostos, praticas e acdes coletivas convertidas com uma visao estética mais
abrangente do que 0 que pareceria ser necessario para a producdo de objetos de cerdmica
como tijolos e telhas. Esta tese considera que tanto a arte ceramica de origem popular como
de origem culta estabelece conexdes entre si e que ambas dependem das relacdes de mercado,
das industrias culturais e do momento econdémico vivido por ambos. Por sua vez, atravées da
percepcao do simbolismo do gesto na modelagem do barro, 0 estudo de concepcéao da forma
e a imagem do objeto ceramico produzido podem revelar a no¢do de pertencimento do
ceramista, formando o conceito de brasilidade. Com isso, a tese quer concluir que as
diferencgas e atravessamentos entre a agdo mecanicista da atividade oleira e a transcendéncia
do artesdo/artista, despertam poténcias criativas e podem trazer—lhe visibilidade como
produtor de arte pelo o sistema cultural contemporéaneo.

Palavras-chave: arte-ceramica; Dagmar Muniz; Fernando Aradjo; economia; sociedade.



ABSTRACT

This thesis rose from an experience of coexistence of the researcher, as a teacher and ceramist,
between two producers of ceramics in the South of Bahia, the ceramist Dagmar Muniz and the
potter Fernando Aradjo. Over a few weeks of field research conducted between the years 2012
and 2015, the researcher realized that the ceramic art practiced in Brazil comes from European
and indigenous traditions and that its method of production remains very similar to the forms
of production of a past already remote in our history. The thesis seeks to demonstrate how an
important segment of ceramic art continues to be practiced at the borders of the dominant
Brazilian culture by craftsman/woman and professionals who make this profession not only an
element of their physical and social survival, but also an element of artistic creativity. The
pottery as art and living produced in the popular layers is analyzed in the context of
contemporary cultural system by a doubly ethnographical and artistic approach. For both, the
research who guided this thesis is based on the methodology originated from Anthropology
Hyperdialetic, which takes into account aspects related to identity, life history, social
background, human creativity, as well as forms of economy subsistence, the labor market, the
flow of production, the regional political life and the self-consciousness of producers of
ceramics analyzed here. The aesthetics of the handcraft production in ceramics is demonstrated
in the subjectivity of the discourse narrative and practice of labor of these characters and they
reveal clues from the past history of the formation of Brazil. At the same time, elements of
cultural identity and social belonging are drawn up to a wider world, even if the objects
produced lack visibility in the Brazilian art legitimizing systems. The knowledge and ways of
expressing popular artistic manifestations may contribute to understand the heterogeneous logic
that composes the Brazilian culture in various dimensions. The researcher acted as participant
observer to interpret the spatial and social codes and to decode the transcendence of the artistic
phenomenon fostered by the daily reality of Dagmar Muniz and Fernando Aradjo. She believes
that the conceptual dichotomy between popular art and classical art overlaps when protagonists
a correspondence is perceives in the artistic production of the between interests and tastes,
practices and collective actions converted with a more comprehensive aesthetic vision than
what would seem to be necessary for the production of ceramic objects like bricks and
tiles. This thesis considers that both the ceramic art of popular origin and of cultured origin
establishes connections between themselves and that both depend on market relations, cultural
industries and economic moment experienced by both. In turn, through the perception of the
symbolism of the gesture in the modeling of clay, the study of conception of form and the image
of the ceramic object produced can reveal the notion of belonging of the ceramist, forming the
concept of brazilianness. Thus, the thesis aims to conclude that the differences and crossings
between the mechanistic action of the pottery activity and the transcendence of the
craftsman/artist arouse creative powers and can bring him/her visibility as a producer of art by
contemporary cultural system.

Keywords: art-ceramics; Dagmar Muniz; Fernando Araujo; economy; society.
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INTRODUCAO

“A rede modelada: arte ceramica, economia e sociedade” € o titulo desta tese, que busca
investigar a producao ceramica artesanal em duas comunidades no Sul da Bahia, como
representacdo do fendmeno estético no &mbito da cultura popular brasileira. A ceramica é
arte e € sustento de vida. Nesse sentido, a produgdo ceramica artesanal depende tanto quanto
da sensibilidade artistica que emerge do pensamento e da vida do ser nativo, bem como de
estratégias para gerar fonte de renda como meio de sobrevivéncia em comunidades
tradicionalmente pobres e desprovidas de emprego, de escolaridade e de intermediac6es ou
conexfes com as facilidades tecnoldgicas da vida moderna. Produzir ceramica € uma
atividade profissional considerada subalterna dentro da hierarquia econémica e social dessas
comunidades, desde os tempos da escraviddo e da colonizacdo. Ao buscar tracar as histdrias
de vida dos produtores de cerdmica, seus modos de trabalho, suas ambicdes, suas
perspectivas de vida, pode-se tomar consciéncia do atravessamento conceitual que se dé entre
a arte popular e a arte considerada culta. A pesquisa de campo nos permitiu compreender as
correspondéncias existentes entre interesses, gostos, praticas e acdes coletivas
correspondentes a ceramistas de diferentes grupos ou classes sociais, 0 que demonstra que a
atividade artistica da ceramica tem uma histéria e um lastro cultural que estdo além das

diferencas engendradas pela desigualdade social.

A arte e o trabalho artesanal da producdo ceramica podem despertar a valorizacdo da vida e
das acdes sociais de homens e mulheres que a elas se dedicam e, por outro lado, podem
fomentar proposicoes artisticas que retirem a ceramica do gueto da técnica, isto € do puro
trabalho mecanicista. Nota-se que o fazer artistico em comunidades pobres geram, por vezes,
poténcias criativas em funcdo do dinamismo cultural vivido, as quais sdo expressas nos
artefatos produzidos. Os temas do cotidiano, do imaginario coletivo e da subjetividade
pessoal e a propria agdo mecanicista do ceramista, como artista e a0 mesmo tempo artesao,
criam simbolos de identificacdo coletiva e conferem a nocdo de pertencimento dos artistas
ao grupo social. A Tese esta composta por esta Introducéo, sete Capitulos, Considerac6es
finais e um longo Anexo onde constam trechos do “Diario de Campo”, com 256 fotos
explicativas de diversos aspectos da producdo ceramica. Além disso, foram produzidos dois
videos documentérios intitulados “Coisa que muito homem ndo faz” e “Revivéncias”,

avaliados pela pesquisadora como componentes das Consideragdes Finais.
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O Capitulo 1, “Os atravessamentos conceituais e a metodologia etnografica”,
apresentara os artistas protagonistas e abrird uma primeira discussdo sobre uma parte
importante da Tese, qual seja o desenvolvimento da arte no Brasil, especialmente aquela dita
culta, e que, de algum modo, serve aqui como contraponto e diadlogo com a arte artesanal dos
protagonistas. A contextualizacdo das 36 ilustracfes nos capitulos subsequentes estaréa
apoiada na documentacdo sobre a atividade laboral da ceramista Dagmar Muniz (1940-) e do
oleiro Fernando Araujo (1967-). O exame do comportamento dessa gente simples, dos relatos
da cultura oral, das visdes de mundo e de como vivenciam os fatos e acontecimentos
cotidianos, serdo alinhavados aos estudos sobre cultura material e sobre os sistemas
interdisciplinares da arte que poderdo gerar um corpus conceitual mediador entre a cultura

em que vivem e 0 processo criador no cenario da cultura brasileira.

O Capitulo 2, “A Visada da Antropologia Hiperdialética”, explicitard as bases
metodoldgicas e tedricas que inspiraram a pesquisa e sua elaboracdo final. Para essa tarefa,
apresentara o Sistema Logico Hiperdialético (SLH) proposto pelo filésofo e l6gico brasileiro
Luiz Sérgio Coelho de Sampaio (1933-2003), junto com a Antropologia Hiperdialética
apresentada pelo antropdlogo Mércio Pereira Gomes (1950-). O SLH e a Antropologia
Hiperdialética constituem um modo l6gico-antropoldgico que compreende o fenédmeno
artistico como estando envolvido numa rede de dimensdes psiquicas, antropoldgicas,
sociologicas, econdmicas e filosoficas (se ndo religiosas, pelo sagrado que dela faz parte)
que se entrelacam de forma dialética e transcendental. Neste contexto, sera inserida a atuacéo
mediadora da pesquisadora que busca compreender e dar algum sentido aos cddigos sociais
e espaciais observados visando demonstrar que, para além do sistema cotidiano e social mais
amplo em que o artista/artesao esta inserido e é de certo modo por ele determinado, o artista

ousar escapar dessa teia e transcender tudo por via da concepc¢ao e da préatica de sua arte.

O Capitulo 3, “Labor e amor: a arte ceramica nas fronteiras sociais” discorrera sobre as
praticas da vida cotidiana dos ceramistas em seu trabalho de artistas/artesdos e em seus
relacionamentos com o segmento da cultura erudita brasileira contemporanea. A pesquisa de
campo foi fundamental para entender e sentir a vida e o pulsar dos artistas em seus afazeres.
A pesquisa se baseou no consagrado método antropoldgico de observacdo participante, com
entrevistas abertas realizadas em conversas anteriores, e algumas registradas em video, sobre

0os modos de trabalho dos artesdos. Examinara que a confeccdo de objetos tematicos de
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ceramica resulta de concepcdes de seus modos de vida e de como valorizam o engajamento
dos artesdos na vida social comunitaria. E verificara também como se formam as conexdes
entre as praticas profissionais, as experiéncias perceptivas, sensoriais, cotidianas e 0s
aspectos relacionados a subjetividade da acdo humana. Assim, o fendmeno artistico desses
artesdos se apresentara em toda sua inteireza como demonstragdo da arte popular que se

realiza nas frechas e nas beiradas das fronteiras culturais de nosso pais.

O Capitulo 4, “Ser pobre, ser negro, ser mestico e ser artista”, abordara alguns aspectos
da sociedade e da cultura do Brasil contemporéaneo pelo olhar de alguns intelectuais
brasileiros que contribuiram para o entendimento sobre a formacdo do povo brasileiro, a
propria ideia de povo brasileiro, o legado extremamente negativo da escraviddo de africanos
e a servidao forcada de indigenas e depois de mesticos. Envidara esforcos para demonstrar o
modo historico e social pelo qual Dagmar Muniz e Fernando Araljo mantém seus potenciais
de artistas. Serdo alinhavados ao conceito de “estamento social subordinado” elaborado pelo
antropologo Meércio Gomes (1950-) as definigoes de “negro mestico” do antropélogo
brasileiro Anténio Risério (1953-) e de “ralé e o mito de brasilidade” do sociologo Jessé
Souza (1960-), a fim de demonstrar a relevancia do legado de José Boniféacio (1763-1838)
para discutir os problemas da formacdo da identidade cultural brasileira contemporéanea. O
pioneirismo de sua visdo de certo modo integradora vislumbrou a necessidade do Brasil se
miscigenar bioldgica e culturalmente para poder se estabelecer como uma nagédo capaz de
superar a condi¢do de ser uma sociedade escravocrata, injusta e desigual. O capitulo dedica-
se aos estudos do socidlogo Florestan Fernandes (1930-1995) para discutir em suas visdes
do Brasil as condicGes do negro na sociedade capitalista moderna. De Fernandes cabera sua
elaborada discussdo sobre a prevaléncia continuada da desigualdade social no Brasil que
surgiu em razdo da escraviddo do negro e da serviddo forcada do indigena. E ao fim e ao
cabo, o capitulo relacionara as proposicdes de Fernandes com o conceito de hébitus do
sociologo Pierre Bourdieu (1930-2002) e com o conceito de “culturas hibridas” do
antropélogo argentino Nestor Gracia Ganclini (1939-) para abrir a possibilidade de
compreender o sistema social brasileiro contemporaneo, onde estéo inseridos a ceramista

Dagmar Muniz e o oleiro Fernando Aradujo.

O Capitulo 5, “Técnicas e historia na producio ceramica” relatara um aspecto essencial
) P ¢

da pesquisa, qual seja, as visitas técnicas aos barreiros das cidades baianas de Belmonte e
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Teixeira de Freitas. Essas visitas evidenciaram um método muito antigo de coleta de barro,
ja descrito no livro “Cultura e Opuléncia do Brasil por suas Drogas e Minas”, de frei
André Jodo Antonil (1649-1716), publicado originalmente em 1711, o que permitira entender
a conexao historica e permanente da producao de cerdmica no interior do Brasil. Por outro
lado, o capitulo assinalard que os indios da nagéo Assurini produzem artefatos ceramicos de
modo similar aos métodos da ceramista Dagmar Muniz e do oleiro Fernando Araujo. E para
comprovar que a experiéncia empirica de coleta de tipos de barro tem a ver com a qualidade
estrutural do corpo cerdamico quanto a gravidade, presséo e tracdo do tipo de objeto que sera
produzido artesanalmente, amostras do barro coletados nos locais enunciados foram trazidas
para testes pesquisados pelo método granulométrico da EMBRAPA (1997), sob a supervisédo
do Professor Antonio Guerra, chefe do LAGESOLOS/PPGG/CCMN/UFRJ.

O Capitulo 6, “A formacao do imaginario na vida cotidiana”. Para esta tarefa o capitulo,
sobretudo, discutird a arte popular a luz do sistema cultural contemporaneo, expondo 0s
argumentos do antropologo indiano Homi Bhabha (1949-) acerca do tema da chamada
“teoria pos-colonial”, nas representagdes da alteridade. Eis que apresentara reflexdes sobre
0 imaginario artistico da ceramista Dagmar Muniz e do oleiro Fernando Araujo baseadas nos
relatos coletados sobre modos de sobrevivéncia gerados pelas praticas oleiras. As discussées
terdo apoio na andlise dos relatos referidos e nas narrativas, a saber: do livro “Quarto de
Despejo” (1960), do “filme documentario “Cabra marcado para morrer” (1958-1982) e a
dissertacdo “Memorias do forno monumento: arte ceramica imbricada a vida cotidiana”
(2010), desta forma, pretende-se contribuir nos estudos do fenémeno do imaginario popular

iluminando o contexto cultural brasileiro na producdo ceramica.

O Capitulo 7, “A rede modelada: economia, arte e sociedade”, que também nomeia a tese,
destacara as estratégias de atuacdo da pesquisadora a partir da observacao participante, que
possibilitaram identificar os cddigos espaciais, sociais e a rotina laboral de Fernando Araujo
e Dagmar Muniz. A pesquisa de campo foi realizada por visitas técnicas entre 2012 e 2014,
alternadamente nas cidades de Belmonte e Teixeira de Freitas, no Estado da Bahia. Boa
parte da pesquisa esta documentada em fotografias que ilustram as atividades dos arteséos e
seus produtos ceramicos e servem como banco de imagens para futuras proposi¢des
investigativas. As formas peculiares de codificagdo dos sistemas de significacdo e

comunicagdo do grupo e dos individuos envolvidos na pesquisa serdo modeladas pelo
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método etnografico usado pelo antropologo brasileiro Gilberto Velho (1945-2012). O
neurocientista Endel Tuving (1927-) aponta a teoria de especificidade de codificacdo com o
referencial para a transcricdo e interpretacdo das entrevistas semiestruturadas pelo método
do socidlogo francés Daniel Bertaux (1939-). E o historiador e critico de arte Hall Foster
(1955-) posicionara a pesquisadora como uma artista etnografa na pratica da alteridade
proposta por Gilberto Velho para interpretar os fendmenos artisticos e sociais a serem

observados.

As Consideracgdes Finais, avaliardo as questdes apresentadas ao longo da Tese e 0s
problemas identificados nas fronteiras da cultura brasileira com o propoésito de demonstrar,
ndo como surpresa, mas como possibilidade real, a imensa capacidade de transcendéncia do
fendmeno artistico. Veremos que a visada da Antropologia Hiperdialética permitiu entender
que a vida e a arte da ceramista Dagmar Muniz (Fig.1) e do oleiro Fernando Araujo (Fig.2)
constituem evidéncia dessa transcendéncia dentro da cultura popular brasileira, tendo como
elementos constitutivos o senso de identidade pessoal e coletivo, a continuidade da
transmissdo de saberes, a existéncia do respeito a diversidade social e cultural e a criatividade

humana.

Em Anexos esclarecem-se que as ilustracdes serdo referenciadas quando ndo forem de
autoria da pesquisadora e do acervo pessoal. Serdo apresentados os trechos do “Diarios de
Campo”. No Anexo A estardo descritos 2 niveis com 5 e 7 subitens, respectivamente. Estes
foram elaborados como um instrumento empirico de demonstracdo, por meio de fotos e
descricdes, do sentido da identidade cultural brasileira, tal como vislumbrado nos espacos,
nos gestos, na indumentaria, no mobiliario, nos equipamentos e no modo como se apresentam
socialmente a ceramista Dagmar Muniz e o oleiro Fernando Aradjo e seus respectivos
familiares e colaboradores. Essa tarefa, teve o objetivo de evidenciar que as consideragfes
formuladas ao longo dessa pesquisa de tese foram viabilizadas pelas visitas técnicas, mapas
cartogréficos, documentacdo fotografica em 258 ilustracdes e dois videos sobre a
manutencdo da atividade ceramica como provedora de recursos financeiros e memoria local.
No Anexo B, serdo apresentadas “Transcrigdes” em 2 (dois) niveis que relatardo as
entrevistas semiestruturadas realizadas com Dagmar Muniz e Fernando Aradjo, nas cidades

de Belmonte e Teixeira de Freitas no Estado da Bahia.
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Figura 2 - Processo de modelagem de Fernando Aratjo?

A seqguir, apresentamos o fluxograma acerca do desenvolvimento da pesquisa de tese (Fig.3).
Nosso ponto de partida € nossa dissertacdo de mestrado “Memorias do forno Monumento:-
arte ceramica imbricada a vida cotidiana”, que versou sobre 0 encontro da ceramista
Augustinha do Morro do Chapéu Mangueira e a artista plastica Celeida Tostes. Em seguida,
utilizamos como uma das estratégias didaticas para as disciplinas aplicadas na Plataforma
Freire- Plano Nacional de Formagéo de Professores - PARFOR CAPES/MEC, durante
nos anos de 2012 e 2014, para localizar ceramistas na regido do extremo sul da Bahia, tais

! Fonte: Acervo pessoal (2014)
2 Fonte: Acervo pessoal (2014)
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como 0s personagens neste novo projeto. Por outro lado, a estrutura do PPGHCTE/UFRJ e
a orientacdo do professor Mércio Pereira Gomes proporcionaram a analise dos cruzamentos
entre 0s conceitos de: ciéncia, tecnologia e cultura na contemporaneidade, enredados aos
movimentos ndo lineares fenoménicos contingentes vistos na arte ceramica. Assim sendo, a
viabilidade da pesquisa com as caracteristicas interdisciplinares contou com o suporte dos
Laboratorios LAGESOLOS/PPGG/UFRJ- para analise das amostras de solos, Oficina de
Ceramica Dep. BAE/EBA/FAU-para testes ceramicos e LAMIE3-LAB 01/EBA/UFRJ para
coleta de ilustraces, edicdo de fotografias e videos.
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Figura 3 - Fluxo do Desenvolvimento da Pesquisa?

3 Fonte: LAMIE. Disponivel em: <http://www.eba.ufrj.br/index.php/servicos/laboratorios/89-ava-ambiente-
virtual-de-aprendizagem>. Visitado em:20/11/2015.
4 Fonte: Acervo pessoal (2014)
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CAPITULO I - OS ATRAVESSAMENTOS CONCEITUAISE A
METODOLOGIA ETNOGRAFICA

A arte, além dos aspectos exoticos e culturais, apresenta-se como ferramenta epistemolégica
e tem forte influéncia na construgédo do espacgo e do tempo em todas as culturas, propondo
significados, modelados de forma afetiva e ndo automatizada, problematizando a
organizacao das cidades e o0 uso de seus instrumentos e promovendo um resgate poético e
contemplativo da condi¢cdo humana. A compreensdo de arte pode ser entendida como
resultado de circunstancias histéricas e culturais dadas a partir de conexdes entre

sensibilidade, inteligéncia e criag&o.

O valor sociocultural da producéo e da divulgacdo das obras da ceramista Dagmar Muniz, da
cidade de Belmonte, e do oleiro Fernando Aradjo, da cidade de Teixeira de Freitas, no Estado
da Bahia (Fig.4) tiveram as suas trajetorias individuais irmanadas pelas formas de
ancestralidade, memdria e contemporaneidade. Esse valor demonstra o dinamismo
necessario para investigacoes sobre cultura, mediacéo, processo criador e expressao artistica.
Sendo assim, considerando o tema como um estudo de caso do fendmeno artistico de dois
produtores de arte cerdamica no sul da Bahia, oriundos de classes populares, desconhecidos,
parcialmente ligados ao mercado, poder-se-ia perguntar, levando-se em conta a teoria da
Antropologia Hiperdialética (GOMES, 2011): H& meios e modos no fendmeno artistico, que
em qualquer cultura ou situacdo de classe, possam elucidar a transcendéncia da arte?
(GOMES, 2011:18)

Tudo que se passa na vida cotidiana é refletido na cultura como uma inter-relacéo entre arte
e vida. A visdo de mundo do individuo desprovido de acesso aos bens e meios culturais
eruditos se forma com referéncias locais e privadas, pautadas em substratos da cultura
popular informal, a margem, muitas vezes, a cultura dominante, construida e adaptada diante
das adversidades impostas pela sociedade dominante de cunho capitalista. Sendo assim,
perguntariamos: o conhecimento informal, a subjetividade e a imaginacdo que de algum
modo, criam o sentimento de pertencimento a nagcdo, conseguem mediar as relagdes culturais
entre classes sociais opostas? Onde se localiza o fendmeno artistico incorporado a outras

formas de atividades de um padréo social?
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Figura 4 - Mapa ilustrativo indicando as Cidades de Belmonte e Teixeira de Freitas>

A ruptura da arte com a tradicdo classica aconteceu com as experiéncias das vanguardas
modernistas, entre as grandes mudancas ocorridas, houve uma preocupagdo do
reconhecimento da arte como uma saber especifico, com caracteristicas proprias, diferente
da filosofia e do pensamento cientifico. O artista moderno agiu consciente do que pretendeu
alcancar: rompeu com a tradigdo da técnica, refletiu sobre os elementos estéticos da arte pela
arte e procurou recompor de modos diferentes o todo social. O pensamento moderno
procurou um espaco politico através de uma ideologia estética: de um lado apresentou-se no
campo da contemporaneidade brigando por um espaco; de outro, como proposta artistica, um
mundo socializado, humanizado e unificado pela arte. O artista abrigou-se nas diferencas,
entrando em conflito sobre qual seria a melhor diretriz da arte na politica, no mundo do

conhecimento abstrato e da razdo tecnicista.

O impasse das diferentes ideologias modernas, fruto dessa ruptura, surgiu no momento em
gue cada movimento de vanguarda pretendeu impor um conceito de nova arte, que, como
ideia absoluta, tendia a ser derrubada uma pela outra. Isto €, os projetos artisticos modernistas
apresentaram o grande momento do discurso sobre as qualidades formais dos matérias-

primas, dos materiais e dos objetos industriais, que jamais poderiam dialogar com a

5> Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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qualidade das representacdes da arte atribuidas pelo virtuosismo de habilidade técnica do
artista/artesdo, que se consagrava pela reproducdo da imagem como retrato da tematica
histdrica. A ideia de arte conceitual estabeleceu-se na modernidade e estetizou a vida publica.
Por um lado, os movimentos das vanguardas modernistas ndo prosperaram a formulacéo de
um discurso ideologico disposto a discutir a politica no meio politico, o que teve como
consequéncia o debate das ideologias modernas nas vanguardas artisticas. Contudo, o
modernismo nao rompeu efetivamente com a possibilidade de inserir a arte no plano social
e politico. Alguns movimentos e tendéncias estéticas como: a Bauhaus, o Construtivismo
Russo, o Muralismo Mexicano, por exemplos, aproximaram o discurso cotidiano do projeto

de identidade politica, por vezes de cunho nacionalista, com a arte.

O Modernismo pretendeu gerar um plano de imanéncia histérica onde os problemas acerca
dos cédigos estéticos vigentes mostravam a materialidade da arte. O conceito do objeto de
arte como reprodutibilidade técnica e autbnoma exigiu um lugar especifico de exposicéo, o
recorte histérico no tempo e espaco, a ampliacdo da escala, do rompimento com o desenho
de perspectiva, a sintetizacdo das cores através da percepc¢do, entre outras acdes. Assim, 0S
caminhos da arte como possibilidade de critica a sociedade espelharam os problemas da
sociedade industrial moderna.

Ja arte na pds-modernidade pode ser pensada na relagcdo do sujeito com o mundo e ndo teria
uma linguagem institucional, criando uma nova ordem para o sujeito estético no mundo
contemporaneo. O artista se relaciona com o espaco e 0 tempo, com o passado e a tradicdo,
e reinventa as tecnologias. Torna as fronteiras entre o publico e o privado em questdes

cambiantes, abrindo a possibilidade de transformar a arte em uma grande critica a sociedade.

No Brasil, por causa da grande influéncia da Missdo Francesa desde 1817, a arte e as politicas
publicas convergiram para crenca de que a erudi¢do poderia dotar a arte da concepcao
europeia, mas com a tematica brasileira. No Modernismo Brasileiro, a partir de 1922, assim
como no Muralismo Mexicano, o tema também € nacional, apesar da valorizagdo europeia.
O passado tornou-se, de certa forma, aliado da Modernidade. Entretanto, o pressuposto de
uma identidade brasileira de arte, espelhada no modelo do projeto modernista europeu, ndo
se realizou, pois, ndo houve uma imploséo dos elementos formais figurativos, apenas criou-

se uma nova forma de utiliza-los. A Ameérica Latina ndo formou um paradigma mundial em
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arte. A resposta em torno da figura gerou originalidade na arte, discutindo a arte na politica,
as questdes de trabalho, etc. O Muralismo Mexicano dos anos 1930 demonstrou, de certa
forma, um ponto de arte popular ao apresentar para o publico o que ndo podia ser vista na

galeria. A ideia de arte vinha, assim, aproximando-se da cultura popular.

No regime politico impositivo do Estado Novo, no Brasil, incentivou os artistas foram
incentivados a prestar-lhe servicos, configurando a formacéo de um gosto estético oficial que
pudesse revelar os ditames da consciéncia do projeto de modernizacdo do pais. A vanguarda
modernista brasileira direcionou-se para gerar um esvaziamento da discussdo do impacto
entre a arte da tradicdo e a arte inovacdo. Com isso, as manifestacdes populares, para além
de retratar a vida cotidiana, tinham de mostrar a consciéncia da elite intelectual. Assim, 0s
habitos populares redimensionaram os cddigos da cultura erudita. Nas décadas de 1950 e
1960, pode-se dizer que o circuito de arte, por um lado, apresentou indicios de confronto
intelectual com o discurso estético implementado pelo Estado, devido a formacdo de um
mercado de arte que trouxe ao pais discussdes sobre conceitos de brasilidade na arte.
Observou-se, também, indicios de retorno a uma ideologia estética conservadora, quer fosse
pelo enriquecimento de uma classe minoritaria da sociedade, que estimulou a compra de
obras de arte como investimento, pela ampliacdo do publico de arte, ou quer pela ditadura

politica dos anos 1970.

A heranga do projeto construtivista, da intelectualizario e assepsia da arte nos anos de 1970
e dos movimentos internacionais como a transvanguarda italiana e o neoexpressionismo,
contrapds-se o movimento da “Geragdo Oitenta”. Este movimento caracterizou-se pelo
resgate artistico e cultural como forca mobilizadora popular, através de disseminar um
sentimento de liberdade hedonista para romper fronteiras entre os conceitos de arte popular
e erudita, apostando na arte inserida na vida. A Geragdo Oitenta foi um grupo de artistas
cariocas criou uma marca, encontrando espaco de discussdo demonstrando que o mercado
de arte ndo se sustenta apenas pelo consumo, sendo necessaria uma producdo artistica
reflexiva sobre os problemas da banalizacao das inquietagdes contemporaneas. Nos anos de
1990, observou-se certo interesse da arte relacionada com as transformacdes sociais das
comunidades, prosseguindo com as premissas da geracdo anterior. A proposta da 212 Bienal
de S&o Paulo, no ano de 1991, por exemplo, visou expor a producdo artistica contemporanea

que contemplava uma identidade cultural brasileira, ainda que estivesse em evidencia as
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discussdes sobre o fim das fronteiras nacionais, com a fragmentacdo do sistema econdémico-
politico-social mundial e brasileiro. Sendo assim, a curadoria da Bienal selecionou trabalhos
em que os artistas transparecessem preocupacdes com sua existéncia no mundo particular,
com a matéria, com os quatro elementos da natureza, com 0s totens e com 0s prazeres

sensoriais.

Nota-se que artistas contemporaneos brasileiros por vezes lancam mao de provocacdes
estéticas deflagradas pela experiéncia de vida, de suas afetacfes e das representacbes dadas.
Com isso, os problemas da arte contemporanea podem se relacionar com o outro cultural
promovendo a transfiguracdo do lugar comum. Observa-se, inclusive, que o local da arte ndo
mais € fixo, ou seja, o lugar da arte pode se revelar em processos da atividade artistica nos
espacos fora da galeria ou do museu. Desta forma, a producdo artistica pode romper a
dialética entre imagem e texto, gerando a possibilidade de expandir a arte para além das

cercanias da arte culta.

Por outro lado, a identidade cultural e a producéo do artista brasileiro podem focar o sistema
contemporaneo entendido a partir de seu vinculo social. As transformacbes na pos-
modernidade, abordadas pela l6gica homogeneizadora do modelo cultural, inviabilizam o
retorno as préaticas estilisticas fundamentadas na histéria e enfatizadas nos diferentes
momentos do realismo e do modernismo. Observa-se que o modelo de cultura politica
apropriado ao modelo de cultura globalizada levantam os problemas do tempo e do espaco
como problemas fundamentais para a invencdo e a projecdo do mapeamento cognitivo
global, em uma escala social e espacial. A nova arte politica imbrica-se a verdade do pos-
modernismo, isto é, a seu objeto fundamental — o espaco mundial do capitalismo
transnacional. E, ao mesmo tempo, gera um novo modo de representacdo do sujeito,
individual ou coletivo, capaz de reagir as investidas do sistema politico e econémico, que
confundem e neutralizam as fronteiras espaciais dos grupos sociais. A arte imbricada na

esfera da vida social tem o artista como mediador das fronteiras culturais.

Na pos-modernidade, constata-se que a formacdo da identidade cultural tem reflexo na
construgdo da realidade imaginaria. Este fendbmeno pode ser compreendido como os ciclos
sociais constituidos de mecanismos estratégicos ao estudo da identidade e da hibridacdo

interculturais. Por vezes, o fendbmeno artistico se manifesta nas frechas e na beirada das
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fronteiras culturais, o que impede o reconhecimento de sua importancia, por tudo que a arte
representa como elemento da vida coletiva. Por isso mesmo, a pesquisa sobre o trabalho dos
artistas ceramistas Dagmar Muniz e Fernando Araujo, tecidos aos problemas da arte inserida
na vida em politica no Brasil, desenvolveu-se para trazer, novas visadas e novas discussoes

acerca do sistema da arte, da cultura popular e da sociedade contemporanea.

A trajetoria historico-conceitual da producdo ceramica popular € bastante diferente da arte
contemporanea culta dominante. Para dar conta dessa diferenca e, ao mesmo tempo, buscar
encontrar atravessamentos e as mediagdes conceituais, esta pesquisa direcionou-se para além
dos valores dos discursos cientificos estabelecidos, considerando a existéncia de fendmenos
que os proprios discursos tentam excluir de seu campo. Sendo assim, foi pela etnografia, pelo
esforco de estar presente, de observar e participar que essas dificuldades foram suplantadas.
Alinhavando os procedimentos tedricos adotados com as visdes de mundo e fatos cotidianos
sobre sistemas interdisciplinares da arte, pretende-se formular um corpus mediador entre
cultura e processo criador no cenario da cultura brasileira, especificamente asua modalidade

popular.

Através das praticas da observagdo participante, seguindo a visdo primeira criada pelo
antropOlogo Bronistaw Kasper Malinowski (1884-1942), abriu-se a possibilidade da
experiéncia in loco de coleta de informacdes para suporte conceitual com intencionalidade
de consulta, pesquisa e desenvolvimento de projetos futuros, além da identificacdo de
paradigmas sobre as questdes propostas e abordadas. O acesso aos espa¢os de producdo da
“Ceramica 14 Irmaos” e da “Olaria Jodo de Barro” foi possivel pela disposi¢ao da ceramista
Dagmar Muniz e do oleiro Fernando Araujo em receber, com entusiasmo e de modo
continuo, as turmas da Universidade do Estado da Bahia/UNEB, entre outros visitantes, para
demonstrar, ensinar as teécnicas da cerdmica e conceder entrevistas semiestruturadas a

pesquisadora.

Outro item de observacédo que resultou na anélise dos saberes técnicos e estéticos se deu pela
observacao participante. O modo de como Dagmar Muniz e Fernando Aradjo escolhem o
tipo de barro especifico para cada tipo de produto a ser confeccionado. Tanto Dagmar Muniz
quanto Fernando Araudjo observam a textura, a plasticidade e consisténcia do barro através

do tato, fazendo um rolinho com a massa e envergando-o0 em forma de “U” para verificar se
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ndo racha até a secagem. Neste caso, realizou-se uma pesquisa granulomeétrica no laboratorio
LAGESOLOS, vinculado ao Programa de Pos-graduacdo em Geografia/PPGG, no Centro de
Ciéncias Matematicas e da Natureza/CCMN da Universidade Federal do Rio de
Janeiro/UFRJ. Apds o exame de amostras de barro, foram comprovadas cientificamente que
as composicdes sdo varidveis porque as matérias (diferentes tipos de barro) tém pouquissimas
impurezas ou matérias organicas de restos de vegetais e animais, e contém em diferentes
proporcOes, matérias a-plasticas inorganicas, como quartzo, silte, caulim, areia, 6xido de
ferro, 6xidos minerais, carbonatos, etc. que qualificam os objetos produzidos de acordo com

a necessidade de resisténcia mecanica e a forma pléastica mais ou menos organica.

Para completar um corpus conceitual de mediacdes entre arte culta, processo criador e
expressdo artistica, foram investigados as préaticas e visdes que nos permitem entender as
trajetorias, ancestralidade, memoria e contemporaneidade. Entre as grandes questfes dos
sistemas artistico e cultural, popular e erudito contemporaneos, estdo a nogdo de experiéncia
artistica e o conceito de mediacdo cultural. Nossa visada sobre essas questdes se deu
efetivamente pela experiéncia do trabalho de campo. Assim, aqui se revelaram os métodos
da producdo ceramica artesanal e a extragdo da matéria prima, o barro, apoiadas nas
entrevistas semiestruturadas com os artistas ceramistas em estudo. Ademais, foi formado um
banco de dados iconografico com o material fotografico e de video para ndo sé ilustrar, mas
consolidar os propdsitos intelectuais, artisticos e académicos desta Tese. A dinamica do
trabalho artistico se evidenciou na compreensao do espacgo e do tempo na producéo ceramica
popular através da aplicacdo dos métodos construtivo e gerativo da producdo da imagem.
Ademais, verificou-se no circuito da arte contemporanea, a producdo de artistas que se
servem das técnicas da ceramica para criar poéticas ou estratégias de sobrevivéncia como

premissa para a analise da expressdo artistica.

A metodologia etnogréafica aplicada para o estudo da cultura e da arte popular ao tema porque
ela forneceu a apreensdo das manifestagoes e de pormenores importantes da cultura popular,
e facilita a compreensdo de movimentos culturais nas sociedades contemporaneas. Foram
realizadas entrevistas semiestruturadas com a ceramista e o oleiro e a participagéo presencial
nas atividades do cotidiano deles e da comunidade local. Ao mesmo tempo, a pesquisa
buscou se basear em um referencial tedrico que abordasse os diversos aspectos sociais,

historicos e intelectuais do fendbmeno artistico. Foi realizada uma analise da literatura
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especifica da arte ceramica imbricada a rotina de comunidades populares no contexto do
sistema cultural contemporaneo brasileiro através de consulta as teses académicas, catalogos,
periddicos, revistas etc. O cruzamento desses procedimentos metodoldgicos proporcionou a
producédo de dois videos de carater documental sobre os artistas/artesdos em analise. Nesta
pesquisa foram considerados 0s espacos, 0s gestos, a indumentaria, o mobiliario, 0s
equipamentos, o comportamento cotidianos e ndo explicitadas verbalmente por Dagmar
Muniz e Fernando Aradjo. Por fim, os sistemas de significacdo e comunicacdo de um
determinado grupo social foram codificados com base no método enogréfico de Malinowiski
(1978) e teorizado pela Antropologia Hiperdialética. (GOMES, 2011)

No capitulo seguinte trataremos com mais detalhes a visdo hiperdialética do fendmeno
cultural. No geral a metodologia utilizada recebeu contribuigdes de outros autores que tratam
de temas incidentes ao tema principal da tese, tais como, as contribui¢cdes do filésofo e
pedagogo austriaco Martin Mordechai Buber (1878-1965) valeram para pensar a
antropologia filosofica como sistema intelectual capaz de resolver os problemas de
compreensdo da intersubjetividade como a capacidade do homem de se relacionar com o seu
semelhante. Para o autor, 0 homem possui a capacidade de inter-relacionamento com seu
semelhante e relacionamento acontece entre o Eu e o0 Tu, e denomina-se relacionamento Eu-
Tu. A inter-relacdo envolve o dialogo, o encontro e a responsabilidade, entre dois sujeitos
e/ou a relacdo que existe entre 0 sujeito e 0 objeto. No nosso caso, as perguntas formuladas
e aplicadas nas entrevistas objetivaram permitir que os entrevistados discorressem sobre sua

visdo de mundo e fatos cotidianos frente as atividades oleiras. (BUBER, 2007: 200)

Outro procedimento metodoldgico foi elaborar e aplicar entrevistas semiestruturadas para
considerar 0s aspectos relacionados a subjetividade da acdo humana, subjetividade
considerada como um conjunto de ideias, significados e emocdes do ponto de vista do sujeito,
influenciados por seus interesses e desejos particulares. Outro aspecto metodologico aplicado
foi o conceito do psicélogo e neurocientista Endel Tulving (1927-1992) acerca da memoria
semantica e episodica, dentro de um ponto de vista cultural intersubjetivo, isto é, que pode
ser acessado por diferentes sujeitos. (GAUER E GOMES, 2006: 105-109)

Para a compreensdo do papel que a ceramista Dagmar e o Oleiro Fernando Aradjo ocupam

na sociedade foram de muita valia os trabalhos apresentados pelo antrop6logo Mércio Pereira
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Gomes (1950-) sobre as visGes do Brasil do jesuita Jodo André Antonil (1649-1716), do
intelectual José Bonifacio (1763-1838), do sociélogo Florestan Fernandes (1920-1995), do
antropélogo Darcy Ribeiro (1922-1997), do antropologo Antbénio Risério (1953-) e do
sociologo Jessé Souza (1960-) sobre a formacgdo do povo brasileiro. Com isso, a desenvoltura
artistica de Dagmar Muniz e Fernando Aradjo foi investigada sob as perspectivas de
individuos localizados a margem social pelas condi¢cdes socioecondmicas que retiraram
oportunidades deles como descendentes de indios, portugueses e escravos africanos a lutar

por melhores condig¢des de formacéo educacional, trabalho, salario e respeito.

Por sua vez, as praticas politico-sociais aplicadas por Dagmar Muniz e Fernando Araujo na
“Ceramica 14 Irm&os” e na olaria “Jodo de Barro” comportam o cenario cultural brasileiro,
pois a cerdmica e a olaria funcionam como espacos intermediarios entre tempos e lugares,
seja no nucleo familiar ou na comunidade. Para estas reflexfes, a pesquisa apoiou-se nas
contribui¢bes do filésofo indiano Homi Bhabha (1909-1966), pois abordam a nocao de
espaco, a acao e a representacdo refletidos nos processos estratégicos das relacdes de poder
para desenraizar o racismo como condi¢do de posicdo social e econdbmica nos sistemas
culturais coloniais. Com isso, abriu-se a possibilidade de discutir mais profundamente o
pressuposto da formagdo de uma identidade cultural nacional aproximada do discurso
cotidiano do trabalhador contemporaneo, desvinculado do processo produtivo como um
todo.

As ideias e conceitos desse autor contribuiram para pensar a formacéo da identidade cultural
e a constituicdo do imagindrio de Dagmar Muniz e Fernando Aradjo na cultura
contemporanea. A analise das novas identidades do individuo fragmentado e deslocado dos
processos centrais das sociedades modernas nas fronteiras menos definidas da pos-
modernidade trouxe a luz os problemas da identidade como uma celebragdo moével em um
processo de transformacéo cultural continuo. Mas, por outro lado, observou-se que existem
modos de vida de gente simples que transita entre as fronteiras culturais, mesmo que a cultura
oficial crie padrdes de subordinagéo das diferencas regionais e éticas como um dispositivo

da industrializacdo e da modernidade.

Desta forma, pode-se aferir que Dagmar e Fernando movimentam-se entre as frestas e

beiradas desses espacos sociais modelados para que estrategicamente a atividade ceramica
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artesanal coexista com as atividades profissionais contemporaneas. Neste contexto, é que se
pretende articular os paradigmas da antropologia hiperdialética, reflexdes sobre a arte
ceramica brasileira e o0s problemas investigados. Os cruzamentos conceituais serdo
realizados para trazer a compreensdo dos fendmenos de criagdo artistica, observados na
producdo cerdmica brasileira contemporanea a luz do sistema légico hiperdialético (SLH),
proposto pelo filosofo e l6gico Luiz Sérgio Coelho Sampaio (1933-2003) e pela visada da
antropologia hiperdialética proposta pelo antropélogo Mércio Gomes (1950-). Sendo assim,
para tracar o corpus conceitual, apresentar-se-do defini¢cbes das logicas com énfase ao
sistema logico hiperdialético.
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CAPITULO Il - AVISADA DA ANTROPOLOGIA HIPERDIALETICA

Este capitulo visa a compreensdo dos fenémenos de criacao artistica observados na produgéo
ceramica brasileira contemporanea a luz do sistema ldgico hiperdialético (SLH), proposto
pelo filésofo e légico Luiz Sérgio Coelho Sampaio e modelado pela antropologia
hiperdialética, tal como proposta pelo antrop6logo Mércio Gomes.

O SLH é uma teoria que se baseia, em primeiro lugar, na ideia original de Parménides (520-
450 a.C.) simbolizado na frase “ser e pensar sdo o mesmo”. Explicando isso, quer dizer que
segundo 0 modo com que 0 humano pensa as coisas do mundo corresponde de algum modo
ao que ¢ este mundo, seja 0 mundo fisico ou 0 mundo social. Ao longo da histéria da filosofia
essa ideia tem sido adaptada por muitos fildsofos, a exemplo de Marx que propde que a
ideologia, ainda que o pensar parcial, de uma sociedade corresponde ao modo de existéncia
(o ser) da classe dominante dessa sociedade. O modo de pensar do homem, sua l6gica mais
ampla, é capaz de dar conta de todas as possibilidades do mundo, tal qual percebivel pelo
homem. O filésofo Sampaio propde que nosso modo de pensar é concatenado em quatro
modos integrados entre si e regidos por um modo superior que abrange e subsume todos 0s
modos. Esses modos de pensar sdo chamados de légicas por Sampaio (2002) ou também de

dimensoes, por Gomes (2011).

As ldgicas sdo designadas e simbolizadas como: Logica da Identidade ou l6gica I, Logica da
Diferenca ou légica D, Logica Dialética ou l6gica I/D e Logica Classica ou ldgica D/?, todas
subsumidas pela logica superior, a Hiperdialética ou logica I/D/?. Pensar pela légica
hiperdialética significa usar de todas as logicas para dar conta das multiplas dimensdes da
realidade, mais uma vez, tanto fisica como social. Na subjetividade humana, no nivel
hiperdialético concatena 0 modo consciente de perceber, 0 modo inconsciente, os sonhos, 0s
paradoxos e inconsisténcias, o dialogo e o conflito, a I6gica sisitemica que constitui a ciéncia,
0 pensamento intuitivo e o pensamento criativo, e, por fim, no entendimento de que tudo que
0 homem possa dizer de si mesmo e do mundo ainda sobrara algo a dizer (SAMPAIO, 2002).
Por esses motivos o SLH pode ser aplicado na compreensao do ser humano como individuo,
com ser social e ser historico, como ser em transformacao, enfim, na formacdo dos povos e

na andlise dos contextos sociais e culturais de quaisquer sociedades.
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No presente trabalho usaremos o SLH para contextualizar a presenca da mediacdo da
ceramica nas franjas da sociedade brasileira como modo de formar identidades sociais e
demonstrar a transcendéncia humana pela arte. Para tanto, faremos neste capitulo uma breve
exploracdo das l6gicas do SLH e como elas podem ser Gteis na realizagdo de nossos objetivos
neste trabalho. Dado que o SLH é pouco conhecido na Academia.

3.1 A Ldgica da Identidade

A Lodgica da ldentidade, também chamada logica transcendental ou légica I, é a logica
original do pensamento filosofico. No nivel objetivo é a Idgica que define a temporalidade;
no nivel subjetivo, ela define a consciéncia de si. Sampaio atribui o entendimento original
dessa l6gica ao fildésofo pré-socratico Parménides (520 a.C — 450 a.C.) quando ele prop0s,
em sua linguagem propria que efetiva a criagdo da linguagem filoséfica, que “o ser €” e, em
consequéncia, “o ndo ser ndo €. Isto quer dizer que existe uma realidade objetiva e subjetiva
no mundo, ainda que ela sé seja percebivel, sem sombras de ddvidas, num momento Gnico.
Parménides também argui, entre outros temas a mais, que tudo que existe € uma coisa o,
que a diferenca é uma ilusdo. A ldgica | trata, enfim, de garantir que a realidade é algo

perceptivel, que o ser existe em toda sua inexoravel unicidade.

No principio da era moderna a ldgica | foi retomada por René Descartes (1596-1650) na
formulagéo do sujeito pensante como ser em si. Mais adiante, Immanuel Kant (1724-1804)
reconhece essa logica e a denomina de logica transcendental e a faz ser a légica que define

0 sujeito que pensa a ciéncia.

Na formulacdo da Antropologia Hiperdialética, o antropdlogo Mércio Gomes aplica a Logica
da Identidade para a visdo ou concepcdo de que a cultura € uma entidade em si, que se define
por seus proprios termos, adaptando-se as condic¢Ges externas e se refazendo por sua propria
dindmica. Em palavras simples, a cultura é o que €, cada cultura tem sua prépria dinamica, é
Unica e incomparavel. O efeito dessa visao de cultura foi originalmente proposta por um dos
principais pioneiros da antropologia moderna, Franz Boas (1858-1942), a partir de que
formulou as bases da chamada Escola Culturalista, a qual se transformou num fulcro de

muitas descrigdes e analises de culturas pelo mundo afora (GOMES, 2011: 18).
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3.2 A Logica da Diferenca

Os aspectos que compdem a Logica da Diferenca, ou logica D, referem-se as diferencas que
compdem o mundo, especialmente o fendbmeno humano. Ela d& conta de fendmenos
contrarios aqueles visados pela Logica da Identidade, tais como a alteridade, a
multiplicidade, a ambiguidade, o paradoxo, o inconsciente. No nivel da subjetividade, a

Ldgica D trata da cultura como ordenada por um inconsciente coletivo.

E importante ressaltar que, na concepcao de Sampaio, a Logica da Diferenca surge quase que
simultaneamente a Logica da Identidade, como se uma ndo pudesse prescindir da outra. Com
efeito, Sampaio atribui ao filésofo pré-socratico Heréclito (540-470 a.C.) a compreenséao
original de que, ao tratar da multiplicidade e também da ambiguidade do mundo, existe um
modo proprio para dar conta dessa realidade. Conceber que o mundo, o ser, é variavel,
multifario, ambiguo, sempre em movimento, ¢, efetivamente, ao contrario do que pensa a
Ldgica da Identidade tal como vista por Parménides onde o mundo é fixo, eterno, uno e total.
Nos aforismos de Heraclito vé-se claramente o potencial que a ldgica D vai permitir ao
mundo pensante. “O Ser e o ndo Ser sdo e ndo sdo o mesmo”; “Tudo flui”’; “Ninguém
atravessa um rio duas vezes”. Uma primeira consequéncia da visao heraclitiana do logos foi,
ao seu tempo e ao tempo de SAcrates e Platdo, o surgimento do sofismo, seu modo de duvidar
do real e da verdade una, sua énfase na pluralidade de pensamentos, enfim, no limite, a
impossibilidade do conhecimento em si. O debate entre 0 Um e o Multiplo, entre a verdade
e a opinido, especialmente durante o tempo de Sdcrates, caracterizaria ndo somente a
sociedade grega antiga a disputa entre aristocracia e democracia com o estabelecimento da

filosofia com linguagem proépria e como forma de entendimento do mundo.

Na modernidade, a l6gica D emerge por oposicdo a ldgica I, contra a autossuficiéncia do
individuo, tal como proposto por Descartes, e por oposi¢do a Logica Dialética, tal como
proposta por Hegel (1770-1831), e também por disputa com a légica sistémica, que rege a
ciéncia, como veremos em seguida. No primeiro caso foi um matematico brilhante, o filésofo
Blaise Pascal (1623-1662) que p6s em davida o consciente e a racionalidade como totalidade
do fendmeno humano. Dai seu conhecido aforismo: “O coragdo tem razao que a propria razao
desconhece”. No segundo caso, foi Soren Kierkegaard (1813-1855), um filosofo
dinamarqués, ex-discipulo de Hegel, que joga para o espaco a ideia hegeliana de que o
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contrério, a contradicdo (antitese), ao se contrapor a um estado de coisas (tese) constitui, por
um processo de subsuncdo, uma nova sintese desse estado de coisas. Para Kierkegaard esse
tal processo de subsuncdo nunca acontece. Assim, ele se contrapde a dialética, alimentado
pela ideia heraclitiana de que o ser esta sempre em ebulicdo, em devir, como viria a dizer
mais recentemente o filésofo francés Gilles Deleuze (1925-1995). Em contraste a disputa
coma ldgica sistémica, o filosofo Friedrich Nietzsche (1844-1900) a dar marretadas na
ciéncia, na filosofia platonica e na conformidade da modernidade. As bases ldgicas da

modernidade, enfim, ndo entraram t&o facilmente no mundo social. Sampaio afirma:

“A Soren Kierkegaard cabe a primazia pela reinvindicagdo de um pensar paradoxal,
como uma reacdo explicita e radical a Hegel, especificamente as pretensdes de sua
I6gica, ou seja, problematiza a sintese dialética hegeliana ao considerar o paradoxo

como uma alternativa necessaria da realidade da condi¢gdo humana.” (SAMPAIO,
2001, pp 47, 53).

Além de Pascal, Kierkegaarg e Nietzsche, identificam-se, por seus argumentos e visdes de
mundo, com a logica D os filésofos Arthur Schopenhauer (1788-1860), Heidegger (1889-
1976) e outros mais recentemente. Sigmund Freud (1856-1939), o pai da psicandlise, quis
fazer de sua descoberta uma ciéncia prépria, enquadrada nos moldes da Logica Classica, mas
seu esforco foi em véo, pois a psicanalise depende fundamentalmente da Ldégica da

Diferenca, precisamente aquela que pode visar o inconsciente e 0 sonho.

Jacques Derrida (1930-2004), Gilles Deleuze (1925-1995) e Félix Guattari (1930-1992)
assentam-se na Logica da Diferenca para localizar os personagens e os efeitos pds-modernos
em um cenario de agenciamentos que favorecem a hibridacdo dos signos, homens e
tecnologia, e geram novos entendimentos entre a relacdo espaco-tempo, na qual a ascensao
da dimensdo simbdlica sobre a dimensdo material faz emergir novos territorios de
desterritorializagé@o dos signos (MONTEIRO e ABREU, 2009).

Na Antropologia Hiperdialética a légica D é principalmente aplicada na proposi¢do do
soci6logo francés Emile Durkheim (1858-1917) segundo a qual a cultura é um construto do
inconsciente coletivo, do conjunto de simbolos e efeitos que sdo compartilhados
inconscientemente pelos membros de uma determinada sociedade. A nocdo de (in)
consciente coletivo foi fundamental para o desenvolvimento de toda uma escola
antropoldgica, que teve, entre outras grandes figuras, Marcel Mauss (1872-1950), Van

Gennep (1873-1957) e, em outra geracdo, Claude Lévi-Strauss (1908-2008). Foi a partir
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dessa visada pela l6gica D sobre a cultura que ideias como reciprocidade e ritos de passagem

conseguiram vir a lume. Segundo Gomes,

“O (in) consciente coletivo [que] desponta no pensamento antropolégico como uma
entidade intangivel, porém real, algo maior que a soma das partes que, no entanto, tem
forca propria, que orienta, se ndo, controla 0 comportamento humano na sociedade,
ou naquilo que se entende por cultura.” (GOMES, 2011: 21- 22).

3.3 A Ldgica Dialética

A Ldgica Dialética, ou légica I/D, compGe-se da fusdo ou sintese da Logica da Identidade e
da Logica da Diferenca. A palavra dialética é originaria do grego dialektiké e também
significa poder de argumentagdo. Podemos dizer que Platdo (427-347 a.C.) foi o fil6sofo que
estabeleceu a dialética como uma légica prépria, a sintese do Um com o Multiplo, a sintese
das diferencas, a formulacéo da Ideia, como entidade abstrata que esta acima das diferencas
de um mesmo ser. A dialética é o método proprio para aproximar as ideias individuais as
ideias universais, a verdade como o resultado do embate entre opinifes contrarias ou

divergentes. Sampaio (1933-2003) afirma que:

[...] a maior contribuicdo de Platdo a filosofia é a descoberta do pensamento dialético
como 0 pensar préprio a ideia ou ao conceito como realidade autbnoma, como um
auténtico modo de ser, mas também é nos termos de Hegel, 0 modo de pensar a
histdria. (SAMPAIO, 1988: 64- 65)

Na modernidade, a lI6gica dialética ressurge pelo esforco imensuravel do filésofo aleméo
Friedrich Hegel (1770-1831), como modo de ir adiante dos dilemas do conhecimento
trazidos pela filosofia de Immanuel Kant (1724-1804). Quem € o sujeito do conhecimento?
N&o importa, o conhecimento € a prépria histéria que vai se fazendo presente, aos trancos e
barrancos, pelo desvelamento de sua prépria verdade. A dialética é a lei que determina e

estabelece a auto manifestacdo da ideia sintetizada em uma totalidade.

Na teoria marxista, a dialética compreende ndo so a teoria da histdria, mas também a teoria
do conhecimento, onde 0 mundo s6 pode ser compreendido em um todo, refletindo uma ideia
a outra contraria, até o conhecimento da verdade. Karl Marx (1818-1883) e Friedrich Engels
(1820-1895) discorrem sobre os movimentos historicos que acontecem de acordo com as

condi¢des materiais da vida, nas quais as classes dominantes reafirmam a importancia de seu
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controle sobre as massas através da imposi¢do de uma condicdo naturalizante da cultura, ou
da formacdo do senso comum como modo de pensamento internalizado no individuo.
Igualmente, Sampaio argumenta sobre a visada da sintese dialética e a perspectiva hegeliana

da historia:

[...] se a logica transcendental é a I6gica da temporalidade do tempo subjetivo, a
sintese desta légica com a légica da diferenca, de certo modo, ou reifica ou objetiva
esta temporalidade objetiva, daquilo que unifica ou totaliza todos os projetos e onde
podem caber todas as duragdes: historia (SAMPAIO, 1988: 65)

Para Gomes, a dialética no pensamento antropoldgico transmite:

“A ideia de que o fendmeno humano ¢ o produto de uma histéria e também esta sempre
em mudanca, sendo essa mudanga dada pela contradicdo de elementos que o
compdem, e seus resultantes sintéticos sempre direcionados a um fim inevitavelmente
superior a sua condi¢do anterior”. (GOMES, 2011: 21- 22).

Esse pensamento se configura, destarte, no estudo dos processos sociais dos homens em suas
acOes, e da fulcro ao pensamento evolucionista, que tanto dominou os primérdios do
estabelecimento da antropologia como uma disciplina em seu préprio mérito. A logica
dialética também da conta dos processos litigiosos, na formacédo de sociedades, na insercédo
de ideologias e nos processos adaptativos, todos eles que demonstram o quanto a cultura
muda com certo sentido, muda como o resultado das solucgdes de processos sociais (GOMES,
2011).

3.4 A Ldgica Sistémica

A Logica Sistémica, também chamada de classica ou ldgica do terceiro excluso, ou légica
D/?, é a propria légica criada originalmente por Avristoteles (385-322 a.C.), a qual, por tdo
importante que tem sido ao longo dos séculos, e como a légica que permitiu o nascimento da
ciéncia tal como a conhecemos hoje, representa a prépria ideia de l6gica. Como conhecido,
a logica classica se compde dos trés principios basicos estabelecidos por Aristoteles, quais
sejam: o principio da identidade, o principio da ndo contradi¢do e o principio do terceiro
excluso. Para Sampaio, a logica cléssica é tdo-somente a quarta I6gica do SLH, ainda que
consagrada pela tradicdo como a ldgica. Ela é a sintese das trés logicas anteriores, mas esta
abaixo da logica hiperdialética. A l6gica D/? recorta um determinado objeto e o enquadra
dentro dos trés principios aludidos, definindo-o ou como verdadeiro ou como falso, e ndo
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permitindo inconsisténcia, incompletude ou paradoxo. Por isso, ela constitui a I6gica dos
sistemas fechados, como a matematica - exceto pelos teoremas de Kurt Godel (1906-1978)
e, no plano subjetivo, a ldgica do didlogo convencionado, no qual, desde o inicio ja se

conhecem as regras e 0s termos a serem dialogados.

Na modernidade, a l6gica sistémica ressurgiu desde a retomada de Aristoteles por Sdo Tomas
de Aquino e outros, e foi sendo desenvolvida ao longo dos anos por muitos fildsofos,
produzindo assim as bases sobre as quais se constituem os principios da ciéncia, tais como,
0 empirismo, a sistematicidade, o recorte conceitual, a experimentacao, o teste, etc. Ao final,
a logica sisttmica se quer pura matematica. No plano subjetivo, ela explica o
desenvolvimento da modernidade com sua ansia de explicar o mundo pela racionalidade,
pela ideia de custo/beneficio em todas as esferas da vida, pela organizacédo sistematizada da
vida. No limite de sua aplicabilidade, a I6gica D/? tende a reduzir o todo da vida a um sistema,
e 0 sistema a outro sistema, como num processo de robotizacdo continuo. A sorte nossa €
que, afinal, o ser humano, nem a sociedade, ndo se reduzem a ldgica D/?, porém a transcende

por ser possuidor da I6gica hiperdialética.

Na Antropologia Hiperdialética, a l6gica D/? se faz presente na Escola Estruturalista, criada
pelo antropologo francés Claude Lévi-Strauss (1908-2008). Ela culmina o desenvolvimento
da antropologia no século XX, absorvendo as contribui¢cbes das escolas prévias, o
culturalismo de Frans Vilas Boas (1858-1942), o funcionalismo estrutural de Emile
Durkheim (1858-1917) e o evolucionismo dialético marxista. Nesse processo, e ao fechar
em si 0 fendbmeno humano, o estruturalismo trata de reduzir a cultura ou a sociedade a
estruturas cada vez mais internas, como se pudesse chegar a uma equacdo matematica. O
homem como tal é diluido pelo sistema, ndo passando de um elemento contrastante na
producdo desse sistema. O proprio Lévi-Strauss, que criou as bases do estruturalismo, se da
conta de que o objeto da antropologia estruturalista ndo é mais 0 homem em si, mas o sistema
que se cria ao seu redor e a sua revelia. Essa desumanizacdo do homem n&o o impediu,
felizmente, de ter o senso de respeito a cultura como criacdo exclusiva do homem, e a
variedade das culturas desde sempre criadas, desaparecidas e renovadas. Entretanto, o
estruturalismo floresceu por muitos anos até que, a partir da década de 1970, foi perdendo
sua forca de convencimento e foi dando vez a outras modalidades de antropologia. Nesse

espaco, entre as modalidades surgidas, esta a Antropologia Hiperdialética.
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3.5 A Logica Hiperdialética

A Logica Hiperdialética, ou ldgica I/D/? é a logica propria do homem. Ela rege as demais
I6gicas como numa orquestra invisivel, determinando qual l6gica deve ser movimentada para
visar e resolver determinado problema. Por exemplo, do ponto de vista de um individuo, para
tomar uma decisdo, a ldgica | se faz presente; para divagar ou intuir, é a vez da logica D;
para dialogar vem a ldgica I/D; para contar, contabilizar, estruturar se usa a l6gica D2. E, por
cima de todo esse raciocinio e a¢do, esté a légica hiperdialética, comandando tudo sem faltar
com a harmonizacao dessas acdes e sem se fazer consciente de sua predominancia. A logica
hiperdialética se faz claro na criatividade, na capacidade do homem de resolver problemas e
de criar novas questdes e novos problemas. A Idgica hiperdialética se faz presente no ato de

fazer poesia, de criar arte, de criar novos conceitos. Eis a sua maxima fungao.

A logica hiperdialética se realiza no ser humano individual, tanto homem quanto mulher,
porém, com énfase maior das logicas | e D? para 0 homem, e das légicas D e I/D para a
mulher. Assim, nem homem nem mulher séo seres completos. Segundo Sampaio (1933-

2003), constitui-se um

[...] paradoxo da realizagdo humana: a sintese generalizada 1/D/2, masculina e
feminina, ndo totalizam de modo absoluto, pois um modo de realizagdo
necessariamente exclui o outro, logo, 0 homem é um ser quinquitario, que se realiza
numa contextualidade intersubjetiva sexuada, alternativamente, sendo ao mesmo
tempo, completo e incompleto (SAMPAIO, 2002: 147).

A incompletude do ser humano é que vai impeli-lo para a transcendéncia. E isto vai se dar

igualmente no plano coletivo, isto é, na cultura.

No plano coletivo do homem, no seu plano formativo cultural e histérico, a logica
hiperdialética é que rege o processo de desenvolvimento da histéria da humanidade. Néo
obstante o valor de Hegel ao reconhecer que a historia, as mudancas estruturadas da vida
humana se fazem pelo processo dialético, para Sampaio, 0 processo historico de qualquer
sociedade ou cultura é de um nivel superior ao dialético, é hiperdialético. Isto é, o processo
histérico é mais complexo do que a légica dialética é capaz de entendé-lo. O processo
historico integra, num primeiro momento, as contradigdes internas, depois se sistematiza, e,

uma vez mais, sintetiza os novos elementos sistematizados. Essa segunda sintese € realizada
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sem diluir a integridade total dos elementos. Assim, para darmos um exemplo definido por
Gomes (2011): a extincdo dos povos indigenas que habitavam o leste brasileiro, na primeira
fase (colonial) da formacéo do Brasil, foi quase total. Isto €, o encontro entre portugueses e
africanos com os indigenas foi fatal para os indigenas. Grande parte foi morta por armas ou
por doencgas, mas uma parte ponderdvel foi absorvida como elemento formativo do povo
brasileiro via assimilacdo fisica e cultural. Muitos de nds que descendemos de indios por
geracOes passadas ndo nos damos conta desse processo, nem nos inteiramos conscientemente
de que praticamos atos e pensamentos que advieram dessa ascendéncia em sintese
hiperdialética. Se o processo historico fosse exclusivamente dialético, essa memoria néo

estaria presente.

Para Sampaio, o ser humano, individual ou coletivo, se constitui por um feixe mais ou menos
harménico de dimensdes ou légicas. Ele age tanto para si como para a coletividade, da qual
ndo pode prescindir. Ele, em suas modalidades sexuais diformes, forma cultura, a qual passa
a reger parte fundamental do ser humano individuo. Ainda assim, o homem/mulher nao se
deixa entregar ao sistema. Algo o impele para a transcendéncia: sua dimenséo hiperdialética.
Nesse sentido, a arte, qualquer arte, assim como a criatividade cientifica, impele o homem a
transcendéncia sobre suas determinacgdes. Eis porque esse estudo sobre a prética do oficio da
ceramica realizada por dois personagens que, para todos os efeitos conhecidos no
establishment politico-cultural brasileiro, se apresenta como marginais, mas ainda assim
ultrapassam os limites da cultura especifica em que vivem — necessita de uma visao

hiperdialética para ser mais bem compreendida.

A Antropologia Hiperdialética € uma aplica¢do do SLH, da logica hiperdialética a tradicional
disciplina da antropologia. Como vimos acima, na medida em que o estruturalismo levi-
straussiano foi perdendo a sua forga de conviccao e assim abriu espacgo para novas Vvisoes,
surgiu uma série de modalidades de analise antropoldgica as quais, em seu conjunto, foram
chamadas de antropologias pds-estruturalistas e depois antropologias pds-modernistas. A
Antropologia Hiperdialética se difere fundamentalmente das antropologias pos-modernistas,
sobretudo aquelas que derivam dos filésofos que se baseiam na Logica da Diferenca, como
Deleuze, Foucault, Latour, etc. (SAMPAIO, 2002). Para uma compreensao resumida dessas

diferencas, vale a pena avaliar Tabela 1 abaixo.
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Tabela 1 - Tabela de diferengas entre a Antropologia Hiperdialética e outras modalidades®

Bases logico-filoséficas  da Bases I6gico-filosdficas de

Antropologia Hiperdialética antropologias p6s-modernistas

Compreenséo do deslocamento na relagdo espaco-| Compreensdo do deslocamento na relacdo

tempo: deslocamento ascendente e transparente| espaco-tempo: Transito planar, em dobras ou

(log 1/D) espelhamento opaco (log D)

Operador humano (log I) Dispositivo acionador, maquinico
(log D?)

Sistema l6gico regente ascendente Deslocamentos  desterriorializados

(log D?) (log D)

Homem acionador da maquina (log Homem acionado pela maquina

I - log D?) digital (log D?~log I)

Realidade mundana (log D?) Realidade virtual (log D)

Homem ativo (log I) Homem passivo (log D)

Sintese hiperdialética (log 1/D?) Homogeneidade / alteridade (log D)

Amor incondicional para ética (log Afeto com condigdo intersubjetiva para ética

1/D?) (log D, log 1/D?)

Cogitar o interdito ou ndo-dito (log Ressignificar o  dado  através de

/D) desdobramentos (log D)

Relacdo ndo excludente entre presenca e auséncia;| Significado de verdade cambiante,

repercussao; ética (log 1/D?). desconstruida e ressonante (log D).

A Ldgica Hiperdialética vai determinar a transcendéncia de todas as I6gicas sobre estruturas
de pensamento que implicam em analisar o0 espac¢o, 0 tempo e 0 movimento. Assim, Sampaio
(2002) afirma que os sistemas culturais se apresentam em estruturas diversas e que de algum
modo possuem uma estrutura légica semelhante/comum e considera o pressuposto de que as
representacdes culturais das logicas constituem a estrutura fundamental do espirito humano.
Em suma, a Logica Hiperdialética vai nos ajudar a entender a inter-relacdo entre arte popular,
arte “culta”, oficios tradicionais, classes sociais em confronto, formag¢ao do povo e da cultura
brasileiros, pertencimento social, dindmica de mercado, criatividade e transcendéncia. E o

que achamos ser o sentido desta Tese. Trataremos nos capitulos seguintes de contextualizar

6 Fonte: Acervo pessoal (2016)
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com mais detalhes a historia da formagdo sociocultural dos protagonistas ceramistas, suas
atividades e motivaces pela contribuicdo de diversos autores que tratam desses temas e que
se utilizam das logicas, ainda que inconscientemente, que sdo assimilaveis a Antropologia
Hiperdialética. Abaixo, mostramos exemplos da criatividade da ceramista Dagmar e do

oleiro Fernando Araujo nos artefatos produzidos. (Figs. 5, 6 e 7).

Figura 5 - Objetos da Ceramica 14 Irmaos’

7 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Figura 6 - Objetos da Olaria Joao de Barro

Figura 7 — Ceramica 14 irmaos e a Olaria Joao de Barro
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CAPITULO Il - LABOR E AMOR: A ARTE CERAMICA NAS
FRONTEIRAS SOCIAIS

A importancia e o significado da atuacdo de Dagmar Muniz e Fernando Araujo podem ser
analisados pelo fato de, através de seu compromisso com a arte ceramica inserida na vida,
fazerem o deslocamento do objeto e da imagem, de criar novos significados para A
experiéncia de cada um e de inserir a comunidade na arte, estreitando a relagio da alta cultura
e da baixa cultura dominante ou popular no meio urbano, integrando a vida a cidade, e
irradiando a cultura que esta comunidade produz. Os relatos da cultura oral e da histéria de
vida de Dagmar Muniz e de Fernando Araljo inseridos da pratica da vida cotidiana e nos
hiatos da cultura erudita refletem a forma de producdo artistica dos ceramistas e a

sobrevivéncia deles e das familias.

Dagmar Muniz, nascida em 1940, em Unas, BA, trabalha na atividade ceramica desde os 13
anos de idade, desde que se casou e teve o primeiro filho. Veio com a familia para Belmonte
em 1954. Nao sabe ler nem escrever, e quem escreve 0 nome artistico nos trabalhos é o
sobrinho ou alguma filha. O marido atuava na atividade da producéo de tijolos, participando
das etapas de retirada do barro do barreiro, da confec¢do de tijolos macicos com caixotes, da
montagem do forno e do controle da queima. Dagmar aprendeu todas estas func¢des desde o
casorio. A ceramista sentia a necessidade de ter utensilios para a casa e, a partir disso, foi
tentando confeccionar um bule para café tal como tinha referéncia visual das casas mais

abastadas.

Dagmar Muniz desafiou-se a confeccionar toda sorte de utensilios, tais como, bules,
cumbucas para tomar leite, tigelas, pratos, copos e panelas para a sua casa, quando menina.
A necessidade de sobreviver da lida da cerdmica, o dominio da técnica adquirida, com o
tempo, e o potencial de colocarem-se desafios para modelagem em barro, fez Dagmar chegar
ao ponto de confeccionar vasos de cerdmica com até 2,60m de altura. A técnica utilizada é a
da modelagem através de cordbes de barro sobrepostos lentamente. Esta sobreposicéo
significa que a escolha do barro e o controle da evaporagdo da 4gua da pasta possibilitam a
ceramista erguer vasos em grandes dimensdes, sobrepondo camadas de barro em forma de
corddo, onde o inferior mais seco suporta 0 outro mais Umido e mais pesado, evitando o

desmoronamento do objeto pela gravidade.
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O oleiro Fernando Araljo tem 48 anos, é da cidade de Cabo de Sdo Agostinho, em
Pernambuco, casado com Darlene, e tem trés filhos jovens adultos. Ndo tem formacéo
escolar, mas sabe ler e escrever. Aprendeu desde cedo a atividade ceramica, tal como Dagmar
Muniz, e assimilou a historia da olaria da familia, que data do século XIX. Observa-se que
tem orgulho do assunto, pois faz questdo de contar essa historia a todos os visitantes ou
compradores. Fundou a olaria artistica “Jodo de Barro” a partir da partilha de heranga com 0
irmao, que ficou com a producao de tijolos. Atende ao mercado de jardinagem e decoracéo,
a arquitetos, artistas plasticos e artesdos de pintura. A olaria tem mais estrutura para atender

ao comércio se comparada a “Ceramica 14 Irmaos”.

A atividade oleira compreende o uso de tornos mecanicos e elétricos para confeccionar
objetos aléem da modelagem artesanal manual, por isso tem capacidade produtiva para
atender ao publico maior que a Cerdmica 14 Irmdos. No entanto, o processo de queima é
semelhante: do esquente ao patamar de queima, a alimentacdo de lenha no forno ocorre de
forma lenta, observando-se a cor da brasa como método de afericdo da temperatura, ou seja,
da cor marrom escura correspondente a temperatura ambiente, ao amarelo incandescente,
correspondente a 900° C, aproximadamente. O teste de qualidade de uma boa queima é
aferido pelo som agudo emitido ao dar um peteleco no objeto ou bater no mesmo com um
pedacinho de ferro. Caso o0 som emitido seja grave, significara que a ceramica foi queimada

por fora, mas nao fundiu por dentro da parede do objeto.

Ao longo de sua trajetdria como ceramista, Dagmar recebeu a encomenda para confeccionar,
nas suas palavras, “a maior panela de ceramica para moqueca do mundo”. O desafio de
confeccionar levou a ceramista a vislumbrar a possibilidade de fazer “o maior guaiamum do
mundo”, a referéncia da identidade visual da cidade de Belmonte, haja vista que as cidades
litordneas do sul da Bahia tém identidades visuais referentes aos animais marinhos
encontrados na regido. Entretanto, este desafio acabou sendo destinado a um arteséo local

gue confecciona esculturas em fibra de vidro.

Este fato, que causou um grande desgaste a Dagmar Muniz, por outro lado, a empurrou a
criar novos desafios para si. Serviu-lhe de estimulo para modelar o maior vaso do mundo, o
objeto que, ao fim e ao cabo, deu-lhe notoriedade como artista da cidade. No inicio da década

de 2000, separou-se do marido, e no mesmo local fundou a Cerdmica 14 Irmé&os, escriturada
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em nome dos filhos. A escolha do barreiro, as agdes retiradas do barro com a enxada, o
transporte do barro de canoa, a sova com 0s pés, a modelagem dos tijolos e a montagem do
forno competem atualmente ao filho Hamilton e outros prestadores de servi¢o sazonais. Do
controle da queima e do trabalho artistico de modelagem se encarrega a ceramista Dagmar,
com a colaboracéo eventual das filhas, das vizinhas e do sobrinho. Atualmente, dedica-se a
producdo de vasos e tijolos e aplica aulas praticas avulsas no proprio local de trabalho para
a comunidade, fazendo-a experimentar o barro como uma atitude que possibilite converter o

objeto em uma traducdo de suas diferencas culturais.

O oleiro Fernando Aradjo ha muito tempo recebe estudantes de escolas publicas em sua
olaria. E ha muito tempo, por falta de mdo de obra especifica, aproveita mdo de obra em
desuso da regido, contratando parte desse contingente para trabalhar na olaria apds ensinar-
Ihes todas as etapas de producdo oleira. Em 2012, a pesquisadora realizou um levantamento
das olarias e artistas na regido, para poder aplicar a pratica da Disciplina Escultura e
Cerémica aos estudantes do Curso de Licenciatura em Artes Visuais da PARFOR/UNEB, e
realizou a primeira visita técnica a olaria Jodo de Barro. Em 2013, para oferecer aos
estudantes da PARFOR/UNEB a oportunidade de comparar as diversas manifestagoes
culturais da regido, visitou com o grupo o “Sitio Natura”, localizado na cidade de Nova
Vicosa/BA, do artista polonés Frans Krajberg (1921-2017), que lhes receberam com muita
gentileza e simpatia ao descrever longamente suas obras e sua trajetoria de atuacdo nacional
e internacional como ativista ecolégico através da arte inserida na politica. Tanto o
reconhecimento do artista quanto a valorizagdo da atividade oleira de Fernando Araljo
configuraram-se como fatores de importancia cultural da regido de Teixeira de Freitas
deflagradas por essas visitas técnicas. Frans Krajberg, a partir desse episddio emergiu no
circuito académico local identificado em trabalhos académicos através de trabalhos
académicos. Fernando Araljo foi convidado pela educadora Katia Aslene para fazer um
workshop no evento Semana de Cultura da cidade. A partir deste episodio, a visita a olaria
“Jodo de Barro” entrou como atividade curricular nas escolas ptiblicas de ensino fundamental

local.

Destaca-se que nesta tese se evitou discutir profundamente a impressionante obra de Frans
Krajberg e os desdobramentos na arte contemporanea. Entretanto, foi necessario o relato

acima descrito pois 0s eventos tiveram a intensdo de promover a mediacao dos estudantes da
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PARFOR/UNEB no encontro do oleiro com o artista, ainda que se quer os dois sem
conhecessem presencialmente. Com isso, a aplicacdo deste método na pesquisa de campo e
na atividade docente caracterizaram a postura da autora que primou pela aproximacao
interpessoal amistosa e confiante, pela diminuicdo de rejeicdo ao dialogo, pela conciliagéo e
pela reducdo de possiveis conflitos. Para a educadora Ana Waleska Mendonga (1967-), tratar
a educacdo como a transmissdo de saberes locais e diversos é condicdo imprescindivel na
formacdo do professor. Para tanto, Mendonca analisa o projeto de Anisio Teixeira para o

Ensino Complementar no Brasil, a saber:

“Trata-se de manter uma atmosfera de saber, para se preparar 0 homem que o serve e
desenvolve. Trata-se de conservar o saber vivo e ndo morto, nos livros ou no
empirismo das préaticas ndo intelectualizadas. Trata-se de formular intelectualmente a
experiéncia humana, sempre renovada, para que a mesma se torne consciente e
progressiva, ensinava Anisio, caracterizando ndo apenas a universidade e a educagdo,
mas, sobretudo a sociedade progressiva, colocando aquela no coracdo desta — antes de
tudo, uma atitude otimista quanto as possibilidades de aperfeigoamento e
desenvolvimento autbnomo da civilizagdo humana e do individuo; a reivindicagdo
para 0 homem da possibilidade de ndo sé melhorar o préprio conhecimento e seu
dominio sobre a natureza, como também, de alcangar uma auto compreenséo cada vez
maior, e, em decorréncia, a felicidade.” (MENDONCA, 2003: 6-19).

O oleiro Fernando é proprietario da area de jazida, e a lenha para a queima é comprada tal
como Dagmar Muniz opera a sua ceramica. A pesquisadora interpelou os dois ceramistas
sobre 0s possiveis danos ambientais, e ambos responderam que tém ciéncia de que vogorocas
podem vir a ocorrer. Mas, por outro lado, parecem-lhes riscos minimos, afirmando que existe
uma recuperacdo natural do ambiente, pois a retirada de matéria é artesanal e portanto
minima frente aos danos ambientais observados provocados por grandes olarias

mecanizadas.

Desta forma, Dagmar se diferencia dos cidaddos locais, e até de seus filhos, pelos seguintes
fatores: por sua atividade como ceramista popular localizar-se em uma cidade historica
litoranea, proxima a Porto Seguro, por serem construidas por referéncias da cultura oral, dos
pedidos de encomendas dos turistas, dos estudantes de Licenciatura em Artes
Visuais/Eunapolis/7UNEB, e demais visitantes ocasionais a Ceramica 14 Irmédos que desejam

conhecer a producdo dos vasos gigantes.

A familia de Fernando Araujo tem longa tradi¢cdo na producdo ceramica, datando do século

XIX, marco da vinda de um segmento de sua familia portuguesa para o Brasil para a pratica
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desta atividade. Instalando-se préximo a miss@es religiosas, em Pernambuco, absorveram a
méao de obra indigena disponivel na regido. Desde esse periodo, uma parte da familia Aradjo
ficou no local e outra parte, relativa a bisavd do oleiro, atuou na atividade ceramica,
percorrendo rumo ao sul, descendo o litoral nordestino por geracOes, até a instalacdo em
Teixeira de Freitas na Bahia, para, em principio, atender as demandas dos padres na producéao

de filtros de agua e talhas, entre outros utensilios de ceramica.

A Ceramica 14 Irméos e a Olaria Jodo de Barro sdo espagos multifuncionais que interligam
0s setores de preparo do barro, modelagem, acabamento, secagem, armazenamento, forno e
estoque, afim de que os ceramistas controlem todas as etapas de producdo. Ambas possuem
trabalhadores fixos, mas, também, contratam prestadores de servicos para atividades
sazonais. A cerdmica e a olaria contratam prestadores de servigo temporariamente para
exercer uma ou outra atividade pesada ou refinada ou quando a encomenda extrapola a
capacidade produtiva dos trabalhadores fixos da olaria. Os prestadores de servico podem
participar de todas as etapas da producéo dos tijolos e recebem um percentual variavel pelo
servigo. A escolha do barreiro, as acdes de retiradas do barro com a enxada, o transporte de
carroga ou de canoa, a sova na maromba, a modelagem manual ou no torno e a montagem

do forno e controle da queima sdo tarefas para estes atores.

No local, todas as praticas relativas a producao do objeto ceramico distribuem-se da seguinte
forma: uma area coberta com telhado de duas aguas, em torno de 30 metros quadrados, chao
batido, destinada a modelagem artistica, como vasos, potes, bonecos, panelas, tigelas etc.;
uma area aproximadamente com a mesma medida anteriormente citada, chdo batido,
destinada ao espaco expositivo e de vendas da producdo artistica; uma area de
aproximadamente 80 metros quadrados para a producdo de tijolos macicos: misturas,
modelagem nos caixotes, desmoldagem e secagem; as margens do rio Jequitinhonha
encontra-se uma area livre de 20 metros quadrados para estocagem da lenha para alimentar
o forno, o forno propriamente dito de uma area de 20 metros quadrados delimitada por trés
paredes de 1,60 de altura, coberta por um telhado em duas dguas com pé direito de 4,5 metros;
uma area de 20 metros quadrados para a sova do barro que chega de canoa. A producéo varia

em tons predominantemente alaranjados.
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A Olaria Jodo de Barro situa-se em um terreno plano de varzea, onde os espagos distribuem-
se na sequéncia da producdo nos seguintes setores: entrada de caminhdes, armazenamento
da matéria—prima; local da maromba elétrica para misturar barro azul e barro amarelo; tornos
elétricos e mecénicos, acabamento; secagem; estoque de lenha, forno; estoque. Cada setor
tem em torno de 20m?, incluindo a area do forno. Os objetos sdo produzidos nos tornos, na
maromba ou em moldes, na forma de vasos em formato V ou S de 20 cm a 1,80m de altura,
cofres com formato de porco de 10 cm a 50 cm, correntes de 5 m a 10 m de comprimento,
moringas, clavicularios, tigelas, etc. Toda a producdo dispensa cobertura de tinta para colorir

e ser vendida na cor da ceramica queimada em tom alaranjado.

O processo de migracdo da familia de Dagmar de Unas para Porto Seguro, Bahia, em busca
de emprego, ndo resultou no distanciamento de sua realidade como uma totalidade das
referéncias socioculturais regionais, descendentes de escravos. Casou-se muito jovem, teve
catorze filhos, separou-se do marido depois de muitos anos e, ao longo de 61 anos, trabalha
em uma atividade destinada ao masculino, pelo alto esforco fisico despendido na producao
de tijolos macicos, que sustenta a ela e a familia. Por outro lado, a visdo de mundo de Dagmar
é observada nas praticas fora das redes de convencgdes da cultura e da estética que habitam o

imaginario.

Na Ceramica 14 Irmdos, Dagmar Muniz e o filho Hamilton sdo os trabalhadores fixos e
dividem tanto o lucro da producéo quanto o trabalho artistico de modelagem. As vezes a
ceramista conta com a colaboracdo das filhas, das vizinhas e do sobrinho da familia. Por
outro lado, os trabalhadores da Olaria Jodo de Barro recebem por remuneracéao de sua forca
de trabalho mensurada pela diviséo paritaria da venda da producdo, menos os custos e o lucro
de Fernando Araujo. Tanto Dagmar Muniz quanto Fernando Aradjo ensinaram aos filhos a
atividade oleira. Entretanto, em busca de melhores condicGes de vida e oportunidades de
trabalho mais lucrativas e menos pesadas, 0s rebentos dispersaram-se pelo pais. E somente

um filho de cada um dos ceramistas atua junto com eles: Hamilton e Diogo, respectivamente.

Tendo em vista a busca de alternativas diferenciadas de se colocarem no mundo com
dignidade, Dagmar Muniz e Fernando Araudjo (Fig.8) trouxeram a possibilidade de sustento
da familia, gerando elos cooperativos que proporcionam de certo modo a valorizagéo da acéo

social comunitaria como estratégia de sobrevivéncia, fomentados pelo cotidiano, pela
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convivéncia, pela representacdo da argila como matéria e pelos objetos de cerdmica como
resultado das concepcbes de vida. Talvez se passa afirmar que a producdo da ceramista
Dagmar Muniz e do oleiro Fernando fornecam senso de identidade e continuidade da
transmisséo de saberes, promovendo respeito pela diversidade cultural e pela criatividade

humana incluidos no paradigma da cultura popular brasileira.

As praticas politico-sociais desenvolvidas por Dagmar Muniz e Fernando Aradjo na
Ceramica 14 Irmé&os e na Olaria Jodo de Barro inserem a arte no cotidiano. A cultura popular
a que pertencem e se intensificam mostra a consciéncia da arte inserida na vida, ndo sendo
um espelho da cultura dominante. Ainda que o Brasil seja uma sociedade desigual e
hierarquizada, a consciéncia de si da cultura popular busca um caminho de autoafirmacéo.
Abre-se por sua vez, no espago horizontal a nagdo moderna, criando um plano de imanéncia
fundamentado na meméria histérica. A pluralidade do espagco moderno rasurou sua fronteira
totalizadora. Sendo assim, compreende-se que o significado das culturas é efémero porque
as historias da tradicdo sdo absorvidas e misturadas pelo imaginario popular. O sentido
ambivalente deste fenémeno de significacdo é o qué da significado simbolico para a
producdo de uma arte que se confunde e de integra com a arte contemporénea considerada
culta.

O antropo6logo hermenéutico Clifford Geertz (1926-2013) considera que a arte € uma
experiéncia importante na vida social por transmitir significados relevantes do cotidiano.
Tudo que se passa na vida cotidiana pode refletir na cultura organica como uma inter-relagao
entre arte e vida. O conhecimento informal, a subjetividade e a imaginacdo transpdem a
nocao de pertencimento a comunidade, a nacdo, quando se quer ordenar afetos, sensacdes de
pertencimento e comunidade. A visdo de mundo do individuo desprovido de acesso aos bens
e meios culturais eruditos se forma com referéncias locais e privadas, pautadas em substratos
da cultura informal, a margem, muitas vezes, do estabelecido, construida e adaptada diante
das adversidades e da sobrevida impostas pela sociedade contemporanea. O fenémeno
artistico pode incorporar-se a outras formas de atividades de um padréo especifico. Por vezes,
manifesta-se nos hiatos das fronteiras culturais, que impedem varias historias de serem
contadas, tendo por resultantes culturais a arte inserida na vida coletiva. Além disso, tal
fendmeno analisado como referéncia pessoal ou como experiéncia da elite cultural desvela

uma lacuna ao investigar certas interpretagcdes dos signos fundamentados na realidade social
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local e ao considerar a temporalidade paralela diferente da suspensdo promovida pela anélise
das figuras de linguagem globalizantes. (GEERTZ,1973: 111-181)

Dagmar Mun2>
V4

Fernando Araujo

Figura 8 - A Ceramista e o Oleiro
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CAPITULO IV - SER POBRE, SER NEGRO, SER MESTICO E SER
ARTISTA

A ceramista Dagmar Muniz e o oleiro Fernando Araljo pertencem ao segmento
sociodemogréafico da sociedade brasileira que o antrop6logo Mércio Gomes (2017, no prelo)
denominou de “estamento social subordinado”. Este ¢ o mundo social em que as classes
subalternas da sociedade brasileira sdo oprimidas ndo s6 por serem trabalhadores mal
qualificados, pessimamente remunerados e/ou desvalorizados em seus trabalhos e oficios
individuais, mas sofrem em acréscimo o oprébio de serem negro, ou negro mestico (na
expressao de um outro antropélogo, Antdnio Risério (2007), descendente de indios, mestico,
caboclo, caipira, tabaréu, enfim, ralé no dizer mordaz e irénico do socidlogo Jesseé de Souza
(2011), isto é, pobre sem remissdo, como se pertencesse a um sistema social semelhante a
uma casta do tipo indiana. N&o tem sido facil para esses dois artistas superar a opressao e a
pouca mobilidade do sistema social brasileiro.

Dagmar Muniz é uma mulher descendente de negros ex-escravos do sul da Bahia,
provavelmente negros mesticos com indios e brancos, pois ela mesma assim se considera.
Por sua vez, Fernando Araujo se diz descendente de portugueses e indios de Pernambuco.

Ambos atribuem parte de sua arte a mesticagem tanto racial quanto cultural da qual derivam.

Trataremos neste capitulo de analisar a sociedade na qual vivem os dois artistas populares,
buscando subsidios tedricos em alguns dos pensadores que se debrucaram sobre a formagéo
da sociedade brasileira e a concomitante constituicdo de uma cultura que, apesar das grandes
diferencas sociais que caracterizam o Brasil, consegue encontrar mediacdes que agregam
sentimentos, atitudes e visdes artisticas partilhadas por brasileiros de classes sociais até
opostas entre si. De certo modo, trataremos de averiguar o quanto de pertencimento a uma
comunidade mais ampla, a uma nacdo, e identidade cultural podem existir diante de uma

assombrosa desigualdade social.

Uma das questdes mais debatidas na atualidade sobre a persistente desigualdade social que

assola o Brasil diz respeito a heranca da escraviddo. Segundo o sociélogo Jessé de Souza
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(2017), a escraviddo deixou marcas permanentes na sociedade brasileira e estas marcas
recaem sobretudo sobre os negros e 0s mesticos de negros e descendentes de indios que
compdem o conjunto populacional, dividido em segmentos de classes sociais que constituem
0 estamento social subordinado. Neste sentido, para Souza, as possibilidades de ascenséo
social sdo minimas para quem pertence a esse estamento porque, na expressao de Souza,
emprestando um conceito do sociélogo Pierre Bourdieu ndo ha capital cultural suficiente
para 0s membros majoritarios desse estamento furarem as barreiras criadas pelo estamento

social superior.

Por sua vez, Risério (2007) e Gomes (2017) consideram que a mesticagem foi muito intensa
no Brasil, envolvendo por longos séculos ndo somente o propalado caso de brancos com
negras ¢ brancos com indios, nos momentos de poder absoluto da “casa grande”, pace
Gilberto Freyre, mas também indios com negras e negros com indios, nos momentos de
relacionamento de trabalho, descanso e rituais comuns, na constituicdo de quilombos e
arrabaldes livres, com vilas de pescadores ao longo do litoral, que tanto ocorreram nos
intersticios da formacéo social brasileira, ainda que tdo pouco estudados. Para esses dois
ualtimos autores, a mesticagem brasileira transcorreu sem peias e sem constrangimentos e
estabeleceu um conjunto de mediagdes que permitiram em diversas fases de nossa histéria a
ascensdo do mestico-mulato e do mestico-caboclo a posi¢des sociais mais altas, dentro do
estamento social superior ou privilegiado. Esta mesticagem teria favorecido a criacdo de uma
cultura, de um modo de viver e pensar a vida, uma cultura de base, da populagéo brasileira,
que teria dado margem para incorporar o elemento indigena que, apds atacado e reprimido,
estava sendo trazido forcosamente, oprimidamente, para viver ao lado das vilas luso-
brasileiras, bem como o elemento negro que se libertava, por motivos diversos, ou que
mesmo como escravo comecava a participar da vida mais ampla da incipiente sociedade
brasileira. Neste processo, “brancos” pobres, decaidos do estamento superior por motivos

variados, também eram incorporados nessa cultura de base.

Ao levarmos em conta essa visdo de Risério e Gomes transparece a possibilidade de
pensarmos que 0S Nossos protagonistas, Dagmar e Fernando, oriundos da mesticagem
brasileira, estejam inseridos no estamento social subordinado e fagam parte da cultura de

base constituida em tempos coloniais e ainda em continuidade devido a rigidez da sociedade

58



de classes brasileira. Certamente que esta explicacdo abre uma luz para entender como 0s
processos de producdo ceramica nas oficinas de Dagmar e Fernando se assemelham em
diversos itens aos processos ja realizados em tempos coloniais, como veremos em outro

capitulo.

O debate atual ndo pode prescindir de uma averiguacdo dos precursores intelectuais
brasileiros que nos abriram os olhos para a questdo da mesticagem e da permanente opressao
sofrida pelo negro, mulatos e mestigos que compdem o estamento social subordinado. Entre
0s precursores destaca-se pelo pioneirismo e pela visao de estadista 0 nosso proprio patriarca
da Independéncia José Bonifacio de Andrade e Silva (1763-1838). Sua grande contribuicéo
a estas questdes se deu através de duas proposicGes que fez a primeira Assembleia
Constituinte do Brasil, em 1823. Uma delas tratava sobre os indios, a quem Bonifécio
considerava como elemento autéctone do Brasil para quem a nagdo devia reconhecer o
quanto de perda haviam sofrido e devia procurar redimir de seu passado tratando-0s com
“brandura” e incorporando-0s a nacionalidade, com terras garantidas e com instrucdes e
educacdo para produzirem e se tornarem cidaddos em sua plenitude. Hoje em dia essa
proposicdo sofre graves restrices por parte da visdo antropoldgica relativista, porém,
visando o contexto histérico, vale a pena lembrar que os Estados Unidos da América estavam
criando, nesse mesmo tempo, no seu Ministério da Guerra, o Servico de Assuntos Indigenas
(Bureau of Indian Affairs), cuja principal acdo nos anos seguintes seria consolidar a decisdo
governamental de expulsar todos os povos indigenas que viviam a leste do rio Mississippi
para um territdrio a oeste, pois os indios ndo pertenciam a nacdo americana. Em relacdo ao
negro escravo, Bonifacio prop6s, em outra mensagem a referida Assembleia Constituinte,
que a escravidao deveria ser abolida por ser contra o sentimento humanitario e iluminista, de
que todo homem nasce livre, e que essa abolicdo poderia ser em breve periodo, e que 0s
proprios ex-donos de escravos deveriam, como compensacao, reservar terras cultivaveis para
seus ex-escravos. Evidentemente, a abolicdo veio muito lentamente ao longo dos 65 anos

seguintes e a distribuicdo de terras jamais foi realizada como queria Bonifacio.

Juntando indios, negros e brancos, Bonifacio vislumbrou a necessidade do Brasil se
miscigenar bioldgica e culturalmente para poder se estabelecer como uma nacéo capaz de

superar a condicdes de ser (ter sido por longo tempo) uma sociedade escravocrata, injusta e
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extremamente desigual. Bonifacio se dava conta, porque esse processo ainda persistia em
seu tempo, de que os indios constituiam uma mao de obra paralela e auxiliar a méo de obra

escrava. Efetivamente, exporia Bonifacio:

“Por causa nossa recrescem iguais dificuldades, e vem a serem os medos contiguos e
arraigados em que 0s tem posto em cativeiros antigos; o desprezo com que geralmente
o tratamos, os roubos continuo das suas melhores terras, 0s servigos que os sujeitamos,
pagando-lhes pequenos ou nenhuns jornais, alimentando-os mal, enganando-os nos
contratos de compra e venda...” (BONIFACIO, 2002: 184).

O contingente indigena situara-se entre os engenhos e as colénias, trabalhando em atividade
artesanal, como nas olarias para fabricacdo de potes de ceramica para o refino de aglcar, em,
apenas alguns povos ainda desejavam agricultura doméstica e servicos considerados
desqualificados nas atividades de subsisténcia. Segundo Mércio Gomes, ao longo de 300
anos de colonizacdo portuguesa o Império deixou para os indios o legado da invisibilidade
politica, social e econémica e, sem espaco de legitimidade para atuar por um modo de vida
autbnomo. Gomes calcula que neste periodo havia 300 mil individuos vivendo nestas

condicdes.

“[...] Até a saida do primeiro imperador, a questdo indigena foi legislada por avisos e
recomendagdes aos conselhos provinciais, permanecendo ainda a legislacdo anterior
de guerras ofensivas e escravizacdo... Com a regéncia, iniciou-se a promulgacéo das
primeiras leis indigenistas de carater nacional... A mais determinante foi a
promulgacdo da chamada lei das TERRAS, DE 1850, que oficializou o latifindio, ndo
permitindo o direito de posse... Onde quer que as terras dos indios fossem valorizadas,
o direito imemorial ou adquirido deles fora retirado...” (GOMES, 2012: 86 - 89).

Darcy Ribeiro (1922-1997) descreve o processo de apresamento indigena praticada pelos

colonos e jesuitas, com o aval da Coroa, no primeiros séculos de colonizacgdo brasileira:

“Nenhum colono pés jamais em duvida a utilidade da mao de Obra indigena, embora
preferisse a escravatura negra para a produgcdo mercantil de exportacdo. O indio era
tido, ao contrario, como um trabalhador ideal para transportar cargas ou pessoas por
terras e por aguas, para o cultivo de géneros e o preparo de alimento, para a caca €
para pesca. Seu papel também foi preponderante nas guerras aos outros indios e aos
negros quilombolas... custando uma quinta parte do pre¢o de um negro importado, o
indio cativo se converteu no escravo dos pobres, numa sociedade em que 0s europeus
deixaram de fazer qualquer trabalho manual. Toda a tarefa cansativa, fora do eito
privilegiado da economia de exportag@o, que cabia aos negros, recaia sobre os indios”.
(RIBEIRO, 2012: 88)
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Ao fazer sua anélise sobre o papel econémico do indigena na sociedade colonial brasileira,

Ribeiro analisa o sistema econdmico brasileiro como um todo:

“[...] o Brasil é produto da implantacdo ¢ da interacdo de quatro ordens de agdo
empresarial. A principal delas, foi a empresa escravista, dedicada para producédo de
acucar, mineracdo de ouro, ambas baseadas na forca de trabalho importada da Africa.
A segunda foi a empresa comunitaria jesuitica, afinada na mao de obra servil dos
indios...apropriando-se de extensas areas e produzindo mercadorias para 0 comércio
local e ultramarino ... a micro empresa de subsisténcia funcionou como um
complemento da grande empresa exportadora ou mineradora...porque as missdes
teriam gerado uma sociedade teocratica...as empresas de subsisténcia viabilizaram a
sobrevivéncia de todos e incorporaram 0s mesticos de europeus com indios e negros,
plasmando o que viria a ser o grosso do povo brasileiro”. (RIBEIRO, 2012: 160-161)

No periodo colonial brasileiro, entre os séculos XVI e século XVIII, considerava-se que 0s
indios ndo se adaptaram ao ritmo da producédo da cana de agucar, o que fizera os senhores de
engenho optarem pela méo-de-obra de escravos negros. Por outro lado, entre os fatores que
constituem para os indios cativos serem considerados despreziveis ao sistema colonial
brasileiro destacam-se a truculéncia nos modos de aldeamento dos indios, o desprezo dos
colonos pelos nativos tomando posse de territorios indigenas sem acordos, as doencas
europeias que dizimaram as aldeias indigenas, a falta de aplicacao das leis pelos encarregados
de proteger os indios e a dificuldade de adaptacdo dos habitos cotidianos indigenas aos
padrdes portugueses. Com isso, pode-se afirmar que este contingente indigena, na medida
em que iam perdendo suas caracteristicas étnico-culturais, constituiu a classe pobre
mediadora entre o0 engenho e a col6nia que, como estratégia de sobrevivéncia, sujeitava-se
aos trabalhos secundarios por salérios aviltantes, por exemplo, ganhar um corte de tecido por
dois ou meses de servico. (GOMES, 2002).

O século XIX foi, segundo Gomes (2011), o periodo em que as populacdes indigenas
autdbnomas deixaram de ser uma questéo de seguranca interna. Do Amazonas ao Rio Grande
do Sul apenas alguns povos ainda desejavam a penetracédo das frentes de expansédo agricola
e mineradora. Porém, havia um enorme contingente populacional descendente e os mesticos

compunham o grosso da populacéo brasileira pobre.
A proclamagdo da Republica, em 1889, ocorreu tanto como resultado da Abolicdo da
escravidao quanto das alteragdes sociais e politicas que se vinham processando ao longo do

século XIX, surgiram condigdes necessarias para a alteragdo de uma estrutura econémica
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colonial considerada obsoleta e abriram-se perspectivas reais para reformas de varias
naturezas, principalmente no tocante ao desejo de participacao da nascente classe média no
poder. Entretanto, a Abolicdo ndo trouxe a redencédo do negro, como queria Bonifacio, nem
0 inicio da industrializacdo da modernidade melhoraram as condigdes de estamento social
subordinado.

Entre o final do século XIX e o comego do XX, as transformac6es ocorridas na vida urbana
da cidade de S&o Paulo, vide a industrializagdo e a chegada de imigrantes europeus, e a
localizacdo e conforme a analise do sociélogo Florestan Fernandes (1920-1995) impuseram
aos negros livres, que retirou-lhes a oportunidade de lutar por melhores condi¢oes de trabalho
e salario e respeito. Em meio século p6s-Abolicdo observa-se que 0s negros delimitaram seu
espaco a margem da sociedade capitalista brasileira, ao contrario dos imigrantes que
conquistaram espagos importantes para si e para os herdeiros. Por sobre as condicGes
socioecondmicas havia ainda a predominancia da ideologia racista e racialista conhecida
como “darwinismo social”. Por essa ideologia, agregada ao movimento eugenia, negros e
indios eram considerados racas inferiores e, pior, 0s mesticos eram Vvistos como
“degenerados”. Havia, evidentemente, pouca saida para o Brasil como nagdo e como

identidade cultural.

Eis, entretanto, que surge o movimento modernista, a partir de 1922, Oswald de Andrade,
Mério de Andrade e outro luminacer da literatura, poesia, da pintura, da mdsica, que
procuraram criar um senso de nacionalidade e pertencimento social cultural comum, Por sua
vez, Gilberto Freyre publica “Casa grande e senzala” (1934), que traz uma nova visao sobre
a questdo racial no Brasil e o papel da mesticagem. O resultado positivo desses
acontecimentos foi a queda do “darwinismo social’, da cientizacdo do racismo, a bisca de
uma brasilidade includente. Cogitou-se, inclusive, que a populagdo negra e mestica iria
decrescer, enquanto os brancos aumentariam. Com efeito, 0s sensos nacionais demograficos
entre 1890 e 1920 pareciam indicar tal decréscimo de populagdo negra — 0 que veio a ser

conhecido como “déficit negro”.

A Era Vargas, que teve o politico Getulio Vargas como Presidente da nagéo, estendeu-se de
1930 a 1945, durante a qual uma série de a¢des buscou estabelecer uma identidade nacional

brasileira e modernizar o pais em um contexto republicano, de cunho positivista, com
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destaque para a utilizacdo da educacéo, das artes e da cultura como fonte de propagacéo e de
sustentacdo de seus ideais. Entre 1930 e 1937, primeiro periodo de seu governo, Getulio
Vargas instaurou “no pais um governo de forga, caracterizado pela autoridade do Executivo”.
A partir de 1937 e até 1945, assistiu-se ao estabelecimento de um periodo ditatorial,
denominado Estado Novo, durante o qual se buscou no ambito interno, “compor as novas
forcas econdomicas” (SODRE, 1990: 328). A busca pela construgdo de um conceito de
brasilidade, veio revestido como projeto hegemonico de Estado, com funcdes tanto culturais
quanto sociais e como controle da ansiedade das classes populares. Buscava-se uma sintese

das diversidades regionais originadas da multipla formacéo racial do povo brasileiro.

Terminada a 2a Guerra Mundial, a intelectualidade brasileira comegou a se concentrar na
Academia que a se constituindo como um novo modo de pensar o Brasil. Em 1950, na
Universidade de So Paulo (USP) Roger Bastide (1898-1974) forma um grupo de estudos
sobre as condicGes sociais do negro brasileiro com Florestan Fernandes, entre outros, para

realizar um estudo patrocinado pela UNESCO sobre tema, a saber:

“Organizar no Brasil uma investigacdo sobre os contatos entre ragas ou grupos éticos,
com objetivo de determinar os fatores econdmicos, sociais, politicos, culturais e
psicoldgicos favoraveis ou desfavoraveis a existéncia de relagfes harmoniosas entre
racas e grupos étnicos, possibilitando o conhecimento da explica¢do de Brasil como
democracia racial e de suas consequéncias para 0s negros no plano politico e social.”
(BASTIDE, 1938)

A partir de uma visdo socioldgica mais académica, evidencia-se um descontentamento da
parte de novos intelectuais brasileiros ao discurso considerado ndo académico de autores do
passado e de intelectuais como: Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), Caio Prado Jr.
(1907-1990) e Gilberto Freyre (1900-1987). Estes autores, principalmente Gilberto Freyre,
sdo vistos como “ensaistas” e “ecléticos”, ndo se concentrando em conceitos elaborados por
critérios cientificos, mas descrevendo discursos sobre temas, inclusive a questdo do negro,
de um modo mais subjetivo de que o discurso académico permitiria. Tais criticos,
ironicamente, ja haviam sido feitos pelo préprio Sérgio Buarque, como aposta. Segundo
Barbara Domingos (2010)

“E em “Raizes do Brasil” (1936), que Sérgio Buarque retoma de modo consistente o
problema na formacéo dos intelectuais brasileiros. E nesta obra que ele vai falar da
facilidade com que os intelectuais brasileiros se utilizam de doutrinas dos mais
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variados tipos e de como sustentam as convicgdes mais dispares. Para isso, basta que
tais doutrinas e convic¢des venham com “palavras bonitas e argumentos sedutores”.
Para esses brasileiros que se presumem intelectuais, ndo importa se existem
contradicGes de ideias, pois um dos aspectos do carater do brasileiro seria 0 amor pelas
leis genéricas e o valor do prestigio da palavra escrita.” (DOMINGOS, 2010: 3)

Paralelamente, observa-se a critica que os académicos da USP e de outras universidades
brasileiras fizeram nos anos de 1950 até 1981. Fernando Henrique Cardoso (1931-), velho
discipulo de Florestan Fernandes, discorre:

“Os criticos nem sempre foram generosos com Gilberto Freyre. Mesmo os que foram,
como o préprio Darcy Ribeiro, raramente deixaram de mostrar suas contradicGes, seu
conservadorismo, 0 gosto pela palavra sufocando o rigor cientifico, suas idealizagGes

e tudo o que, contrariando seus argumentos, era simplesmente esquecido.”
(CARDOSO, 2003: 20)

J& Florestan Fernandes se concentra em dados e conceitos que se integram num discurso
académico fazendo uso das teorias funcionalista e marxista. Sua preocupagao com a questéo
do negro ndo se da pelo modo culturalista de Freyre, mas se focaliza na diminuicdo de
oportunidade de trabalho para negros livres frente a oferta de mdo-de-obra do imigrante
europeu, o que vai contribuir para evolugdo urbana excludente na primeira metade do século

XX no Brasil. Condi¢do que exporia 0s negros a margem social:

“Lancado ao trabalho livre sem que o Estado, Igreja ou qualquer instituigdo assumisse
alguma responsabilidade por sua manutencdo ou seguranca, o liberto foi convertido
em senhor de si mesmo, responsavel por sua pessoa e pelos seus descendentes,
despojado dos meios materiais e morais para realizar essa proeza, razdes pelas quais
a Aboli¢do adquiriu o carater da mais extrema espoliagdo ¢ de uma atroz ironia.”
(FERNANDES, 1965: 9).

Para retomar a questdo do “déficit negro”. Fernandes, 0 interpreta como sendo funcdo da
pouca inser¢do do negro no regime de trabalho instalado com inicio da industrializacdo
brasileira, e por for¢a de imigra¢do de europeus. O “déficit negro” ndo se justificou com
queda populacional na cidade de Sdo Paulo no comeco do século, e sim pelo aumento da
populacéo por imigrantes europeus no final do século XIX e XX. Outro fator foi cruzamento
entre racas no processo de “branquizac¢dao” dos individuos negros que teriam mudado de
categoria social devido a pele mais clara e melhores condigdes socioecondmicas. Por sua
vez, havia discrepancia quanto a dados sobre a cor das criangas, pois nos registros de
nascimento, eram registradas como brancas, enquanto como negras nos registros de morte.

O pensamento académico representado por Florestan Fernandes rejeita a visdo simplista de

brasilidade sobretudo em relacdo ao negro e sua integracdo na sociedade brasileira.

64



Fernandes enfatiza outros problemas estruturais relevantes nas relagdes de trabalho com os
negros libertos que pontem para a impossibilidade de pensar uma brasilidade e muito menos
uma democracia racial através da branquizacao do “elemento negro”, tais como:

- a ndo submisséo dos negros aos trabalhos considerados degradantes que ndo necessitassem
de aprendizado especializado;

- a incapacidade dos antigos senhores de engenho e cafeicultores em estabelecer relacdes de
trabalho com os ex-cativos;

- a preferéncia por contratacdo de trabalhadores imigrantes por estarem mais acostumados
aos modos de producéo capitalista europeia como o regime de trabalho livre, o respeito as

diretrizes de contrato e a maior qualificacdo profissional.

Por sua vez, era inexoravel que a nova ldgica de trabalho capitalista, a industrializacéo, a
urbanizagéo intensa com imigrantes do campo trataram de criar padrdes de comportamento
moderno e a subordinacdo das diferencas regionais e étnicas no sentido maior de uma
brasilidade, persistindo as dificuldades de acolhimento igualitario do negro. Em 1983,
Florestan Fernandes destacou que a dificuldade do negro em substancializar sua identidade
inserida no novo modelo social teve como consequéncias:

- a formacéo de esteredtipos sociais, onde 0s negros passaram a ser vistos como individuos
indolentes, vagabundos e incapazes de cumprir acordos;

- a desassisténcia do Estado na inclusdo social dos negros urbanos;

- a desleal competicdo ao negro, carregando o legado da escravidao frente aos trabalhadores

livres, em especial os imigrantes.

Para Fernandes, esse conjunto de esteredtipos e negacdes terminou sendo subjetivado pelo
negro. O conceito de habitus do socidlogo Pierre Bourdieu (1930-2002) definido como o
potencial de uma determinada estrutura social ser incorporada por agentes ou atores sociais,
por meio de disposicdes para sentir, pensar e agir. Bourdieu (1983) nos da a viséao tedrica
para compreender esse processo indicado por Fernandes. Umas das causas mais relevantes
na vida urbana foram a exclusdo dos negros e mulatos nos papéis socios econdémicos as
relacdes de trabalho destes com proprietarios ou imigrantes. Por sua vez, o alcoolismo, a
promiscuidade sexual, os desajustes da institui¢ao familiar e a segregacao da interna da “elite
negra” contribuiram para aumentar as dificuldades dos negros e mulatos na sociedade

capitalista. (BOURDIEU, 1983: 57).
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Em determinado momento de sua analise, Fernandes fez uma distin¢do entre 0s negros
oriundos da ‘Casa Grande” e os negros oriundos do “eito”. No periodo pds-abolicdo a mao
de obra negra da “Casa Grande” era formada majoritariamente por mulheres destinadas aos
trabalhos domésticos e artesanais onde estabeleciam uma condi¢do de servidao disfarcada e
0s patr@es, por vezes, educavam seus filhos. Ao contrério, neste periodo, 0s negros oriundos
do eito carregavam uma posi¢cdo social mais degradada pela falta de oportunidade em
aprender a ler e escrever devido a lida rustica na lavoura. A dificuldade dos negros e mulatos
em se enquadrarem na rotina de trabalho capitalista conduziu-os aos trabalhos temporarios.
Desta forma, as horas vagas possibilitaram a vivéncia destes grupos ociosos em bares, fundos
de quintal e terrenos baldios onde por vezes a bebida alcodlica regava as conversas sobre as

condicdes precarias de sobrevivéncia e minimizava as tensdes entre negros e brancos.

Florestan identifica nos herdeiros dos negros oriundos do eito os principais desajustes da
instituicdo familiar com o aumento da promiscuidade sexual, onde 0s componentes
familiares negros ou mulatos ndo constituiam uma unidade tal como os da sociedade
inclusiva branca. Por outro lado, observa que a proximidade das moradias, o abuso sexual de
menores e a precocidade sexual dos individuos contribuiram para a disseminacgdo de doencas
venéreas e 0 aumento de maes solteiras. E destarte, estes fatores puderam contribuir com a
ordem social excludente imediata através do aumento da prostituicdo, da vagabundagem e

dos roubos.

Outra caracteristica comportamental ¢ a segregacao interna da “elite negra”. Estes grupos
oriundos dos negros da casa grande alfabetizados, que cultivaram amizades brancas e
receberam auxilio dos senhores ou patrdes que lhes indicaram por vezes aos cargos publicos
ou empregavam-lhes como faxineiros, domésticos, motoristas ou empregos que Ihes dessem
melhores condi¢cdes de sobrevivéncia. A “elite negra” adota os habitos das sociedades
tradicionais brancas. Entretanto, a familia negra ndo mantinha um estilo de vida equivalente
ao do branco de ajuda mutua para sua posicdo no sistema e proporcionou para Si uma
segregacdo indesejada protegendo-se dos parentes encostados da influéncia negativa “negra
reles”. O homem familiar negro comporta-se como um déspota doméstico proibindo a
mulher de trabalhar fora ou expulsar a filha de casa condenando-a a prostituicdo caso

cometesse algum deslize.
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O homem negro néo teve tempo de adaptar-se ao modo de vida burgués e individualista e
incorporou-se a ralé do proletariado urbano para manter uma condicdo de homem livre,
garantida apenas na igualdade juridica a todos os brasileiros na Constituicdo de 1891. A
organizacéo social do negro dependia do desenvolvimento social urbano em oportunidades
de inclusdo que ndo eram compativeis com suas necessidades tal como a falta de
escolarizacdo: por vezes as criancas, nao eram colocadas nas escolas consideradas pelos pais
como perda de tempo. A excluséo retirou a oportunidade do negro em lutar por melhores

condicOes de salario, colocagdes e respeito.

Em meio século pds-abolicdo, Florestan Fernandes constata que 0s negros ndo haviam
delimitado seu espaco na sociedade capitalista brasileira, ao contrario dos imigrantes que
conquistaram espagos importantes para si e para os herdeiros. Os negros, sem mesmo o
quererem, haviam se perdido a ordem social é propriamente a ordem estamental tipificada
pela honra, seja ela qual seja, em que ha uma desvalorizacao do trabalho fisico. Assim mais
tarde, Florestan Fernandes constata que a teoria da dependéncia do negro estd conectada a

questdo econémico-politica mais ampla:

“[...] mantemos padrdes e relagdes de classes de uma sociedade escravista ou semi-
escravista... vivemos numa ordem social que é de classes para as elites e classes
dominantes, porém que é semi-estamental ou estamental para as classes operarias € 0

povo em geral”. (FERNANDES, 1978:9-10: 151-154)

Para Florestan Fernandes, a ordem social estamental denuncia que desde a Abolicdo as
relacdes de producéo capitalista convivem com esta ordem, e ndo é so de classes. Revolugdes
dentro da ordem, como a reforma agraria, buscam realizar potencialidades préprias & ordem
capitalista e sdo travadas pela véarias formas de dominacdo aristocratica. Sdo, enfim,
revolugbes democraticas que visam criar uma sociedade verdadeiramente inclusiva. Sendo
assim, 0s negros sdo o testemunho vivo da persisténcia de um colonialismo destrutivo
disfarcado com habilidade e soterrado por uma opressao inacreditavel, 0 mesmo ocorre com
0 indigena, com os parias da terra e com trabalhadores sem-livres, superexplorados das

cidades.

Na formacédo da populacao brasileira mesclam-se de corpo e alma os indigenas, 0s negros

africanos e os portugueses dominadores. Aqui criou-se uma sociedade de classes regida tanto

67



por elementos da ordem capitalista, quanto por elementos da velha ordem estamental,
conforme nos ensina Florestan Fernandes. O custo humano e social ja altissimo
especialmente para negros e indigenas. Entretanto, para evocarmos Darcy Riberio (1933-
1997), foi aqui criado um povo novo, com elementos culturais de trés continentes, os quais
foram adicionados novos elementos asiaticos e europeus a partir do final do século XIX. A
cultura brasileira, que parece ser uma so, é dividida por grande clivagem social. O fosso entre
0 povao e a elite social € imenso. Talvez o que poderia possibilitar um conceito cultural

brasileiro seria um processo de hibridizagdo completo.

O antropologo argentino Nestor Garcia Canclini (2003) reflete sobre as manifestaces
culturais que atravessam as fronteiras gerando efeitos no meio hibrido sociocultural.
Destarte, entende que o termo “culturas hibridas” se define por mecanismos estratégicos
para sedimentar identidades do consenso nacional, que podem ser desagregadas a medida
que as fronteiras culturais estdo mais expostas aos processos globalizadores e o sujeito se
manifesta em figuracbes que partem de sua experiéncia privada. Como consequéncia, 0s
sistemas culturais, movimentados pela a realidade imaginaria cotidiana e acionados por
interpretagdes criativas do sujeito ou do grupo em suas organizacgdes culturais, definem-se
muito mais pela descontextualizacdo da cultura e pela estereotipia da memoria, do que por

modelos sistematizados da elite cultural ou do Estado:

“[...] ndo é um sinénimo de fusdo sem contradi¢fes, mas, sim, que pode ajudar a dar
conta de formas particulares, de conflitos gerados na interculturalidade recente, em

meio a decadéncia de projetos nacionais de modernizagdo da América Latina”.
(CANCLINI, 2003: 4)

A narrativa da cultura oficial ndo concede legitimidade a realidade social porque o enfoque
opera mecanismos nos discursos sob uma Otica hermética e ndo aberta. As situacdes
imprevisiveis geradas pela auséncia de poder publico, a rara assisténcia governamental nas
comunidades e a privacdo de usufruir dos beneficios do contexto urbano ou rural fomentam
nas comunidades a construcao de racionalidades proprias cuja estratégia é formar uma nogéo
de pertencimento. Os diferentes habitos dos componentes da comunidade em um local
especifico promovem a fusdo de estruturas discretas que tanto geram conflitos, quanto
producOes criativas de sobrevivéncia. Por outro lado, as condi¢des histéricas e sociais
especificas em meio a um sistema de producdo e consumo que, as vezes, operam COmMo

coacdes, segundo se estimam na vida de muito, geram movimentos transitorios de
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pertencimento porque se fazem na medida em que a reconstituicdo do significado a partir de
um significante € o mecanismo estratégico atenuante das tensdes politico-sociais geradas
pela falta de oportunidades e de qualidade de vida. Desta forma, observa-se a possibilidade
de uma nova organizacao socio-politico-cultural que pretende resistir & imposicéo da ordem
publica de forma consciente ou ndo. Isto pode ser identificado tanto em situacdes de
convivéncia e implantacdo de normas paralelas, quanto na criacéo de estratégias proprias.

Para Canclini (2003), a cultura popular ndo pode ser compreendida como a representacao
méaxima de uma nagao porque 0s gestos indenitarios ultrapassam seus proprios limites. Isto
é, 0s eventos cotidianos particulares, anénimos do individuo ou grupo tornam-se
constantemente signos padronizados da cultura oficial. Os simbolos sdo fixados na meméria
pelos métodos educativos a fim de serem aceitos como identidade nacional. No entanto, a
cultura é uma totalidade organica. Os sistemas culturais transcendem a formatacdao historica
tradicional. A memoria cultural de uma comunidade ou do individuo provém das suas
historias vivenciadas cotidianamente. Portanto, pode-se afirmar que ela é variavel. Com isso,
0 sujeito relaciona-se com o espaco em um determinado instante, por motivado pelos
acontecimentos presenciais tecidos as reminiscéncias do contexto temporal Assim, o
individuo e sua comunidade podem atravessar as fronteiras entre o publico e o privado, o

popular e o erudito, e abrir possibilidades de transformacéo cultural (Figs. 8 e 9).

Figura 9 - Operag¢do na maromba/ Olaria Jodo de Barro
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Figura 10 - Confecgdo de Tijolos macigos/ Cerdmica 14 Irm&os
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CAPITULO V - TECNICAS E HISTORIA NA PRODUCAO
CERAMICA

A técnica de producéo ceramica de Dagmar Muniz e Fernando Araujo tem uma longa histéria
que remonta o periodo colonial e a influéncia indigena. Ela pode ser confirmada pelas
semelhancas descritas por André Jodo Antonil (1711), desde a escolha dos barreiros, a
retirada do barro, o transporte de canoa dessa matéria, a sova do barro e a modelagem
servente aos elementos de arquitetura e utensilios. Estas técnicas, também nos remetem a
processos referentes a confeccdo de artefatos cerdmicos produzidos pelas culturas indigenas
contemporaneas, conforme vemos no video-documentario de Sueli Nascimento, intitulado
Grafismo Asurini: Ritual da Imagem: Arte Asurini do Xingu, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=_RgPlomJF-4/2009 -Ritual da Imagem: Arte Asurini do

Xingu — ceramica.

No caso, da producdo indigena, o referido video mostra a india Assurini entrando na mata
para coletar argilas coloridas para produzir engobes coloridos em branco, preto e vermelho.
De ida, desce um igarapé em canoa de rabeira, pilotada por outro indio, para coletar num
charco o barro para modelagem. De volta a aldeia, pde-se a modelar manualmente artefatos
ceramicos, potes com a forma do perfil em “C”, correspondentes a propor¢ao da escala
humana. Posteriormente, realiza a queima a lenha dos artefatos na superficie do solo, pinta-
os decorativamente com motivos graficos em branco, vermelho e preto e finaliza os trabalhos

aplicando uma resina vegetal para fixar os engobes na superficie dos artefatos.

Nossa pesquisa de campo permitiu reconstruir o comportamento e a sensibilidade de toda
uma época historica que chega aos nossos dias, entdo interditas. Durante a pesquisa pode-se
reviver momentos significativos que produziram imagens e sentimentos do tempo,
evidenciando o percurso da historia da gente brasileira comum. Suas histérias de vida
perpassam, nesta perspectiva, de geragcdo em geracdo, de uma maneira subjetiva impregnadas

de vestigios e indicios da memoria do modo de vida colonial brasileiro.
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Em 1711, o jesuita Antonil, publica o livro tnico na nossa historiografia colonial, “Cultura
e Opuléncia do Brasil por suas Drogas e Minas”, porque trata de constituir de uma descricéo
minuciosa sobre o ciclo econdmico da cana de agucar no Brasil. Relata, outrossim, todo o
processo produtivo de outras industrias no século XVIII, como o anil, o couro e o tabaco.
Neste livro, encontram-se informacdes relevantes sobre como o senhor de engenho escolhe

e compra terras atraves de informantes experientes:

“Se o senhor de engenho ndo conhecer a qualidade das terras, comprara saldes por
massapés, e apicus por saldes. Por isso valha-se das informacdes dos lavradores mais
entendidos, e attente ndo somente a barateza do preco, mas também a todas as
conveniéncias, que se hao de buscar para ter fazenda com cannaveaes, pastos, agoas,
rocas e matos; e em falta destes, comodidade. para ter a lenha mais perto que puder
ser, e para escusar outros inconvenientes, que os velhos lhe poderdo apontar, que sdo

0s mestres a quem ensinou o tempo, € a experiéncia, o que 0s mogos ignorao.”
(ANTONIL, 1711: 11)

A instalacdo do engenho de cana de agUcar dependia, em primeira instancia, de um
diagnostico das condi¢des geoldgicas e geograficas tragadas com a contribui¢do dos nativos
indigenas, que seriam o que chamamos hoje de mateiros locais. Na escolha de um local, séo
levados em consideragdes a qualidade do solo massapé para o plantio da cana de agUcar e 0s
barreiros para extracdo de argilas mais ou menos alcalinas, usadas na producéo das formas
de purgar o mel da garapa, e os elementos de arquitetura para a construcdo das instalacdes
residenciais e da producédo canavieira. A seguir, pode-se comparar a descri¢do da escolha do
solo realizada por Antonil, com as a¢des de Dagmar e Fernando, para 0 mesmo propdsito:

“As terras boas ou mas, sdo o fundamento principal para, ter hum engenho real bom,
ou méao rendimento... Os matos ddo as madeiras, e a lenha para as fornalhas. Os
mangues dao caibros, e marisco. E os Apicus (que sdo as coroas, que faz o mar entre
si e a terra firme, e as cobre a maré) dao o barro, para purgar o assucar das formas, e
para a olaria, que na opinido de alguns se ndo escusa nos engenhos reaes.”
(ANTONIL, 1711: 45- 46).

A proximidade a olarias também constituia um dos critérios para a instalacdo do engenho,
ainda que, por vezes, fosse mais econémico colocar um negro produzindo na olaria vizinha
do que dispender de seis ou sete escravos da mdo de obra prépria para tanto. Segundo
Antonil,

“ Do barro, que se bota nas formas do assucar: qual deve ser, e como se hade amassar:
e se he bom ter no engenho olaria. O barro, com que se purga o assucar, tira-se dos
apicus, que como temos dito, sdo as cordas, que faz o mar entre si, e a terra firme, e
as cobre a maré. Vem este em barcos, candas, ou bal¢as, que sdo duas candas juntas
com péos atravessados, e sobre elles taboas, nas quaes se amontoa o barro. Chegado
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ao engenho, pde-se em lugar separado, e dahi passa a secar-se dentro dos fornalhas,
sobre hum andar de paos segurado com esteios, que chamao girdo, sobre o cinzeiro,
quando tem seu borralho, que he a cinza misturada com brazas...E ainda que se seque
em quinze dias; com tudo ahi se deixa, tomando a seu tempo a quantidade, que for
necessaria, para barrear as formas ja cheias, como se dira em seu lugar. Seco se desfaz
com macetes, que sao paos para pisar; e dahi se bota em huma canoa velha, ou cocho
grande de pao, e se vai desfazendo com agua, movendo-0, e amassando com seu rodo
0 negro amassador, que se occupa neste triste trabalho... O signal de estar bem
amassado o barro, he ndo ter ja godilhdes, que sdo huns torrdosinhos ainda néao
desfeitos: e entdo estd em seu ponto, quando botando-lhe hum pedaco de telha, ou
hum caco de férma, se sustem na superficie, sem ir ao fundo.” (ANTONIL, 1711: 91-
92)

Antonil se exime de comentar sobre a origem étnica do individuo contratado como o
especialista para localizar as regides propicias das jazidas de barro, que traca os charcos e
mapeia 0s trajetos se embrenhando no mato, para aferir pessoalmente as condic¢des
geoldgicas ideais. Mas, pode-se conjecturar sem receio que um indigena fizesse o papel de
mateiro devido a propria condicdo do seu modo vida. Entretanto, no discurso do autor,
percebe-se a auséncia de quaisquer referéncias ao trabalho indigena, ainda que periférico na
producdo canavieira, provavelmente porque no periodo do Brasil colonial, as comunidades
indigenas haviam sido dizimadas e os indigenas sobreviventes teriam sido, incorporados na
massa de trabalhadores livres ou agregados, e que contribuiram, de forma expressiva, nas

atividades econémicas de grande porte:

“Ter olaria no engenho, huns dizem, que escusa maiores gastos, porque sempre no
engenho, ha necessidade de formas, tijolo, e telha. Porém outros entendem o contrério:
porque a fornalha da olaria gasta muita lenha de armar-se, e muita de caldear: a de
caldear hade ser de mangues: os quaes tirados, sdo a destruicdo do marisco, que he o
remedio dos negros. E além disto a olaria quer servigo de seis, ou sete pecgas, que
melhor se empregdo no cannaveal, ou no engenho: quer oleiro com soldada, roda, e
apparelho: e quer apicus, ou barreiro, donde se tire bom barro: e tudo isto pede muito
gasto, e com muito menos se comprdo as férmas, e as telhas, que sdo necessarias. O
melhor conselho -he metter hum crioulo em alguma olaria: porque este ganha a metade
do que faz; e em hum anno chega a fazer trés mil formas, das quaes o senhor se pode
valer com pouco dispendio. Tendo porém o senhor do engenho muita gente, lenha, e
mangues para mariscar de sobejo; poderd tambem ter olaria, e servira esta officina
para grandeza, utilidade, e commodidade do engenho.“(ANTONIL, 1711: 92)

Em nossos dias, Dagmar Muniz e Fernando Araujo repetem de forma muito similar os modos
de localizagéo das jazidas de barro, descritas por Antonil, onde o trajeto percorrido pode ser
realizado de canoa pelos rios, ou de carroga, ou a pé pelo mato, e as jazidas tém de estar
proximas aos locais de trabalho. Dagmar afirma desconhecer quaisquer relacGes étnicas
indigenas na familia e diz que aprendeu as etapas produtivas na lida diaria. Fernando Araujo

também afirma que ¢ a lida diaria o fator que determina as a¢des produtivas, entretanto, conta
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que teve um bisavo indio trabalhando na atividade cerdmica junto com a bisavo portuguesa

no século XIX.

Pode-se entender que as relacbes de aprendizagem informal transmitem diferentes
conhecimentos e modo inconsciente, onde as palavras transformam-se em atitudes
participativas, estabelecendo certa relacdo de cumplicidade entre os atores envolvidos. Em
suma, que Dagmar, Fernando e o mateiro descrito por Antonil procedem da mesma forma
que a india Assurini, adentrando de canoa nos igarapés até os charcos, percorrendo a pé na
mata para selecionar jazidas de barro especificas, sovando o barro, confeccionando objetos

pelas técnicas de modelagem denominadas puxada e/ou acordelado entre outras acoes.

Tendo como ponto de partida a narrativa das historias de vida ligada a forma de subsisténcia
econdmica, pode-se acompanhar as transformacdes e evolucao da sociedade. E, no milénio
onde os avancos tecnoldgicos e as grandes descobertas sdo algumas marcas do ser humano,
as relacOes sociais carregam marcas profundas que identificam histéria cultural do povo
brasileiro, que por vezes ficam alheias ao contexto da literatura especifica. Com isso, trata-
se de tornar inteligivel a compreensdo do passado no presente, evidenciando a integracao
entre a pesquisa cientifica no LAGESOLOS/PPGG/UFRJ e a articulagdo das vozes de
Dagmar Muniz e Fernando Aradjo, a partir da artesania e seu contexto como a fonte
investigativa componente do método da interdisciplinaridade no meio cientifico. (METIS:
historia & cultura. SILVEIRA, Eder da Silva: 35- 44)

5.1 Localizag6es dos barreiros da Ceramica 14 Irméos

Na cidade de Belmonte/BA foram realizadas duas visitas técnicas as jazidas nos barreiros da
lagoa da Conceicao, situadas a seis quilébmetros rio acima da Ceramica 14 Irmaos, no igarapé
esquerdo e na foz do rio Jequitinhonha. Hamilton, o filho de Dagmar, relatou que por abrir
pocos artesianos na regido, tem a facilidade de coletar amostras de tipos de barro para a mae
testar, e assim, podem definir alguns locais de extragdo da matéria prima. Numa das visitas
técnicas, a saida do cais da Ceramica 14 Irméaos foi marcada para as seis da manha, antes do
inicio da vazante do rio que assoreia os igarapés. Devido ao calor caracteristico da regiao
entre 24° C e 300° C, as roupas usadas foram bermudas, camisas de malha, bonés e chinelos

de borracha. Todo o trajeto foi realizado de canoa de rabeta, capitaneada por Hamilton,
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acompanhado da pesquisadora e por um mateiro, prestador de servigos temporarios na

Ceramica 14 Irmaos.

A seguir apresentamos o croqui da planta baixa da Ceramica 14 Irméos (Fig.11) e as
distancias correspondentes. Da linha azul temos o trajeto feito a partir do cais da Ceramica
14 Irmdos até a jazida, com extensdo de 8 km, em um bra¢o do Rio Jequitinhonha, seguindo
um igarapé. A segunda jazida é marcada pela linha roxa num percurso de 6 km,

aproximadamente (Fig. 12).

Ao longo do circuito (Figs. 13 e 14), observou-se que 0s igapds e igarapés cortam pequenas
fazendas de gado e cacau ou de mata fechada. O mateiro orientou a navegacao de Hamilton
munido de uma peixeira, um machado e uma vara de bambu, abrindo o caminho muitas vezes
coberto por mato, galhadas e troncos e verificando a profundidade do igarapé. No percurso,
pode-se apreciar em suas margens a presenca de construcdes e instalagfes rudimentares, tais
como cercas dentro da agua para o gado beber agua e evitar cair no rio, aquedutos, pinguelas
e tanques para lavar louca e roupas armengados, isto é, improvisados como gambiarras, tudo

feito em madeira, e que remetem a uma ideia de oficios localizados num passado colonial.

Ao atracar nas margens da lagoa, o grupo cruzou a pé o charco, uns 800 metros até a margem
do outro lado, para retirar numa vogoroca o barro branco e o amarelo. No retorno, Hamilton
fez mais uma parada na plantacéo de cacau de Dagmar, serviu a fruta ao grupo e comentou
sobre uma jazida de barro ali extinta apontando para uma vala rasa de 2 metros de diametro.
Segundo relato de Hamilton, a mae dele adquiriu essa propriedade por doacdo. E a plantagédo
de cacau, ali encontrada, traz algum lucro para a subsisténcia da familia com a

comercializacdo das sementes secas.
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Figura 11 — Planta Baixa da Ceramica 14 Irmaos

Coo(«;lc earth

Figura 12 — Mapa do deslocamento entre a Ceramica 14 Irm3os e as jazidas®

8 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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Figura 14 — Margens do Rio Jequitinhonha e extragdo de barro nas jazidas e no barranco do rio?

° Fonte: Acervo pessoal (2016)
0 Fonte: Acervo pessoal (2016)
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O grupo retornou pelo igarapé até chegar ao leito principal do rio Jequitinhonha. Na foz de
aguas barrentas e caudalosas ndo houve desembarque da tripulacdo canoeira. Hamilton
encostou a borda do barco na margem do barranco lamacento e o0 mateiro retirou o barro
preto do barranco com uma enxada, colocando os pelos, isto €, blocos de barro, de 10 kg
aproximadamente no chdo do batel balancante. Depois, 0 grupo navegou para 0 cais da
Ceramica para o desembarque. As pastas de argila foram colocadas separadamente sobre
chéo forrado com plasticos para depois de sovadas, serem enroladas, preservando a umidade.
Outros pormenores podem ser relatados durante a expedigdo. Antes de embarcar na canoa de
rabeta e seguir para a expedicao de conhecimento das jazidas, na travessia a pé, uns 60 metros
do terreiro até a margem da vertente do rio Jequitinhonha, um pescador conhecido de Dagmar
aproximou-se do cais e deu-lhe um balde cheio de manjubinhas pescadas ali perto. O mateiro
sentado na proa da canoa atuou como navegador auxiliar e orientou o percurso até o rio
principal e depois a esquerda para o igarapé. Nesse trecho ele tomou as func¢Bes de indicar
as rotas das jazidas e cortar galhos e troncos caidos pelo rio. Esses residuos de mata fizeram
a pesquisadora ficar abaixada boa parte do percurso, mas que ndo evitou choque de leve com

alguns galhos, que renderam boas risadas do grupo.

Em alguns trechos o grupo teve de desembarcar e seguir pelo espelho d agua pois o nivel de
agua estava muito baixo. Até a chegada a jazida atravessamos do pasto e mata até uma
clareira onde haviam dois buracos, abertos pelo mateiro, para extracdo da matéria-prima
argilosa, uma de barro amarelo e outra de barro branco. Hamilton conduziu a canoa na popa
e explicou que também tem atividade de furar pocos nas propriedades do percurso realizado,
aproveitando essa atividade para coletar amostras de barro e levar para a mée testar na
ceramica misturando-as a outras qualidades de massa. De volta a vertente do rio
Jequitinhonha, o mateiro teve a funcédo de identificar os bancos de areia, afastar os troncos,
galhos flutuantes e gigogas até Hamilton pedir a parada num barranco marginal para a

extragdo do barro preto.

A visita técnica durou ao todo quatro horas, de acordo com a movimentacao das marés. A
documentacdo fotografica do trajeto destinou-se a montar uma metodologia visual para
demonstrar os modos de producdo na Cerdmica que dependem fundamentalmente das
qualidades especificas do solo na regido. A comparagdo com as descri¢es de Antonil e o

video da india Assurini esta mais evidente. Além disso, o tracado registrado durante o
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percurso contribuiu para que, posteriormente, Dagmar Muniz oferecesse a visita técnica aos
locais dos barreiros, como parte de oficinas aplicadas por ela destinadas aos estudantes da
UFBA/UNEB em 2015.

5.2 LocalizagOes dos barreiros da olaria Jodo de Barro

Em Teixeira de Freitas a pesquisadora visitou os barreiros da Olaria Jodo de Barro, situado
a dez quildometros, aproximadamente, do local. Uma grande fazenda de gado de propriedade
desconhecida foi atravessada de carro alugado pela pesquisadora acompanhada do oleiro
Fernando Aradjo, seu filho Tiago e o motorista. A temperatura média local semelhante a de
Belmonte/BA e inser¢do do grupo no mato ndo determinaram o tipo de roupas usadas na lida,
tais como bermudas ou as calcas jeans, camisas de malha, bonés, botas ou chinelos de
borracha, demonstrando que os individuos tém pouca preocupacdo em evitar picadas de
mosquitos e outros bichos peconhentos. A seguir, as ilustracdes (Figs. 15 e 16) da planta
baixa da Olaria Jodo de Barro e 0 mapa de demarcacgéo dos trajetos da Olaria Jodo de Barro

até os barreiros, as margens do rio Itanhém.
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Figura 15 — Planta Baixa da Olaria Jodo de Barro!

S 20 Sl N B = PO KOTII 3
b/Ceramicalbernando  Tieixeifalde FreitasiBA SEomolCeramica Fernande Slieixerra de Freitas, BA

o Bt L)

Jazida'barroicinza-rTeixeira de/freitas; BA

Jazidé barro arenoso- leixeira de Freitas. BA

Figura 16 — Mapa de localizagdo da jazida'?

Depois de percorrer mais ou menos uma hora na estrada de chdo bastante esburacado, o oleiro
demostrou como escolhe a matéria prima nas jazidas. Demarcou um tracado perpendicular
de mais ou menos 20 passos distantes da margem do rio Itanhém em direcdo a terra firme.

Fernando testou a qualidade do barro envergando um corddozinho de barro feito com as maos

11 Fonte: Acervo pessoal (2016)
12 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2016.
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e verificando se a dobra se preservava. O método empirico descrito acima é o mesmo método
utilizado pela pesquisadora quando seleciona argilas para suas proposicdes artisticas, que

dependem da “boa plasticidade do barro” para atender ao apelo das maos.

O oleiro e o filho determinaram o local de extracdo apds dois oleiros cavarem uma cova,
aproximadamente, de 3 metros de didmetro e 1 metro de profundidade com enxadas, Depois
de aferida as pastas pelo tato e pela cor, mais plasticas ou menos plasticas pelo oleiro, 0s
prestadores de servico, que antes chegaram de carroca e bicicleta, prepararam-se para a
retirada de aproximadamente 150 kg de barro tipo azul e amarelo e fazer as entregas dos

fardos na olaria Jodo de Barro e em outras olarias da regiao.

Segundo relato de Fernando, a extracao do barro extraido é transportado de caminhdozinho
ou carroga puxada por uma mula, sendo 0 meio de transporte escolhido de acordo com a
quantidade de barro extraido por vez. Na Olaria as pastas ficam ao rés do ch&o, ndo séo
ensacadas como na Ceramica 14 Irméos, perdem a umidade devido ao armazenamento
exposto ao tempo e posteriormente passam pela maquina de maromba para uniformizacéao
plastica da mistura da &gua com a terra, na medida em que se faz necessario usé-las no

momento da producao.

Verificou-se na logistica da Olaria Jodo de Barro o envolvimento dos individuos masculinos
em toda empreitada (Fig. 17), pois 0 mesmo grupo atuou em todas as frentes de trabalho. E
observou-se que as mulheres dedicaram-se a modelagem, estocagem, embalagem,
atendimento ao publico e venda dos produtos (Fig. 18). Com isso, demonstrou-se que as
relacdes de trabalho tém a ver com as condicdes fisicas e os estereodtipos sociais de género.
No entanto, as atividades coletivas realizadas através do trabalho manual e mecénico nas
etapas no processo produtivo propiciam a divisdo das despesas e 0s lucros ap6s a venda de

forma mais equanime.
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Figura 17 - Atividades e logistica da Olaria Jodo de Barro?

13 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Figura 18 - Tarefas do trabalho feminino na olaria?*

14 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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5.3 DescrigOes dos testes dos materiais coletados

Foram coletados cinco tipos de barro utilizados na Ceramica 14 Irmé&os e na Olaria Jodo de
Barro, respectivamente: o barro amarelo de Belmonte, o barro branco de Belmonte, o barro
preto de Belmonte, barro azul de Teixeira de Freitas e o barro amarelo de Teixeira de Freitas.
O meétodo empirico adotado para identificar uma pasta de argila consistiu em colocar uma
pequena porcao de argila seca na palma da mdo, umedecendo-a com saliva e misturando-a

para verificar se formou lama com a agua.

Desse modo, na Oficina de Ceramica EBA/FAU-UFRJ modelou-se rolinhos das pastas de
argilas nas palmas das méos para conferir se as superficies permaneceriam uniformes e lisas.
Foram confeccionadas cinco lajotinhas de 3 cm x 3 cm e cinco bolinhas macicas de 3 cm de
diametro para os testes de queima das amostras de barro coletadas durante as visitas técnicas.
Foram destinadas para verificar variacGes de tensdo durante a secagem dos objetos e os
coeficientes de contragdo antes da queima. Por outro lado, foram verificados a coloragéo pela
presenca ou auséncia de hematita, os coeficientes de contracéo e a resisténcia dos corpos

ceramicos apos a queima entre 800° C a 900° C no forno elétrico disponivel no local.

E interessante notar que esses métodos sio semelhantes a algumas préticas adotadas pela
artista, ceramista e professora Celeida Tostes na Oficina de Ceramica EBA/FAU-UFRJ entre
1989 e 1994, para reconhecer quaisquer pastas de argila propicias a modelagem. Os testes,
neste caso tiveram a finalidade, sobretudo, de abrir a possibilidade dos detentores desses
conhecimentos evitarem o desaparecimento desses fazeres para as novas geracées através do
estimulo a pesquisa cientifica. De outro modo, contribuiriam para aferir alteraces de cor e
de resisténcia quanto aos movimentos de tracdo e pressdo e podendo também serem

utilizados nas proposicdes artisticas da pesquisadora.

Constatou-se que todas as argilas coletadas tinham plasticidade ou maleabilidade. E poréem
entretanto, em predominancias diferenciadas ndo mesuraveis pelos métodos até 0 momento
aplicados. E, como forno elétrico carece de manutencdo, a temperatura ficou registrada de
forma imprecisa, e com isso, percebeu-se pela aparéncia material que as alteracfes de

contragdo de mais ou menos 10% do tamanho inicial antes da queima, a coloragéo variante
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e a resisténcia permaneceram similares as amostras queimadas a lenha na Cerdmica 14

Irmaos e na Olaria Jodo de Barro.

5.4 Descri¢Oes do Método Granulométrico da EMBRAPA / 1997

Houve a necessidade de aprofundar a pesquisa cientifica sobre as argilas devido aos
resultados imprecisos dos testes anteriores. As investigacOes serviram para coligir
observacOes, conferir e documentar minunciosamente e estruturalmente a tecnologia da
ceramica além dos processos do fazer. E propiciar a compreensdo do contexto ecossistema-
cultura de classes desfavorecidas economicamente, decodificando os componentes dos
processos no nivel de laboratoério. A proposta definiu-se sobre como decompor os elementos
das amostras de argilas utilizadas pela ceramista e o0 oleiro, e submeté-los a uma série de
testes e de andlises fisico-quimicas, para exteriormente, formar um tabelamento de
tecnologias comparadas e apoiadas da reconstituicdo, através de um fazer direto e
especializado. Dessa forma, a pesquisa laboratorial foi apresentada ao Professor Dr. Raphael
David dos Santos Filho que indicou a orientacdo do Professor Dr. Antonio Guerra
(PPGG/UFRJ), coordenador do LAGESOLOS/CCMN/UFRJ (Figs. 19 e 20). As amostras
de barro coletadas nos locais do mapa dos barreiros serviram para identificar a
predominancia de componentes minerais que possibilitam confeccionar diferentes objetos

ceramicos nos locais em quest&o.

As préaticas laboratoriais observadas pela pesquisadora foram realizadas pelo Doutorando
Leonardo dos Santos Pereira, do PPGG/UFRJ, que seguiu a metodologia do Manual de
métodos de analises dos solos da EMBRAPA (1997) através da andlise granulométrica que
compreende a quantificacdo da distribuicdo por tamanho das particulas individuais de
minerais do solo. A duracdo desta pesquisa foi de aproximadamente 3 semanas, até a
obtencéo dos resultados finais demonstrados em gréfico e tabela. O principio fundamenta-se
no meétodo da pipeta para solos normais e consiste em separar os tipos de areia grossa e fina,
o silte e a argila propriamente dita para aferir as caracteristicas de composigéo dos solos em

questéo:

“a velocidade de queda das particulas que compdem o solo. Fixa-se o tempo para o
deslocamento vertical na suspensdo do solo com agua, apés a adicdo de um
dispersante quimico (soda ou calgon). Pipeta-se um volume da suspensdo, para
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determinagdo da argila que seca em estufa é pesada. As fragGes grosseiras (areia fina
e grossa) sdo separadas por tamisacéo, secas em estufa e pesadas para obtengdo dos
respectivos percentuais. O silte corresponde ao complemento dos percentuais para
100%. E obtido por diferenca das outras fragdes em relagio.” (EMBRAPA, 1997:27).

— ,j
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Figura 19 — Parte 1: Sequéncia de atividades desenvolvidas no LAGESOLOS/CCMN/UFRJ5

15 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Figura 20 - Parte 2: Sequéncia de atividades desenvolvidas no LAGESOLOS/CCMN/UFRJ16

Serviu para legitimar no campo cientifico a compreensao estrutural dos objetos produzidos
pela ceramista Dagmar e pelo oleiro Fernando Araujo. As amostras dos solos mapeados
consistiram em triturar torrdes superficialmente. Estes foram selecionados, identificados por
tipos numerados, recebendo como legenda: 1)BAT- barro azul de Teixeira de Freitas, 2)
BAB — barro amarelo de Belmonte, 3) BAM — barro amarelo de Teixeira de Freitas, 4) BPB
— barro preto de Belmonte e 5) BBB — barro branco de Belmonte. Preparou-se uma solugéo
de agua com defloculante para decantar os tipos solos. Posteriormente, foram agitadas,

pesadas, peneiradas, lavadas, selecionadas, dessecadas e secas em estufa.

Os dados tabulados e calculados das amostras para analise granulométrica realizados pelo
doutorando Leonardo Pereira foram demonstrados nas tabelas 2 e 3, a saber:

16 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Tabela 2 - Tabela para calcular o peso e decantag¢io do barro/LAGESOLOS (em gramas)

Peso pos Areia Peso pos
Pesodo | estufa Areia Areia Pesodo | estufa
AMOSTRA Becker | (Becker Grlt::v.sa 7| Grossa Fina Becker | (Becker ARGILA
+Areiz)| @ + Argila)
1 52,841 53,083 0242 0,06 0,187 0,03 28,786 29509| 0,723
BAT 2 57,178 57264 0086 0,073 0,182 0,03 34 886 35642 0756
3 54 825 55.176| 0351 0,06 0,188 0,03 27655 28405 0750
1 55,716 60,044 4,328 2,183 2,126 0,03 35,700 36,255 0,555
BBB 2 59,586 63,966 4,38 2274 2,12 0,03 28546 | 29100 0,554
3 57239 61,661 4422 2,157 2249 0,03 33,247 33,803 0,556
1 60,793 66,255 5462 0,161 5,307 0,03 28401 28926 0525
BAM 2 59,755 65,162 5407 0,221 5,194 0,03 28,585 20129 0544
3 69417 74912 5495 0,153 5415 0,03 30,049 30,595 0,546
1 64,772 67312 254 0,135 0,39 0,03 31,522 32,027 0,505
BFB 2 54,722 55,094 0372 0,067 0,316 0,03 31,919 32,418 049%
3 56,07 56,765 0,695 0,069 0,574 0,03 20531 30,001 0470
1 50,144 71,05 11,906 0,096 10,855 0,03 31,20 31,445 0244
BAB 2 51,776 63,737 11961 0,068 11,882 0,03 30239 30493 0254
3 52,646 64,835 12,189 0,111 12215 0,03 31,512 31,768| 0256
Tabela 3 - Tabela para calcular o peso e decantagdo do barro/LAGESOLOS (em percentual)
AREIA AREIA | AREIA
AREIA |ARGILA SILTE |ARGILA
AMOSTRA  |GROSSA FINA )| (@ GROSSA| FINA (% (%)
i) ]
(g) (%) (%)
1 0,069 0,187 0,723 0.3 09 287 70,0 100,00
BAT 2 0,073 0,182 0,756 04 09 254 733 100,00
3 0.06 0,188 0,750 03 09 26,0 127 100,00
1 2183 2126 0,555 11.0 10,7 252 53.0 100,00
BBEBE 2 2274 212 0,554 11,5 10,7 249 529 100,00
3 2274 2249 0,556 11,5 11,4 240 531 100,00
1 0,161 5,307 0523 0.8 26.8 224 30,0 100,00
BAM 2 0221 5,194 0,544 1.1 262 207 319 100,00
3 0,153 3415 0,546 0.8 273 198 32,1 100,00
1 0,111 0,39 0,503 0.6 20 495 48.0 100,00
BPB 2 0,135 0316 0,499 0.7 1.6 504 474 100,00
3 0067 | 0574 | 0470 03 29 52.3 444 100,00
1 2157 10,855 0,244 10,9 4.8 12.7 216 100,00
BAB 2 0,096 11,882 0,254 0.5 60,0 16,9 226 100,00
3 0,068 12215 0,256 03 61,7 15.1 228 100,00

E, entre outros procedimentos do método, realizou o célculo do tempo de sedimentacdo da

argila em suspencédo aquosa pela Lei de Stokes, considerando a densidade de particula (real)

igual a 2,65.
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Tabela 4 - Férmula para calcular os valores das fragées das matérias

Teor de argila = [argila (g) + dispersante (g)] — dispersante (g) x 1.000 teor de areia
fina = areia fina (g) x 50 teor de areia grossa = [areia fina (g) + areia grossa (g)] —
areia fina x 50 teor de silte = 1.000 — [argila (g) + areia fina (g) + areia grossa (g)]

Fonte!’: EMBRAPA. Manual de métodos de analise de solos. Centro de pesquisa de solos.
Rio de janeiro, 1997.

Tabela 5 - Tabela para calcular o tempo de sedimentacio da argila/Lei de Stokes!8

Calcular o tempo de sedimentacdo da argila (fracdo menor que
0,002mm de diametro), em suspensdao aquosa, para uma profundidade de
5cm, a diversas temperaturas, de acordo com os dados constantes do quadro

a seguir:

Temperatura Tempo Temperatura Tempo
oc oC
10 Sh11° 23 3h 43°
11 5h 03’ 24 3h 38’
12 4h 55° 25 3h 33’
13 4h 47’ 26 3h 28’
14 4h 39’ 27 3h 247
15 4h 33° 28 3h 19’
16 4h 26’ 29 3h 15’
17 4h 20’ 30 3h 10’
18 4h 12’ 31 3h 07’
19 4h 06° 32 3h 03’
20 4h 00” 33 2h 58°
21 3h 54’ 34 2h 55’
22 3h 48’ 35 2h 52’

Observacéao:

Calculada pela Lei de Stokes, considerando a densidade de particula
(real) igual a 2,65.

O método granulométrico possibilitou formular tabula¢fes e célculos de todos os dados
estatisticamente, comprovando cientificamente o que ja era sabido informalmente pela
ceramista Dagmar Muniz e pelo Oleiro Fernando Araujo sobre a relacdo das qualidades do

barro e os objetos produzidos. Em uma pesquisa futura, utilizando o manual da EMPRAPA,

17 Fonte: Manual de Métodos de Anélise de Solo da Embrapa, pag. 30 (1997).
18 Fonte: EMBRAPA. Manual de anélise de solos. Centro nacional de pesquisa de solos. Rio de Janeiro, 1997.
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pretende-se aferir outras caracteristicas, tais como percentuais de plasticidade e silica e graus

de floculacéo desses solos, pertinentes a producgédo ceramica nos locais mapeados. A seguir,

observam-se o pesquisador Leonardo (Fig. 21) separando os grdos dos minerais por lavagem

e subsequéncia um exemplo de identificacdo do processo de decantacéo da argila (Fig.22).

Figura 21 — Pesquisador Leonardo lavando o material para analise?

Figura 22 — Exemplo de identificagdo do material para analise2®

5.5 Resultados obtidos

A seguir apresentamos a tabela de analise granulométrica e grafico granulométrico das

matérias primas coletado nas jazidas citadas.

19 Fonte: Acervo pessoal (2015)
20 Fonte: Acervo pessoal (2015)

A pesquisa

realizada

no
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LAGESOLOS/CCMN/UFRJ teve por objetivo, ao fim e ao cabo, comprovar a agdes dos
processos qualitativos do barro, através da transmissdo de saberes da cultura oral e da

experiéncia cotidiana dos atores aqui pesquisados.

Tabela 6 — Tabela refinada de analise granulométrica2!

Ambientes Areia grossa (%) Areia fina (%) Silte (%) Argila (%)
7 0.3 0.9 28,7 70,0
BAT 2 0.4 0,9 25.4 73,3
3 0.3 0.9 26.0 72,7
Meédia 0.3 0,9 26,7 72,0
Desvio padrédo 0.0 0.0 1.8 1.8

Coeficiernite de

variagdo %o 2.9 1,7 6.6 2.5

7 11,0 10,7 25.2 53,0

BBB 2 11.5 10.7 24,9 52.9
3 11.5 11.4 24,0 53.1

Mécdicr 11.3 10,9 24.7 53,0
Desvio padrédo 0.3 0.4 0.6 0,1
Coeficiente de 2.3 3.4 2.5 0.2

7 0.8 26,8 22.4 50,0

BAM 2 1,1 26,2 20.7 51.9
3 0.8 27.3 19.8 52,1

ANe&cdicr 0.9 26.8 21.0 51,3
Desvio padrdo 0.2 0.6 1.3 1.2
Coeficiente de 20.8 2.1 6.3 2.3

7 0.6 2,0 49,5 48,0

BPrPEB 2 0.7 1.6 50.4 47 .4

3 0.3 2.9 52.3 44 .4

Mcelics 0.5 2.2 50.7 46,6
Dresvio padréo 0.2 0.7 1.4 1,9
Coeficiente de 33.1 31.1 2.9 4.1

7 10,9 54,8 12,7 21.6

BAB 2 0.5 60,0 16,9 22.6

3 0.3 61,7 15,1 22,8

M edicr 3.9 58.8 14,9 22.4
Dresvio padréo 6.1 3.6 2.1 0.6
Coeficiente de 154.9 6.1 14.2 2.9

Fonte: Autora

O Grafico 1 contém as andlises realizadas no LAGESOLOS/PPGG/CCMN/UFRJ que
demonstram as variantes concentragdes de areia grossa, areia fina, silte e argila,
determinantes paras estruturar os artefatos especificos a serem modelados.

Caracteristicas dos minerais componentes das amostras analisadas:

- Areia grossa e fina sedimento clastico ndo consolidado, composto essencialmente de graos

de quartzo de tamanho que varia entre 0,06 e 2 mm.

21 Fonte: LAGESOLOS/CCMN/UFRJ (2016)
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- Silte: todo e qualquer fragmento de mineral ou rocha menor do que areia fina e maior do
que argila e que na escala de Wentworth, de amplo uso em geologia, corresponde a didmetro
>4 um e <64 um (1/256 = 0,004 a 1/16 = 0,064 mm).

- Argila solo de granulacdo muito fina (Menor que 0,02 mm) ou a parte de um solo que
apresenta caracteristicas marcantes de plasticidade dentro de uma faixa de umidade, bem
como uma elevada resisténcia a compressdo simples. Ou ainda solo constituido
essencialmente de hidrossilicatos de aluminio (como o caulim), etc.

B Areia grossa
M Areia fina
= Silte

Argila

0

BAT BBB BAM BPB BAB

Grafico 1- Analise granulométrica??

22 Fonte: LAGESOLOS/CCMN/UFRJ (2016)
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O barro azul/cinza de Teixeira de Freitas (BAT) tem maior quantidade de argila, seguida por
aproximadamente 1/3 de silte, pouquissima areia fina e irrelevante quantidade de areia
grossa. Isso implica em dizer que a pasta tem uma caracteristica mais dura, no entanto, pouco
sustenta o corpo ceramico na modelagem, pois a matéria argilosa adere-se a 4gua formando
uma lama; com pouca areia a estrutura torna-se enfraquecida. Ademais, depois da queima
pode provocar deformac6es na forma e enfraquecimento devido a alta porosidade da parede

do objeto ceramico.

O barro amarelo de Teixeira de Freitas/BA tem por caracteristica plastica maior potencial de
estruturacdo do corpo ceramico tanto para modelagem quanto para queima devido ao
aumento da proporcao de areia fina em relacdo a quantidade de argila. O oleiro Fernando
Araujo relata que mistura 0 BAT e o BAM, numa proporcao de 50 por cento, para obter uma
pasta mais equilibrada destinada a modelagem de vasos, mas serve-se do BAM para modelar

outros objetos menores que dispensam acabamentos mais refinados.

5.6 O saber historico e a técnica de Dagmar Muniz e Fernando Araujo

A ceramista Dagmar utiliza o barro amarelo de Belmonte/BA (BAB), que contém quase 60
por cento de areia fina, para a producdo dos tijolos macicos. A ceramista também utiliza o
barro branco de Belmonte (BBB) para modelagem de objetos menores que exigem uma
superficie mais plana. No entanto, também mistura em 50 por cento com o0 BAB, preparando
uma pasta mais resistente e a0 mesmo tempo mais plastica para modelar objetos de toda
ordem. Desta forma, observa-se que a producdo de tijolos macigos traz maior rentabilidade
para a ceramista Dagmar e fomenta indiretamente a atividade comercial para outros setores
da cidade de Belmonte, pois se serve da mdo de obra local, como descreve as relacdes de

trabalho, a seguir:

“[...] Esse pessoal que trabalha tudo aqui € parente. Pago por semana, pago pelo que
faz. Se botarem dez canoas de barro, sdo quinhentos contos, eu vou pagar. Se fizer
dois mil tijolos ou trés vou pagar cem contos por milheiro, eu vou pagar. Eu pago pelo
que eles fazem, porque eu pago por semana, se ndo trabalhou ndo tem como pagar.
Enfornar ali pra queimar tem dinheiro, se ndo enfornar pra queimar ndo tem dinheiro...
Ele me entrega na Gabina, mil tijolos, eu pago cem reais, de barro de conducéo. E a
mao de obra deles. O barro ja eu pago pra outro botar. Tem dia que leva dois, trés dias
sem botar o barro, ai atrasa a produgéo, porque os trabalhadores do tijolo aqui véo de
acordo com a quantidade de barro que tem [...].”
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Para modelar os vasos com 2,60 m de altura, estruturando o corpo ceramico, Dagmar langa
médo da mistura em 50 por cento de barro preto e Belmonte (BAP), obtendo maior
plasticidade devido a maior concentracdo de muito silte. O silte tem menor coeséo, isto é,
baixa capacidade de se fixar a outras particulas e a argila, como tem maior superficie de
contato, consegue se unir mais facilmente com outra particula, fazendo com que sua ligacéo

seja mais forte, portanto, mais dura.

Pode-se observar que o0s oleiros se servem de argilas mais ou menos consistentes,
dependendo do objeto a produzir. Para fazer tijolos macicos, por exemplo, a matéria barro
tem pouca plasticidade e isto pode tornar o tijolo queimado mais resistente, e, ao contrério,
para fazer objetos artisticos e utilitarios. Algumas caracteristicas das matéria primas
diferenciadas através do tato e de testes empiricos para confec¢cdo dos objetos sdo: o barro é
mais ou menos plastico, de cor cinza escura, quase preta, que, apos a queima, fica quase
branca etc., apresentando os resultados de predominancia de quais componentes minerais
possibilitam confeccionar diferentes objetos, através da comprovacao cientifica e a atividade

oleira.

A ceramista Dagmar Muniz busca a plasticidade e a resisténcia do barro que trabalha como
se fosse numa pesquisa continuada em diferentes localidades, as vezes, até explora novos
matérias com a segunda profissdo de furador de pocos artesianos do filho Hamilton. Na atual
fase de producéo, a ceramista utiliza duas diferentes jazidas de barro, sendo, a primeira num

igarape do Rio Jequitinhonha e a outra na margem do mesmo rio.

No relato, a ceramista ressalta a preocupacdo maior com as relacdes de forca pela posse das

jazidas na Lagoa da Conceicdo, em Belmonte/BA:

“[...] L4 tinha esse barro, de 14 fomos pra Belmonte e comegamos a trabalhar na usina,
da usina a gente pegava 0 barro na Conceicdo, onde eu pego até hoje. Quando eu
pegava na Concei¢do era no comando de Humberto Bolardini. A gente pagava um
quinto de dez por cento. Qualquer peca que fizesse. Tijolo, (indecifravel), telha.
Qualquer tipo de material eu pagava dez por cento. ‘Um certo dia’ eles comunicou pra
gente que estava vendendo as terra pra Raimundo Cantaro Padevam de Cruz. Eu sei
que € deles a propriedade. Ai eu fiquei sem ter como trabalhar. Ai apareceu esse mogo,
Emanuel e disse D. Dagmar eu soube que estdo vendendo as terras pra senhora la. Eu
digo tdo vendendo e o Sr Raimundo ja esteve aqui pra aparar o barro. Mas eu ainda
‘t6’...eu digo que ia aparar o barro, mas o barro que ‘tava’ atirado eu ia mandar
apanhar. Ai eu consegui apanhar o barro 14, e 0 Emanuel veio, comprou um pedago
em minha mdo e me deu. Ah, o Raimundo quando comprou as terras barrou e ainda
nado queria deixar pegar o barro que ‘tava’ 14 e eu disse o barro que eu ja tirei eu vou
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pegar. E aqui dentro é meu. N&o vieram tipo assim a Sra para de pegar o barro, vieram
tipo violéncia assim, mas como Deus ¢ bom ndo houve nada, eu ‘t6’ trabalhando
tranquila. E eu digo pra todo mundo, esse barro foi Deus e Emanuel que me deu [...].”

O oleiro Fernando confirma a atividade de escolha da matéria prima atrelada ao tipo de

producdo no relato coletado pela autora em 27 de dezembro de 2014 na olaria Jodo de Barro:

“[...] Mas a matéria-prima é a base principal do oleiro porque ... Esses dias nos
estavamos vendo uma coisa interessante que a gente fica vendo. Porque ndo tem olaria
em todo lugar? Porque essa arte tem nucleo e tem regides. Um exemplo, tem aqui e
tem la em Vitoria, as paneleiras. S6 que o barro de Vitoria ndo faz as coisas que nos
fazemos aqui. Entéo até dentro deste contexto ha divisdo. A peca que nds trabalhamos
aqui tem identidade nossa. Vocé pode levar nossa pega aqui la pro Rio Ggrande do
Norte. Vocé vai chegando e qualquer pessoa I& conhece nossa peca. Olaria de
Fernando. Porgue o barro divide isso [...].”

Ele atua com a experiéncia subjetiva e historica cotidianamente, priorizando a necessidade
de extracdo da matéria prima como o fator determinante da producdo ceramica. Afere a

qualidade do barro pelo método da observacéo presencial do sistema de decantacdo natural

do barreiro:

“[...] Até o barro divide isso. Tem uma area de barro. Nés temos uma area de barro
aqui, s6 para vocé ter uma ideia. Esse barro daqui que nés pegamos |4 também
pertence ao Vale de Jequitinhonha. Esse barro daqui é o mesmo tipo talvez e ai vocé
vai 14 embaixo, 14 na Cascata e ja muda. E na mesma veia, mas ele muda. E igual agua
mineral, vocé est tirando aqui e com trés metros ele da diferenca e a peca fica... N6s
estamos pegando um barro daqui porque quando chove a agua passa € barro
sedimento, e o barro vai embora logo. La na Cascata a 4&gua quando enche como é
baixada demora, ai quando vai 4, fica mais coberto de agua, entdo essa é a diferenca
do barro de 14 e do barro de ca. Decantando e l4 tem uns fungos que se vocé pegar da
umas machinhas e tal porque ele fica coberto por muito tempo e absorve as matérias
organicas diferentes desse ai, que chegou lavou e a agua foi embora. Entdo o melhor
que tem é na parte de cima, na parte de baixa j& da diferenga. Entdo nés usamos mas
tem de saber o sistema. Ele fica mais fragil, porque ele fica com mais goma [...]”

Para a ceramista e o oleiro, a determinacédo do tipo de produto fica entdo estabelecida pela
qualidade do barro em relacéo a estética e, sobretudo, a resisténcia da matéria apos a queima.
A cor da ceramica avermelhada é referente a quantidade de o0xido de ferro na composicao da
matéria barro ap0s a queima, mas o oleiro observa que o forno também colabora com essa
tonalidade dos produtos. Isto quer dizer que, se numa mesma fornada tem objetos feitos com
barro branco e objetos com barro cinza, azul amarelo ou vermelho, o primeiro se contaminara
com oOxido de ferro, impregnado no segundo, e por isso 0s produtos ceramicos brancos

ficardo na coloragéo rosa ou vermelha apo6s a queima Sendo assim, é um processo fisico-
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quimico na camara de queima durante a fundicdo que determinard a cor dos objetos

produzidos pela ceramista Dagmar Muniz e pelo oleiro Fernando Aradjo.

Abaixo, o oleiro relata sobre o processo das transformacGes da matéria na cdmara de queima,
em entrevista concedida a pesquisadora em 2014:

“[...] Nds trabalhamos com pecas rusticas. A cor vai depender do barro. O barro que
determina a cor da cerdmica. Ndo é vocé que quer, é o barro que determina. O barro
tem umas quinze a vinte cores. Aqui nds temos quatro cores: azul, amarela, o cinza e
tem o barro vermelho que a gente adiciona pra ficar mais vermelho ou mais claro.
Quem vai determinar a cor do barro é o forno ou o barro. A histéria do barro quem
determina é ele... A questdo do forno quando vai mudar a mancha de uma pega, a cor
da peca, a claridade ou negécio ai, o forno também... entdo tem coisas que nédo
depende. Podem-nos acrescentar, mas ndo mudar cem por cento. As telhas brancas é
0 barro 14 de Salinas [...].”

Quanto a afericdo da temperatura da queima, observa-se que existem saberes sobre o
processo de queima a lenha controlada para ndo ultrapassar a temperatura limite de o produto
suportar o corpo ceramico sem danos, e que, também impede atuar em outros processos de

acabamento dos objetos, a ndo ser com engobes, em alguns casos.

“[...] A esmaltacdo o barro ndo aguenta, ele s6 aguenta até mil e trezentas de
temperatura. Oitocentas, novecentas e até mil. O barro pra vitrificar ele tem de chegar
a mil e trezentos e se chegar e ndo aguentar ele comeca a trincar. Nds temos o
conhecimento... NGs usamos o taua. La em Pernambuco se usa o taud pra dar a cor.
Tem o taud cor de chumbo. Tem o taua vermelho. O taud é um barro que é s6 a goma.
Vocé mai ele e serve pra dar um banho de listras, ai vocé vai ter duas cores na peca

[.]

Em suma e para concluir, observa-se a arte e a técnica inseridas na vida, através das
experiéncias e investigacGes da matéria barro e da ceramica, a construcdo de uma identidade
cultural do artista nas classes populares, onde as imagens podem sair do lugar da
representacdo estereotipada para uma troca efetiva da experiéncia poética entendida a partir
de seu vinculo social. Sendo assim, identifica-se uma hibridacéo de saberes, como a producéo
da ceramista Dagmar da Ceramica 14 Irméaos na cidade de Belmonte, sul do estado da Bahia,
e do oleiro Fernando Araujo em Teixeira de Freitas no mesmo estado. As praticas artisticas
de saberes centenarios podem inserir-se no debate contemporaneo que procura, nos termos
da antropologia, dar voz ao nativo, aos procedimentos técnicos desenvolvidos
cientificamente. E as informacdes da analise cientifica da matéria prima cruzadas com a
experiéncia pratica cotidiana da ceramista Dagmar Muniz e do oleiro Fernando Araujo
podem agregar valores aos objetos produzidos, ao contribuir para relativizar as condic¢oes
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socioecondmicas mais ou menos lucrativas, determinando o tipo da producdo de objetos

técnicos, mais rentaveis, ou estéticos, mais artisticos, menos rentaveis.
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CAPITULO VI - AFORMACAO DO IMAGINARIO NA VIDA
COTIDIANA

Este capitulo trata em primeiro lugar, de dar conta do imaginario na vida cotidiana do artista
popular. Por isso faremos usos dos argumentos 0s argumentos do antropdlogo indiano Homi
Bhabha (1949-) acerca do tema da chamada “teoria pods-colonial”, que identifica 0s
fendmenos da cultura nas representacdes da alteridade, classificando-os como: a enunciagéo
hibrida, o0 mimetismo cultural, a mimica do discurso e a enunciacdo da diferencga. Eis que
estas serdo as ferramentas tedricas para examinar a constituicdo do imaginario artistico da
ceramista Dagmar Muniz e do oleiro Fernando Araujo através dos modos de sobrevivéncia
gerados pelas praticas oleiras. Por um lado, considera-se que os movimentos culturais podem
fazer com que as transformacdes das acdes coletivas cruzadas aos fatores intermediarios
entre cultura popular e cultura erudita enfraquecam ou reforcem a qualidade da producao
ceramica como objeto de arte ou como objeto comum. Por outro lado, considera-se, que a
producdo subjetiva do ser humano alia-se as estratégias de sobrevivéncia para constituir
novas maneiras de ver as coisas, que podem proporcionar novas maneiras de dar um novo

sentido a cada objeto produzido.

Homi Bhabha (2003) discorre sobre os movimentos culturais e os problemas da identidade
de individuos oriundos dos paises colonizados A soberania do colonizador na visada do
colonizado pode rearticular a nocdo de identidade, surgindo como uma contrapartida
diferenciada dos codigos vigentes. O desejo dos colonos de tornaram-se, por este mecanismo,
uma apropriacdo do sistema colonial, gera uma visdo parcial da presenga do colonizador.
Sendo assim, constata-se que ha presenca de um olhar do outro fragmentando a unidade do
sistema dominante. Para Bhabha a memoria cultural de uma comunidade ou do individuo
provém das suas histdrias vivenciadas cotidianamente e desta forma ela é varidvel. Os
diferentes habitos dos componentes da comunidade promovem a fuséo de estruturas discretas
que tanto geram conflitos, quanto producdes criativas de sobrevivéncia. Por sua vez, as
condi¢es historicas e sociais especificas em meio a um sistema de producdo e de consumo
que, as vezes, operam como coacdes, segundo se estimam na vida de muitos imigrantes,
geram movimentos transitorios de pertencimento porque se fazem na medida em que a

reconstituicdo do significado a partir de um significante € 0 mecanismo estratégico atenuante
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das tensdes politico-sociais geradas pela falta de oportunidades e de qualidade de vida.
(2003:70-207)

A enunciacdo hibrida desenvolve-se como uma &rea proveniente da interacéo entre classes
culturais. Aparece como problema da identidade cultural resultante da homogeneizacéo, que
procura manter evidente a tradigdo nacional do conceito de “povo”. Esta area paradoxal e
ambivalente do discurso, afirma o fildsofo Homi Bhabha (2003), serve como um local para
as condigdes discursivas de enunciacdo, ou seja, o local onde as reivindicagdes hierarquicas
para a originalidade inata ou pureza das culturas sdo invalidas. O conceito de enuncia¢do
postula que a cultura ndo é fixada em uma logica cultural coesa e mostra que os fenbmenos
de manifestacbes culturais podem ser apropriados, transcritos e resignificados. O autor
apresenta a distingdo entre diferenca cultural como uma alternativa para a diversidade

cultural:

“Na diversidade cultural, a cultura é um objeto do conhecimento empirico e preexiste
o conhecedor enquanto diferenca cultural vé a cultura como o ponto em que duas ou
mais culturas se encontram e também é onde ocorre a maioria dos problemas,
discursivamente construidas em vez de pré-dado, um processo de enuncia¢do da
cultura como experiente.” (BHABHA, 2003:198-219)

O mimetismo cultural é observado quando se estabelece no discurso uma relacdo de
proximidade de sentidos substituindo uma referéncia por outra semelhante ou divergente.
Esse fenbmeno da cultura pode aparecer quando membros de uma sociedade colonizada
assumem caracteristicas da cultura dos colonizadores através da imitacdo. Isto é observado
como uma estratégia de aproximacdo das diferencas, ndo obstante, considerando que 0s
limites de tensdo estdo sob a vigilia constante dos poderes disciplinares. Assim, 0 mimetismo
posiciona o sujeito colonial como dependente de uma presenca parcial do discurso
autoritario, ressaltando-se que existe um desejo de autenticidade na constru¢do de uma
identidade, detectado pelo processo de representacdo parcial da cultura oficial. Por outro

lado, Bhabha aborda o mimetismo como uma:

"visdo dupla que em revelar a ambivaléncia do discurso colonial também perturba a
sua autoridade. E é uma visdo dupla que é um resultado do que [ele] descrita como a
representacdo / reconhecimento parcial do objeto colonial... as figuras de uma
duplicacdo, os objetos parciais de uma metonimia do desejo colonial que aliena a
modalidade e normalidade desses discursos nos dominam quais eles emergem como
'inapropriados suditos coloniais”. (BHABHA, 2003:198-215)
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A mimica do discurso do poder colonial é outra estratégia para inserir 0s sujeitos colonizados
e o0 colonizador no sistema homogeneizante da cultura e nutri-los do sentimento de
pertencimento a nacdo. Revelam-se na ambivaléncia do discurso oficial e na desestruturagédo
de sua autoridade, ausentando quaisquer evidéncias de paradoxos. A forma de aplicacéo
deste mecanismo processa-se pela permissdo do que deve ser conhecido e pela imitagdo das
formas de autoridade, mas ao mesmo tempo, este procedimento desautoriza a incorporacao

desta forca para construir uma identidade especifica.

A enunciacdo da diferenga localiza-se no espago entre os codigos vigentes da cultura erudita
e da cultura popular, manifestada pela diferenca cultural, que reconhece a autenticidade da
identidade do sujeito. E 0 mecanismo opera uma cisdo entre o sistema referencial
conservador da cultura e, a0 mesmo tempo, da negacéo da certeza da cultura conectada aos
novos eventos culturais. Portanto, a diferenca cultural € um processo de identificacdo
estranho aos processos da diversidade cultural, que opera sistemas de analogias para se
consolidar como modelos categorizados. Os significados das diferencas culturais
movimentam-se nos sistemas culturais coloniais e pos-coloniais como estratégias tanto a
pratica de dominacdo ou da resisténcia. Além disso, o reconhecimento da diferenca cultural
pode permitir que emerjam das contradicGes de aceitacdo e recusa dos estereétipos da

identidade e da nocdo de pertencimento, como o racismo e o sentimento de nacao.

Desta forma, compreendendo os fendmenos culturais apresentados por Homi Bhabha, pode-
se pensar que a cultura popular ndo é a representacdo maxima de uma nagao porque 0s gestos
individuais ultrapassam seus proprios limites. Prova disso é observar que os eventos
cotidianos particulares, andnimos do individuo ou grupo podem tornar-se signos
padronizados da cultura oficial, ainda que os simbolos nacionais sejam apresentados como
identidade nacional imutével. 1sso demonstra que os sistemas culturais podem transcender a
formatagdo historica tradicional. Destarte, Bhabha identifica o lugar da cultura como o
intersticio de estratégias de saber/poder colonial, cujo estere6tipo da memoria e a imitacao é

que Ihes autorizam existir, a saber:

“A localiza¢do da cultura esta em torno da temporalidade, muito mais do que da
historicidade, pois os movimentos culturais dispersam o tempo homogéneo, visual, da
sociedade horizontal”.(BHABHA, 2003:198-219)
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Estes fenbmenos estruturam-se como processos socioculturais observados em préticas
discretas, que ora existem de forma separada, ora se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e praticas. E definem os ciclos de hibridagdo cultural como mecanismo estratégico
ao estudo da identidade e interculturalidade que reestruturam os conjuntos historicos e as
sedimentacgdes sociais. Nesse sentido, os significados sociais, politicos, religiosos e culturais
nos quais a ceramista Dagmar Muniz e o oleiro Fernando Aradjo constituem a ancora de suas
producdes reforcando seu valor de uso, sua funcdo no contexto no qual foram produzidas,

considerando as crencas, as supersticoes, estereotipos, as esperancas e 0s seus medos.

O conceito de hibridacdo cultural nos ajuda a entender como a producdo da ceramista
Dagmar da Ceramica 14 Irmédos na cidade de Belmonte, sul do estado da Bahia, e do oleiro
Fernando Aradjo em Teixeira de Freitas no mesmo estado, transcende as suas situacoes de
vida. As préticas artisticas de saberes podem inserir-se no debate contemporaneo que
procura, nos termos da antropologia, dar voz ao nativo, aos procedimentos técnicos
desenvolvidos empiricamente e com a memoria historica. As informaces da analise
cientifica da matéria prima cruzadas com experiéncia pratica cotidiana da ceramista Dagmar
Muniz e do oleiro Fernando Aradjo podem agregar valores aos objetos produzidos, ao
contribuir para melhorar as condigdes socioecondmicas mais ou menos lucrativas,
determinando o tipo da producdo de objetos técnicos, mais rentaveis, ou estéticos, mais

artisticos, menos rentaveis.

Cabe ressaltar os processos das condicGes de trabalho e modos de vida nas cidades
brasileiras, tecidos pela historia da origem pobre e dos modos de vida precérios, a lida ardua
de Dagmar Muniz, artista popular e ceramista, reiteradamente dita, nascida em 1940 na
cidade de Una no estado da Bahia. O trecho da entrevista concedida a pesquisadora em 08
de novembro de 2014 relata:

“[...] Sou filha de Una... Filha de pai negro e mée branca aos oito anos chegaram a
Belmonte e aos treze anos tive o primeiro filho, de vinte um... O meu pai, trabalhador
rural, saiu da cidade de Una com a familia numa canoa, em busca de emprego nas
fazendas de cacau. Em Belmonte, conheci meu marido e fui trabalhar com ele na
fabricacéo de tijolos (macicos), produzindo sozinha em torno de setecentos e quarenta
tijolos por dia... coisa que muito homem néo faz..e estou aqui até hoje [...]".
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Em Belmonte, a ceramista Dagmar, de 74 anos, confecciona vasos de até 2,60m de altura e
tijolos refratarios entre outros produtos. Nestas empreitadas, pode-se observar que a
ceramista -utiliza argilas mais ou menos arenosas, dependendo do objeto a produzir. Para
fazer tijolos macicos refratarios, por exemplo, o barro utilizado tem pouca plasticidade e isto
pode tornar o tijolo queimado mais resistente. Em contrapartida, para a confecgéo de objetos
de forma organica serve-se de argilas mais plasticas, mais maleaveis ou flexiveis. Eles
selecionam as caracteristicas da matéria primas diferenciados através do tato, pela coloracao
e por testes empiricos para confec¢do dos objetos: o barro € mais ou menos pléstico, de cor
cinza escura quase preta que apds a queima fica quase branca. A ceramista Dagmar Muniz
busca a plasticidade e a resisténcia do barro que trabalha numa pesquisa continuada em
diferentes localidades, por vezes até explora novas matérias com a segunda profissdo
conforme vimos no capitulo 1V, em detalhes, de furador de pogos artesianos do filho
Hamilton. A atual fase de producéo a ceramista utiliza duas diferentes jazidas de barro, sendo
a primeira num igarapé do Rio Jequitinhonha e outro na margem do mesmo rio. O relato da
ceramista ressalta a preocupacdo maior com as relac6es de forca pela posse das jazidas na

Lagoa da Conceicdo, em Belmonte/BA:

“[...] Quando eu botei Ceramica 14 Irméos. E alguém que queira dividir um pedago
da terra e poderia querer vender o restante, ai eu fiz um documento e botei 14 Irmé&os,
que é justamente os meus filhos. L4 tinha esse barro, de 14 fomos pra Belmonte e
comecamos a trabalhar na usina, da usina a gente pegava o barro na Conceicdo, onde
eu pego até hoje. Quando eu pegava na Concei¢do era no comando de Humberto
Bolardini. A gente pagava um quinto de dez por cento. Qualquer pega que fizesse.
Tijolo, (?), telha. Qualquer tipo de material eu pagava dez por cento. ‘Um certo dia
eles comunicou pra gente’ que estava vendendo as terra pra Raimundo Cantaro
Padevam de Cruz. Eu sei que é deles a propriedade. Ai eu fiquei sem ter como
trabalhar. Ai apareceu esse mogo, Emanuel e disse D. Dagmar eu soube que estéo
vendendo as terras pra senhora la. Eu digo tdo vendendo e o Sr. Raimundo ja esteve
aqui pra aparar o barro. Mas eu ainda ‘t6’...eu digo que ia aparar o barro, mas o barro
que ‘tava’ atirado eu ia mandar apanhar. Ai eu consegui apanhar o barro 14, ¢ o
Emanuel veio comprou um pedago em minha méo e me deu. Ah, o Raimundo quando
comprou as terras barrou e ainda ndo queria deixar pegar o barro que ‘tava’ 14 e eu
disse o barro que eu ja tirei eu vou pegar. E aqui dentro é meu. N&o vieram tipo assim
a Sra. para de pegar o barro, Vieram tipo violéncia assim, mas como Deus e bom néo
houve nada eu ‘t6’ trabalhando tranquila. E eu digo pra todo mundo, esse barro foi
Deus e Emanuel que me deu [...].”

Ao longo desses estudos, estiveram sempre presentes na mente da pesquisadora as narrativas
de Maria Aparecida, Carolina Maria de Jesus e de Maria Augusta do Nascimento Silva que
foram apreciadas para realizar analogias aos relatos de Dagmar Muniz. Uma delas foi a
historia de Maria Aparecida que atua no documentario “Cabra marcado pra morrer”, do
cineasta Eduardo Coutinho (1933-2014), gravado no intersticio de 1958 a 1982. A temaética
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do filme abordou a reacdo das condicGes degradantes de vida impostas pelo sistema
capitalista brasileiro na década de 1950 e destacam-se o paraibano Jodo Pedro Teixeira, um
dos fundadores da Liga Camponesa em 1958 e a sua mulher Maria Aparecida como

mantenedora de seu legado.

Outra personagem relevante foi a escritora Carolina Maria de Jesus (2006), moradora da
favela do Canindé, na cidade de S&o Paulo, aproximadamente no mesmo periodo de atividade
de Jodo Pedro, na Paraiba, que se tornou escritora ao ter seu diario publicado como livro
“Quarto de Despejo - didrio de uma favelada”. A autora, em 2006, relata os modos de
sobrevivéncia frente ao sentimento de impoténcia sobre opressdo e precariedade das

condicdes de vida na cidade:

“15 de julho de 1955, aniversario de minha filha Vera Eunice. Eu pretendia comprar
um par de sapatos para ela. Nas o custo dos géneros alimenticios nos impede a
realizacdo dos nossos desejos. Atualmente somos escravos do custo de vida. Eu achei
um par de sapatos no lixo, lavei e remendei para ela calgar... 16 de julho... Tudo quanto
eu encontro no lixo eu cato para vender. Deu 13 cruzeiros. Fiquei pensando que
precisava comprar pdo, sabdo e leite para Vera Eunice. E 0s 13 cruzeiros ndo dava!
Cheguei a casa, alias, no meu barracdo, nervosa e exausta. Pensei na vida atribulada
que levo. Cato papel, lavo roupa para dois jovens, permaneco na rua o dia todo. E
estou sempre em falta”. (JESUS, 2006: 21).

Por outro lado, estes estudos podem iluminar a compreensdo dos mecanismos de adaptacao
do negro e do imigrante regional, no modelo da sociedade de trabalho livre, relativos aos
anos sucessivos a Abolicdo como consequéncia do passado de condigdes morais, culturais e
sociais degradantes. Como exemplo deste processo, Maia (2008) cita uma versao acerca da
formacdo do Morro do Chapéu Mangueira, no Leme, Rio de Janeiro, em 2008, depoimento

coletado de Augustinha (lideranca da comunidade) e alguns moradores do local:

“Em 1889, na cidade de Campos/RJ, um escravo alforriado recebeu de seu ex-Senhor
um burro, uma saca de farinha, outra de sal e um pedago de carne-seca, tomando rumo
ao Rio de Janeiro para procurar trabalho. Chegou até a Praia do Leme apenas com 0
burro e o sal. Entdo matou e salgou o burro armazenando-o em uma barrica de madeira
encontrada na praia. Até 1913, morou nesta orla e foi obrigado a mudar-se para parte
de cima da &rea de demarcacdo ambiental feita pelos militares quando foi construido
o Forte do Leme.” (MAIA, 2008: 19).

Em Teixeira de Freitas, o oleiro Fernando Araujo realiza uma producéo artesanal comercial
de jardinagem, mas com foco também educativo e cooperativo, que traz visibilidade da
mem©aria semantica da Olaria Jodo de Barro desde o século XIX. A atuacdo de Fernando

Aratjo pode ser considerada analoga aos fatos eétnicos historicos, em relacdo ao
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aproveitamento do contingente desqualificado de mé&o de obra, dos ciclos da economia
colonial brasileira. Em 28 de dezembro de 2014, o oleiro concedeu entrevista acerca do

assunto:

“[...] Eu tenho trés filhos que ja é oleiro, a nossa base cultural é o seguinte: eu ensino
as outras pessoas que vem de fora. Eles vém aprender aqui que somos 6timos oleiros
e tem a tradigdo familiar. Meus meninos tudo eles podem ser até outra coisa, mas a
base eles tém de ‘entrar dentro’ da cerdmica e saber. Se falar assim eu ndo quero ser
oleiro, mas tem a base de oleiro. Eu tenho trés filhos e todos os trés sdo oleiros. Eles
trabalham cada um faz uma coisa e tal, entdo minha familia tem trezentos anos de
barro. E tradicional. Vocé pode pegar a ‘revivéncia’ de Pernambuco que ¢ a base, vai
falar dos meus tios, meu pessoal que comegou no tempo dos engenhos fazendo pote
que ndo tinha agua, ndo tinha caixa d’agua, ndo tinha plastico, ndo tinha nada. Entao
eles vendiam filtro pra... e uns tal de burrdo, que era uns potes grandes redondos que
botava 40 latas d’agua e o pessoal usava e depois que veio o plastico [...]”

Atualmente, a olaria abriga alguns membros do contingente de mao de obra excedente e
desqualificada da cidade para trabalhar como prestadores de servico onde dividem todo o
lucro da producdo especifica. Estes trabalhadores recebem de Fernando aulas sobre a histéria
daolaria, sobre as técnicas desde a extracao do barro, preparo do barro, amodelagem manual,
a modelagem no torno, a secagem, 0s processos de queima, até a embalagem para o
escoamento dos produtos. As engrenagens elaboradas desta forma demonstram a
possibilidade de uma nova organizacdo sécio-politico-cultural que pretende resistir a
imposicdo da arte oficial de forma consciente ou ndo. Isto acontece comumente tanto em
situacBes de convivéncia e implantacdo de normas paralelas, quanto na criacdo de estéticas

préprias, como no desenvolvimento da ceramica popular pelo interior do Brasil.

A Olaria Jodo de Barro tem origem em Pernambuco, datada da vinda de portugueses para o
Brasil, entre os séculos XIX e inicio do XX. A familia de Fernando Araujo foi enviada por
padres missionarios portugueses para montar uma olaria em Pernambuco destinada a
fabricacdo de talhas, filtros de dgua e demais utensilios domeésticos. Segundo relato do oleiro
Fernando Aradjo, esses missionarios tinham problemas de salde ao beber a 4gua sem
tratamento e também observavam a disseminacdo de doengas nas comunidades devido ao
consumo. Destarte, a avo dele casou-se com um indio em Pernambuco, e presume-se que
este ingressara na atividade oleira, na busca de melhores condi¢bes de trabalho e
sobrevivéncia. Tal fato, pode ser visto como analogo ao contingente indigena ja reduzido a
servidao que foi absorvido pelas microempresas coloniais em atividades mais brutas ou

menos especializadas, como a produgéo de peixe seco até a produgéo de cerdmica no periodo
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colonial. Igualmente como a derrubada de matas para fazer lavoura de cana de agUcar
(GOMES, 2017, no prelo), analogo foi o casamento entre a avO portuguesa do oleiro
Fernando e o indio, que deram origem a genealogia da familia Aradjo e ao prosseguimento

da atividade oleira da Cerédmica Jodo de Barro pelo nordeste brasileiro.

Evidenciam-se as préaticas da arte inserida na vida através das experiéncias e investigacdes
da matéria barro e da ceramica, a construcdo de uma identidade cultural de artista nas classes
populares onde as imagens podem sair do lugar da representacdo estereotipada para uma
troca efetiva da experiéncia poética entendida a partir de seu vinculo social. O oleiro
Fernando confirma a atividade de escolha da matéria prima atrelada ao tipo de producao no

relato coletado pela autora em 27 de dezembro de 2014 na Olaria Jodo de Barro:

“[...] Mas a matéria-prima é a base principal do oleiro porque.... Esses dias nos
estdvamos vendo uma coisa interessante que a gente fica vendo. Porque ndo tem olaria
em todo lugar? Porque essa arte tem nucleo e tem regides. Um exemplo, tem aqui e
tem la em Vitoria, as paneleiras. S6 que o barro de Vitoria ndo faz as coisas que nds
fazemos aqui. Entéo até dentro deste contexto ha divisdo. A pega que nos trabalhamos
aqui tem identidade nossa. Vocé pode levar nossa pe¢a aqui 14 pro Rio Grande do
Norte. Vocé vai chegando e qualquer pessoa la conhece nossa peca. Olaria de
Fernando. Porgue o barro divide isso [...].”

A matéria prima é coletada a aproximadamente 2, 3 quildmetros da Olaria Jodo de Barro e a
casa do oleiro. A coleta demanda méo de obra de pelo menos cinco individuos: o Fernando
Araujo que afere a qualidade da matéria prima, um motorista de caminhonete que exerce a
funcdo de mateiro, e quatro pedes que realizam a extracao propriamente dita quando a jazida
é identificada. As ferramentas utilizadas para esta atividade extrativista sdo o facdo, a
machadinha, a picareta, a enxada, a pa e o carrinho de mao. O oleiro Fernando Aradujo aplica
0 conhecimento adquirido durante toda a vida, no dia-a-dia e que ndo tem comprovacao
cientifica nenhuma. A necessidade de extracdo de um tipo de matéria prima é o fator
determinante da producdo cerdmica em escala maior ou menor. No seu sitio, demonstra a
preocupacao em comprovar a autenticidade de suas agdes atraves do fato em si, conferindo
a qualidade do barro pelo método da observagdo do sistema de decantagdo natural do

barreiro:

“[...] Até o barro divide isso. Tem uma area de barro. Nos temos uma area de barro
aqui, so para vocé ter uma ideia. Esse barro daqui que nds pegamos la também
pertence ao Vale de Jequitinhonha. Esse barro daqui € o mesmo tipo talvez e ai vocé
vai 14 embaixo, 4 na Cascata e ja muda. E na mesma veia, mas ele muda. E igual agua
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mineral, vocé esta tirando aqui e com trés metros ele da diferenca e a pega fica... Nos
estamos pegando um barro daqui porque quando chove a agua passa e barro
sedimento, e o barro vai embora logo. La na Cascata a agua quando enche como é
baixada demora, ai quando vai I4, fica mais coberto de agua, entdo essa € a diferenca
do barro de 14 e do barro de ca. Decantando e la tem uns fungos que se vocé pegar da
umas machinhas e tal porque ele fica coberto por muito tempo e absorve as matérias
organicas diferentes desse ai, que chegou lavou e a dgua foi embora. Entdo o melhor
que tem é na parte de cima, na parte de baixa ja da diferenca. Entdo nds usamos mas
tem de saber o sistema. Ele fica mais fragil, porque ele fica com mais goma [...]”

Para a ceramista e o oleiro, a determinacéo do tipo de produto fica entdo estabelecida pela
qualidade do barro em relagdo a estética e, sobretudo, a resisténcia da matéria apds a queima.
A cor da ceramica avermelhada € referente a quantidade de 6xido de ferro na composigéo da
matéria barro que, ap6s a queima. Mas, o oleiro observa que o forno também colabora com
essa tonalidade dos produtos. Isto quer dizer que se numa mesma fornada tem objetos feitos
com barro branco e objetos com barro cinza, azul amarelo ou vermelho, o primeiro se
contaminard com 6xido de ferro impregnado no segundo, e por isso 0s produtos ceramicos
brancos ficardo na coloracdo rosa ou vermelha ap6s a queima. Sendo assim, é um processo
fisico-quimico na camara de queima durante a fundicdo que determinara a cor dos objetos
produzidos tanto pela ceramista Dagmar Muniz quanto o oleiro Fernando Araujo, que

discorre sobre esse processo:

“[...] N6s trabalhamos com pegas rusticas. A cor vai depender do barro. O barro que
determina a cor da ceramica. Ndo é vocé que quer, é o barro que determina. O barro
tem umas quinze a vinte cores. Aqui nds temos quatro cores: azul, amarela, o cinza e
tem om barro vermelho que a gente adiciona pra ficar mais vermelho ou mais claro.
Quem vai determinar a cor do barro é o forno ou o barro. A histéria do barro quem
determina é ele... A questdo do forno quando vai mudar a mancha de uma pega, a cor
da peca, a claridade ou neg6cio ai, o forno também... entdo tem coisas que ndo
depende. "Nos pode’ acrescentar, mas ndo mudar cem por cento. As telhas brancas é
o0 barro 14 de Salinas [...].”

Também a ceramista e o oleiro servem-se do mesmo procedimento quanto a afericdo da
temperatura da queima. Observa-se que existem saberes sobre 0 processo de queima a lenha
controlada para ndo ultrapassar a temperatura limite de o produto suportar o corpo ceramico
sem danos, e que, também impede atuar em outros processos de acabamento dos objetos, a

ndo ser com engobes, em alguns casos, a saber:

“[...] A esmaltagdo o barro ndo aguenta, ele sO aguenta até mil e trezentas de
temperatura. Oitocentas, novecentas e até mil. O barro pra vitrificar ele tem de chegar
a mil e trezentos e se chegar e ndo aguentar ele comeca a trincar. Nds temos o
conhecimento...N6s usamos o taud. L& em Pernambuco se usa o taud pra dar a cor.
Tem o taud cor de chumbo. Tem o taud vermelho. O taua é um barro que é s6 a goma.
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Vocé moi ele e serve pra dar um banho de listras, ai vocé vai ter duas cores na pega

L.

Voltando ao tema central deste capitulo, o imaginario de Dagmar Muniz e Fernando Araljo
consiste, enfim, na capacidade do sujeito de se apropriar do antigo e do moderno, de tempos
imemoriais e memdarias fragmentadas sem a pretensdo de estabelecer um paradoxo entre
questBes, mas é expresso nas temaéticas formais dos objetos modelados, tal como um
intermediario das realidades socioculturais. O modo de vida e a compreensdo da estética
formal estdo imbricados as necessidades de subsisténcia, Por um lado, Dagmar determina
qual artefato sera confeccionado de acordo com as diferentes amostras de barro que o filho
Hamilton coleta nas jazidas encontradas ao longo da navegacdo no rio Jequitinhonha ou da
colheita do cacau, também sendo considerado para tanto o tamanho da jazida e sua serventia.
Por outro lado, as caracteristicas dos objetos produzidos na Olaria Jodo de Barro revelam
indicios da producéo oleira de Portugal. Tomam-se como referéncias morfologicas podem
ser geradas através do estudo dos tipos de formas e amostras dos artefatos ceramicos
funcionais que revelam indicios da tecnologia da producgéo ceramica no Brasil desenvolvido
no século XIX, ou até antes. Os dados singulares das amostras dos artefatos de categorias
funcionais compreendem: tijolos, vasos, correntes, clavicularios, cofres, tigelas, panelas,

COpos, jarros, canecas, instrumentos musicais etc.

A vista disso, as dimensdes simbolicas do individuo sdo frutos de uma relacdo que depende
das variacOes de distancia da visdo de mundo e do conformismo, impostos pelas relacdes de
poder. As acdes simbdlicas importantes existem por diversas maneiras de organizacao social
que constituem o movimento de arte. Esse fendmeno revela-se na morfologia dos objetos
produzidos e pode apresentar a arte como uma a¢do simbolica, onde o importante € realizar
a etnografia dos sistemas de significacdo e comunicacdo, pois € uma experiéncia importante
na vida social por transmitir significados relevantes do cotidiano. As variadas informacdes
sOcias historicas estdo, muitas vezes, ausentes na documentacdo escrita. Com isso, nNo
entanto, podem-se considerar formas e tipos diferenciados de objetos que traduzem o0s
adventos do cotidiano contemporaneo, como expressao artistica, ou seja, com carateristicas
diferentes da produgéo ceramica serializada e estereotipada da preocupacao estética visual.
(Figs. 23 e 24).
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Figura 24 - Espaco expositivo Olaria Jodo de Barro?*

2 Fonte: Acervo pessoal (2016)
24 Fonte: Acervo pessoal (2016)
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CAPITULO VII - AREDE MODELADA: ECONOMIA, ARTE E
SOCIEDADE

Neste capitulo trataremos de demonstrar como a atividade cerdmica se entrelaca com a
economia local e regional e como diz respeito a sociedade como um todo. Demonstraremos
também por dados e usando conceitos de memdria simbolica, memaria histérica e memoria
episddica como se constituem as identidades sociais dos trabalhadores ceramistas e até, de

certo modo, dos demais habitantes das cidade de Belmonte /BA e Teixeira de Freitas/ BA.

O mundo da producdo cerdmica comeca no galpdo da oficina e dai se esparrama numa rede
de conex0es sociais, artisticas, historicas e publicas — numa rede modelada a partir do
trabalho e da obra dos ceramistas e oleiros. Este capitulo trata de descrever e também
problematizar essa rede a partir do trabalho e das concep¢des criadas pelos protagonistas. Ao
mesmo tempo, insere-se nesse mundo a pesquisadora, como observadora participante que,
aos poucos, se envolve na préaxis dessa rede e vai buscar entender as conexdes mais subjetivas

desse mundo.

A pesquisadora comportou-se como agente que observa a arte para além das cercanias da
arte culta. O mundo social observado exigiu uma escuta atenta para minimizar certos
constrangimentos dados pelo desconhecimento da situacdo vivida. A préatica da alteridade
rompeu de certa pela dialética entre imagem e texto como método académico de
compreender outras formas da atividade artistica. Os espacos, 0s gestos, a indumentaria, o
mobiliério, os equipamentos e o comportamento cotidianos sdo formas peculiares de
codificacdo dos sistemas de significacdo e comunicacao de um determinado grupo social. O
exame de fendmenos sociais ndo pode seguir uma tradicdo intelectual rigida que
desconsidera os eventos dindmicos da cultura. O antrop6logo Gilberto Velho (1945-2012)
diz que para o observador escapar dos estratagemas do senso comum e superar 0s obstaculos
epistemologicos do pensamento cientifico é necessario estudar a sociedade considerando que

a interpretagdo dos fatos esta imbricada a subjetividade do observador posto que,

“A vivéncia sociocultural do pesquisador ndo deve sobrepor-se, nem controlar o
objeto a ser interpretado. A experiéncia da observacdo participante possibilita uma
versdo analitica relativamente heterogénea das sociedades complexas, pois, ha de se
considerar a questdo da subjetividade... Estou consciente de que se trata de uma
interpretacdo e que por mais que tenha procurado reunir dados verdadeiros e objetivos
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sobre a vida daquele universo, a minha subjetividade estara presente em todo o
trabalho.”5 e 4 (VELHO, 1997:9- 10)

A pesquisa etnogréfica se deu pelo acompanhamento da rotina da atividade produtiva. A
pesquisadora colocou-se na posicdo de aprendiz das tarefas oleiras a fim de compreender 0s
significados das acOes realizadas pelos protagonistas. O psicologo e neurocientista russo
Endel Tuving (1927-) contribuiu nestas investigagdes, pois suas formulagfes acerca do
fendbmeno da memoria a luz dos paradigmas cientificos consideram que as narrativas das
historias da vida favorecem o entendimento sobre o individuo as vivencia. Neste caso,
Tulving propde a teoria de especificidade de codificacao, tal como um entendimento sobre a
diferenca entre as memdrias semantica e episddica, na forma como funcionam, nos tipos de
informacdo que processam e modelam a organizacdo cooperativa de um grupo social. O
artigo de Gustavo Gauer e William B. Gomes (2006) apresenta as teorias sobre memaria que

discutem a cognicdo com experiéncia de aprendizagem, e contribuem para esclarecer que,

“O retorno a memoria como experiéncia de recordar As qualidades da experiéncia
consciente de lembrar permaneceriam em segundo plano até que, num trabalho crucial
para a nascente ciéncia cognitiva, de Endel Tulving ressaltaria o principio da
dissociacdo da memoria de longo prazo em dois sistemas independentes, embora
relacionados: memoria episodica e memdria semantica. “(GAUER e GOMES,
2006:102-112)

Os relatos transcritos nos diarios de campo, nos anexos, representados pelas ilustracdes e
transcricGes das entrevistas semiestruturadas, tiveram a finalidade de situar e registrar 0s
eventos e situacdes, bem como a passagem do deslocamento do campo da propria cultura da
observadora. Desta forma, foi configurada uma rede de codificacGes para estabelecer os elos
entre parceiros, colaboradores e acompanhar a atividade produtiva da ceramista Dagmar
Muniz e do oleiro Fernando Araujo, identificando os significados das a¢des que tanto trazem
estranhezas e inquietudes por estarem, neste estudo, fora dos esteredtipos da producéo
ceramica. Sendo assim, pode-se compreender que a memaria semantica armazena os codigos
assimilados a longo prazo que dizem respeito as palavras, simbolos e significados de um
mesmo povo. Por sua vez, a memoria episodica diz respeito aos codigos individuais que uma
pessoa tem sobre um fato especifico. Isto ndo significa que estes fenémenos da meméria

ocorram em unidades separadas. Com isso, Tulving (2002) ressalta que:

“Lembrar de eventos do passado € uma experiéncia universalmente familiar, e
também unicamente humana, tudo indicando que outros animais ndo podem viajar de
volta no tempo nas suas préprias mentes. A primeira distingdo proposta por Tulving
corresponde a uma taxonomia de capacidades de memoéria em termos das
caracteristicas funcionais dos fenémenos: episddica, seméantica e memoria de
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habilidades perceptuais e motoras. As duas primeiras sdo de carater proposicional
(mais recentemente chamado declarativo) e a Gltima, procedural. Enquanto a
capacidade de memoria procedural permite a um sujeito “lembrar como” realizar certa
tarefa, ¢ a memoria semantica permite “saber que” algo aconteceu, a memoria
semantica possibilita ao individuo “lembrar que” um determinado evento aconteceu e
faz parte do seu passado (TULVING, 2002:1-25)

Esses estudos sobre a memdria contribuiram para formular o referencial da transcricdo das
entrevistas semiestruturadas, baseado no pensamento do socidlogo francés Daniel Bertaux
(1939-1996). Os conceitos alinhavados permitiram a pesquisadora elaborar andlises do
material empirico observado no discurso da ceramista Dagmar Muniz e do oleiro Fernando
Arauljo. Para nutrir de relatos no escopo da tese e editar os videos “Coisa que muito homem
ndo faz” e “Revivéncias”, com atencdo evitou-se alterar a interpretacdo subjetiva dos relatos
com intuito de dar voz ao nativo. A busca de obter informagdes do cotidiano ndo foi
necessariamente para comprovar a autenticidade dos fatos, e sim comprovar através da
narrativa como a pessoa vivencia o fato pelos cruzamentos da memoria episodica e da
memoria semantica. (BERTEAUX, 2006: 24)

Os procedimentos metodoldgicos tambem se valeram do conceito do critico americano Hall
Foster (1892-1982), que discute questdes politicas, sociais, género, localidade, a fim de
incorporar a antropologia na arte contemporanea. O método do “artista etnégrafo” nos termos
do autor foi de grande valia para identificar que o processo de criacdo da ceramista e do
oleiro gera um crescente multiplicador de transmissdo de memoria cultural, estreitando
relacdes dos diversos segmentos sociais, operando como um fator modificador da realidade
deste organismo social pois também visam o retorno financeiro para a subsisténcia. A
analogia construida pelo tedrico sobre o termo o artista enquanto etnografo refere-se ao
conceito do autor como produtor elaborado pelo filosofo Walter Benjamin (1892-1940),

explicado no quadro a seguir:
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Tabela 7 — Analogia de conceitos/Moderno e Contemporaneo

Walter Benjamin — O autor como
produtor (BENJAMIN, 2006:271-293)

Hal Foster— O artista enquanto etnégrafo.
(FOSTER, 1966:158-173)

Qualidade da arte é a estética

Qualidade da arte é o contelido

Qualidade técnica verificada onde o

Qualidade do tema preocupado em

Aparato da arte é a forma de producdo do
objeto autbnomo

Reinsercdes das representacdes dadas,

Bill Woodrol desconstrucdo e reconstrugédo
dos objetos comuns (1981),

Andy Warhol, “Brillo Box “(1964)

Steve Harvey, designer da caixa “Brillo Box”
(1961)

O site especific da arte é 0 mesmo espaco da
atividade politica

O néo-lugar da arte se revela em processos da
atividade artistica nos espacos fora do cubo
branco

As vanguardas politicas situam-se no mesmo
local das vanguardas artisticas

Os problemas da arte relacionam-se com o
outro étnico promovendo a transfiguracdo do
lugar comum

Tema dialético: opressor X oprimido,
destacando-se o esforco do oprimido como
resultante na transformacdo da cultura
dominante.

Patronado ideol6gico antropoldgico faz o
artista correr o risco do mecenato ideoldgico
conduzi-lo a assumir o papel do nativo ou

informante oprimido pés-colonial

Os dispositivos mecanicos embelezam a
meméria miséria como objeto de fruicdo

A producdo artistica rompe a dialética entre
imagem e texto

Delimitar a arte em categorias nos sistemas
gerados pela elite intelectual

Visibilidade da arte para além das cercanias da
arte culta

Fonte: Tabela desenvolvida pela Autora

Com isso, a rede modelada trata da andalise dos aspectos da imagem imbricada ao lado
cognitivo da representacdo e ao lado simbolico dos fenbmenos que orientam diversos
aspectos do mundo real, em estruturas que ndo seguem um padrao regular epistemolégico,

porém estendem a visibilidade da arte para além dos paradigmas da arte culta.
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7.1 A Ceramica 14 Irmaos

Belmonte é uma cidade com a arquitetura art nouveau e art deco devido ao passado de
intensa ativa producédo cacaueira no sul da Bahia (Figs. 25, 26, 27, 28, 29 e 30). A Ceramica
14 Irmaos situa-se a aproximadamente dois quilémetros do centro urbano da cidade. A olaria
é legalizada e esta denominada como Ceramica 14 Irméos, sito a Rua Sdo Domingos, 84-
Belmonte (BA). A residéncia da ceramista Dagmar (Fig. 31) se encontra a 300 metros da
olaria, num bucdlico recanto das margens de um dos bracos do Rio Jequitinhonha, bem

proxima a uma praca com uma igreja ao fundo (Figs. 32 e 33).
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Figura 25 — Mapa de localizagdo da Ceramica 14 Irm3os e do Centro de Belmonte?®
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Figura 26 - Cidade de Belmonte — Av. Presidente Getulio Vargas - Centro?

6

% Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
% Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
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Figura 27 - Cidade de Belmonte — Praca Treze de Maio - Centro?’

Figura 28 - Cidade com a arquitetura art nouveau e art dec6?®

27 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
28 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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Figura 29 - Cidade de Belmonte — Prefeitura Municipal de Belmonte - Centro?®
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Figura 31 - Igreja Matriz31

2 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
30 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
31 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
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gos — Rua da Ceramica 14 Irmados32

Figura 32 — Vista da Rua Sao Domin

Figura 33 - Rua S30 Domingos — Rua da Ceramica 14 Irm&os33

Existem artistas e artesdos na cidade que sdo convidados a executar esculturas de grande
porte que representem 0s animais mais exuberantes das regides do sul da Bahia e que por
isso mesmo trazem-lhe fama, como por exemplo, a escultura de um Guaiamum (Fig.34), com
8 metros de altura, de autoria do artista Miguel Bastos, alocada na avenida central da cidade,
na foz do rio Jequitinhonha.

Figura 34 - Portal do Guaiamum - Praia do Guaiamum — BA

32 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
33 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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Todos os quatorzes filhos vivos de Dagmar trabalharam na cerdmica, entretanto, apenas um
continua na lida: Hamilton. Os outros sairam em busca de melhores atividades na Bahia.
Dagmar executa o trabalho de confeccdo dos vasos com dois metros e sessenta de altura,
panelas etc. Controla a queima em todas as etapas de aquecimento e resfriamento. Algumas
filhas, um neto e vizinhas colaboram eventualmente no acabamento das pecas. O filho mais
velho trabalha na lida direta da atividade oleira, passando pela extracdo do barro, confeccao
de tijolos macicos em formas chamadas caixotes e na montagem de forno para cada queima.
Atualmente, parentes trabalham como prestadores de servigos sazonais dependendo do
montante de encomendas sdo acionados para trabalhar nas atividades. Durante a visita
técnica, na Cerdmica, Dagmar mostra-se desenvolta ao se comunicar de forma clara. O filho
e 0s demais colaboradores demonstram-se concentrados nas tarefas, timidos e laconicos. Ela
explica que o barro cinza tem mais matéria plastica na composicao, serve para confeccao de
objetos utilitarios. E extraido na Lagoa da Concei¢do — um charco de um igarapé do rio
Jequitinhonha em Belmonte/BA.

A ceramista trabalha a sombra porque precisa que o barro mantenha-se umido facilitando a
modelagem. (Fig. 35). Dagmar trabalha na modelagem de panelas, encomendas de objetos,
vasos etc. Afirma que ensinou aos filhos realizarem todas as tarefas na producéo ceramica O
filho Hamilton trabalha ao ar livre. Uma de suas atividades é untar a forma de madeira com
agua e areia para em seguida enche-la com barro e em subsequéncia desmoldar os tijolos.
(Fig. 36). Atualmente, € recorrente Dagmar contratar dois parentes para sovar o barro e
montar o forno além do filho mais velho, Hamilton. Para extracdo do barro ele é o piloto da
canoa de rabeta que leva a pesquisadora a Lagoa da conceicdo (Fig. 37). Ele tem um
colaborador que € mateiro (Fig. 38), auxiliam a extracdo do material (Fig. 39) e escolhe o
local onde o barro seré extraido de acordo com a qualidade mais plastica ou menos plastica,
ou que atenda ao tipo de produto a ser executado: barro cinza/amarelo e o branco na Lagoa
da Conceigdo e barro preto, mais plastico, no cacaueiro ou as margens da foz do rio

Jequitinhonha.
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Figura 37 — A pesquisadora e Hamilton filho mais velho ad Dagmar36

34 Fonte: Acervo pessoal (2015)
35 Fonte: Acervo pessoal (2015)
36 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Figura 39 — Atracagem do barco préximo a Jazida na Lagoa da Conceig¢do e extragdo de barro no barranco do Rio
Jequitinhonha

Observa-se que todos os atores envolvidos dominam os processos da confeccdo de tijolos,
desde a escolha do barro mais adequado até a queima. Os homens trabalham nessa producéo
e as mulheres, embora conhegam 0s mesmos processos de modelagem de tijolos nos caixotes
de madeira, dedicam-se a confeccdo de objetos utilitarios e figuras do imaginario individual

37 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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ou coletivo. Com o passar do tempo, 0s modos de produgéo vao se modificando lentamente
devido ao esgotamento das jazidas antes disponiveis, mas de forma significativa, tais como,
confeccdo de formas, ferramentas, material comburente, etc. As referéncias para a cria¢éo
dos objetos também se ampliam com as encomendas, ilustracdes de revistas e sugestdes de
visitantes turistas através da transmissao oral e imagética. Os oleiros ficam concentrados na
execucdo das etapas do modo de producdo, demonstrando conhecimento para o trabalho ser
cumprido, sem interrupgdes. No entanto, Dagmar, como dona da Ceramica, determina as

tarefas, pois € ela quem recebe e trata de negociar as encomendas.

Desde 2002, a ceramista Dagmar participa de eventos (Fig. 40) que divulgam seus trabalhos
Brasil fora. No dia 27 de Julho de 2008 foi feita em Belmonte a maior moqueca do mundo.
O evento foi realizado numa quadra de esporte e a panela usada foi confeccionada pela artesa
Dona Dagmar. Entre outras exposic¢des, em 2014, foi ao congresso de ceramica da UNESP
e realizou uma vista de campo com estudantes da UNEB, nas cidades de Porto Seguro e
Belmonte. Os setores politicos e culturais da cidade de Belmonte, as vezes, incentivam a
visibilidade da imagem de Dagmar como ceramista e artista representativa da cidade,
dependendo da gestdo da prefeitura. Por exemplo, Dagmar foi homenageada com a
implementacdo de uma pracga (Fig. 41) para por trabalhos como elementos escultdricos, na
frente da Ceramica 14 Irmaos, pois, apoiou uma candidatura na época. Entretanto, o prefeito
subsequente removeu os trabalhos e desfez a homenagem. No mais, somente promessas e
colaboracéo individual de pessoas comuns trazem visibilidade ao trabalho da ceramista. A
oleira recebe diversos convites e aplica oficinas tanto na olaria quanto em eventos, contudo

reclama que ndo é remunerada devidamente ao final das atividades.

A familia de Dagmar é cat6lica. No espaco da ceramica, sobrinhos e netos frequentam a
olaria, aprendendo a manusear o barro como atividade ludica, portanto, ndo foi observado o
consumo de bebida alcodlica durante a documentacdo das tarefas de trabalho. Como
atividade de lazer, os homens reiinem-se em um alpendre ao lado da olaria, apds a lida diaria

para jogar cartas apostando alguns trocados.
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Figura 40 - Atividade extra da ceramista Dagmar Aratjo38

Figura 41 - Area da Praga da Rua da Ceramica 14 Irmaos3°

As tarefas de trabalho séo distribuidas na organizacdo da produgédo da Cerdmica 14 Irmé&os
ao longo do dia. As atividades laborais comegam as cinco horas da manha, com uma parada
as onze horas para 0 almogo e se encerram por volta das cinco horas da tarde. Este plano de
horérios estd diretamente ligada ao aproveitamento da projecdo da luz solar utilizada para
acelerar a secagem do barro ou dos objetos modelados. Quando ha queima, entdo um dos
oleiros, incluindo a Dagmar, fica no controle de alimentacéo do forno revezando-se por volta

de 48 horas até completar o processo de transformacao do barro em ceramica.

A organizacdo dos modos de producdo da ceramista dispde-se da seguinte forma: ela produz
pelo menos cinco objetos pequenos dispostos sobre um banco de madeira de 0,60cm X
0,30cm X 3,20m, em sequéncia linear. Sova o barro e esboga 0s objetos, depois retorna ao
primeiro objeto, onde iniciou a tarefa, e realiza 0 acabamento e assim por diante. A secagem

dos objetos se d& no chdo. Depois de secos sao empilhados no forno para a queima.

38 Fonte: Acervo pessoal (2015)
3% Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Dagmar, por vezes, serve-se de um acervo com ilustracGes de objetos para modelar objetos.
Outras vezes, através da descricdo da encomenda, cria suas proprias interpretacdes. Através
da cultura oral das préticas e das acGes coletivas, a ceramista forma os profissionais que
trabalham para ela. O projeto dela e fazer uma escola onde possa transmitir os conhecimentos
da ceramica que ela domina como oportunidade para as futuras geracdes de servirem-se disso

como estratégia de sobrevivéncia.

A ceramista vive em uma casa simples de duas aguas, bem préxima a Ceramica, na mesma
rua. Com ndo h&a muros, o publico pode transitar no espaco produtivo sem restri¢Ges, apenas
se identificando. Existe a atividade cacaueira artesanal na mesma rua, pois € uma pratica do
cotidiano inclusive de Dagmar. O espaco expositivo apresenta-se da seguinte forma: um
Galpdo com duas aguas, contendo prateleiras de madeira para colocacdo dos objetos, a
maioria das quais ficam expostas no chdo para dar visibilidade ao visitante da assinatura da
artista. Durante o verdo a ceramista recebe muitas encomendas de turistas, no entanto,
poucos retornam para busca-las. A recepcao aos visitantes é sempre amistosa, considerando-
se que podem ser potenciais compradores. A sequéncia de acdes ao entrar na ceramica de
visitacdo é entrar no espacgo expositivo, 0 espaco de modelagem e o0 espaco de queima, nesta

ordem.

Os modos produtivos se mantém quase 0s mesmos ao longo dos 60 anos da atividade da
ceramista. Destacam-se a modelagem por formas ou caixotes de madeira para producgéo de
tijolos e a modelagem dos artefatos dispensam o uso do torno pelas técnicas da puxada e
acordelado. Segundo a arqueologa Erika Marion Robrahn-Gonzdlez (1998-), estas técnicas,
de confeccionar objetos por puxadas e cordbes de barro provem da dinastia Jomon, entre
14.000 aC. e 1.000 aC. E certo que os indigenas brasileiros usavam essas técnicas. As
ferramentas de producdo sdo confeccionadas pelos proprios trabalhadores e por Dagmar
(Fig.42), eles fabricam ferramentas de acordo com a ergonomia do agente e do objeto a ser

confeccionado.
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Figura 42 - Ferramentas de produgdo*®

O forno da Cerémica (Fig. 43) ndo tem dimensdes fixas, sobretudo na altura (pé direito), pois
é montado com tijolos crus, cruzados estruturalmente até formarem as paredes que o tamanho
das pecas exige para se queimar. Com essa arquitetura, abre-se a possiblidade de Dagmar
realizar seus projetos tais como confeccionar o “maior vaso do mundo”, vasos, utensilios e
esculturas que representam personagens do seu imaginario ou descritos por visitantes. O
processo de queima da olaria Jodo de Barro é distinto, uma vez que o forno tem uma camara
fixa. No entanto, atende as necessidades da producdo, cujos objetos tém menores dimensdes
do que os de Dagmar Muniz. O forno constitui uma centralidade simbolica, pois o controle
da queima dos produtos determinara todo o processo econdémico e cultural da atividade

ceramica. E o simbolo de toda atividade, pois a producio para venda saira da queima.

40 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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Figura 43 - Conjunto de ilustragées do forno da Ceramica 14 Irmao*!

41 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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O significado e o sentido de uso dos objetos agregam valores culturais regionais, das
atividades econémicas da regido do imaginario da ceramista. Segundo Dagmar, os tijolos
(Fig. 44) produzidos pela Ceramica 14 Irmé&os sdo refratarios e de alta resisténcia, devido aos
cuidados reportados na escolha do barro, na confeccdo e no controle da queima de alta
qualidade. Por sua vez, 0s vasos sdo assinados e por vezes tem gravada a histdria de vida da
ceramista. As influéncias do turismo nos temas formais ocorre quando visitantes sugerem
tematicas que nao fazem parte da realidade cotidiana nem do imaginario de Dagmar, como
por exemplo, a “Torre de Pisa”. No entanto, ela coloca isso como desafio e modela-os como

interpreta considerando aspectos formais que remetem ao coletivo. (Fig. 45).
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Figura 45 - Espago de exposi¢do da Ceramica 14 Irm3os com obra do imaginario de Dagmar4?

42 Fonte: Acervo pessoal (2015)
43 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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7.2 A Olaria Jodo de barro

A jovem cidade de Teixeira de Freitas tem 27 anos (Fig. 46). Antes era um povoado que
subsistia pela atividade agropecuéria e em outra parte o territdrio era ocupado pela Mata
Atlantica. Mas, nos anos de 1980, o incremento da atividade madeireira por causa da
expansdo do reflorestamento de eucalipto, a producédo industrial de celulose em larga escala
e a localizacdo geografica favoreceram o aumento populacional, o comércio intermunicipal
e interestadual na regido do extremo sul da Bahia. Com isso, foi decidida a fundagédo da
cidade em 05 de maio de 1985, ap6s um plesbicito realizado pelos municipios fronteiricos
de Alcobaca e Caravela, tornando-se a principal cidade da regido. A olaria de Fernando
Araujo, situa-se em um bairro novo, pois a cidade continua se expandindo territorialmente.
O empreendimento é legalizado e chama-se Olaria Jodo de Barro Ind. Com. Ltda/TF, sito a
Rua Augusto Ribet, 714-946, Teixeira de Freitas — BA.

Figura 46 — Vista urbana do Centro d de Teixeira de Freitas**

O bairro onde a olaria se situa é muito novo, formado por um loteamento numa area publica
rural da cidade de Teixeira de Freitas (Fig. 47). No local ndo se produzem tijolos. O sustento
da familia de Fernando Aratjo ¢ fruto da producdo de objetos denominados “decorativos”.
A criatividade dos modos de producéo € um dos destaques a serem observados. Os lacos de
parentesco no trabalho da Olaria compreendem a participacao de toda a familia de Fernando
Araujo, a mulher Darlene e os trés filhos, dominando as técnicas da ceramica, tal como os
antepassados dele, que vieram de Portugal para implementar uma olaria em Pernambuco.

Atualmente, a mulher e o filho mais novo sdo quem mais trabalham na atividade oleira, pois

44 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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os demais filhos tém empregos formais ou trabalham por conta propria em diversas

atividades do mercado.

Rua Augusto Ribet, 458 Olaria Jodo de Barro Ind. Com. Ltda/TF

f= 11 min
4,7 km

OTeixeira de Freitas

Centro

Figura 47 — Mapa de localiza¢do da Olaria Jodo de Barro Ind. Com. Ltda/TF4*

Todos os operadores participam ativamente, desde a retirada do barro das jazidas, da sova na
maromba, da modelagem no torno mecanico ou elétrico, da modelagem manual, da
organizacéo da secagem, da montagem dos processos de queima, da embalagem dos produtos
e do escoamento da producdo. Contudo, identificou-se que o oleiro Fernando Aradjo atua de
forma individualizada na captacdo de encomendas e nos or¢camentos apresentados aos
clientes. As atividades manufatureiras sdo realizadas pelos homens e mulheres. Elas
trabalham na modelagem manual e na distribuicdo da producéo, enquanto eles trabalham nas
atividades que compreendem desde a retirada do barro no barreiro, o preparo do barro na
maromba, a modelagem no torno, o processo de acabamento, a montagem do forno, o

controle da queima e a desmontagem do forno.

Os trabalhadores dominam o processo produtivo da Olaria, em principio. Depois, eles se
especializam em uma atividade ou outra, de acordo com suas aptiddes. O oleiro Fernando
Araujo faz questdo de divulgar a histdria da Olaria durante o ensino das praticas técnicas,

demonstrando como se utilizam os equipamentos desde a origem da Olaria. Os oleiros que

4 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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prestam servicos para o Jodo de Barro s&o um pouco timidos ao se apresentarem, mas se
mostram desenvoltos na fala, quando interpelados sobre atividades de trabalho que requerem
concentracdo, habilidade e forca fisica. TEm 0 mesmo compromisso de trabalho atuando com
muita dedicacdo nas tarefas. Desta forma, pode-se dizer que a olaria funciona com um
sentimento colaborativo e cooperativo (Figs. 48 e 49). Ndo foi observado o consumo de
bebida alcoodlica durante a lida, devido a necessidade de concentracdo na atividade de
trabalho para evitar acidentes, ao que parece, motivado pelo alto grau de periculosidade no

uso do maquinario de producao, como a maromba, os tornos elétricos e mecénicos além do

forno a lenha.

Figura 49 - Residéncia e desenvolvimento dos trabalhos na Olaria de Fernando Arautjo*’

A memoria simbdlica da cultura oral e material revela-se nos termos técnicos do layout da
Olaria e nos meios e na logistica de produgdo, tais como, a escolha do barreiro através do
conhecimento dos mateiros da regido, o transporte do barro em carrocga de burro, a sova do
barro com os pés, 0 uso de tornos mecanicos movidos com os pés para modelagem, o sistema
de secagem das pecas até atingirem o ponto de couro, os procedimentos de colagem de duas

ou mais pecas, a confeccao de ferramentas para acabamento, 0 armazenamento para secagem

46 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
47 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015.
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dos objetos no processo de queima, etc. ldentificam-se os profissionais da Olaria Joao de
Barro como sovadores, oleiros e modeladores, pelo tipo de atividade que mais praticam no
local. Fernando Aradjo utiliza um vocabulario em muitos termos especificos a partir dos
quais se pode formatar um glossério, a saber:

e Barbotina — lama do barro usada como cola para emendar partes dos objetos
confeccionados quando estdo em ponto de couro, fixar as al¢as ou os bicos dosadores
entre outros apliques também de barro ou barbotina para colagem utilizada para
reproducéo e objetos em formas de gesso;

e Acordelado — técnica de modelagem de objetos a partir de corddes de barro e puxadas
que dispensam o0 uso do torno mecanico ou elétrico;

e Puxada — técnica de modelagem manual, no torno elétrico ou mecanico, que a partir do
centro de uma bola de barro, as maos repuxam a massa para cima;

e Desbastador - ferramenta de madeira com arame na forma de um arco preso na ponta
gue serve para modelagem, escavar o barro para deixar o objeto oco e dar acabamento;

e Falsos planos - marcas dos gestos que ficam impressas na superficie do corpo ceramica

e Engobe —tinta de barro colorida como o taug, que é uma argila tingida de 6xido de ferro;

e Espétula — ferramenta de madeira ou de plastico com formatos retangulares ou em
semicirculo que para ajudar a modelagem dos objetos mantendo equilibrada a presséo
dos gestos sobre a argila;

e Espicho — instrumento de corte com o cabo de madeira na forma do bojo das maos, com
ponta fina e longa de arame duro, serve para nivelar a boca do objeto quando esta sendo
modelado, ou para fazer desenhos gravados ou vazados;

e Esquente — corresponde a primeira etapa para esquentar o forno para acelerar a
evaporacao da dgua dos objetos nele colocado para queima;

e Maromba — maquina elétrica que mistura e amassa o0 barro até formar uma massa
compacta e coesa, em ponto plastico, ou ponto para modelagem;

e Sovar — misturar e amassar 0 barro com as médos ou os pés até formar uma massa
compacta e coesa, em ponto plastico, ou ponto para modelagem do barro;

e Vitalina — estilo dos honecos de Mestre Vitalino.

As dificuldades de manter as atividades da ceramica da regido sao grandes e recorrentes na

medida em que o oleiro Fernando Araujo tem necessidade de formar profissionais para
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atuarem nas diversas frentes da producéo oleira. Como a atividade é exaustiva, ndo gera
interesse por parte dos individuos com potencial de trabalho. Além disso, a producéo oleira
é flexivel e destina-se, por vezes, a realizar encomendas diferenciadas da rotina. Observa-se
que, com o passar do tempo, ha manufatura de novos objetos, sem trocar as atividades
regulares. Com isso, o significado dos objetos produzidos atende “a decoragdo de jardins,
mas, sobretudo, para Fernando Araujo, as diferentes atividades de producdo oferecem
oportunidades de trabalho para gerar renda a quem quer que seja (Fig. 50). Desta forma, a
producdo cerdmica como um todo mantém em evidéncia a memoria histérica da Olaria, que

se desenvolve como se fosse derivada diretamente na histéria do Brasil colonial.

Figura 50 - Auxiliar do oleiro Fernando Araujo na produgdo de luminarias decorativas®

Entre 2012 e 2014, ndo foram observadas transformac6es espaciais na olaria Jodo de Barro.
A sequéncia de agdes pra entrar na Olaria comeca pela entrada na casa do oleiro Fernando.
Em seguida, chega-se no patio expositivo, depois a uma parte coberta onde esta o deposito
umido, o espaco da maromba, a area dos tornos, o setor de acabamento e secagem. Do lado
de fora se encontra o forno (Fig. 51), com um sal&o interno de dimensfes aproximadas de
3,20x6,00 x6,00m, o estoque seco para a lenha que alimenta o forno e o alpendre de
modelagem manual. Os visitantes da Olaria sdo oriundos de diversos setores da cidade de
Teixeira de Freitas, tais como comerciantes e estudantes do ensino fundamental, médio e

universitario. Mas, também, a Olaria é visitada por artistas plasticos, arquitetos e paisagistas,

48 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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principalmente de Minas Gerais, para que Fernando e seus parceiros realizem trabalhos mais

especificos, elaborados em ceramica (Fig. 52).

Figura 51 — Forno da Olaria Jodo de Barro*®

Desde 2012, Fernando Araljo é convidado para participar da Feira Cultural anual em
Teixeira de Freitas para divulgar a producdo da Olaria Jodo de barro. Atrelada a sua histdria,
Fernando Arauljo realiza workshops em eventos culturais e/ou de turismo nas cercanias da
cidade. A Olaria situa-se em um terreno plano dentro de um loteamento sem muros. Existe

49 Fonte: Acervo pessoal (2015)
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apenas um muro frontal com portdo servindo de entrada da Olaria Jodo de Barro e da casa
de Fernando Araljo. A area ndo tem muros laterais, e 0 publico visitante pode chegar
amistosamente. A Rua Augusto Ribet situa-se a trés ruas paralelas a Estrada BA290,

principal acesso ao local para o escoamento da producéo.

=

Figura 52 - Modelagem no torno com emenda para constru¢ao de vasos grandes

Para uma olaria, o forno é tratado como um monumento que precisa de manutencédo regular
para evitar a deteriora¢do. O forno tem uma centralidade simbdlica como objeto e ligacao
entre a memodria da Olaria e os oleiros, pois dali retira-se 0 sustento e se constituem
identidades. Como detalhes mais relevantes na atividade coletiva produtiva da olaria pode-
se descrever a sova do barro que exige muito esfor¢o fisico, o dominio do torno para modelar
0 objeto no prumo, a emenda das partes dos objetos grandes no torno girando, a montagem
do forno e o controle da queima. De acordo com as cores da camara de lenha, eles
estabelecem referéncias para atingir o grau de temperatura necessaria para gue os objetos
estejam bem queimados ou fundidos por igual. Por memdria historica, relacionam a
temperatura especifica de modo empirico, a saber: a cdmara das brasas acesas inicialmente
tem a cor luz marrom escuro, correspondente dos 1000° C aos 4000° C; depois tende ao
vermelho alaranjado, correspondente dos 4000° C aos 6000° C; e o final, amarelo ouro para

amarelo claro, correspondente dos 6000° C aos 9800° C.

Os vasos e demais objetos produzidos materializam um certo principio de identidade devido

aos seus aspectos formais que remetem ao coletivo na atividade do torno mecénico, a
132



principal forma de modelagem do barro. Observam-se caracteristicas da memdria historica
devido aos aspectos formais que se assemelham aos utensilios coloniais brasileiros No
entanto, os objetos ceramicos podem ter utilidades diferentes das funcdes ergondmicas do
passado, sendo utilizados como objetos decorativos ou para proposicdes artisticas. O oleiro
Fernando Araujo €, acima de tudo, um educador leigo, pois atende a comunidade local
contando a histdria da familia tecida a histdria do Brasil oitocentista, procurando manter as
tradices da origem colonial da atividade oleira (Fig. 53). Por outro lado, € um empreendedor
social, pois aproveita a mao de obra em desuso da cidade, qualificando-a na olaria, ampliando
a perspectiva de sobrevivéncia destas pessoas na cidade de Teixeira de Freitas, tal como seus

antepassados atuaram em Pernambuco e pelas paragens onde viveram.

Figura 53 — Visita técnica estudantil da UNEB ao oleiro Fernando Aratjo®5°

50 Fonte: Acervo pessoal (2015).
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CONSIDERACOES FINAIS

O que o barro quer

0 barro
toma a forma

que VoCé quiser

VOCé nem sabe
estar fazendo apenas
0 que 0 barro quer

(Paulo Leminski)

Cabe aqui neste final retomar e ressignificar alguns aspectos estratégicos da producdo. Dado
o fato de que a estratégia principal tomou ares de interdisciplinaridade, envolvendo
antropologia, sociologia e até a ciéncia, podemos considerar que se apresentou como aquilo
que chamamos de “rede modelada”. Esta Tese se desenvolveu como um exposicdo de
aspectos sociais e culturais baseados no estudo de caso da arte ceramica, que demonstra
transcendéncia do fendmeno artistico na visada da antropologia hiperdialética. O trabalho
abordou problemas do sistema cultural brasileiro contemporaneo para fundamentar as
nocOes, 0s gestos e as atividades de mediacdo entre a arte ceramica popular e diversos
aspectos da arte dita erudita ou culta, do préprio desenvolvimento da arte no Brasil. Os
conceitos de identidade, pertencimento, hibridacdo, memaorias semantica e episodica e
fronteiras apresentaram-se junto aos fatores intermediarios entre cultura popular e cultura
erudita como dispositivos para a compreensdo do lugar do imaginario de ceramistas que
exercem o oficio da ceramica para transcender sua atuacdo e sua situacdo social por

proposicdes artisticas.

A Tese abordou a mediagdes entre a arte cerdmica popular e a erudita levando em conta o
sistema contemporaneo cultural e a artesania como uma modalidade do trabalho artistico. A
compreensdo do espaco tridimensional e do tempo nas artes visuais abordou o gesto e o ato

como poténcias do trabalho nos propositos construtivos e gerativos da imagem. No contexto
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da pesquisa de campo, identificam-se artistas que se servem das técnicas da ceramica para
gerar poeéticas atraves de estratégias de sobrevivéncia. Como premissa para a analise da
expressao artistica, levou-se em conta a visdo do filésofo francés Henri Bergson (1859-1941)
sobre a questdo da distin¢do entre o que ele chama de mecanismo, matéria governada por
suas leis, e dinamismo, como a atividade voluntaria da consciéncia, que pode localizar
diferencas entre a acdo mecanicista do ceramista e a transcendéncia do artesdo/artista, e de
onde sdo deflagradas poténcias criativas em conjunto ao dinamismo cultural vivido,
expressando tanto imaginario quanto coletivo ou subjetivo e gerando uma marca que pode

conferir ao objeto produzido a legitimagdo como arte.(BERGSON 1991: 105).

Os significados simbolicos e imagéticos imbricados em outras esferas da vida social,
avancam sobre o exclusivo campo artistico e visam legitimar o artista erudito e a artista
popular sem, entretanto, separar as categorias. Com isso, destaca-se a possibilidade de
localizar a media¢do narrativa e imagética nas fronteiras entre a cultura popular e a cultura

erudita na arte ceramica do Brasil contemporaneo.

A mediacdo das fronteiras entre a cultura popular e erudita pode reproduzir tanto um gesto
criativo como habitos corriqueiros. Ao tratar das questdes da arte contemporanea, o critico
de arte e curador brasileiro Marcelo Gustavo de Lima Campos observa que “as realidades se
tangenciam, hibridizam-se em emblemas visiveis repletos de sinais da cultura de massa e da
cultura erudita”. E mais que, “os sinais da cultura de massa e erudita se hibridizam e a arte
contemporanea amplia 0 interesse por correntes culturais atualizadas no cotidiano das
metropoles.” O artista contempordneo tem por uma das estratégias de criagdo uma
provocacao estética: interpondo passado e futuro, criando um movimento de tensao,
pensando a arte com as transformacdes culturais em tempo real e simultaneo. Sua atitude é

criar novas temporalidades e ndo promover um movimento perene.

Desta forma, se pode investigar as poéticas do imaginario cotidiano analisando as a¢des
artisticas de Lygia Clarck, que revolucionou a relacdo espectador-obra de arte e assumiu,
acima de tudo, o ato estético como campo de experiéncia, nas décadas de 1960 e 1970. Nos
anos de 1980 e 1990, a artista e ceramista Celeida Tostes propds retirar a arte ceramica dos
esteredtipos utilitarios com agoes artisticas coletivas e colaborativas nos diversos setores das

camadas sociais. Anténio Poteiro ao participar da XXI Bienal de S&o Paulo, em 1991,
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apresentou intensidade poética no mundo particular com a matéria barro, com 0s quatro
elementos da natureza, com 0s totens e com 0s prazeres sensoriais. Pode-se destacar, ainda
como exemplos da arte contemporanea, Ana Maria Maiolino, que se serviu da poténcia
poética do gesto na instalagdo “Territdrios Imanentes” na XXVII Bienal de S&o Paulo, em
2006. Com a proposta de utilizacdo da reprodutibilidade técnica e servindo-se de
desdobramentos poéticos impregnados de humor e emocéo, destacam-se ainda, no cenario
artistico contemporaneo: Laerte Ramos, Tiago Carneiro Cunha, Barrdo, entre outros.
(CAMPOS:2007: 108),

Nesse sentido, ndo se pode negligenciar o fato de que a arte contemporanea no Brasil se faz
sob condicdes historicas e sociais especificas em meio a um sistema de producao e consumo
que, as vezes, segundo se estima particularmente na vida de imigrantes, gera movimentos
transitorios de pertencimento que se expressem num mecanismo estratégico atenuante das
tensbes politico-sociais geradas pela falta de oportunidades e de qualidade de vida.
Guardadas as proporcdes, a cultura popular, desenvolvida pelas classes que ndo pertencem a
cultura erudita, se constrdi nas praticas combinatérias da utilidade e da a¢do do individuo ou
grupo que constituem uma cultura diferenciada, uma mistura de caracteristicas do Brasil. J&
0 artista contemporaneo de teor erudito tem como uma das estratégias de criacdo uma
provocacao estética. Ele se fez pela presenca de culturas de imigrantes. Esticando ao maximo
a analogia, pode-se comparar o dilema artistico do imigrante com as vicissitudes dos artistas
das classes populares brasileiras. Ambos os tipos de artistas, totalizam suas impressdes
singulares através de suas experiéncias de vida, de suas afetacoes.

A dicotomia entre arte popular e arte erudita se rompe somente quando ha correspondéncia
entre interesses e gostos, praticas e acdes coletivas convertidas de uma visdo estética de
determinado grupo social que tem a ver mais com a experiéncia do cotidiano do que com a
com a elaboracdo intelectual. A arte culta estabelece conexdes com outros campos do saber,
atravessa e dependem das relagdes de mercado, inddstrias culturais e referéncias a arte dita
primitiva ou também dita pura. No entanto, o regime do desigualitarismo social, a projecao
do arteséo, que constroi seu trabalho de forma mais intuitiva, fica em grau de importancia

social aquém da producéo cultural erudita.
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O imaginario artistico brasileiro encontra-se, entdo, na capacidade do sujeito em se apropriar
do antigo e do moderno, de tempos imemoriais e memarias fragmentadas sem a pretenséo de
estabelecer um sentido qualquer ou promove um paradoxo, entre estas questdes, agindo como
um intermediario das realidades socioculturais e trazendo a nocéo de pertencimento a cidade
e legitimacéo do trabalho dele no circuito de arte oficial ou institui¢des oficiais. A producéo
e a transmissdo de significados imagéticos através da arte fica, assim, imbricada em outras

esferas da vida social que ndo s6 o campo artistico.

Por essa mediacdo a arte entendida culta e a arte popular encontram um meio de
relacionamento, dialogo e, quica, identidade. No plano social mais amplo, o valor artistico
atrelado ao saber local pode ser relacionado a uma constituicdo do conceito de brasilidade
vista pelos discursos que tratam e instauram raizes culturais. J& narrativa da cultura erudita
nédo concede legitimidade ao estado da arte popular porque o enfoque opera mecanismos nos

discursos sob uma dtica hermética, e ndo na realidade do que é artistico.

As situacBGes imprevisiveis, geradas pela auséncia de poder publico, especificamente do
Estado, pela parca assisténcia governamental nas comunidades nas regides pobres privam a
populacdo de usufruir os beneficios do contexto civilizacional contemporaneo. Por sua vez,
fomentam, indiretamente, nas comunidades a construcdo de racionalidades préprias, cuja
estratégia € uma tentativa de sobrevivéncia através da promocdo da diversidade cultural. Os
diferentes habitos dos componentes de uma comunidade promovem a fusdo de estruturas
sociais e artisticas discretas que tanto geram conflitos, quanto producdes criativas de

sobrevivéncia.

As culturas populares, desenvolvidas pelas classes que ndo pertencem a elite e as classes
médias, se constréem nas praticas combinatdrias da utilidade e da a¢do do individuo ou
grupo. O imaginario destas classes populares constitui-se no cotidiano, ainda que também na
sua fuga, na condigdo de diversidade cultural e de interesses estéticos de um grande centro
urbano pode ensejar o reconhecimento da sua historia individual, particular de um artista,
recomposta na memoria representativa do passado e no contexto fragmentado culturalmente

em que vive.

137



Sendo assim, os codigos podem ser compreendidos através da interpretacdo dos signos
fundamentada na realidade social local e nos conjuntos historicos - etnias, nagdes, classes -
validados pelas classes dominantes. Esses codigos - tornaram-se mais ou menos estaveis na
medida em que se ampliou a aceitacdo da pluralidade cultural. Assim, tanto o sistema
sociocultural erudito quanto o popular podem assumir a questéo da brasilidade, seja por uma
atracdo pelo erudito, seja pelo naif. Diante da impossibilidade de conceituar versdes da
cultura regional ou da cultura dominante, sem ser de forma sectaria por serem movedicas, a
nogéo de pertencimento traz uma das possibilidades de brasilidade ou de identidade comum
ligada ao discurso do senso comum. Da mesma forma pode-se afirmar que a arte ndo deriva
da arte, e sim de lutas entre estratégias de valorizacdo e desvalorizacdo, e as convengdes sao

fruto de lutas entre o formal e 0 moral, e assim, o consenso € obtido, conquistado e ndo dado.

Os processos sociais que transformam os percalgos da histéria em espacos legitimos para 0s
grupos das culturas populares integram os usuarios da cultura popular com os da massa, e
apontam para a alteracdo dos cddigos e do espaco vigentes. Por isso mesmo, as comunidades
locais, seja formadas por imigrantes, ou seja por nativos, buscam ressignificar o “nao-lugar”
em lugar, ainda que permanentemente provisorio. Os espagos socioculturais, por serem
organicos, ressurgem e modificam-se, tendo o lugar da criatividade resultante de sincretismos
entre a descontextualizacdo cultural, a estereotipia da memodria e a realidade imaginaria,
verossimil ao real. Eles provém da organizacdo cultural local e dos pequenos usos do
individuo ou do grupo: artistico, social, politico, religioso e econdmico. Circunscrevem-se
em lugares com referéncias identitarias regionais, oriundas da memoria, e resultam na
constituicdo de organismos sociais ao mesmo tempo diversos e integrados a cidade,

recebendo influéncias ou ditando outras regras.

A memoria declarativa retém informacGes que o individuo processa conscientemente,
dividindo-se entre: memdria episddica, atribuido ao conceito da memdria individual que uma
pessoa tem de um determinado evento, e memdria semantica - visdo atribuida a memoria
cujos significados compreendem todas as formas de conhecimento baseado em conceitos. Os
movimentos de atividade e inser¢do culturais da ceramista Dagmar Muniz e do oleiro
Fernando Araujo tém a ver com as cidades de onde consolidam a suas historias. A arte de
Dagmar representa as influencias estéticas de acordo com a que memdria episddica, na qual

tem a ver com o que escuta de sugestdes de outras pessoas, vé em ilustragdes de revistas ou
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na televisdo. Esse modo de representacdo dos objetos pode ndo transparecer uma
preocupacao consciente da importancia da cidade de Belmonte, fundada em 1764, na historia
da economia cacaueira da regido. No entanto, toda a trajetoria de vida da ceramista espelha
justamente o processo de ascendéncia e decadéncia da cidade na produgdo do cacau e que
reconduziu a populacéo local para diversas atividades fora do campo original.

Por outro lado, Fernando Araujo esforca-se para manter o seu legado, disseminar processos
técnicos de modelagem e fabricagdo de objetos aos moldes, na medida do possivel como se
fosse no século XV 111, porém numa cidade fundada em 1985, carente de memdria seméntica,
por parte de operarios das industrias de celulose que por ali chegaram. S&o pequenos
agricultores e comerciantes transeuntes entre Governador Valadares/MG e as cidades do
extremo sul da Bahia. Ele, desta forma, pode estar modelando uma histéria para esta cidade

sem memoria semantica.

O pressuposto da formacao de uma identidade moderna aproximou o discurso cotidiano do
projeto de identidade nacional. O conceito de pertencimento a uma nacdo foi um
empreendimento moderno aliado ao passado. Surgiu como forma de homogeneizagéo e
controle da ansiedade das classes populares pelo estado nacional. A cultura tinha de mostrar
a consciéncia da elite intelectual e ndo a vida cotidiana. O espa¢o horizontal da nacao
moderna fixou-se em um plano de imanéncia fundamentado na memdria historica ficcional.
Tudo que se passava na vida cotidiana, se ndo fosse legitimado pela cultura oficial, acabava
inexistente. Os simbolos foram suspensos do cotidiano a fim de serem aceitos como
identidade nacional, de uma elite econémica, politica e cultural. No entanto, a cultura é
organica e os sistemas culturais transcendem a formatacéo histérica tradicional da memodria.
A memoria cultural de uma comunidade ou do individuo provém das suas historias
vivenciadas cotidianamente e desta forma ela é temporal. O sujeito relaciona-se com o espago
em um determinado instante e torna as fronteiras entre o publico e o privado em questfes
cambiantes, abrindo possibilidades de transformacéo cultural. (BHABHA, 2003: 198, 207).

Belmonte e Teixeira de Freitas podem ser consideradas respectivamente como cidades que
ocupam espacos provisorios, atualmente, baseados em dados sociais e historicos e
observados na pesquisa de campo. Belmonte foi fundada em 1764 e aparece no cenario

cultural brasileiro como uma cidade decadente do ciclo econémico do cacau que pouco
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preserva a memoria local. A populagdo sobrevive de servigos prestados ao parco movimento
turistico, pequenos comeércios e atividade na agricultura familiar. Teixeira de Freitas foi
fundada em 1985 e por esse motivo ndo integra o rol dos lugares tradicionais brasileiros. A
economia local da regido é motivada pelo comércio entre Minas Gerais e 0 extremo sul da
Bahia. Sendo assim, a partir dessas observagdes pode-se concluir que a ceramista Dagmar
tem motivacOes para a producdo de seus artefatos ceramicos espelhado em referéncias ao
senso comum, coletadas no seu cotidiano, pois ficam interditas quaisquer referéncias a
memoria da cultura da cidade. J& Fernando Araujo tem foco na producdo de artefatos
cerdmicos que preservem, de alguma forma, o legado de sua familia localizado em um

passado histérico.

O estudo de signos analisados frente a realidade social local como forma de um idioma a ser
traduzido depende dos sistemas socioculturais, ainda que observados, sob a forma de
vestigios. Sendo assim, a representacdo simbdlica de uma imagem para produzir sentido,
podera ser caracterizada por suscitar interpretacdes e significados do contexto social para
além da relacdo dos discursos cientificos estabelecidos, considerando a existéncia da relacao
comum com aquilo que eles tomaram cuidado para excluir de seu campo. Com isso, a arte
ceramica neste trabalho de tese forneceu os meios para perceber um modo de construcdo de
identidade e continuidade da transmisséo de saberes, promovendo respeito pela diversidade
cultural e pela criatividade humana. Destacou, ao fim e ao cabo, que o significado da cultura
é cambiante, sob alguns aspectos, efémero porque as histérias da tradicdo sdo absorvidas e
misturadas pelo imaginario da cultura erudita e da cultura popular. O sentido ambivalente
deste fenémeno de significacdo hibrida é o que lhe permite existir e continuar produzindo

arte.

Por fim, a metafora da “rede modelada” trata de corresponder a relagdo entre arte ceramica,
sociedade, historia e o artista como estando envolvidos numa rede. Nao s6 envolvidos, mas
a todo tempo tecendo os fios e as conexdes desta rede. Além do mais, valorizando a arte
ceramica, a rede é modelada — evidentemente pelas méos do artista. O fazer artistico de
Dagmar Muniz e Fernando Araujo, comportam-se com muita desenvoltura para realizar aa
modelagem dos artefatos ceramicos, resgatando e desenvolvendo técnicas que Ihes permitem
representar o imaginario para além de um tema especifico ou para além de uma encomenda

de terceiros.
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Desse modo, queremos dizer que o ser humano, o individuo, o artista estd inserido num
sistema social, econémico e histérico, preso a este sistema, de certo modo, mas também capas
de agir nele com alguma desenvoltura, tecendo (a0 menos) algumas linhas de seu caminho.
Este € o sentido maior dessa tese: mostrar que pela arte, que envolve tudo da vida, o ser

humano é capaz de estar aquém e além de sua existéncia.
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Anexo A

Diéarios de campo

No intersticio de 2013 e 2015 foram realizadas as visitas técnicas pela PARFOR/UNEB em
Belmonte e Teixeira de Freitas, situadas ao sul da Bahia onde houve a oportunidade de
conhecer e conviver alguns dias com a ceramista Dagmar Muniz - Ceramica 14 Irmaos
(Fig.54) e o oleiro Fernando Aradjo — Olaria Jodo de Barro (Fig.55). Além disso, a
pesquisadora percorreu as cidades do entorno em busca de identificar nas cercanias a
possibilidade de transcendéncia do fenémeno artistico. Por sua vez, dispés de recursos
préprios para investir e vivenciar a experiéncia etnogréafica, proposto no conhecido método
da observacéo participante do antropélogo polonés Bronislaw Malinowski (1884-1942), que
descreve 0 modo de comportamento do agente da seguinte forma:

“[...] o autor é ao mesmo tempo, o seu préprio cronista e historiador; suas fontes de
informagdo sdo indubitavelmente, bastante acessiveis, na da vida tribal. O etnografo
tem que percorrer essa distancia ao longo dos anos laboriosos que transcorrem desse
momento em que pela primeira vez pisa numa praia nativa e faz as primeiras tentativas
no sentido de comunicar-se com 0s habitantes da regido, até a fase final de seus
estudos... Até que se adquira a pratica em formular perguntas e entender respostas
tem-se a impressdo desconfortavel que através do inglés pidgin, jamais conseguiremos
comunicar-nos livremente com os nativos... Condi¢gbes adequadas a pesquisa
etnogréfica: mantendo-se “em contato o mais intimo possivel com os nativos... Com
0 passar do tempo, acostumados a ver-me constantemente, dia apés dia, 0s nativos
deixaram de demonstrar curiosidade ou alarma em relacdo a minha pessoa nem se
sentiam tolhidos com a minha presenca [...].

Sendo assim, o método aplicado compreendeu a atuacao da pesquisadora integrada a rotina
das atividades praticas em questdo, direcionando a pesquisa de campo para formular as
interpretacdes dos codigos espaciais e sociais ditos e interditos, de acordo com as
prerrogativas de a saber:

O pesquisador de campo depende inteiramente da inspiracdo que lhe oferecem os
estudos teoricos... fendmenos de suma importdncia podem ser registrados os
imponderéveis da vida real: rotina de trabalho, tom das conversas e da vida social ao
redor das fogueiras; 0 modo como prepara a comida e se alimenta, a existéncia de
hostilidade ou de fortes lacos de amizade... Todos esses fatos podem ser formulados
cientificamente e registrados... Didrio etnografico; recomenda-se ao etnografo que de
vez em quando deixe de lado a maquina fotogréafica, lapis, caderno, e que participe

pessoalmente do que esta acontecendo”. (MALINOWSKI, 1978: 18-29)
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As atividades desenvolvidas durante esse periodo foram transferidas para as tabelas com a
finalidade de apresentar a logistica das expedicdes (roteiro, translado, visitas técnicas, custos
operacionais etc). O filésofo e pedagogo Martin Mordechai Buber (1878-1965) discorre
sobre a importancia de se reconhecer 0s pormenores comportamentais do género humano
individuais relacionado com os adventos do mundo. Para o filésofo, a totalidade humana é

composta pela singularidade humana vivenciada no mundo com o outro:

“Uma antropologia filosofica legitima tem que saber ndo s6 que existe um género
humano mas também povos, ndo sé uma alma humana mas também tipos e
caracteres, ndo s6 uma vida humana mas também idades da vida; sé abarcando
sistematicamente essas e as demais diferencas, s conhecendo a dindmica que
prevalece dentro de cada particularidade e entre elas e somente mostrando
constantemente a presenca de um entre varios, poderd ter diante de seus olhos a
totalidade do homem. (BUBER, 1985: 18)

Figura 54— Espago de Dagmar Muniz - Ceramica 14 Irm3os
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Figura 55 - Espago de Fernando Araujo — Olaria Joao de Barro

Desta forma, lanca-se médo de uma tabela contendo a logistica da pesquisa de campo com a
finalidade de dimensionar as distancias e tempo das viagens e 0s modos de como 0s recursos
foram gastos para tanto. Esses 0s pormenores dispersos no escopo da tese As expedicdes
foram listadas de acordo com os dados registrados durante a viagem de acordo com as
atividades especificas pré-estabelecidas. Foram consideradas como atividades especificas
nos anos de 2013, 2014e 2015, pois as visitas técnicas deflagraram o encontro da
pesquisadora com a ceramista e o oleiro, iniciaram-se, quando a pesquisadora aplicou as
disciplinas de Escultura e Ceramica para o curso Licenciatura em Artes Visuais/UNEB pela
PARFOR/UNEB. Com isso, os pormenores dispersos no escopo da tese, aqui se apresentam,
a saber:
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Tabela 8 — Tabela da logistica da pesquisa (2013)

EXPEDICOES
Dadosda | Atividade
Viagem S
especifica
s
Ano 2013 2013 2013 2013 2013 2013
Partida RJ RJ RJ RJ RJ RJ
Roteiro Trajeto RJP. RJP. RJP. RJ/Vitoria- RI/IT.Freit | RIIT.Freit
Seguro/Eundp | Seguro/Eunapo | Seguro/Eunapolis | ES/T.Freitas as as
olis lis
Distancia 64Km/1:30h 64Km/1:30h 64Km/1:30h 361Km/5h 361Km/5h 361Km/5h
Km/Hora BR367 BR367 BR367 BR101 BR101 BR101
Destino Eundpolis Eunépolis Eunépolis Teixeira de Teixeirade | Teixeira de
Freitas Freitas Freitas
Visitagéo UNEB UNEB UNEB UNEB/Olaria UNEB/Ola | UNEB/Ola
/Belmonte/ /Belmonte/ /Belmonte/ Ce.14 | Joao de Barro riaJoao de | ria Joao de
Ce.14 Irméos Ce.14 Irm&os130Km/1: Barro/ Barro/
130Km/1:4%h Irma130Km/1: | 4%h Nova
BA275 49h BA275 Vigosa/Siti
BA2750s 0 Natura
Retorno Eunapolis/PS/ | Eunapolis/PS/R | Eunapolis/PS/RJ | T.F/Vitéria- T. Freitas T. Freitas
RJ J ES/RJ /RJ /RJ
Rota Voo Voo Voo Voo
Aérea Comercial/839 | comercial/839 Comercial/839 Comercial/416
Km Km Km Km
Terrestre Carro alugado | Carro alugado Carro alugado Onibus Onibus Onibus
Translado Motoboy Motoboy Motoboy interestadual, interestadu | interestadu
carro fretado al, carro al, carro
Motocicleta fretado fretado
alugada Motociclet | Motociclet
a alugada a alugada
Fluvial Balsa Balsa Balsa
Diarias Gratuita -4 Gratuita -4 dias | Gratuita -4 dias 4 diérias 4 diérias 4 diérias
dias
Alimentag
do
Hospedage | Combusti | Casado Casa do Casa do Hotel Hotel Hotel
m vel Professor Professor Professor
Prestador Motoboy, Motaboy, Motaboy, Motoboy Motoboy Motoboy
de motorista motorista motorista motorista, motorista, motorista,
Servigos fotografo fotografo editor | fotografo editor fotégrafo editor | fotografo fotégrafo
editor de de imagens de imagens de imagens editor de editor de
imagens imagens imagens
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Tabela 9 — Tabela de logistica da pesquisa (2014)

EXPEDICOE
S
Dados da | Atividad
Viagem es
especific
as
Ano 2014 2014 2014 2014 2014 2014
Partida RJ RJ RJ/Costado | RJ RJ RJ
P.Seguro/Euna Cacau
polis
Roteiro Trajeto 64Km/1:30h RJ/Eunépolis/Porto RJade RJ/Vitoria- RJ/T. RJ/T.
BR367 Seguro, Sta. Cruz de Ilhéus, Cana | ES/treitas Freitas Freitas
Cabralia/Guaiu/Mogiq | Brava, Una,
uicaba, Santa Cruz, Comandatub
Santo André, a,
Belmonte/ Canavieiras,
Oricana
Superino,
Santa Maria
Eterna,
Barrolandia,
Belmonte
Distancia | Eunéapolis 1043Km/14h 361Km/5h 884Km/12: | 884Km/12:
Km BR101 22h 22h
Destino UNEB UNEB/Eunépolis/ Belmonte Teixeira de Teixeirade | Teixeirade
/Belmonte/ Belmonte Freitas Freitas Freitas
Ce.14 Irméos
130Km/1:49h
BA275
Visitagdo | Eunapolis/PS/ | Visitas na cercaniasde | Visitas na UNEB/Olaria | Olaria Joao | Olaria Joao
RJ Belmonte em busca de | cercaniasde | Joao de Barro | de Barro de Barro
referéncias para nutrir | Belmonte
a pesquisa com a em busca de
histéria local referéncias
para nutrir a
pesquisa
com a
histéria
local
Retorno Voo Eunépolis/PS/RJ 1Ihéus/RJ T.F/Vitoria- T.F/RJ T.F/RJ
Comercial/839 ES/RJ
Km
Aéreo Carro alugado Voo Voo
Motoboy Comercial Comercial/41
1282Km 6Km
RJ/llhéus
Terrestre | Balsa Onibus Carro Onibus Onibus Onibus
Translado interestadual/Carro alugado interestadual, interestadu | interestadu
alugado, Ilhéus/Belm | carro fretado al, carro al, carro
Motocicleta onte Motoacicleta fretado fretado
322Km/4:27 | alugada Motociclet | Motociclet
h a alugada a alugada
Fluvial Balsa Balsa Balsa, canoa N se aplica N se aplica
de rabeta
Diarias Gratuita Gratuita 8 dias Hotel | 3 dias Hotel 3 dias 3 dias
Hotel Hotel
Hospedag | Alimenta | 3 Refeigbes 3 Refeigbes 16 2 Refeigdes 2 RefeicBes | 2 Refeicdes
em cdo Refeicles
Combusti
vel
Prestador Motoboy, Motoboy, motorista Fotografo, Motoboy Motoboy Motoboy
de motorista fotografo editor de editor de motorista, motorista, motorista,
Servigos fotografo imagens imagens fotografo fotografo fotografo
editor de editor de editor de editor de
imagens imagens imagens imagens
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Tabela 10 — Tabela da logistica (2015)

EXPEDICOES

Dados da Atividades especificas
Viagem

Ano 2015 2015

Partida RJ RJ
Roteiro Trajeto RJ/T. Freitas RJ/T. Freitas

Distancia Km 884Km/12:22h 884Km/12:22h

Destino Teixeira de Freitas Teixeira de Freitas

Visitacdo UNEB/Olaria Joao de Barro Olaria Joao de Barro

Retorno T. Freitas /RJ T.F/R]

Aéreo N se aplica N se aplica

Terrestre Onibus interestadual, carro fretado Onibus interestadual, carro fretado
Translado Motocicleta alugada Motocicleta alugada

Fluvial N se aplica N se aplica

Diérias 3 dias Hotel 3 dias Hotel
Hospedagem | Alimentacdo 2 refeicdes 2 refeicbes

Combustivel
Prestador de Motoboy motorista, fotografo editor de Motoboy motorista, fotografo
Servigos imagens editor de imagens

A seguir, serdo apresentados registros comentados das ilustragfes realizadas em campo

vivenciadas pela pesquisadora, a saber:

1 Pesquisa de campo na Ceramica 14 Irméos — Belmonte/Bahia

1.1 A Ceramica 14 Irmaos

A olaria é legalizada e esta denominada como Ceramica 14 Irm3os, sito a Rua Sdo Domingos, 84-
Belmonte - BA - 45800-000

Figura 56 - Ceramica 14 Irmaos>!

51 Fonte: Acervo pessoal (2015).
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Figura 57 - Rua de acesso e vizinhanga da Ceramica 14 Irm3os>?2

Figura 59 - Casario no entorno da Ceramica 14 Irmaos>*

Figura 60 - Olaria e Acesso principal’s

52 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
53 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
54 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
55 Fonte: GOOGLE EARTH-MAPAS. <Http://mapas.google.com >. Acesso em: 21 de julho 2015
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Figura 61 - Casa Azul da Dagmar - 300 mts da Olaria

Pergunta 1: Como as tarefas de trabalho séo distribuidas na organizacdo da producédo da

Ceramica 14 lrmaos?

Resposta: O acesso ao galpdo da
propriedade tem um piso de placas
retangulares de cimento, dividindo a éarea
entre a rua, o quintal e a area da Ceramica.
O terreno é cercado, na frente com uma
cerca de réguas de madeira, pintada na cor
azul. Ap6s cerca, existem arbustos
diferentes e com floracdo diversificada, de
modo formar uma paisagem visualmente
harménica e aconchegante. A Ceramica
tem uma producdo diversificada de
artefatos cerdmicos e tijolos. O forno se
localiza do lado esquerdo do galpdo de
modelagem. A extracdo do barro e o
transporte até Cerdmica sdo atividades
bracais que exigem bastante esforco e forca.
Por conta disso, Dagmar conta com o filho
Hamilton e um prestador de servicos que
atue também como mateiro. Os homens
distribuem-se nas tarefas mais pesadas:
extracdo da mateia prima na jazida, sova do
barro, confeccdo de tijolos e fornadas. O
barro cinza é extraido na Lagoa da
Conceigdo, num charco de igarapé do Rio
Jequitinhonha em Belmonte/BA. Contém
mais plasticidade e serve para confeccédo de
objetos utilitarios. O forno da Ceramica ndo
é perene, pois € montado com tijolos crus e
varia de tamanho das pecas a

queimar.

Figura 62 — Entrada principal da
olaria 14 Irmaos

Figura 63 - Extragao do barro

Figura 64 - Preparag¢ao do barro
sem o uso da maromba

Figura 66- Criacdo
artistica/Confeccdo do objeto

Figura 67 - Criagao
artistica/Confeccdo do objeto
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Pergunta 2: Como se dispde o local a olaria em relagcdo ao centro urbano de Belmonte

IBA?

Resposta: Belmonte é uma cidade com a
arquitetura art nouveau e art dec6 devido ao
passado de ativa producdo cacaueira no sul da
Bahia. E a Cerdmica 14 Irmdos situa-se a
aproximadamente 2 quilémetros do centro urbano
da cidade. A Ceramica se integra no contexto da
cidade, do bairro e da localidade como um espago
artistico e fornecedor de tijolos. Nos arredores
observam-se que as caracteristicas tipoldgicas da
arquitetura, tais como: arruamento, equipamentos
urbanos, sistemas construtivos de moradias,
instalagfes comerciais e religiosas mais ou menos
padronizadas. A comunidade do entorno tem
atividades complementares de sobrevivéncia na
pesca, no rio Jequitinhonha, cultivo do cacau em
pequenas propriedades e comercializagdo das
sementes secas em areas proximas ao centro.

Figura 68 - Casario do
Centro de Belmonte

Figura 69 - Fachada da
Ceramica 14 Irmaos

Figura 70 - Igreja da
Comunidade préxima a
Ceramica 14 Irmaos

Figura 71 - Barcos da
Ceramica — Para Lazer,
Extracdo e pesca

Pergunta 3: Que oleiros ja passaram pelo local?

Resposta: Todos os 14 filhos vivos de
Dagmar aprenderam oficio da ceramista,
entretanto, apenas o Hamilton continua na
lida. Os outros sairam da cidade em busca de
melhores atividades na Bahia, Espirito Santo
e Minas Gerais. Parentes também trabalham
como prestadores de servico, atualmente. As
ilustracbes mostram a forma criativa da
artesd, que identifica os artefatos gravando a
assinatura e local onde foram produzidos. Na
area da Cerdmica tem um espago expositivo
dos trabalhos para venda, bem como um
espaco para a guarda de publicacGes sobre o
seu trabalho.

Figura 72 - Produgdo atual de
ceramica

da
da

Figura 73 - Indicacdo
localizagdo da produgdo
ceramista

74 - da

da

Figura
localizagdo da produgao
ceramista

Indicagao
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Pergunta 4: Quais as distingdes na distribuicdo das atividades manufatureiras realizadas

pelos homens e mulheres?

Resposta: Durante as visitas técnicas
realizadas na ceramica, a pesquisadora
participou das atividades da Cerdmica,
observando as vivencias, modelando objetos,
fotografando a rotina local, visitando as areas
de extracdo do barro, conhecendo a realidade
da regido, filmando e anotando as atividades.
A Dagmar executa o trabalho de confecgdo
dos vasos com dois metros e sessenta de
altura, panelas etc. Controla a queima em
todas as etapas de aquecimento e
resfriamento. Algumas filhas, um neto e
vizinhas  colaboram eventualmente no
acabamento das pecas, dependendo do
montante da encomenda O filho mais velho,
Hamilton trabalha na lida desde a extracdo do
barro a confeccdo de tijolos macigos em
formas chamadas caixotes e ha montagem de
forno a cada queima.

Figura 75 - A ceramista
Dagmar e a pesquisadora

Figura 76 - Manipulagao do
barro

Pergunta 5: Quais as caracterizacdes do local dos trabalhadores da ceramica?

Resposta: A topografia do municipio é
acidentada, com intimeros morros e colinas
recortados por vales. A cidade de Belmonte,
entretanto, ergue-se numa imensa planicie,
sem qualquer elevacdo, e tem um clima
tropical, a temperatura média anual de
24.2 °C e temperatura maxima 34°C. A
predominancia marcante das chuvas de
Outono e Inverno do litoral da Bahia (Maio,
Junho, Julho). Desse modo, as atividades
exercidas na Ceramica dependem do clima,
da vazante do rio Jequitinhonha e das
oscilacBes das marés. Contudo, durante a
vivéncia das visitas técnicas ndo foram
observadas reclamacgdes de trabalho com as
condicBes climéticas da regido, mas sim, um
favorecimento do clima seco para secagem
dos tijolos ao sol. A Dagmar trabalha a
sombra por que precisa que o barro fique
Umido para modelagem. O filho trabalha no
sol porque precisa que o barro seque dentro
das formas para desmoldar os tijolos.

artista

Figura 77 - A

finalizando as bordas

Figura 78 - A artista

finalizando as bordas

Figura 79 - O filho da artista
trabalhando nas formas de
tijolo

Figura 80 — Trabalho manual
com as formas de tijolo
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Pergunta 6: Quais as relagdes entre os lacos de parentesco e a Ceramica?

Resposta: Nas entrevistas
semiestruturadas, constatou-se um grande
apreco familiar entre os participantes da
ceramica, onde também se nota aportes
desenvolvimento, educacdo formal e
informal, bem-estar afetivos e moral da
ceramista para seu clad. Os lagos de
parentesco (noras, genros e primos) da
ceramica constroem as marcas entre as
geragdes (filhos e netos) e sdo agregados
gostos culturais e de modelagem de objetos
ceramicos.

A Dagmar trabalha na modelagem de
panelas, encomendas de objetos, vasos etc.
As filhas, os netos e vizinhas eventualmente
colaboram nos acabamentos. E Dagmar
afirma que todos os filhos sabem realizar
todas as tarefas ensinadas por ela na
producdo. Atualmente conta com dois
parentes para sovar o barro e montar o forno
além do filho mais velho, Amilton. Durante
a nossa visita na Ceramica, Dagmar mostra-
se desenvolta ao se comunicar de forma
clara. O filho e os demais colaboradores
demonstram-se concentrados nas tarefas,
timidos e laconicos.

Figura 81 - A
modelando um vaso

artista

Figura 82 - Colaboradores
socando o barro

Pergunta 7: Qual a posicdo de cada profissional dentro do grupo?

Resposta: Segundo Dagmar, todos os
trabalhadores, homens e mulheres, dominam
0s processos da confecgdo de tijolos desde a
escolha do barro mais adequado para a
producdo, a sova, a formagem dos caixotes, a
montagem do forno, o controle da queima a
lenha, a desmontagem do mesmo, o
armazenamento e a distribui¢do dos produtos
cerdmicos gqueimados. No entanto, somente
constatou-se que 0s homens trabalham nessa
producdo e as mulheres, embora conhecam
0S mesmos processos dedicam-se a
confeccdo de objetos utilitarios e modelagem
de figuras do imaginario.

Figura 83 - Mateiros
conduzindo o grupo para
jazidas

Figura 84 - Manteiro
mostrando o barro
armazenado na jazida

Figura 85 -
sovando o barro

Figura 86 -
hidratando o barro

Colaborador

Colaboradores
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Pergunta 8: Como os integrantes sdo inseridos nas primeiras tarefas rotineiras de

funcionamento da producao?

Resposta: Nas ilustragdes observa-se as
atividades exercidas na ceramica na dificil
extracdo do barro, em diferentes localidades,
via navegacdo fluvial, onde necessita de
maltiplas habilidades na execugdo da tarefa:
piloto de voadeira, navegador, mateiro,
atividades bracais com trabalho de pa4,
enxada e carregador. As atividades levam
grande parte do dia, por vezes sdo abortas no
meio da navegacgdo pelo mal tempo.

Para extracdo do barro o filho é o piloto do
barco; tem um colaborador que é mateiro e
auxilia na orientacdo do trajeto e na
localizacdo da jazida. O Hamilton escolhe o
local onde o barro serd extraido de acordo
com a qualidade mais plastica ou menos
plastica para atender ao tipo de artefato
modelado, tais como, o: barro cinza e o
branco na lagoa da Conceigéo e barro preto,
mais plastico, as margem do Jequitinhonha

Figura 87 - Partida da olaria
para as Jazidas de barro

Figura 88 - Navegando em
direcdo ao Igarapé do Rio
Jequitinhonha

Figura 89- Barco navegando
pelos Igarapés

Figura 90 - Visita a jazida de
barro para telha e tijolo

Figura 91 — Desembarque na
jazida de barro para telha e
tijolo

Figura 92 - Jazida de barro para
confec¢ao de telhas e tijolos

Figura 93 - Navegacao no Rio
Jequitinhonha

Figura 94 - Jazida de barro preto
nas margens do Rio
Jequitinhonha

Figura 95 - Modo de extragdo do
barro na ribanceira do rio

Figura 96 — Casa de um colono
que trabalha com o cultivo do
cacau
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Pergunta 9: Qual a posicdo de cada profissional dentro do grupo?

Resposta: As atividades exercidas na
Cerdmica sdo distribuidas de forma
organizada para homens e mulheres. As
tarefas de extracdo, de sova, de modelagem e
de queima no dia-a-dia distribuidas para
homens e mulheres dinamizam a produgéo
dos artefatos, tanto na confecgdo de tijolos

como na modelagem de objetos cerdmicos.

Figura 97 - Mateiros
conduzindo o grupo para
jazidas

Figura 98 - Manteiro
mostrando o barro
armazenado na jazida

Figura 99 - Colaborador

sovando o barro

Figura 100 -
hidratando o barro

Colaboradores

Pergunta 10: Com o passar do tempo e novas experiéncias os oleiros podem criar novas
fungdes dentro dos grupos? Podem propor a manufatura de novos objetos?

Resposta:  Nas ilustrages  ficam
demonstrados o interesse da ceramista na
busca de novas tendéncias decorativas,
criagcbes interpretativas, ferramentas e
modelagens, a fim de atender as encomendas
para trazerem novas oportunidades de
negécio e de relacionamento profissional.
Com o passar do tempo 0s modos de
producdo vdo se modificando lentamente
devido as modificacbes de materiais
disponiveis, mas de forma significativa tais
como: confeccdo de formas, ferramentas,
material comburente etc. As referéncias para
a criacdo dos objetos também se ampliam
com as encomendas, ilustracdes de revistas e
sugestdes de visitantes turistas através da
transmisséo oral e imagética.

Figura 101 - Ferramentas
utilizadas para modelagem

Figura 102 - Modelos de
instrumentos musicais

Figura 103 - Vaso elefante

Figura 105 - Dinossauro
luminaria e vaso avestruz

Figura 106 - Dinossauro
luminaria e vaso avestruz
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Pergunta 11: Todos os oleiros ttm 0 mesmo compromlsso e a mesma dedicacao?

Resposta: Observam-se os modos de
relacionamento profissional dos oleiros,
onde a atencdo ao cumprimento da logistica
prima por otimizar a execucdo das etapas do
modo de producdo, tendo a impressdo que
esse conhecimento esta internalizado. Por
sua vez, a ceramista Dagmar, dona da
Cerémica, 14 Irmos, determina as tarefas,
pois é ela quem recebe e trata de negociar as
encomendas. Nas lustracdes sdo observadas
as fases de modelagem e secagem dos tijolos;
A producdo dos tijolos e controlada pela
ceramista, de forma que possa tender o
numero de pedidos e prazo de entrega.

Figura 108 - Caixa de areia
para desmoldar os tijolos da
forma

Figura 109 - Oleiro separando
os tijolos para secagem

Figura 110 - Caixote Forma de
tijolos macico

Pergunta 12: Em que situacdes a ceramista Dagmar é convidada a se apresentar em

outros eventos?

Resposta: A ceramista Dagmar desde
2002 participa de eventos que divulgam seus
trabalhos Brasil fora. No dia 27 de Julho de
2008 foi feita em Belmonte a maior Moqueca
do mundo. O evento foi realizado numa
quadra de esporte e a panela usada foi
confeccionada pela artesd Dona Dagmar.
Entre outras exposi¢des, em 2014, foi ao
congresso de ceramica da UNESP e realizou
uma vista de campo com estudantes da
UNEB, nas cidades de Porto Seguro e
Belmonte

o
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Figura 111 - Exposi¢ao

Ceramica

Figura 112 - Participacao em
Workshop

Figura 113 - Panela de
Mogqueca (uma das maiores ja
encontradas)

Figura 114 - Visita Técnica da
turma da UFSB as jazidas de
barro

Pergunta 13: Existe consumo de bebida alcéolica durante a lida? Isso interfere na

producdo ceramica?

Resposta: Nao foi observado o consumo
de bebida alcodlica durante a nossa estada
documentando as tarefas de trabalho, Os
homens, ap6s a lida diaria jogam cartas,
parece o jogo de “Truco”, apostando alguns
trocados.

Figura 115 - Extragao do
barro no meio da jazida

Figura 116 - Colaborador da
olaria guiando o piloto da
lancha no meio dos igarapés
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Pergunta 14: Quais as religides dos oleiros?

Resposta: Catolicos

Figura 117 - Igreja local

Figura 118 - Simbolos
Religiosos

Pergunta 15: Evidencia-se algum tipo de competicdo entre os grupos? Que incentivo(s)
é (séo) dado(s) aos grupos?

Resposta: Nao observado. As tarefas séo
colaborativas

Figura 119 - Trabalho Figura 120 - Atividades de
coletivo de produgao partida para a jazida no Rio
Jequitinhonha

Pergunta 16: Como as criangas interagem com a Ceramica?

Resposta: Sobrinhos e netos de Dagmar 'g"
frequentam a olaria e aprendem as técnicas de
modelagem no barro como atividade ludica.

Na foto o sobrinho Ivan Souza.

Figura 122 - Pecas produzidas
por familiares da artista

Figura 121 - Sobrinho/neto
da Dagmar com sua
producgdo artistica
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Pergunta 17: Como se da a atuacdo dos oleiros relacionados as demais ac¢des da vida

cotidiana?

Resposta: As acdes da cotidiana sdo as
atividades na ceramica. Comegam as cinco horas
da manhd, com uma parada as onze horas para o
almoco e encerramento as atividades por volta
das cinco horas da tarde e este plano de horarios
esta diretamente ligada projecdo da luz solar.
Quando ha queima, entdo um dos oleiros,
incluindo a Dagmar, fica no controle de
alimentacdo do forno revezando-se entre 48h
para tanto. O Desejo de Dagmar é fazer uma
escola onde possa transmitir 0os conhecimentos
da cerdmica que ela domina como oportunidade
para as futuras geracBes de servirem-se disso
como estratégia de sobrevivéncia

Figura 123 - A artista
Dagmar

Figura 124 - Assinatura nas
pecas confeccionada

1.2 Imagens e visualidades

Pergunta 18: Que imagens sao construidas pelos relatos e memarias do passado?

Resposta: Dagmar, por vezes, serve-se de um
acervo com ilustracdes de formas diversificadas
para desdobra-las em objetos cerdmicos. Por sua
vez, cria suas proprias interpretagdes, através da
descricdo de uma encomenda, como a torre de
Pisa.

Figura 125 - Acervo de
imagens e publicagées
relacionadas com a artista

Figura 126 - Panfletos com
a historia da artista
distribuidos aos visitantes

Figura 127 - Dagmar se
despendido dos
colaboradores para ida a
jazida
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Pergunta 19: Como sdo descritas as
atividade da olaria?

visualidades para identificagdo dos atores na

Resposta: A ceramista trabalha atualmente
com as técnicas do acordelado e da puxada na
modelagem dos artefatos e o filho Amilton com
a producdo de tijolos.

Figura 128 - Detalhe da
modelagem de vaso

Figura 129 -
modelando um vaso

Dagmar

Figura 130 - Colaborador
retirando tijolos do caixote
na caixa de areia

Figura 131 - Foto da artista
Dagmar

Pergunta 20: Como € a transmissdo de saberes e técnicas da Ceramica 14 Irméos?

Resposta: Através da cultura oral Dagmar e 0
filho Hamilton encarregam-se de transmitir as
préticas e os modelos de agbes coletivas.

Figura 132 - Jazida de barro
Trajeto Igarapé

Figura 133 — Ceramica em
exposi¢ao para venda

Figura 134 — Ceramica em
exposi¢ao para venda

Figura 135 - Secagem da
base para vaso
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Pergunta 21: Como 0 espago expositivo € montado?

Resposta: O galpdo com duas aguas, de chdo
batido, contém prateleiras de madeira e alguns
suportes. Mas, a maioria dos objetos fica exposta
no chdo para dar visibilidade da assinatura da
artista ao visitante.

Figura 136 - Exposicao da
produgdo

Figura 137 - Identificagdao da
autoria dos trabalhos

Figura 138 - Identificagao
da autoria dos trabalhos

Figura 139 - Identificagao
da autoria dos trabalhos

Pergunta 22: Como se d& a organizacao e disposic¢a

Resposta: A ceramista produz pelo menos
cinco objetos pequenos e um vaso grande em
sequéncia linear. Sova o barro e esboga 0s
objetos; depois retorna ao primeiro objeto, onde
iniciou a tarefa, e realiza o acabamento, assim
por diante. A secagem dos objetos é no chéo.
Depois e secos sdo empilhados no forno para a
queima.

Figura 140 - Vaso grande

Figura 141 - Artista iniciado a
dobra do barro para
confeccionar uma peca

Figura 142 - Modelagem e
secagem da base dos vasos
de 2.00 mts

0 dos modos de produgéo?

Figura 143 - Secagem dos
tijolos

Figura 144 - Secagem dos
objetos

Figura 145 - Objetos a
espera de acabamentos e
polimento

167



Pergunta 23: Como os objetos sdo dispostos para armazenamento ou exposi¢do?

Resposta: Os grandes objetos ficam dispostos
no ch&o.

Figura 147 - Exposicao dos

Figura 146 - Armazenamento objetos apés a queima

objetos antes queima

1.3 Tempo (Visitagdes, ciclo produtivo)

Pergunta 24: Quando iniciam o ciclo produtivo?

Resposta: O ano todo, entretanto, a atividade oleira é oscilante, pois sempre dependera de maior ou menor
encomenda para aumentar ou diminuir a produc&o.

Pergunta 25: Qual o periodo mais frequente de vendas? Durante esse periodo ha algum
cumprimento de promessa?

Resposta: Durante o verdo brasileiro é com certeza o maior periodo de vendas da Ceramica 14 Irmaos e
a ceramista recebe muitas encomendas mas, muitas vezes fica com os trabalhos encalhados e com prejuizo
no investimento, pois, poucos turistas pagam e retornam para busca-los.
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1.4 Ceramica x casa x locais publicos x oleiros x publico

Pergunta 26: Como se dispde a ceramica, a casa e o publico?

Resposta: A ceramista vive em uma
casa simples de duas &guas, bem
proxima a Ceramica 14 Irmdos, na
mesma rua. Como ndo hd muros na
Ceramica, o publico pede licenca para
entrar e pode transitar no espago
produtivo sem restricbes. Existe a
atividade cacaueira artesanal na mesma
rua, pois ¢ uma pratica do cotidiano
inclusive de Dagmar.

Figura 148 - Espago de
exposi¢ao dos vasos para venda

Figura 149 - Porto de atracagem
dos barcos préoximo a olaria

Figura 151- Secagem do cacau na
rua da olaria

Figura 152 Rio Jequitinhonha que
corta a olaria

Figura 150- Vizinho da olaria
secando cacau

Figura 153- Mascote da olaria
sendo acariciado

Pergunta 27: Qual o perfil dos visitantes das ceramicas?

Resposta: Turistas brasileiros, estrangeiros e estudantes de universidades.

Pergunta 28: Qual o nimero de visitantes/ potenciais compradores em um dia Gtil? E nos

finais de semana

Resposta: Entre seis dez possiveis compradores

Pergunta 29: Existem atividades oficiais culturais e/ou de turismo nas cidades que

fomentem a divulgacédo das ceramicas de forma regular?

Resposta: Embora a ceramista considera-se o cartdo postal da cidade, atualmente, néo.

169




Pergunta 30: A cada ano o processo de producdo, compra e venda se modificam? Como

Dagmar recebe 0s visitantes?

Resposta: Os processos produtivos se mantém quase 0os mesmos ao longo dos sessenta anos da atividade
da ceramista. E a recep¢do aos visitantes é sempre amistosa, considerando-se que podem ser potenciais
compradores. A sequéncia de aces ao entrar na ceramica de visitacdo € entrar no espago expositivo, 0
espaco de modelagem e o espago de queima, nesta ordem.

1.5 Objetos da cultura material: confeccéo de ferramentais, instrumentos, equipamentos,
fornos.

Pergunta 31: Como o0s objetos encontram-se relacionados com seus participantes e com

a vida cotidiana?

Resposta: Os objetos de produgdo sdo confeccionados pelos proprios servidores e por Dagmar,
confeccionando ferramentas que atendam a ergonomia do agente e do objeto a ser confeccionado.
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1.6 O forno

Pergunta 32: Qual o sentido/ significado simbolico do forno? E do barro?

Resposta: O barro é a matéria
primordial apara atividade oleira, por
razbes Gbvias. O forno é o simbolo de toda
atividade pois a produgdo para venda saira
da queima. A técnica para montagem do
forno de Dagmar é diferenciada das
demais olarias, pois o forno é montado e
desmontado com os tijolos macigos que
também serdo queimados. Essa técnica de
empilhamento, permite-lhe construir um
forno a cada queima dependendo da
demanda.

forno

Figura 160 - Foto do forno e do
patio para fabricacao dos tijolos

Figura 156 - Lenha para
alimentar o forno

Figura 157 - Vista frontal do
forno

Figura 158 - Paredes internas
do forno

Figura 164 - Parede de
sustentacao da laje do forno
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Pergunta 33: Seria uma centralidade simbolica?

Resposta: O forno é uma centralidade simbolica, pois o controle da queima dos produtos determinara

todo o processo socio, econdmico e cultural da atividade ceramica.

Pergunta 34: Quais 0s processos vinculados a producao dos objetos ceramicos?

Resposta: Retirada do barro, sova, modelagem, acabamento, secagem, queima e escoamento da produg&o.

Pergunta 35: Que lugar possui os tijolos no contexto da producao ceramica?

Resposta: E a fonte de renda
regular da Ceramica

Figura 165 - Preparacao do
tijolo- Mesa de areia

Figura 166 - Colocando os
tijolos para secagem

Pergunta 36: Os vasos/tijolos materializam algum principio de identidade? Seus aspectos

formais remetem ao coletivo, a brasilidade?

Resposta: Segundo a ceramista, os
tijolos produzidos pela Ceramica 14
Irmdos sdo refratdrios e de alta
resisténcia, devido ao controle
peculiar da escolha do barro, a
confecgdo e a queima de alta
qualidade. Os vasos sdo assinados e
por vezes tem gravada a historia de
vida da ceramista.

Figura 167 - Vasos-em exposi¢ao
para venda

Figura 168 - Vasos em exposi¢ao
para venda

Pergunta 37: Quais 0os modos de fazer? Materiais, técnicas utilizadas

Resposta: A técnica do acordelado
e da puxada destina-se a modelagem
de artefatos e os caixotes ou por
formas para producdo de tijolos e a
modelagem dos objetos, por corddes
de barro que dispensam o0 uso do
torno.

Figura 169 - Colaborador
adicionando agua ao barro

Figura 170 - Espaco para exposicao
e venda das pecas produzidas
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Pergunta 38: Como é o processo de transmissdo das técnicas?

Resposta: A transmissao das técnicas ocorre através da oralidade.

Pergunta 39: Qual o significado do vaso gigante e o sentido de uso dos objetos produzido

na Ceramica 14 Irmaos?

Resposta:  Agregam  valores
culturais regionais, das atividades
econdmicas da regido do imaginario
da Ceramista

Figura 171 - Sala de exposigao e
venda dos vasos

Figura 172 - A artista alisando e
dando acabamento no vaso

Pergunta 40: Quais as influéncias do Turismo na producao?

Resposta: Os turistas sugerem ou encomendam objetos com temas que ndo fazem parte da realidade
cotidiana nem do imaginario de Dagmar. No entanto, ela coloca isso como desfio e modela-os como
interpreta.

Pergunta 41: Existem artistas e artesdos que tenham visibilidade na cidade?

Resposta: Artistas sdo convidados a
executar esculturas de grande porte que
representem os animais mais exuberantes
da regido e que por isso mesmo trazem-

lhe fama.

Figura 173 - Reprodugdo de um | Figura 174 - Reprodug¢do de um
Guaiamum  idealizado pelo | Guaiamum idealizado pelo
artista Miguel Bustos artista Miguel Bustos
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2 Pesquisa de campo na Jodo de Barro Ceramica/Teixeira de Freitas/BA

2.1 A Ceramica Jodo de Barro

Figura 178- Vista 1 - dos fundos da Olaria
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Pergunta 1:Endereco da olaria Jodo de Barro

Resposta: A olaria é legalizada ¢
denominada como OLARIA JOAO DE
BARRO IND. E COM, LTDA /TF, sito a
Rua Augusto Ribet, 714946, Teixeira de
Freitas — BA. A ceramica esta situada em um
bairro periférico do centro de Teixeira de
Freitas, acessado pela Av. Getllio Vargas,
asfaltada e Rua das Camélias, barreada. A
olaria esta integrada a casa de Fernando
Avraljo, nas cercanias do mesmo terreno.

A cidade tem uma urbanizacdo simploria
verificada nas pequenas cidades do Estado da
Bahia. Sendo assim, o estilo arquitetdnico
tem apenas indicios carateristicos do estilo
art decd e pds-moderno, pois a cidade tem
apenas 25 anos de fundacfo. A Olaria
encontra-se na periferia rural em relagdo ao
centro da cidade. E a regido subsiste tanto
pela atividade da agroindustria multinacional
da empresa Aracruz Celulose, quanto pela
atividade comercial local e pela atividade

pecuaria de pequeno porte.

Figura 178 - Retirado do barro
azul

Figura 179 - Cooperativado
modelando

Figura 180 - Fernando
trabalhando no torno

Figura 181 - Cooperativada
modelando um vaso

Figura 182 - Cooperativado
preparando o barro na
maromba

Figura 183 - Vista 2 - dos fundos da olaria
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Figura 184 - Terreiro da Olaria

Pergunta 2: Quais as dificuldades de manter as atividades da ceramica da regido? Em que

medida esses acontecimentos alteram a estrutura producéo?

Resposta: O oleiro Fernando Aradjo tem
necessidade de formar profissionais para
atuarem nas diversas frentes da producéo oleira.
Mas, como a atividade é exaustiva ndo gera
interesse por parte dos individuos com
potencial de trabalho. Sendo assim, Fernando
Aradjo cria oportunidade de trabalho
oferecendo parceira na producdo para atrair a
mao de obra, como estratégia para manter a
atividade oleira.

Figura 185 - Cartdo de vista do
artista

Figura 186 - Cooperativada
modelando

Figura 187 - Exposi¢do de
pecas para venda

Figura 188 - Exposicao de
pecas para venda

Pergunta 3:Que oleiros ja passaram pelo local?

Resposta: O irmdo do Frenando
Araljo e seus trés filhos. Todos
trabalharam na Olaria, entretanto, sd
filho cagula continua na lida. O irméo de
Fernando montou uma pequena olaria,
mas dedica-se amontar marombas
elétricas e fornos para outras olarias.

Figura 189 - Exposicdo de pecgas
para venda

Figura 1901 - Exposicao de
pegas para venda
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Pergunta 4:Quais as distin¢des na distribuicdo das atividades manufatureiras realizadas

pelos homens e mulheres?

Resposta: A mulheres trabalham na
modelagem manual e na distribui¢do da
producdo. Os homens trabalham nas
atividades que compreendem desde a
retirada do barro no barreiro, o preparo do
barro na maromba, a modelagem no torno,
0 processo de acabamento, a montagem
do forno controle da queima e a
desmontagem do forno. Durante as visitas
técnicas realizadas na ceramica, a
pesquisadora participou das atividades
rotineiras da cerdmica, observando as
vivencias, modelando objetos,
fotografando a rotina local, visitando as
areas de extragdo do barro, conhecendo a
realidade da regido, filmando e anotando
as atividades. Fenando Araljo executa o
trabalho de confeccéo dos vasos no torno
junto com os demais trabalhadores.
Também se encarrega de receber 0s
pedidos de distribuir as tarefas.

Figura 1912 - Esposa do artista
embrulhando

Figura 1923 - Cooperativado
na maromba

Figura 1934 - Preparando
cones para o torno

Pergunta 5:Quais as caracteristicas tematicas da producao?

Resposta: Os artefatos ceramicos
destinam-se a jardinagem, como Vvasos,
anforas, fontes correntes, bolinhas, etc.
Mas também se dedicam a producdo e
objetos em série como cofrinhos,
clavicularios, entre outros. Também
aceitam executar projetos de artistas
plésticos e outros artesdos comerciais da
regido e do Estado de Minas Gerais.

Figura 1945 - O artista Fernando

Figura 1956 - Cofrinhos no
formato de barro a espera
da queima no forno
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Pergunta 6:Quais as relacfes entre os lagos de parentesco e a Ceramica?

Resposta: Toda a familia de Fernando
Aradjo, mulher Darlene e os trés filhos,
dominam as técnicas da ceramica.
Atualmente, a mulher e o filho mais novo
sdo quem trabalham com ele na atividade.
Observaram-se nas entrevistas
semiestruturadas um grande apreco
familiar entre os trabalhadores da
ceramica, onde também ficaram evidente
0s aportes de desenvolvimento, educacao
formal e informal, bem-estar afetivos e
moral do oleiro para com os seus

Figura 1967 — A esposa do
artista

Figura 1978 — Thiago filho do
artista

Figura 199 - A pesquisadora, o
artista e o filho do artista

Figura 200- A pesquisadora, o
artista e o filho Thiago do artista

Pergunta 7:Como é o comportamento dos prestadores de servigos?

Resposta: Os oleiros que prestam
servigos para Olaria Jodo de Barro sdo
introspectivos, pois as atividades requerem
concentragdo, criatividade e forca fisica.

Figura 201 - Retirado do barro
azul na Jazida, nas margens
do Rio Alcobaga

Figura 202 - Rio Alcobaga

Pergunta 8: Como os integrantes sao inseridos nos grupos?

Resposta: O oleiro Fernando Aratjo
transmite a historia da olaria e ensina as
praticas técnicas demonstrando como se
utilizam os equipamentos. Nas imagens
observa-se as atividades exercidas na
ceramica na dificil extragdo do barro, em
diferentes localidades, via terrestre, onde
necessita de mdaltiplas habilidades na
execucdo da tarefa, tais como: motorista,
carroceiro, mateiro, e prestadores de servico
para executarem as atividades bracais de
abrir picadas, capinar, extrair o barro nas
jazidas. Estas atividades duram grande parte
de um dia, e por vezes alguns dias.

Figura 198 - Cooperativado
trabalhando no torno

Figura 1994 - O
modelando no torno

artista

Figura 2005 - Oficina de
ceramica para comunidade
local
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Pergunta 9:Qual a posicao de cada profissional dentro do grupo?

Resposta: Todos os agentes dominam
todo o processo produtivo e depois se
especializam mais em uma atividade ou
outra de acordo com suas aptiddes. Nota-se
que as atividades exercidas na Olaria sdo
distribuidas numa forma otimizada e
organizada de tarefas e deveres (extracéo,
sova, maromba e modelagem), dentro do
dia-a-dia, onde trazem aspectos positivos
para producdo da cerdmica, tanto na
confec¢do de tijolos como na modelagem
de objetos cerdmicos. Todos dominam os
processos da modelagem puxada no torno.
Ressalta-se que também conhecem e
participam coletivamente desde a escolha
do barro mais adequado até a realizacdo
queima. Os homens trabalham nessa
produgdo e as mulheres, embora conhegam
0S mesmos processos, dedicam-se a
confeccdo de objetos utilitarios e figuras do

imaginario.

Figura 2016 - Pecgas a espera da
queima no forno

Figura 2027 - Auxiliar

preparando o barro

Pergunta 10: Com o passar do tempo ha manufatura de novos objetos?

Resposta: Com o passar do tempo os
modos de producdo vdo se modificando
lentamente devido as modificagcBes de
materiais disponiveis, mas de forma
significativa tais como: confec¢do de
formas, ferramentas, material comburente
etc. As referéncias para a criacdo dos objetos
também se ampliam com as encomendas,
ilustracbes de revistas e sugestbes de
visitantes turistas através da transmissdo oral
e imagética. Nas ilustracdes disponibilizadas
na questdo e nitidas o interesse da ceramista
na busca de novas tendéncias decorativas,
criagbes interpretativas, ferramentas e
modelagens, a fim de atender as novas
encomendas  para  trazerem  novas
oportunidades de  negbcio e de
relacionamento profissional.

Figura 2038 - Confec¢do de
porquinhos

Figura 2049 - Exposicao de
pegas na olaria
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Pergunta 11: Todos os oleiros tém 0 mesmo compromisso e a mesma dedica¢do?

Resposta: Pode afirmar que sim, pois a
olaria funciona como uma cooperativa Nas
ilustragbes sdo observadas as fases de
modelagem e secagem dos artefatos. A
produgdo é controlada pelo oleiro de forma
que possa tender o nimero de pedidos e prazo
de entrega.

Figura 20510 - Cooperativado
modelando no torno

Figura 20611 - Exposicao de
pecas na olaria

Figura 20712 - Fernando
explicando a queima no
forno

Pergunta 12: Existe consumo de bebida alcodlica durante a lida? Isso interfere na

producdo ceramica?

Resposta: N&o. A atividade oleira ndo
comporta que o trabalhador consuma bebida
alcodlica, pois o local é de grande risco para
0s usuarios, onde existem ferramentais e
equipamentos que podem causar grandes
acidentes, por distragdo no manuseio.

Figura 2083 -
manuseando o torno

Artista

Figura 2094 - Cooperativado
embalando vasos vendidos

Figura 2105 - Visao interna
da olaria

Figura 2127 - cooperado
trabalhando na Maromba
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Pergunta 13: Quais as religides dos oleiros?

Resposta: Catélica

Figura 2138 - O artista
concedendo entrevista, no qual
declara a sua formagao religiosa

Figura 2149 - Anjinhos de
ceramica

Pergunta 14: Evidencia-se algum tipo de competigéo entre os grupos?

Resposta: Nao. Apresentam-se de forma
colaborativa

Figura 21520 - Objetos criados
pelos cooperativados para
venda

Figura 21621 - Artista
confeccionando uma peca
de barro

Pergunta 15: Que incentivo(s) € (sdo) dado(s) aos grupos?

Resposta: A valorizagdo do trabalho é pela
remuneracao apés a venda dos produtos onde a
arrecadacdo é dividida pelos trabalhadores,
apos a retirada cos valores de custo.

Figura 21722 - Atividades na
maromba

Figura 2183 - Atividades na
maromba
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cotidiana?

Pergunta 16: Como se da a atuacdo dos oleiros relacionados as demais agdes da vida

Resposta: A atividade oleira ¢é entrelagada
a vida cotidiana, pois o oleiro reside no
mesmo terreno da olaria.

Figura 2194 - O artista
explicando a construcao do
forno

Figura 2205 - Obra em
exposi¢ao do artista

Figura 2216 - Pegas
preparadas para ir ao forno

O artista

Figura 2227 -
Fernando

2.2 Imagens e visualidades

Pergunta 17: Que imagens sao construidas pelos relatos e memarias do passado?

Resposta: Filtros, VVasos, Tigelas e etc. Modelados no torno mecanico.

Pergunta 18: Como sdo descritas as visualidades para identificacdo dos atores na

atividade da olaria?

Resposta: Sovadores, oleiros e modeladores

Figura 2238 - Area ao redor do
forno

Figura 229 - Artista com a
pesquisadora
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Pergunta 19: Pode-se construir um glossario como os termos?

Resposta: Sim.

. Barbotina — lama do barro usada como
cola para emendar partes dos objetos
confeccionados quando estdo em ponto de couro,
fixar as alcas ou 0s bicos dosadores entre outros
apliques também de barro ou barbotina para
colagem utilizada para reproducéo e objetos em
formas de gesso;

. Acordelado — técnica de modelagem de
objetos a partir de corddes de barro e puxadas
que dispensam o uso do torno mecanico ou
elétrico;

. Puxada — técnica de modelagem
manual, no torno elétrico ou mecénico, que a
partir do centro de uma bola de barro, as maos
repuxam a massa para cima;

. Desbastador - ferramenta de madeira
com arame na forma de um arco preso na ponta
que serve para modelagem, escavar o barro para
deixar o objeto oco e dar acabamento;

. Falsos planos - marcas dos gestos que
ficam impressas na superficie do corpo cerdmica

. Engobe — tinta de barro colorida como o
taud, que é uma argila tingida de 6xido de ferro;
. Espatula — ferramenta de madeira ou de

plastico com formatos retangulares ou em
semicirculo que para ajudar a modelagem dos
objetos mantendo equilibrada a pressédo dos
gestos sobre a argila;

. Espicho — instrumento de corte com o
cabo de madeira na forma do bojo das maos,
com ponta fina e longa de arame duro, serve para
nivelar a boca do objeto quando esta sendo
modelado, ou para fazer desenhos gravados ou
vazados;

. Esquente — corresponde a primeira etapa
para esquentar o forno para acelerar a
evaporacao da dgua dos objetos nele colocado
para queima;

. Maromba — maquina elétrica que
mistura e amassa o barro até formar uma massa
compacta e coesa, em ponto plastico, ou ponto
para modelagem;

. Sovar — misturar e amassar o barro com
as maos ou os pés até formar uma massa
compacta e coesa, em ponto plastico, ou ponto
para modelagem do barro;

. Vitalina — estilo dos bonecos de Mestre
Vitalino..

Figura 22430 - Espago de
queima do forno

Figura 22531 - Pecas em
exposicao no patio externo

Figura 233 - Pegas em
exposi¢ao no patio
externo
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Pergunta 21: Como 0 espago expositivo € montado?

Resposta: No patio os artefatos sio
distribuidos os artefatos de forma
aleatoria.

Figura 22734 - Pegas em
exposi¢ao no patio externo

Figura 22835- Pecas em exposicao

no patio externo

Resposta: Parte interna coberta para
modelagem e parte externa para o forno.

Figura 236- Parte interna da
olaria

Figura 2297 - Parte interna
da olaria

Pergunta 22: Organizacéo e disposi¢do dos modos de producéo?

Figura 2308 - Parte interna do

forno

Figura 2319 - Parte externa da
olaria com o forno em ultimo plano

2.3 Tempo (visitacOes, ciclo produtivo)

Pergunta 23: Quando iniciam o ciclo produtivo?

Resposta: De fevereiro a novembro.

Pergunta 24: Qual o periodo mais frequente de vendas?

Resposta: A olaria recebe encomendas
por quase todo 12 meses do ano, mas
atividades oleiras tem uma pausa entre 0s
meses de dezembro e janeiro.

Patio de

Figura 23240 -
exposicao e venda

para manobra de caminhdes

Figura 23341 - Patio e terreno
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2.4 Cerémica x casa X locais publicos x oleiros x publico

Pergunta 25: Como se dispde a olaria, a casa e o publico?

Resposta: A Olaria situa-se em um
terreno plano dentro de um loteamento
sem muros. Existe um muro com portdo
na entrada da olaria que é a entrada da
casa também. Mas ndo tém laterais, e 0
publico  visitante pode chegar
amistosamente.

Figura 23442 - Obras do
artista com plantas
ornamentais para venda

Figura 23543 - Auxiliar
passando o barro na
Maromba

Figura 23644 - Auxiliar
socando o barro

Figura 23846 - Caixa para guarda
do barro bruto

Figura 2397 - Patio de trabalho da
olaria

Pergunta 26: Qual o perfil dos visitantes das ceramicas?

Resposta: Comerciantes e estudantes do ensino fundamental, médio e universitario.

finais de semana?

Pergunta 27: Qual o nimero de visitantes/ potenciais compradores em um dia Util? E nos

Resposta: Variavel, nos periodos letivos existe uma frequéncia maior mensal, segundo ao artista oleiro

os oleiros recebem os visitantes?

Pergunta 28: A cada ano o processo de producdo, compra e venda se modificam? Como

vistas técnicas

Resposta: N&o foram observadas transformagdes entre 2012 e 2014, quando a pesquisadora realizou as
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Pergunta 29: Qual a sequéncia de ag¢des ao entrar na ceramica?

Resposta: Casa do oleiro Fernando, espago expositivo, depésito Gmido, maromba, tornos, setor de

acabamento e secagem, forno, estoque seco para lenha, casa de modelagem manual.

Pergunta 30: Existem atividades culturais e/ou de turismo nas cidades que fomentem a
divulgacéo das ceramicas?

Resposta: Sim, muito raras, na feira cultural da cidade de Teixeira de Freitas que passou a convidar o
oleiro a partir de 2012
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2.5 Objetos da cultura material: confecgédo de ferramentais, instrumentos, equipamentos,
fornos.

2.5.1 O forno

Pergunta 31: Qual o sentido/ significado simbélico do forno?

Resposta: O significado simbélico é
como um monumento, que precisa de
manutenc&o regular para evitar que desabe
pela frequéncia de queimas que alteram as
estruturas da edificacéo.

Figura 2408 - Vistas laterais e
posteriores do forno

Figura 242 - Vista frontal do
forno

Figura 24351- Vista lateral
Figura 2419 - Vista frontal do esquerda do forno
forno

Figura 24452 - Area interna do
forno

Figura 24553 - Area de queima
do forno
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Pergunta 34: Seria uma centralidade simbdlica? Objeto de ligacdo entre os oleiros?

Resposta: Sim, pois dali sai a produgio para a venda.

Pergunta 35: Os vasos/tijolos materializam algum principio de identidade? Seus aspectos

formais remetem ao coletivo, a brasilidade?

Resposta: Sim, as caracteristicas
estéticas remetem a memoria visual dos
utensilios coloniais brasileiros.
Entretanto, com funcgdes

predominantemente decorativas.

Figura 24654 - O artista
mostrando a pega finalizada

Figura 24755 - Auxilia socando o
barro

Pergunta 36: Quais os modos de modelagem?

Resposta: A atividade no torno
mecanico é a principal forma de produgéo,
mas dispendem também do torno elétrico.

Figura 24856 - Artista
explicando o funcionamento da
olaria

Figura 24957 - Torno elétrico

Pergunta 37: Como os objetos transitam comercialmente?

Resposta: A produgdo é comprada por comerciantes atravessadores do comércio varejista da regido.
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Pergunta 38: Quais detalhes sdo mais relevantes na atividade produtiva da olaria?

Resposta: A sova do barro que exige muito
esforgo fisico; o dominio do torno para modelar o
objeto no prumo; a emenda das partes no torno
girando, a montagem do forno e controle da queima
de acordo com a cor da chama relacionado a
temperatura especifica

Figura 2508 - Caixa para
sovar o barro

Figura 2519 — Pesquisadora
observando os detalhes
construtivos do forno

Figura 25260 - Artista

finalizando um vaso

Pergunta 39: Quem cuida dos acabamentos?

Resposta: Os oleiros orientados pelo proprio
Fernando sobre as técnicas de modelagem e
acabamento dos artefatos cerdmicos.

Figura 25361 - Fernando
modelando um vaso

Figura 25462 - Fernando
modelando um vaso

Figura 25563 — Fernando

dando acabamento o
artefato

Pergunta 41: Elementos invaridveis, diferencas formais determinadas pela gestualidade?

Resposta: Os oleiros evitam alterar as formas estabelecidas, pois trabalham com a produgao em série.
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Pergunta 42: Qual o papel mediador dos objetos?

Resposta: O oleiro Fernando Aratjo é
acima de tudo um educador leigo, pois
atende a comunidade local contando a
histéria da familia que se imbrica com a
histéria do Brasil, procurando manter as
tradigdes da atividade oleira. Por outro lado,
aproveita a mdo de obra em desuso da
cidade qualificando-a na olaria, ampliando

a perspectiva de sobrevivéncia na cidade.

Figura 25664—
Entrevistadora e o artista

Figura 257 - Entrevistadora e o

artista

Pergunta 43: Qual o significado e sentido de uso dos objetos?

Resposta: A olaria atende a decoragao
de jardins, especialmente. Mas, produz
diversos artefatos de acordo com as
eventuais encomendas, tais como,
clavicularios, cofrinhos em forma de
porco etc.

Figura 25866 - Patio de
exposicao e venda dos vasos

Figura 2597 - Artista finalizando

um vaso

Pergunta 44: Como é o bairro na vida cotidiana?

Resposta: O bairro onde a olaria se situa e
muito novo, formado por um loteamento
numa area publica rural da cidade de
Teixeira de Freitas.

.S

Figura 260 - Panoramica 1 do entorno da olaria

Figura 2619 - Panoramica 2 do entorno da olaria
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2.6 O acesso a jazida da olaria Jodo de Barro

Figura 26371 - Rio Itanhém que passa ao lado da jazida do oleiro Fernando Aratijo

191



ANEXO B

Transcricoes

1 - Transcricdo da entrevista semiestruturada realizada pela pesquisadora em visita técnica

em outubro de 2014 na Ceramica 14 Irmaos, em Belmonte/ BA.

Eu nasci em Unas. Sou filha de Unas. Eu nasci em Unas em 1940. Vim pra Belmonte em 54,
ndo em 54 eu ja tinha Jodo, o mais velho, ndo tenho a lembranca de quando minha mée veio
pra Belmonte, s sei que a gente freta um barco. Eles fretaram um barco e nds viemos parar
aqui em Belmonte. E ‘t6’ aqui até hoje. Porque 14 ‘tava’ dificil pro meu pai trabalhar. Nao
tinha condicdo mais, né. Trabalhador rural... Empregado da prefeitura varrendo rua, essas
coisas. E ai fiquemos aqui porque ja trabalhava todo mundo aqui, o pessoal meu todo, ja
trabalhava a maior parte e tinha como arranjar um emprego... Um trabalho. Aqui na Coroa
Grande a gente trabalhava com cacau. A gente colhia, embandeirava, vendia tudo aqui na
Coroa Grande. Eu quando eu vim pra Belmonte, eu ‘tava’ pequena, eu ‘tava’ com oito anos
de idade, com treze eu tive o primeiro filho... 0 Jodo, e ai comegou a minha vida. Eu ndo
estudei, e digo pra todo mundo eu ndo sei ler, eu ndo aprendi, ndo tive tempo, porque com
0s treze eu ja era mae. E ai pronto era so trabalhar. Eu saia daqui pra Concei¢do mais esse
marido meu e eu batia setecentos tijolos todo o dia. Trabalho que nenhum homem faz até
hoje. Eu ia pra Conceicao trabalhar com tijolo. L4 o tijolo ja vinha queimado. N&o tinha isso
aqui ainda ndo. Nos trabalhavamos la. As pessoas chegam aqui e perguntam assim: Dona
Dagmar a tradicdo da senhora € diferente... Tem tradi¢cdo com indio? Eu digo ndo. A minha
mde era modista. N6és moravamos em Unas, meu pai era trabalhador rural, minha mée era
modista, nunca trabalhou com isso. A minha mde fazia presépio. A minha mae amava
quando vinha gente de todo canto pra ver aquela coisa mais linda de presépio que ela fazia.
Fazia os bonecos, os trés reis magos, tudo. Fazia de pena, de algoddo, daquelas coisas,
daqueles bichinhos. Fazia cada boneca linda que vendia em Salvador. Todo mundo gostava
das bonecas que minha mée fazia. E a minha filha hoje faz a mesma coisa que minha mae
fazia. Acho que vem do sangue, né. Minha mée trabalhava com pegas assim de artesanato,
com jornal, com cipd, como meu filho trabalha ai, né. Ela pegava um arame, fechava num
passaro, enchia de algodéao, botava as penas aquelas cocar. Tudo que era... ela fazia. Entdo a
gente acha que ela sabe devido a Deus. Minha filha trabalha, 0 mesmo trabalha da minha

‘mainha’. Costurar também. Todas elas também sdo modistas. Tem a Vania a dona do
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restaurante, ela trabalha, ela costura muito bem. Tem a Selma que é uma grande modista.
Tudo isso por raiz da minha mé&e. Minha mée que era modista. Eu comecei era no barro, fui
pra ceramica e estou até hoje. Agora a familia mesmo, a sabedoria dos meus filhos foi dada
por Deus. Essa nora ai ela nunca se adaptou com o barro, hoje ela trabalha igual a mim.
Trabalha bem, bem mesmo. Essas coisas que minha filha faz, ela também faz, entdo um
vendo o outro fazer. Se eu ‘td6’ fazendo uma peca aqui, ai vai aprender e faz igual. Entdo o
meu saber que eu estou mostrando pra todo mundo, ta igual ao meu trabalho. Meus filhos
que trabalha todos eles, no caso eu tenho o Evandro que t4 em Belo Horizonte, um grande
artista, no caso ele faz o vaso como faz o tijolo e a telha. Mas como a situagdo de Belmonte
financeira é braba como todo mundo sabe, ele teve que sair pra procurar pra procurar trabalho
fora. O Evandro trabalha em Belo Horizonte de pedreiro, essa semana agora ele ta
trabalhando. Eu tenho as duas filhas que mora em Vitoria também que trabalha com
artesanato sdo empregadas domesticas, estéo trabalhando. E os outros estdo aqui em Porto
Seguro, tudo empregado, me deixaram sozinha porque ndo tinha condi¢do aqui de tocar. Eu
‘t0’ aguardando e pedindo a Deus que resolva, porque se seu tivesse um meio de trazer
minhas filhas de volta, pra mim ia ser bom demais. Principalmente as que estdo em Porto
Seguro. Eu sei que sou filha legitima de Unas. Ela tinha uma area... tipo uma chécara que
era de bater o Gantud. E a propriedade do meu pai, Belmiro Dias de Oliveira, ficava do lado,
desse local dela 14, entdo ndo conheco nada la. Se eu disser pra vocé que eu nem sei pra que
lado fica, vocés podem ndo acreditar. Eu ‘t6’ dizendo pros meninos, olha antes de eu morrer
eu ainda ‘vou 14 na cidade’ ver como ¢ que ¢, pelo menos conhecer, né. Minha cunhada ¢ de
Porto Seguro... Eu tive 21 Irmos e eu tive 19 filhos. T4 tudo escrito nesse pote...nesse papel
ai...eu tive 21 Irmdos e aqui em Belmonte ainda tem... tem a mée dele, de Carlota essa minha
sobrinha, minha irmd mora ali, tem 0 outro que mora ali na Prainha, s6 tem esses dois, 0
resto esta tudo em Canavieira, em Vesus, Cabilna, tudo pra 14, os daqui eu vejo agora 0s que
tdo ai pra fora, ndo sei nem noticia. Eu sei que aqui tem um lugar chamado Vale Verde que
tem um bocado de indio, aqui em Trancoso, 14 eu tenho um bocado de parente, tem muito
mesmo... Por parte da minha mae, sei la... s6 se eram 0s pais dela porque minha mae era
branca, tinha um cabelo comprido, preto, preto, preto. Ela gostava de fazer um coque assim
na cabeca... Ela é 14 de Porto Seguro, eu acredito que eles devem ter alguma raizinha la... j&
sabe, né. Eu s0 sei que tenho bastante parente em Trancoso. Esse pessoal que trabalha tudo
aqui é parente. Pago por semana, pago pelo que faz. Se botarem dez canoas de barro, séo
quinhentos contos, eu vou pagar. Se fizer dois mil tijolos ou trés vou pagar cem contos por

milheiro, eu vou pagar. Eu pago pelo que eles fazem, porque eu pago por semana, se nao
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trabalhou ndo tem com pagar. Enfornar ali pra queimar tem dinheiro, se ndo enfornar pra
queimar ndo tem dinheiro. Ele me entrega na Gabina, mil tijolos, eu pago cem reais, de barro
de conducéo. E a m&o de obra deles. O barro ja eu pago pra outro botar. Tem dia que leva
dois trés dias sem botar o barro ai atrasa a producéo, porque os trabalhadores do tijolo aqui
vao de acordo com a quantidade de barro que tem. A vontade de usar a ceramica foi a
necessidade. A gente ndo tinha condi¢cdo nenhuma de trabalhar pra Ia e pra ca e ficar
andando, entdo fundei isso aqui. Um dos meus filhos que mora em Porto Seguro, comprou
um pedacinho de terra e me deu. Af eu botei a olaria e comegamos a trabalhar. E José mora
em Porto Seguro, que me deu o terreno, nos fizemos a olaria Progresso no principio. Depois
eu tirei o Progresso e botei Ceramica 14 Irmé&os. Quando eu botei Ceramica 14 Irméos. E
alguém que queira dividir um pedaco da terra e poderia querer vender o restante, ai eu fiz
um documento e botei 14 Irmdos, que é justamente os meus filhos. L4 tinha esse barro, de la
fomos pra Belmonte e comegamos a trabalhar na usina, da usina a gente pegava o barro na
Conceicdo, onde eu pego até hoje. Quando eu pegava na Conceicdo era no comando de
Humberto Bolardini. A gente pagava um quinto de dez por cento. Qualquer peca que fizesse.
Tijolo, (?), telha. Qualquer tipo de material eu pagava dez por cento. Um certo dia eles
comunicou pra gente que estava vendendo as terra pra Raimundo Cantaro Padevam de Cruz.
Eu sei que é deles a propriedade. Ai eu fiquei sem ter como trabalhar. Ai apareceu esse moco,
Emanuel e disse D. Dagmar eu soube que estdo vendendo as terras pra senhora la. Eu digo
tdo vendendo e o Sr Raimundo ja esteve aqui pra aparar o barro. Mas eu ainda ‘t6’... Eu dige
que ia aparar o barro, mas o barro que ‘tava’ atirado eu ia mandar apanhar. Ai eu consegui
apanhar o barro 14, e o Emanuel veio comprou um pedaco em minha méo e me deu. Ah, o
Raimundo quando comprou as terras barrou e ainda ndo queria deixar pegar o barro que
‘tava’ 14 e eu disse o barro que eu ja tirei eu vou pegar. E aqui dentro € meu. Nao vieram tipo
assim a Sra. para de pegar o barro, Vieram tipo violéncia assim, mas como Deus e bom néo
houve nada eu ‘td’ trabalhando tranquila. E eu digo pra todo mundo, esse barro foi Deus e
Emanuel que me deu. Aqui € o ponto turistico de Belmonte. Todo mundo que vem aqui.
Primeiro eu vim aqui conhecer a Senhora dona Dagmar e fica por aqui mais a gente. O fato
de eu querer vender isso aqui € por causa daquela situacéo que eu e contei. Eu queria fazer
escola. O meu sonho mesmo era ensinar, ndo para criancas, mas para adultos que quisesse
aprender a trabalhar como eu trabalhei para ganhar a vida né. Mas eu ndo achei acerto com
ninguém... Disseram que o prefeito ia ajudar, ndo sei quem ia ajudar, mas tudo no papel. Ai

eu botei a venda. ‘T’ botando a placa ali de venda disso aqui e vou parar.
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2 — Transcricdo de entrevista semiestruturada na visita técnica realizada pela pesquisadora
em 27 de dezembro de 2014, na Olaria Jodo de Barro, em Teixeira de Freitas/BA

Eu estive aqui em 2012 e fiquei muito impressionada com a tua historia na época e como até
hoje. Eu passei para o doutorado na UFRJ e estou fazendo uma pesquisa que se chama
“Mediagdes da arte ceramica nas fronteiras da cultura brasileira”. Ainda estou aqui no sul da
Bahia... Mas que tem uma diferenca em relacéo... Uma caracteristica diferenciada em relagao
a producdo ceramica que a gente encontra em outras olarias. Que é o teu caso, que e 0 caso
da Dagmar de Belmonte. A gente foi la agora e € impressionante também. Assim como tem
a sua historia, tem as paneleiras 1a de Itauna (ES). Entdo a minha pesquisa estd com esse
foco pra mostrar o que tem de brasilidade dentro dessa producao de vocés. Que é diferente
de uma outra ceramica que ndo tem uma memoria. Aqui tem uma memoria. Vocé inclusive
difunde, preserva... Eu tenho trés filhos que ja é oleiro, a nossa base cultural é o seguinte: eu
ensino as outras pessoas que vem de fora. Eles vém aprender aqui que somos 6timos oleiros
e tem a tradi¢do familiar. Meus meninos tudo eles podem ser até outra coisa, mas a base eles
tém de entrar dentro da ceramica e saber. Se falar assim eu ndo quero ser oleiro, mas tem a
base de oleiro. Eu tenho trés filhos e todos os trés séo oleiros. Eles trabalham cada um faz
uma coisa e tal, entdo minha familia tem trezentos anos de barro. E tradicional. Vocé pode
pegar a “revivencia” de Pernambuco que ¢ a base, vai falar dos meus tios, meu pessoal que
comegou no tempo dos engenhos fazendo pote que ndo tinha agua, ndo tinha caixa d’agua,
ndo tinha plastico, ndo tinha nada. Entéo eles vendiam filtro pra... e uns tal de burrdo, que
era uns potes grandes redondos que botava 40 latas d’agua e o pessoal usava e depois que
veio o plastico. Depois que mudou, mas eles mudaram. Hoje nossa area € mais area de
jardinagem. Como o pais enriqueceu a ceramica também enriqueceu. Area de jardinagem.
Area de enfeite. Hoje a area de utensilios é pouca. Na quantidade que tem a area de ceramica
a area de utensilio é pouca. O que tem de tradicional algumas paneleiras, moringas e outras
coisas, mas a maioria sdo pecas ornamentais ou pra paisagismo. NoOs fazemos porque
amamos isso. Eu nunca pensei em outra coisa a nao ser barro. Meu pai comegou com doze
trabalhou setenta e dois anos com barro, morreu com oitenta e seis e mexendo com ceramica.
Ele ndo mexia com outra coisa. Meu irmdo tem outra cerdmica também e minhas irmas.
Minha mae também fazia as pecas de vitalina todo mundo era do barro entdo minha vo
guando veio de Portugal e minha v6 casou com um indio daquela regido de Palmeiras e 0s

indios trabalhavam manualmente e ai incorporou o torno, porque o torno € muito velho. O
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pessoal penso que o torno é novo, mas o torno é antes de Cristo. Veio do Egito, quando
falava que Isaias falava de um moleiro vai ver Jeremias como faz, entdo a familia minha
tradicional, riquissima em barro e gostando de barro. Meu irmdo ontem mesmo ‘tava’ la
mexendo com um negdcio. Ih hoje eu dou emprego pra quase umas trinta pessoas direto e
indireto. Aquele ali tem quase trinta anos que trabalha comigo. Hoje ndo é mais empregado,
é oleiro. E todos hoje nés trabalhamos no sentido de uma cooperativa. Cada um faz o seu,
cada um cuida do seu, mas num sentido de estado comum, de que todo mundo se dé bem na
coisa que ta fazendo. Vocé so vai gostar daquilo quando esta dando bem e vendo, né. Hoje
nds entregamos pra uns nove dez estados. Assim, nds temos uma media de producéo de uns
trezentos e sessenta, mas a média n6s estamos querendo atingir quinhentos. O projeto € pra
quinhentos por ano. Ih, mais... Agora mesmo nds estamos mudando daqui a cerdmica porque
ja ta dentro da cidade e estamos com um projeto de fazer um nucleo de artesanato, igual tem
em Nazaré. Nucleo que tenha, porque o cara vai procurar onde € e ai tem naquele lugar. Igual
tem em Nazaré, em Caruaru. Minha ideia é essa pegar 0s oleiros que trabalham comigo e
quem quiser se incorporar e fazer um nucleo. Ja estamos até olhando umas areas pra projetar
essa coisa. E crescimento e tradicdo. Porque nos trabalhamos aqui em Teixeira, mas pouca
pessoa sabem que aqui em Teixeira tem uma ceramica tdo antiga, n0s estamos a quarenta
anos aqui na regido... Quarenta e dois anos, entdo ai, mas a minha ideia é fazer um nucleo.
Meu projeto é fazer um nucleo. Fazer um nicleo de uma ceramica, porque se perguntar onde
tem, tem a referéncia de Teixeira que tem uma boa ceramica. N6s somos pernambucanos.
Meu pai minha mée pernambucano. De Santo Agostinho, encostado em Recife ali perto de
Porto Suave, Santo Agostinho. Ainda tem ceramicas do pessoal que trabalhou com meus
avos. Ta la meu av6, meu pai, ta meu tio trabalhou tudo Ia. Eu trouxe até umas fotos. Fiz
uma viagem so sobre cerdmica. Vai visitando as cerdmicas. Fui a Carrapicho, entendeu...
Que é de Sergipe. Fui la a minha cidade, entendeu? Tirei umas fotos e tal, e comunicando...
Ali na beira de Penedo, perto de Carrapicho tem |4 uma ceramica tradicional que é um
Nucleo. Porque ceramica € nucleo. Tem uma parte... a cerdmica melhor que eu acho, que eu
sou encantado e ainda quero ir 1a e a ceramica de Maraj6. Porque a ceramica marajoara €
linda. Minha vo é portuguesa, meu avo era indio, meu pai é Pernambuco. Eu nasci em
Pernambuco. Eu vim com trés anos. Eu vim em sessenta e quatro pra ca pra Bahia. Eu fui
conhecer Pernambuco esse ano, que eu fui la ver meus tios, meu irmdo. Nés viemos pra c4,
pra Camacari porque meu tio botou uma ceramica de filtro e eu vim pra Camacari. La eu
vim com onze anos pro Sul da Bahia. NOs estudamos o primario... Assim essas C0isas.

Porque de 1& nés voltamos pra Itabaianinha, porque o oleiro s vai aonde tem barro. Ele ndo
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vai aonde ndo tem barro. Ai n6s viajamos. NGs estdvamos em Pernambuco de Pernambuco
nds viemos pra Penedo. Fica na beira do Rio S&o Francisco. De Penedo eu s6 me lembro do
zooldgico. Eu tinha trés, quatro anos e ainda me lembro do zooldgico. Ai n6s pegamos um
negocio e viemos pra Camacari. Nao eu ndo trabalhava porque eu era pequeno. Quem tinha
uma ceramica era meu pai. Meu pai trabalhou em uma ceramica la Bloco Forte até 69, 70.
Al depois ele veio pra aqui na regido, porque aqui precisava pessoas e fizesse filtro. Nos
viemos pra ca por causa dos filtros. Da Medeiros Neto. Ai 0 que aconteceu. Aconteceu 0
seguinte: aqui tem o problema da tuberculose. A regido ndo tinha agua tratada. Em setenta e
dois ndo tinha agua tratada. Ai a Diocese holandesa veio procurou um oleiro que quisesse.
Sé que o nordestino ndo sai de 14, mas meu pai como era aventureiro... ja tinha morado no
Rio quando era jovem e tal, ai veio pra ca. Pra Medeiros Neto e chegando 14 ficou um ano
trabalhando, ai depois que a diocese parou com os filtros porque veio a agua tratada e outras
coisas. E nds vendiamos filtro pra regido toda. Caravelas. O nlcleo da Diocese era em
Caravelas, e nés vendiamos muito filtro pra 1a por causa do problema da tuberculose e tinha
muita tuberculose aqui. Quando Frei Ronaldo resolveu ir embora, ele veio e nesse periodo
nos ficamos e quando frei Ronaldo foi embora ele disse “vou vender a cerdmica pra vocés”.
Isso porque voceés estdo ai, trabalham e tal. Trabalhou muito tempo entdo eu vou te vender.
Vender assim... Dar. Praticamente dar. Vender baratinho pra... porque dar a Arquidiocese
ndo podia dar, mas tinha que vender e ai vendeu baratinho, a prestacdo e ai meu irmao
comprou. Permaneceu, ndo botou nem nome. Porque antigamente artesanato ndo tinha esse
negécio, dessa burocracia que todo mundo tem que pagar imposto, entdo tinha l& aquele
negdcio de paneleira. Entdo esse pessoal tinha essa tradi¢do, s6 a Arquidiocese tinha porque
era pra prestacdo de contas. Ai ficou. Ai nesse periodo eu tinha vontade de vir pra Teixeira.
Porque I4 é o ndcleo da regido. E vem ndo vem eu resolvi vir. Compramos a area e botamos
a ceramica Sdo Luis. A ceramica € minha e do meu irmdo. S6 que nos era tdo negocio que
nunca botamos no papel. Nenhum dos dois botou no papel. Ai eu passei minha parte pra ele
em 2002... 2003 e ai passei pra ca e comecei a fazer essa aqui. Ai a prefeitura me doou esse
terreno pra eu trabalhar. Sé que esse negdcio de prefeitura, um fala que vai dar a papelada e
agora nos estamos em negociacdo porque nos estamos dentro da rua e ndo pode ter empresa
dentro da rua por causa de fumaca, po, essas coisas. Nos estamos negociando com ela. Ela
vai comprar 0s bens que tem. A proposta é essa e 0 meu projeto é colocar na parada do
Pedrdo. E como eu sou muito amigo dele eu quero... eu preciso sair, entendeu? Eu estou
querendo expandir. Eu estou querendo fazer outro forno, fazer escritério e aqui eu fico

escondido. Eu quero bota na BR. Na beira da BR uma loja bonita. Mas a matériaprima € a
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base principal do oleiro por que... Esses dias estdvamos vendo uma coisa interessante que a
gente fica vendo. Porque ndo tem olaria em todo lugar? Porque essa arte tem nucleo e tem
regides. Um exemplo tem aqui e tem Ia em Vitoria, as paneleiras. SO que o barro de Vitoria
ndo faz as coisas que nos fazemos aqui. Entdo até dentro deste contexto ha divisdo. A peca
que nos trabalhamos aqui tem identidade nossa. Vocé pode levar nossa peca aqui la pro Rio
grande do Norte. Vocé vai chegando e qualquer pessoa la conhece nossa peca. Olaria de
Fernando. Porque o barro divide isso. Até o barro divide isso. Tem uma area de barro. Nos
temos uma area de barro aqui, s6 para voceé ter uma ideia. Esse barro daqui que nés pegamos
I4 também pertence ao Vale de Jequitinhonha. Esse barro daqui é o0 mesmo tipo talvez e ai
vocé vai 14 embaixo, 14 na Cascata e ja muda. E na mesma veia, mas ele muda. E igual agua
mineral, vocé esta tirando aqui e com trés metros ele da diferenca e a peca fica... Nos estamos
pegando um barro daqui porque quando chove, a 4gua passa e barro sedimento, e o barro vai
embora logo. La na Cascata a agua quando enche como € baixada demora, ai quando vai I3,
fica mais coberto de agua, entdo essa é a diferenca do barro de 14 e do barro de ca.
Decantando e 14 tem uns fungos que se vocé pegar da umas machinhas e tal porque ele fica
coberto por muito tempo e absorve as matérias organicas diferentes desse ai, que chegou
lavou e a agua foi embora. Entdo o melhor que tem é na parte de cima, na parte de baixa ja
da diferenca. Entdo nos usamos, mas tem de saber o sistema. Ele fica mais fragil, porque ele
fica com mais goma. O que ela te falou € natural. Todo oleiro tem de fazer isso. Eu tive uma
experiéncia na minha vida interessante. Eu fui encontrar um cliente... Eu morava em
Medeiros Neves... Nés vendiamos as pecas em caixinhas para ir para Itamaraju e tal, em
feiras. Nds éramos feirantes. E nisso aconteceu que eu disse “isso aqui ndo me agrada, eu
vendendo na feira, batalha e tudo ai nao da pra vocé crescer”. Pensei bem e falei: vou fazer
diferente. Vou correr atras das lojas pra vender, porque eu vendo em um prego maior € em
quantidade maior. Ai em um ano vendi quatro truques pra um cliente meu 14 em Medeiros
Netos, que era pequenininha a 25 anos e vocé vai pra Sdo Mateus que era 0 nucleo da
Petrobras, era tudo bonitinho. Ai vocé ja toma aquele choque de cidade. Cheguei, falei e ele
disse “Fernando vou comprar tudo pra distribuir no Espirito Santo” e ai eu falei “vou ficar
rico”. O cara vai me comprar toda a produ¢@o. J& me comprou cinco truques durante um ano
e vai me comprar toda a producdo. Vou ficar rico. Ai trabalhei dois anos no projeto pra
mudanca, porque quando vocé vem aqui pra perto, pra baixo do rio ou aqui, porque a
ceramica fica mais perto até nds administrarmos. Longe, ela fica mais dependente de outras
pessoas e ai vocé tem uma no¢do, mas ndo tem a realidade de fechamento de final de ano...

Balancete... Essas coisas necessarias pra VOcé ver como estdo as coisas, mas tem as
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dificuldades de falta de estudo, de ndo concluir o segundo grau. Hoje o estudo esta bom
demais. Nunca esteve boa a educa¢do como esta agora, com todas as dificuldades que tem.
Hoje tem os programas de governo... eu tenho dois sobrinhos que estdo fazendo medicina e
vocé nunca imagina isso. Filho de oleiro... Filho de carpinteiro fazer medicina. Nos temos a
nossa tradicdo. NOs trabalhamos dentro da nossa tradi¢do... Eu nédo trabalho com peca por
ninhada. Tem gente que trabalha com peca polida e nés ndo trabalhamos com peca polida.
Nos trabalhamos com pecas rusticas. A cor vai depender do barro. O barro que determina a
cor da ceramica. N&o € vocé que quer € o barro que determina. O barro tem umas quinze a
vinte cores. Aqui nds temos quatro cores: azul, amarela, o cinza e tem om barro vermelho
que a gente adiciona pra ficar mais vermelho ou mais claro. Quem vai determinar a cor do
barro é o forno ou o barro. A historia do barro quem determina é ele. A questdo do forno
quando vai mudar a mancha de uma pega, a cor da peca, a claridade ou negécio ai, o forno
também... Entdo tem coisas que ndo depende. Nos podem acrescentar, mas ndo mudar cem
por cento. As telhas brancas € o barro 1& de Salinas. A pintura quem faz é Darlene. Eu ja
tive um projeto de agregar mais valores, como pintura, textura, essas coisas. S0 que hoje
quem faz é minha filha e Darlene. Mas nds ndo temos tempo. Eu estou até querendo fazer
um ndcleo de botar jovens pra aprender e pintar. Eu tenho a técnica guardada. A esmaltacédo
0 barro ndo aguenta, ele s6 aguenta até mil e trezentas de temperatura. Oitocentas,
novecentas e até mil. O barro pra vitrificar ele tem de chegar a mil e trezentos e se chegar e
ndo aguentar ele comeca a trincar. NOs temos o conhecimento. VVocé usa aquele engobe?
Aquela tinta feita de barro? N6s damos o nome de barbotina. N6s usamos o taud. L4 em
Pernambuco se usa 0 taua pra dar a cor. Tem o taua cor de chumbo. Tem o taua vermelho.
O taué € um barro que é s6 a goma. Vocé o moi e serve pra dar um banho de listras, ai vocé

vai ter duas cores na peca. Em Porto Seguro, Macuco artesanato, tem ceramica de seis tipos.

Minha mée trabalhava com aqueles bonequinhos, depois teve um problema de glaucoma.
Fazia preto velho. Minha méae é descendente de indio. Minha vo era india. Minha méae teve
uma necessidade em 69... 70 quando moravamos em Camacari. L4 era regido de praia. Era
s0 sitio, ponto turistico para o pessoal que vinha... os médicos, todos iam pra Camacari pra
ficar la. Todos tinham renda. Ai mée vendia na feira de Agua de Menino, porque la tem a
tradicdo da feira de Caxuxi de Nazaré. Minha mde comegou a vende la. Ela aprendeu. Meu
pai trabalhava no torno e minha mée aprendeu e fazia muito bem. A peca de mée era pau no

gato. Minha mée fez uns quatro ou cinco presépios pra Holanda. Fez uns presépios pra
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Espanha, quer dizer através da igreja. Como a diocese era aqui ela sempre levava pecas...
Presepios, coisinhas pra Holanda.

Nos fizemos um trabalho pra Alemanha, em 95. No6s fizemos a divulgacdo que nds apoiamos
a Casa do menor de Lajeddo. Ai eles queriam levar alguma coisa pra mostrar que tinha
alguém aqui no Brasil apoiando também a cultura. Porque o alemdo mandava o dinheiro pra
Casa do menor. Bancava a Caso do menor e ai nos levamos. Tiramos umas fotos |4 dentro
da ceramica e expomos la uns dois ou trés meses. Depois essa menina trouxe esses retratos
de presente pra mim. Esse més agora nds fizemos um trabalho pra faculdade, sobre os
mestres. N6s, uns indios e o pessoal do caranguejo. Sobre o saber do conhecimento. Fizemos
palestras. Fizemos uns dois dias aqui. Fizeram umas pecas. Fizemos um caldo pra eles e foi
muito bom. Sempre estamos juntos e misturados. Quando precisam estamos l& e nos ja
fizemos também na feira de Salvador... Vocé tem documentos, cartazes desses dias, desses
eventos? Nao. Eu estava comentando com meu irmao esses dias. NoOs estavamos fazendo uns
filtros. Meu irmao € muito inteligente. Ndo tem pessoa mais inteligente que ele. Ele faz tudo.
E aquele que faz tudo. Se falar assim: vai fazer o emadeiramento? Ele faz o emadeiramento.
Ele é igual Da Vinci. Tudo ele entende, mas ndo tem interesse por dinheiro, sé pra ele viver
ali e esta tranquilo. Eu falei “irmdo vocé tem essa inteligéncia e ndo aproveita!”. O cara
encomendou mil filtros e ai como a ceramica dele ndo tinha sido registrada nem nada, a
menina falou: olha eu vou levar cem e vocé vai la e faz uma nota na Secretara de Fazenda.
Demorou quatro anos pra sair. Quando terminou o mandato, ele perguntou: (Vanildo) vocé
ndo vai receber os filtros, ndo? N&o vou receber porque ha de ir até Porto Seguro. Minha vé
da parte do meu pai, casada com indio. Ela traz essa tradi¢do ceramica de Carvalhares das
Lougas, 1& da regido de Portugal. A familia dela que trabalhava no torno e minha familia do
meu pai sdo daquele pessoal & dos prefeitos do Rio de Janeiro, os Paes. Meu pai trabalhava
no porto do Rio e minha vé veio com os Irmaos pra ca, pra Pernambuco. Uma parte veio pra
ca e outra ficou I4, porque deve ser familia tradicional. E ai pegou esse indio e amarrou la e
sei que envolveu e minha vo, até que meu pai conheceu minha vo. Meu avd ndo morreu
antes... E nesse caso ai veio meu avé. O avé do meu pai que era indio ai meu avo era indio,
meu bisavo ja ndo era indio, ja era misturado, tanto que tem branco e tem moreno. E uma
bagunca danada. Ai quem apoiou ele foi a igreja. Nés temos um vinculo cm a igreja. NOs
viemos com a igreja pra ca e meu pai a primeira ceramica que teve la no Convento Santo
Agostinho foi de um convenio coma igreja de 14 também. Os franciscanos. Quando noés

viemos pra Penedo tambeém, a gente foi ligada com a igreja, os franciscanos. Meu pai
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trabalhou uns dois ou trés anos em Penedo. Ai meu irmdo chegou mais o tio dele pra
Camagari onde estdvamos montando uma ceramica e tal e tal. Como nos anos 70 j& estava
formando Brasilia e oitenta por cento da lajota de Brasilia veio de Salvador ali... de Caneias...
Aquela regido tradicional de ceramica de lajota. O pessoal mudou de filtro pra lajota, foi
quando apareceu em 71... 72... Veio frei Ronaldo procurando um negdcio. Ele atravessou la
em cima e ai veio a cultura descendo e a historia contada com a linhagem se vocé pega ai
dos incas e dos maias sdo as mesmas coisas. A cultura é a mesma coisa. Eu vi umas pecas
das partes sexuais, a mulher ganhando neném era feito modelado no barro. As primeiras
fotos foram feitas no barro, 1a pelos egipcios. Néo tinha como fazer uma coisa que néo fosse
de barro. E esses dias um amigo estava falando que quando se vai montar um carro também
é no barro pra fazer o design, depois escanea pra saber as formas. Pra vocé ter uma ideia de
arte que o barro é origem de tudo. E todos nés gostamos do barro. E o primeiro oleiro € Deus.
Todos nos fomos feito de barro. Até quem diz que ndo gosta esta ligado ao barro. O barro
também ¢é salde, ele trata 35 tipos de doenga. O barro absorve energia e usamos o barro pra
um descarrego, enquanto estamos ali amassando o barro, suando, estamos pensando em
outras coisas, mas pra vocé gostar vocé tem de conhecer e o oleiro, n6s comegamos a
conhecer... De vez em quando eu boto na “cultura” porque 14 tem muito... Nos trabalhamos
hoje a repercussdo de onde nos chegamos. Estava conversando com o Sidney outro dia “nos
trabalhamos direto com cento e vinte clientes e trabalhamos indiretamente (que é aquele que
chega a porta) com mais cento e vinte. Nés ndo damos conta. Vamos dizer que eu entregue
I4 na regido de Ribeirdo Preto, eu sempre entrego la porque eu tenho uma cliente la. Ela me
comprae tal. Ela leva os indios também pra la. O negdcio dela é em Barrinhas, entre Ribeirdo
Preto e Jabuticabal. Ela trabalha com culturas. Ela leva barro e me convidou até pra levar
um forno pra 14, fazer umas pecas e ficar 14. Ela leva os indios pataxos e eles gostam desse
negécio. Eles vém com caro e levam os indios, os pataxds ai de Monte Paschoal. E ai ela me
convidou e 1a4 tem um barro. Um tipo de barro, porque Jabuticabal é a parte de ceramica
depois vem Porto Ferreira, s6 que 14 em Porto Ferreira, o barro é a base de caulim. O barro
mais vitrificado. L& deve ter umas trinta e cinco ceramicas. Foi feito até uma pesquisa sobre
endemia pulmonar adquirido pelo po, porque estava lixando aquela pega e 1a em Jabuticabal
tem uma ceramica alema e tem a Sdo Jodo, a Santo Anténio. L4 é diferente, depende do
barro. E marrom. Nés representamos o sul da Bahia sobre a cerdmica. Tem eu e o rapaz de

Nova Vigosa.
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