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RESUMO

SOARES, Kassia Danielle de Almeida. Flor do Barro: Mulheres, Patriménio e Museu no Alto do
Moura. MINTER PPG-PMUS, UNIRIO/MAST/UFPE. 2022. Dissertacao.

Orientadora: Profa. Dra. Teresa Cristina Scheiner.

O artesanato em barro é atividade que ha 70 anos molda a vida dos moradores do Alto do Moura,
em Caruaru - Pernambuco, Brasil. A centralidade da atividade artesa neste territério constréi junto
com ela uma tessitura social especifica e uma dindmica rede de producédo cultural e econémica.
Nesta pesquisa de dissertagédo, buscamos interpretar como o artesanato em barro da comunidade
pode ser valorizado e trabalhado como patrimbénio; e como o Alto do Moura pode ser
compreendido como um museu. As questdes tedricas relacionadas ao patrimbnio imaterial e aos
museus foram abordadas a partir de uma percepgao holistica deste territério. Utilizamos o conceito
de patrimébnio integral e o entendimento do Museu como fenbmeno e de como este pode ocorrer
fora de espacos institucionais, a partir das mais variadas manifestagdes. A pesquisa fez uso da
abordagem qualitativa, que incluiu levantamento bibliografico e documental; para o trabalho de
campo foram combinados instrumentos de observacdo e aplicacdo de entrevistas
semiestruturadas. A analise de conteudo recolhido permitiu articular o tema pesquisado e o
contexto da pesquisa para responder as questdes formuladas. Escolheu-se como recorte abordar
as atividades, produtos e processos do Coletivo Cultural Flor do Barro, grupo formado apenas por
artesas que se organizaram para fomentar o trabalho artesanal feminino, revigorar as tradigdes do
artesanato figurativo e repassar o conhecimento do oficio do artesanato em barro para as
geragdes mais jovens no Alto do Moura. A pesquisa comprovou que o Coletivo Cultural Flor do
Barro consegue mobilizar ferramentas culturais especificas da comunidade na consecugéo de
seus objetivos e no desenvolvimento de suas estratégias, caracteristicas que nos levam a
perceber que se trata de uma experiéncia museoldgica com capacidade de catalisar a poténcia

museal que esta intrinsecamente espalhada pelo territério do Alto do Moura.

Palavras-chave: Museu e Museologia; Patriménio Integral; Comunidade; Mulheres; Alto do Moura
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ABSTRACT

SOARES, Kassia Danielle de Almeida. Flor do Barro: Women, Heritage and Museum in Alto do
Moura. MINTER - PPG-PMUS, UNIRIO / MAST / UFPE. 2022.

Supervisor: Prof. Dr. Teresa Cristina Scheiner.

The clay-craftsmanship is an activity that for 70 years has shaped the lives of residents of Alto do
Moura, in Caruaru, Pernambuco, Brazil. The centrality of craftsmanship activity in this territory
builds together with it a specific social tessiture and a dynamic network of cultural and economic
production. This Dissertation research seeks to interpret how the community's clay-crafts can be
valued and worked on as heritage; and the ways by which Alto do Moura can be understood as a
museum. Theoretical issues related to intangible heritage and museums were addressed as from a
holistic perception of this territory. The concept of total heritage, and the understanding of the
Museum as a phenomenon, able to exist outside institutional spaces, from the most varied
manifestations of heritage were used as theoretical bases. The present research used the
methodology of qualitative approaches, initially a bibliographic and documentary survey was
carried out and for the fieldwork instruments of observation and application of semi-structured
interviews were combined. The collected content analysis allowed articulating the researched topic
and the research context to answer the formulated questions. This dissertation takes as case study
the activities, procedures and products of the Flor do Barro Cultural Collective - a group formed
only by craftswomen and whose objectives are to promote the women's work and transmit their
knowledge and traditions about clay craftsmanship to younger generations. The Flor do Barro
Cultural Collective manages to mobilize specific cultural tools from the community to achieve its
goals and develop its strategies; such characteristics make possible to realize that this is a
museological experience, capable of catalyzing the museal potency that is intrinsically spread

throughout the territory of Alto do Moura.

Keywords: Museum and Museology; Total Heritage; Community; Women; Alto do Moura.
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INTRODUCAO



Com 323 km de comprimento e cortando 25 municipios, o rio Ipojuca tem toda a
sua extensao dentro do estado de Pernambuco. Abrange territrios parciais de 25
municipios, dos quais 12 possuem sede dentro da sua Bacia Hidrografica, sendo um
deles Caruaru. E nas margens do Rio Ipojuca que o barro — ou argila — pode ser

encontrado na cidade de Caruaru.

Na época da chegada dos portugueses ao Brasil o territério onde Caruaru se
desenvolveu era habitado pelos povos Kariri, que faziam parte de uma grande nagao
indigena habitante do semiarido nordestino e que praticava a cerdmica somente com fins
utilitarios, para o cozimento de alimentos, armazenamento de agua, farinha e cacas (S.
LIMA, 2001; SILVA, 2007). De acordo com Sandra Lima (2001), a produgédo da ceramica
entre os povos indigenas brasileiros é delegada as mulheres, sendo elas responsaveis
pelo processo de extragao do barro e produgao das pecas. Os utensilios sdo produzidos
por meio de manipulagédo, sem o uso do torno, e secam varios dias ao sol antes da sua
utilizacdo ou queima. Portanto, acredita-se que a pratica da produgao ceramista utilitaria
na regido de Caruaru e seus arredores € de origem indigena, mesmo reconhecendo que
0S negros e os portugueses também podem ter sido responsaveis pela insercao de

algumas praticas e/ou procedimentos relativos aos processos de trabalho no barro.

A ocupacéo do interior de Pernambuco pelos colonizadores portugueses data da
segunda metade do século XVII, logo apos a expulsdo dos holandeses (S. LIMA, 2001).
Um territério (sesmaria) de cerca de 30 léguas foi doado a familia Rodrigues de Sa pelo
entdo governador de Pernambuco, Aires de Sousa Castro. O ano era 1681 e o territério
onde hoje se localiza Caruaru s6 comegaria a ser realmente ocupado em 1776, quando
José Rodrigues de Jesus decidiu voltar a Fazenda Caruru, fundada pelo seu pai, Simao
Rodrigues de Sa, que estivera abandonada por mais de 60 anos. A fazenda contava com
um curral, casa grande e uma casa de empregados. Em 1782 foi construida a capela de
Nossa Senhora da Conceicdo e as areas pertencentes a pardquia foram sendo
gradualmente ocupadas (SILVA, 2007).

A partir da Capela de Nossa Senhora da Conceigdo — e no seu entorno —
desenvolveu-se uma feira, que colocava a venda artigos de couro e alimentos. A
realizacao de festas religiosas, sobretudo as que homenageavam a padroeira da capela,
contribuiu para o crescimento da feira e, aos poucos, um vilarejo foi se desenvolvendo
(IPHAN, 2009). Em 1857, a Vila de Caruaru, ja aquela época o principal ponto de parada
entre o sertdo e o litoral, passou a chamar-se Caruaru. Considerando a existéncia de
uma feira importante para aquela regido, foram construidas, na segunda metade do

século XIX, uma estrada e uma ferrovia, o que transformou Caruaru na principal ligacao



entre a Capital, a Zona da Mata, o Agreste e parte do Sertdo, permitindo assim que a
atividade comercial fosse intensificada. Ao longo do século XX a acessibilidade foi
reforcada pelas rodovias estaduais e federais, que conectaram Caruaru com outras
localidades do Nordeste, transformando-a no polo comercial mais importante da regido
(S. LIMA, 2001; IPHAN, 2009).

Figuras 1 e 2 - Centro de Caruaru e Feira de Caruaru no inicio do século XX

Fiira d¢ Casiisrn Pesm €4 Comari

Fonte: MONTEIRO, M. Album de Pernambuco. Lisboa: Officinas Typographicas do Annuario
Commercial, 1913. Acervo Digital FUNDAJ

O surgimento da comunidade do Alto do Moura data do inicio do século XX, e se

deu a partir do estabelecimento de uma familia de origem portuguesa chamada Moura,



na parte alta da regido. Nao se tem registro de descendentes dessa familia ocupando o
local na atualidade (SILVA, 2007). Até o final da década de 1940, o Alto do Moura era
uma comunidade de agricultores que dependia de pequenas culturas de milho e
mandioca. A ceramica era praticada, mas limitava-se a confec¢ao da "louca utilitaria" e da
"louca de brincadeira", comercializadas na feira de Caruaru e produzidas em sua maioria
por mulheres e criangas. De acordo com Sandra Lima (2001), a aptidao do mercado local
para o consumo de utilitarios cerdmicos se devia aos altos custos das pecas importadas
de Portugal, s6 acessiveis a familias abastadas. Além disso, a produgdo ceramica
permitia sustento das familias em épocas de secas prolongadas; e a Feira de Caruaru,
com sua grande concentragdo de pessoas vindas de todos os lugares, foi fator
preponderante para a proliferagdo da atividade ceramista utilitaria na regiao ribeirinha de

Caruaru.

A primeira manifestagdo de ceramica figurativa na regido se deu por conta da
‘louca de brincadeira”: “(...) a principio nem eram bonecos, eram miniaturas da louga
utilitaria doméstica, ou mealheiros, ou paliteiros com formas de animais e réplica em
barro dos objetos de ceramica importada de Portugal.” (RIBEIRO apud S. LIMA, 2001, p.
64). Foi nesse contexto que Vitalino Pereira dos Santos cresceu. Seu pai era agricultor e
sua mae, louceira de barro. Como morava em uma regiao rural, Vitalino ndo teve acesso
a escola; e quando crianga, como nao podia trabalhar na roga, ficava com a méae - e foi a
partir dai que teve contato com o oficio da cerdmica. Com as sobras do barro da
producdo de lougas da mée, de forma ludica, comegou a moldar suas pecas e, com

apenas seis anos de idade, criou a peca "um cagador de gato maracaja” (S. LIMA, 2001).

A autora informa ainda em sua pesquisa que ha uma grande lacuna de
informagdes sobre o desenvolvimento do trabalho de Vitalino com o barro, entre o
periodo de sua infancia e o da fase adulta. Apesar do rendimento com as pegas de barro,
o pai de Vitalino insistia que o filho trabalhasse no rogado. Vitalino s6 pode se dedicar de
maneira mais intensa a criagdo artesanal com a sua emancipagéo, que veio com o
casamento. A partir desse ponto ele passou a se dedicar a produgdo de pegas com
“estudo” - um fazer elaborado a partir do "método de tentativa e erro" - sendo que sua
primeira peca estudada foi o “grupo de soldados”, que é também a primeira em que ele
retratou figuras humanas (S. LIMA, 2001, p. 69).

Por volta de 1945, a feira de Caruaru ja era a maior de todo Pernambuco e
comecava a atrair turistas, artistas e intelectuais, vindos principalmente do Recife. Foi
Augusto Rodrigues, um recifense que morava no Rio de Janeiro, cartunista de diversos

jornais do pais e entusiasta da arte, que “descobriu” Vitalino, em uma de suas visitas a



Feira de Caruaru. Através de Augusto Rodrigues Vitalino foi apresentado a imprensa e a
classe erudita: fotos de seus bonecos foram publicadas em diversas revistas brasileiras
e, em 1947, o cartunista promoveu uma exposigcdo com os calungas (bonecos) de Vitalino

na cidade do Rio de Janeiro.

A ascensdo de Vitalino atraiu colecionadores, turistas e atravessadores a
Caruaru; mesmo assim nao era possivel para o ceramista vender suas pecas por precos
de "obras de arte", pois era considerado artista do povo, e, portanto, sua obra nao
funcionava em termos mercadoldgicos como elevadora de status do colecionador, nem
de capital dos ricos apreciadores de arte:

A "rusticidade plastica" dotada de uma criagdo original representando a
cultura do homem rural nordestino, que tanto encantou aos eruditos
brasileiros e estrangeiros, chegava a classe média como a
caracterizagdo do pitoresco, do folcldrico, possuindo uma fungao
decorativa, mas acumulando o status de ser "produzida" por um artista
reconhecido pelos meios académicos e pela imprensa, apesar da sua
origem "popular” (S. LIMA, 2001, p. 73).

Os baixos precos das pecgas passaram a chamar a atencdo de atravessadores,
que apesar de adquirirem suas pecas, estavam mais interessados nos lucros do que na
qualidade artistica. Diante do aumento da demanda, Vitalino reorganizou sua produgéo a
partir da sua base familiar, para obter melhor renda, e assim seus filhos foram iniciados
na feitura dos bonecos. Apesar dos atravessadores nao representarem ainda uma
parcela grande das vendas de Vitalino, o artesao sentia que o fato de estar morando em
local muito afastado da cidade e da Feira de Caruaru dificultava a manutencao de uma
clientela. Por conta disso, decidiu mudar-se para o Alto do Moura, decisdo que instaurou

0 processo de transformagao da comunidade em nucleo artesanal de ceramica figurativa.

Até a chegada de Vitalino, a produgédo ceramica do Alto do Moura se limitava a
ceramica louceira, que era abundante na comunidade e auxiliava na renda dos
trabalhadores, juntamente com a agricultura. Esses dois moldavam a vida econbmica e
social dos habitantes locais. A chegada de Vitalino em 1948, nesse momento ja
conhecido nacionalmente entre as classes eruditas, iniciou um novo processo. Passaram
a circular na comunidade colecionadores, intelectuais e atravessadores, que provocavam
a curiosidade dos moradores - e “(...) a partir de entdo, alguns membros da comunidade
do Alto do Moura comegaram a se aglomerar na casa de Vitalino para vé-lo trabalhar,
enquanto outros, que ja dominavam a técnica da confecgédo da louga de brincadeira, se

iniciaram na confecc¢édo das figuras humanas.” (S. LIMA, 2001, p.81).

De acordo com relatos extraidos pela autora (2001), a produgdo figurativa teve
como estimulo inicial a questdo econbmica: seu preco em relacdo a outras pecas

ceramicas era maior. Ademais, a dificuldade dos agricultores em manter as lavouras nas



épocas de seca e a falta de recursos e ferramentas mais adequadas tornavam o trabalho
na agricultura pouco lucrativo. O artesanato figurativo apresentava-se como uma nova
atividade econbmica, que poderia suprir as necessidades de sobrevivéncia de forma mais

consistente e menos penosa.

Aqueles que dominavam o modo de produgao da louca utilitaria tinham dificuldade
com o processo de fabricagado da ceramica figurativa; e apesar de Vitalino ndo impedir as
pessoas de frequentar sua casa, nao ensinava a todos as suas técnicas de confeccéao, de
modo a evitar a proliferagdo desordenada dos calungas e o declinio dos pregos de venda.
Além disso, de acordo com S. Lima (2001), as vendas das pegas obedeciam a uma
sazonalidade: eram mais vendidas no meio do ano que no inicio, € nesse momento
primevo de proliferagdo do artesanato figurativo ndo existia um mercado capaz de
absorver uma maior producédo dos bonecos; entdo a atividade agricola continuava sendo

preponderante para a sobrevivéncia da comunidade.

Manoel Eudécio e Zé Caboclo foram os primeiros discipulos de Vitalino e em
pouco tempo comegaram a produzir de forma original, inserindo inclusive novas técnicas,
posteriormente incorporadas pelo proprio Vitalino, como olhos mais elaborados, arames
nas pecas e pintura nos bonecos. A partir da década de 1950, como consequéncia da
maior divulgagao do trabalho de Vitalino e da participacdo de suas pegas na exposi¢ao
"Artes Primitivas e Modernas do Brasil", realizada na Suiga por iniciativa do diplomata
Waldemir Murtinho, sua fama passou a atrair cada vez mais turistas, colecionadores e
atravessadores. Estes demandavam grande volume de pecas ao Mestre; e ao mesmo
tempo provocaram transformagbes na sua tematica, que passou a abordar figuras de

profissionais liberais e outras, por encomenda.

A mudanca de tematica fez com que Vitalino recebesse criticas de que estava se
afastando de suas origens e deixando de ser um artista popular “puro”. Essas criticas
podem ser analisadas como uma visdo romantica que se tem do artista popular,
julgamento que confunde a ampliacdo do horizonte referencial do ceramista com
decadéncia, ao mesmo tempo em que desconhece as dindmicas econdmicas que se
impdem sobre a produgéo artesa. As pecgas de Vitalino tinham baixo prego de venda e
eram lastro para sustento familiar. De acordo com S. Lima (2001), para ele e os demais
artesdos da comunidade a produgéo das pegas possuia um significado moral de sustento

— e sua arte consistia em manter a perfeicdo das criagdes e também das réplicas.

A partir da década de 1960 a fama de Vitalino expandiu-se para as demais
camadas da sociedade através do radio e da televisdo. Ja conhecido como Mestre

Vitalino, sua notoriedade arrastou outros ceramistas, aumentando inclusive a fama da



Feira de Caruaru. Em 1963, quando Vitalino se preparava para sua primeira viagem
internacional, veio a falecer, vitima de variola, aos 56 anos. Com sua morte, uma nova

fase se iniciou no Alto do Moura.

Seu falecimento no auge da fama aumentou de forma exponencial a procura
pelos calungas e expandiu o niumero de artesdos. A cerdmica utilitaria passou a ser
secundarizada dentro da producdo da comunidade. O crescimento da producéo ceramica
foi, no entanto, comprometido pela mudanca da Feira de Caruaru, de seu lugar tradicional
para outro local, por pressdo dos comerciantes da cidade, o que prejudicou seriamente a

venda das pecas — situacao que s6 foi revertida na década de 1970 (S. LIMA, 2001).

A partir de 1970 ocorreu um desenvolvimento consistente na producdo de
ceramica figurativa no Alto do Moura. Iniciativas do governo local e estadual passaram a
investir na divulgacao dirigida ao turismo da Feira de Caruaru, das festas juninas da
regiao e sobre a figura de Vitalino como artista popular do Nordeste. Em 1971 a casa em
que Vitalino morou foi tombada, transformando-se na Casa-Museu Mestre Vitalino®. S.
Lima (2001) destaca que a partir desse momento passaram a ocorrer mudancas nas
relagdes de divisao do trabalho no Alto do Moura. Houve uma acentuada diminuigao da
atividade agricola, com um aumento da adesdo dos homens da comunidade a cerédmica
figurativa; o mesmo ocorreu entre as mulheres, porém muitas delas foram inseridas na
atividade pela pintura das pecgas. Os novos artesdos surgidos neste momento ndo

criaram pecas originais, apenas reproduziam as pecas de Vitalino e seus discipulos.

Na década de 1980 a presenca dos atravessadores era intensa na comunidade; e
a Feira de Caruaru deixou de ser o principal ponto de vendas. Os artesdos passaram a
vender suas pecas na comunidade, transformando suas casas em ateliés. Com isso, uma
nova dindmica socioeconémica desenvolveu-se sobre o territorio, transformando-o em
area turistica. O turismo passou a ser impulsionado pelos governos local e estadual
através de propagandas e exposi¢cdes dos artesdos mais tradicionais; e o crescimento
das festividades de Sdo Jodo em Caruaru e da Paixao de Cristo em Fazenda Nova
contribuiram para incrementar o cenario. A partir desse periodo e durante a década de
1990 ocorreu um aumento significativo na quantidade de artesaos trabalhando com
ceramica figurativa, o que levou a novas organizagdes na divisdo social do trabalho e
estabeleceu novas dindmicas sociais e simbodlicas no territério. Atualmente, de acordo
com a Associagao dos Artesaos em Barro e Moradores do Alto do Moura (ABMAM), o
territério conta com cerca de 320 artesaos associados; porém estima-se que entre 1000 e

1500 pessoas estejam ligadas a cadeia produtiva do artesanato (SA et al, 2018).

" Incorporada ao patriménio municipal de Caruaru pela lei N° 2,070 de 26 de abril de 1969.



Considerando o exposto, ao desenharmos uma proposta de pesquisa escolhemos
como tema a atividade artesd no Alto do Moura e como esta pode ser valorizada e
trabalhada como patriménio, abordando os sujeitos, processos, significados e valores que
operam a producdo artesanal e as relagbes que mediam na comunidade local. E
importante destacar aqui a escassez de estudos sobre o Alto do Moura e seu artesanato
como Patriménio, apesar do territério ser uma area turistica e de referéncia cultural, com
grande contingente populacional e que contribui de maneira significativa para a estrutura

social e econbmica da regido.

Como recorte dessa pesquisa, foi escolhido o Coletivo Cultural Flor do Barro,
grupo de artesds que buscam fomentar o trabalho artesanal feminino, revigorar as
tradi¢gdes do artesanato figurativo e repassar o conhecimento do oficio do artesanato em
barro para as gerag¢des mais jovens. O contato com o Coletivo se deu por meio de visita
turistica ao territério, quando uma das suas integrantes nos apresentou o projeto
desenvolvido pelo grupo. Apds isso, em pesquisas preliminares nas bases de dados
nacionais, foram encontrados artigos de outras areas do conhecimento informando que
uma nova dindmica social havia se estabelecido no territério: “(...) Ha cerca de 10 anos, a
predominancia de homens mestres tem diminuido e simultaneamente, suas esposas,
filhas e outras descendentes vém se destacando e desenvolvendo técnicas
diferenciadas, construidas a partir de 6tica propria” (ISMAEL; CUNHA, 2017, p. 2). Ainda
de acordo com as autoras, faz parte da realidade local o ndo reconhecimento das
mulheres como protagonistas do cenario artistico atual; e apesar de varias delas serem
premiadas nacionalmente, tendo suas obras comercializadas no Brasil e no exterior, a
originalidade e técnicas surgidas com sua entrada na produgao local ndo se reflete em

uma ampla representatividade e reconhecimento na comunidade.

A invisibilizagcao do seu trabalho e dificuldade de reconhecimento publico reiteram
a manutencdo da primazia masculina na comunidade local. Para Kergoat (2009), a
divisdo sexual do trabalho € o que alicerca esse tipo de relacdo distinta entre mulheres e
homens, pois atua como base material na qual se sustentam as desigualdades entre
géneros?, destinando prioritariamente aos homens a esfera produtiva, as fungbes
publicas e de forte valor social agregado; e as mulheres a esfera reprodutiva, as fungoes

privadas, domésticas e de cuidado com a familia (KERGOAT, 2009).

2 Para Scott (1995), o género pode ser compreendido como uma categoria analitica e uma construg&o social
e histérica que se faz a partir das diferencas percebidas entre os sexos, construcdo que envolve uma
separagao e diferenciagdo, mas também uma hierarquizagado dessas diferengas e estruturam a percepgéo € a
organizagao concreta e simbolica de toda a vida social.



Assim, devido a essa construcdo social e histérica, as mulheres, por serem
mulheres, ainda hoje tém menores chances de dar expresséao politica, no debate publico,
as perspectivas, necessidades e interesses relacionados a sua posicdo social, como
também tém menores chances de influenciar as decisbes e a producdo das normas que

as afetam diretamente, seja na vida publica, seja na vida doméstica (BIROLI, 2016).

Além disso, pesquisas preliminares também comprovaram existir um crescente
desinteresse das geragdes mais jovens pela continuidade do oficio. De acordo com Sa et
al (2019), a transmissdo geracional da atividade se efetivou da primeira geragao
(contemporaneos de Mestre Vitalino) para a segunda geracao (filhos de Vitalino e seus
contemporaneos). O mesmo nao pode ser dito da segunda geragao para a terceira (netos
de Vitalino e contemporaneos destes). Ha uma crescente busca dos mais jovens por
atividades fora do artesanato, por anseio de estabilidade profissional, de renda estavel e
por caréncia de politicas publicas mais consistentes. Esse declinio da atividade artesanal
€ visivel na paisagem do bairro, e se mostra através dos novos negdcios que ali se
apresentam, “(...) tais como: lanchonete, mercadinho, armazém de construcdo, saldo de
beleza, lava-jato etc. Parte de tais negdcios séo [sic], sobretudo, de membros da nova
geracdo” (SA et al, 2019, p.9).

Com base no exposto, esta dissertacdo tem como objetivo Geral analisar os
significados do artesanato em barro do Alto do Moura como patriménio local de base
comunitaria, a partir do Coletivo Cultural Flor do Barro. Os objetivos especificos sao: (i)
abordar os processos de produgdo, apropriacdo e valoracdo do artesanato em barro no
Alto do Moura a partir do Coletivo Cultural Flor do Barro; (ii) identificar as relagbes entre
tais processos o entendimento do artesanato em barro como patrimonio; (iii) descrever as
condigbes e os processos de trabalho desenvolvidos pelo Coletivo Flor do Barro; (iv)
analisar a influéncia da atuacdo do Coletivo Flor do Barro nas configuragbes dos
processos de apropriacdo e valoragdo do artesanato em barro do Alto do Moura do
artesanato e na percepg¢ao do mesmo como patrimonio; (v) investigar a potencialidade de

o Alto do Moura ser percebido como museu de territorio.

A pesquisa se justifica pela percepcao de que o Coletivo Cultural Flor do Barro
faz confluir, em sua configuragdo, as novas dindmicas sociais que se desenvolvem no
territério e de que o grupo tem entre seus objetivos a manutengao do oficio artesanal em
barro no Alto do Moura. Além disso, suas integrantes possuem uma produc¢ao individual e
coletiva que apresenta caracteristicas de criatividade e originalidade técnica. Portanto, a
abordagem do artesanato em barro do Alto do Moura com énfase nas atividades desse

coletivo podera alicercar, a partir de uma posicao diferenciada, a analise do
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desenvolvimento histérico, social e simbdlico do artesanato no territério e das novas
perspectivas técnicas, simbdlicas, organizativas e sociais que se colocam sob a atividade

artesanal e sua representacao como Patriménio.

A abordagem do estudo foi realizada a partir do Campo da Museologia e do
entendimento do artesanato figurativo em barro do Alto do Moura como patriménio local
de base comunitaria; e a partir da percepgao que a Museologia — como campo do
conhecimento que aborda as relagcbes que o homem estabelece com a realidade e as
mudangas que ocorrem nessas relagdes, no tempo e no espago — pode prover
excelentes prismas para identificar, descrever e analisar este artesanato em sua
complexidade. Os esforgos trazidos a partir deste trabalho serdo no sentido de refletir
sobre as dindmicas simbdlicas, sociais e econémicas do artesanato e sua representagao

como patriménio.

Como contribuicdo ao campo pesquisado, o presente projeto almeja somar-se aos
trabalhos ja desenvolvidos por outros campos do conhecimento com proposito de
construir uma compreensao mais integral das interrelacdes entre o territorio, sua
comunidade, sua produgao artesanal e o oficio de artesdo. Espera-se assim colaborar
para o subsidio de politicas publicas nacionais na area do artesanato, da cultura e do
patrimbnio e politicas publicas regionais e locais de fortalecimento as comunidades
artesas, bem como para o desenvolvimento de uma consciéncia patrimonial com vias
para o aproveitamento turistico sustentavel de equipamentos culturais. No campo da
Museologia, através da andlise deste territério, esperamos cooperar para ampliacdo dos
conhecimentos sobre o Patriménio Comunitario, suas redes de produgao simbdlica, os
grupos sociais formadores desses patrimbénios e de seus ambientes e especificidades
regionais, bem como abordar a poténcia museal desse territério e apontar como este

pode ser mobilizado utilizando o conceito de museu-fenémeno.

Tendo em vista que este estudo aborda o patrimdnio como instancia de incluséo e
de integracdo social, buscando entender as relagbes que se estabelecem em torno do
mesmo, a partir das tendéncias contemporaneas do pensamento e das recentes
articulacbes do meio sociocultural, insere-se na LINHA DE PESQUISA 01 —- MUSEU E
MUSEOLOGIA, do Programa de Poés-Graduagdo em Museologia e Patrimbénio — PPG-
PMUS, vinculando-se ao projeto de pesquisa docente “Patrimbénio, Museologia e
Sociedades em Transformacgao: a experiéncia latino-americana”, liderado pela Profa. Dra.

Teresa Cristina Scheiner, nossa orientadora.

A viabilidade deste projeto verificou-se a partir da base tedrica adquirida pela

pesquisadora no transcorrer das disciplinas apresentadas no Curso de Mestrado
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Interinstitucional em Museologia e Patriménio — PPG-PMUS/UNIRIO/MAST/UFPE, bem
como pelo acesso a fontes de informacao bibliograficas e arquivisticas necessarias para
o desenvolvimento da pesquisa. Ressaltamos o bom acesso da pesquisadora ao campo
a ser estudado, tendo sido bem recepcionada pelo grupo focal do estudo, além da
disponibilidade de tempo da mesma para realizagcdo do mesmo. Por fim é importante
destacar que apesar da pandemia sars-cov-2/covid-19 ter inviabilizado a pesquisa
presencial em bibliotecas, arquivos e instituicbes em geral, conseguimos acesso a um
bom numero de informacgdes via sites institucionais, acervos e arquivos publicos digitais
€ 0 acesso ao campo, apesar de ter sido dificultado, ndo foi inviabilizado. Ademais, a
pesquisadora foi liberada de forma parcial pela UFPE das suas atividades laborais para

realizacdo desta pesquisa.

A presente pesquisa se desenvolve utilizando a metodologia das abordagens
qualitativas, dada a singularidade e especificidade da tematica. A pesquisa qualitativa
responde a questdes muito particulares, preocupando-se com um nivel de realidade que
nao pode ser quantificado; e trabalhando significados, motivos, aspiragcbes, crencas,
valores e atitudes (MINAYO, 1994). Permite desenvolver estudos aprofundados,
abordando a realidade das pessoas no cotidiano — em suas condi¢des sociais,
institucionais e ambientais, tendo a capacidade de representar as opinides e perspectivas
dos participantes (YIN, 2016).

Com base em Minayo (1994) desenvolvemos a presente dissertagdo utilizando
como primeira fase o levantamento bibliografico e documental. Este incluiu obras
publicadas em livros, dissertagdes, teses, revistas e periddicos nacionais e internacionais
sobre os conceitos de tedricos classicos e contemporaneos dos campos da museologia,
do patrimbnio e campos correlatos, bem como dos estudos ja existentes sobre o
artesanato e sobre o Alto do Moura e sua comunidade artesa. O levantamento
documental buscou reunir dados relativos as politicas publicas de preservacéo, difusédo e
desenvolvimento do setor artesanal da comunidade do Alto do Moura. Para isso foram
consultadas as informagdes publicas disponiveis em formato digital da Agéncia de
Desenvolvimento Econdmico de Pernambuco (AD Diper) através de seu Programa do
Artesanato de Pernambuco (PAPE); da Fundagao do Patrimbnio Histdrico e Artistico de
Pernambuco (FUNDARPE) e da Fundagéao Joaquim Nabuco (FUNDAJ).

A segunda fase se referiu ao trabalho de campo, onde foram combinados
instrumentos de observagado e aplicacdo de entrevistas semiestruturadas. O campo de
pesquisa foi o bairro Alto do Moura em Caruaru, tendo como sujeitos principais os

membros fundadores do Coletivo Cultural Flor do Barro e representantes locais da
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producao artesanal e das instancias coletivas organizadas. Como instrumento de registro
das visitas e observagdes foi utilizado o Diario de Campo. Como instrumento adicional
foram feitas fotografias, previamente autorizadas pelos participantes. Nessa fase foram
realizadas de forma preliminar visitas ao territorio, para observacdo de suas dindmicas
socioculturais, bem como empreendidas conversas informais e nao protocoladas com as
integrantes do Coletivo Flor do Barro. No segundo momento dessa fase, desenvolvido
apo6s a qualificacdo, foram realizadas novas visitas ao territério de pesquisa para
realizacdo de entrevistas semiestruturadas (apéndices). Estas foram realizadas com 5
(cinco) representantes do coletivo Flor do Barro, selecionadas com base na sua
representatividade no grupo estudado e na sua relagdo com o territério, de forma a
possibilitar a compreensdo mais ampla do problema de pesquisa. Os demais sujeitos
entrevistados foram: (i) a diretora do Museu do Barro de Caruaru (MUBAC), Amélia
Campello; (ii) o presidente da Associacao dos Artesdos em Barro e Moradores do Alto do
Moura, Helton Rodrigues; (iii) a mestra-artesa Marliete Rodrigues; (iv) o presidente do
Conselho Municipal de Politica Cultural de Caruaru, Urbano Silva e (v) Gerente de
Cultura da Fundagao de Cultura de Caruaru, Hérlon Cavalcanti. Todas as entrevistas

foram realizadas com o apoio de gravagdes em audio.

Na terceira fase, foi realizado o tratamento do material recolhido em campo, com
(i) a transcricdo das entrevistas; (ii) a identificacdo dos trechos importantes e sua
indicacdo a que esfera do trabalho esses trechos se referem; e (iii) a selegdo das fotos a
serem inseridas no trabalho, com atribuicdo das devidas fontes. A analise de conteldo
recolhido permitiu articular o tema pesquisado e o contexto da pesquisa para responder
as questdes formuladas (MINAYO, 1994).

FUNDAMENTOS TEORICOS

Nesta dissertacdo, buscamos realizar um estudo sobre o Alto do Moura e sua
comunidade artesd a partir dos tedricos da museologia e do patriménio. Tendo por base
as discussbes trazidas por Sandra Lima (2001) sobre o Alto do Moura, iniciamos com
algumas reflexdes fundamentais sobre a teoria da memadria, com Meneses (1992, 2007) e
Halbwachs (1990), entendendo que esse tema se entrelaga e atravessa a construcao
histérica e processual dos saberes artesanais e das concepgdes de patrimbénio e de
museu. Fazendo uso do conceito de tradigdo, abordamos a cultura popular com auxilio
do pensamento de Chartier (1995), Canclini (1983; 2019) e Cavalcanti (2001, 2002),
visando entender a complexidade social e cultural de que se reveste o tema. A seguir,

avancamos no tema do patriménio, fundamentando em Scheiner (2004) e Davallon
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(2015) a perspectiva do patrimbénio integral e dos processos de patrimonializagdo,
respectivamente. O museu, seu papel social e suas metodologias sdo abordados a partir
de Scheiner (1999, 2008, 2012, 2013, 2017).

Meméria, Cultura e o Popular

A memodria pode ser entendida como a capacidade de registrar e armazenar as
experiéncias e conhecimentos do individuo, constituindo o elo entre o que percebemos
do mundo exterior e 0 que criamos, ligando toda a sucessdo de “eus” que existiram
desde a concepcdo do individuo até o presente (MENESES, 1992; TADIE, 1999 apud
ZILBERMAN, 2006). Pode ser entendida também como um processo permanente de
reconstrucdo do passado a partir do presente: “(...) € do presente, sim, que a
rememoragao recebe incentivo, tanto quanto as condi¢des para se efetivar” (MENESES,
1992, p. 11), sendo também elemento essencial para a construcao de mentalidades e

habitos, pois capacita os individuos ao reconhecimento de cédigos e regras.

Halbwachs (1990) entende que a memédria individual é resultado de elementos
diversos e separados advindos do meio social; e mesmo as lembrancas puramente
pessoais sao construidas através de referenciais externos, reelaborados internamente e
sintetizados de modo unico. A lembranca individual é construida da colisdo entre as
diversas correntes de pensamento dos grupos dos quais o individuo participa, e quanto
mais correntes de pensamento coletivo atuem sobre o individuo mais complexos serdo
seus pensamentos, sentimentos e preferéncias.

Diriamos voluntariamente que cada meméoria individual € um ponto de
vista sobre a memoria coletiva, que este ponto de vista muda conforme o
lugar que ali eu ocupo, e que este lugar mesmo muda segundo as
relagdes que mantenho com outros meios (HALBWACHS, 1990, p. 51).

Mesmo o sentimento de liberdade e independéncia atribuido ao nosso
pensamento se explica pela multiplicidade causal e emaranhamento de referenciais
coletivos do qual se constréi a memoria. A evocagao do passado também funciona da
mesma forma: “(...) é preciso que haja ao menos duas pessoas para que a rememoragao
se produza de forma socialmente apreensivel.” (MENESES, 1992, p. 14). A lembrancga é
o resgate de vivéncias do qual o sujeito é necessariamente participante. Esse resgate é
desencadeado por necessidades e contextos do presente, e depende de um referencial
externo, ja que “(...) as lembrangas retomam relagdes sociais, e ndo simplesmente ideias
ou sentimentos isolados (...)” sendo construidas a partir de fundamentos comuns
compartilhados (HALBWACHS, 1900; SCHMIDT; MAHFOUD, 1993, p. 289). Os grupos

referenciais apontam para dentro do fluxo continuo das vivéncias onde esta determinada
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memoria. Nesse sentido, é a partir da histoéria vivida, das experiéncias, que os sujeitos
sdo capazes de “(...) constituir um quadro vivo e natural em que um pensamento pode se
apoiar, para conservar e reencontrar a imagem de seu passado” — sobre o qual mais
tarde podera apoiar-se sua memoria (HALBWACHS, 1990, p. 71).

Ja a memodria coletiva é “(...) um sistema organizado de lembrangas cujo suporte
sd0 grupos sociais espacial e temporalmente situados”, que asseguram coesdo e
solidariedade em momentos de crise e pressao (MENESES, 1992, p. 15). O aspecto
coletivo da meméria n&o ocorre automaticamente pela jungédo das memdarias individuais
dos sujeitos: € uma construgao seletiva, que surge através do “consenso” entre os
membros dos grupos sobre pontos em comum de suas memodrias individuais. O suporte
do grupo é essencial para manutengdo da memoria coletiva, pois esta precisa ser
permanentemente reavivada, sendo o apego afetivo da comunidade o que da
consisténcia as lembrangas. Quando o grupo desaparece, a Unica maneira de salvar as

lembrancas é fixa-las por escrito em uma narrativa (HALBWACHS, 1990).

A memoria € um processo permanente de construgcdo e reconstrugcdo, e seu
carater fluido e mutavel pode ser comprovado pelo esforgo que grupos e sociedades
fazem para fixa-la, seja oralmente, seja em narrativas ou artefatos. Comunidades orais
desenvolvem técnicas mnemoénicas e de associagdo; praticantes da histéria oral estao
atentos para o fato que as narrativas ndo sdo estaticas, nem se desenvolvem
adicionando elementos: ha sempre uma integracdo do que ¢é narrado com as
contingéncias do presente. O mesmo ocorre com objetos antigos ou histéricos, seus
significados, usos e fungdes anteriores sdo drenados e reciclados para sua atuagédo no
presente como portadores de sentido (HALBWACHS, 1990).

A memodria tem uma grande importancia na formagao cultural humana. Meneses
(2007) considera a memoria, juntamente com as capacidades de abstracdo, de
articulagao e a linguagem, como elementos fundamentais para a constituicao da cultura e
da vida humana. E a meméria que permite a recuperagdo das experiéncias — formuladas
pela abstragéo e articulagdo — e possibilita a constru¢do de conhecimentos e de padrbes
que estruturam a existéncia humana, sendo a linguagem o veiculo de socializagdo que
permite que as experiéncias individuais sejam partilhadas, garantindo a continuidade e
transmisséo dos saberes, e constituindo assim a cultura: “(...) a memoria e a linguagem
sao fatores que permitiram aos homens — por causa do horizonte mais amplo que a
programacao genética — definir escolhas, e, por isso, instituir e difundir significados e
valores” (MENESES, 2007, p. 16).
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No ambito da cultura, a memédria desempenha um papel fundamental. Scheiner
(2004, p. 205) traz o entendimento de que os tragos imateriais da cultura sdo construidos
por meio de uma “(...) cadeia relacional entre processos de aprendizado, memorizacao e
repeticao” que sobrevivem, mesmo que continuamente modificados, estando intimamente
atrelados ao afeto. Podemos visualizar bem essa relagao a partir dos rituais e sistemas
simbdlicos que constituem a tradicdo. A tradicdo € memoria exteriorizada como modelo
cuja existéncia esta atrelada ao presente. A tradicdo s6 existe no presente das
sociedades, so6 existe se algo foi recebido — e so é recebido no presente. A finalidade da
tradicdo é perpetuar conhecimentos e habilidades de grupos e coletividades, garantido a
continuidade de suas praticas e a manutencdo da sua identidade (MENESES, 1992;
2007).

A tradicdo, como a memdéria, ndo € estatica, nem pode ser repassada
integralmente como um corpo consolidado de crengas, normas, valores ou referéncias
definidas no passado, porque ela tem que ser reinventada a cada nova geracao,
conforme esta assume a herancga cultural das precedentes (MENESES, 1992; GIDDENS,
1991). Esse é um dos sentidos que podemos apreender quando Hobsbawm (1984)
afirma que, de certa forma, todas as tradicbes sao inventadas, porque elas sdo sempre
reconstrugbes do passado com elementos do presente, feitas pelos grupos, pelos
“herdeiros”. O conjunto regulado de praticas rituais e simbdlicas que compde a tradigao
sempre reitera valores e normas de comportamento que ja existem; e em casos de
mudanga, a “nova” tradicdo sempre se referencia a situacbes anteriores, de modo a

garantir a continuidade, através da repetigdo quase obrigatdria.

A tradicao é essencialmente um processo de formalizagao e ritualizagao, que tem
por fim guardar, preservar ou manter referéncias fundamentais que estruturam os grupos
mantenedores, partes tdo essenciais de sua constituicdo que, sem elas, ndo teriam
sentido de existir. Hobsbawm (1984) estabelece uma distincdo entre tradicdo — como
fungao simbdlica e ritual — e convencéao ou rotina. A tradicdo tende a ser mais inerte, suas
mudangas se dao de maneira lenta e seu proposito € construir padrdes sociais. Ja a
convencao ou rotina tem por objetivo facilitar a transmissao de costumes: suas mudancas
ocorrem de maneira mais rapida, de forma a acompanhar a dindmica da vida: “(...) as
‘tradigdes’ ocupam um lugar diametralmente oposto as convengbes ou rotinas
pragmaticas” (HOBSBAWM, 1984, p. 12), porque para utilizagdo simbolica e ritual, o

objeto e as praticas tém que se libertar do seu uso pratico.

A ideia de tradi¢ao esta fortemente ligada as concepgdes modernas de cultura, e

mais especificamente ao conceito de cultura popular. Segundo alguns autores, essa
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ligacdo teria se desenvolvido a partir do movimento romantico nacionalista do século
XVIII, que estimulou o reconhecimento do povo como referente e deu luz aos estudos
folcloricos. Entre as tarefas dos estudos folcldricos estava a apreensao do popular como
tradicao, e desta como elemento de continuidade, depésito da criatividade originaria e da
profundidade dos costumes e valores da sociedade. Por meio do conceito de folclore
(saber do povo), tentou-se definir a cultura popular como um mundo puro e natural,
apartado da influéncia danosa das ideias modernas. Seria a tradicdo a responsavel por
garantir a consciéncia histérica da cultura nacional (JAPIASSU, MARCONDES, 1990;
CAVALCANTI, 2002; CANCLINI, 2019).

A ideia de que a especificidade da cultura popular residiria em sua fidelidade a um
passado rural ou seria a expresséo da personalidade de um povo esta superada. Mas
este ainda é um conceito controvertido e impreciso, geralmente envolvido com juizos de
valor, idealizagcdes, homogeneizacbes ou disputas tedricas e politicas, existindo
dificuldades em especificar seus limites expressivos e praticos (CAVALCANTI 2002;
ABREU, 2003).

Para uns, a cultura popular equivale ao folclore, entendido como o
conjunto das tradi¢des culturais de um pais ou regido; para outros,
inversamente, o popular desapareceu na irresistivel pressao da cultura
de massa (sempre associada a expansao do radio, televisao e cinema) e
nao é mais possivel saber o que € originalmente ou essencialmente do
povo e dos setores populares (ABREU, 2003, p.1)

As concepgdes classicas de cultura popular, que foram dominantes por um longo
tempo, centravam-se em trés ideias: a) que a cultura popular podia ser definida por
contraste com o que ela nio era, isto €, a cultura letrada e dominante; b) que era possivel
caracterizar como "popular" o publico de certas produgbes culturais; e ¢) que as
expressdes culturais podem ser tidas como socialmente puras e, algumas delas, como
intrinsecamente populares. Mas hoje entende-se que o popular ndo € um grupo fixo ou
um conjunto especifico de individuos, que nao possui propriedades intrinsecas ou esta
contido num conjunto de elementos ou objetos. O conceito qualifica antes uma posicao e
uma pratica, "(...) um tipo de relagdo, um modo de utilizar objetos ou normas que circulam
na sociedade, mas que sao recebidos, compreendidos e manipulados de diversas
maneiras” (CANCLINI, 1983; 2019; CHARTIER, 1995).

(...) o sentido e o valor populares vao sendo conquistados nas relagbes
sociais. E 0 uso e n&o a origem, a posigdo e a capacidade de suscitar
praticas ou representagdes populares, que confere essa identidade
(CANCLINI, 1983, p. 135)

O popular pode ser discernido como o conjunto de taticas produtoras de sentido

ou um conjunto de saberes heterogéneos que se desdobram em infinitas e distintas



17

formas de ser e de significados culturais, desenvolvendo um universo simbolico
construido por mediagdes e relacbes de dependéncia assimétrica com os modelos e
normas dominantes, estabelecendo com estes uma atitude de resignacdo, negagéo,
contestacdo, imitacao ou recalque. Como qualquer outro processo sociocultural, também
€ um espaco onde se enfrentam interesses diferenciados e vivenciam-se tensbes e
conflitos. O uso da expressao Cultura Popular, portanto, define uma posicao tedrica e
politica, clara e nada ingénua, que coloca no centro camadas especificas da populagao,
definidas socialmente a partir das suas condi¢gdes materiais de vida, modos especificos
de ser e posicbes especificas na cadeia do poder politico (CHARTIER, 1995;
CAVALCANTI, 2001). Sua estruturacao é histérica e complexa, integrando muitas vezes,
em um unico processo, oralidade e escrita, trabalho, lazer, comunitarismo, cidade e
campo; sagrado e profano, solidariedade organica e mecanica, bem como variados

circuitos de trocas e profissionais.

Os sujeitos populares “(...) pensam, agem, criam e transformam seu préprio
mundo (valores, gostos, crengas), e tudo o que lhes é imposto, em fungdo da heranca
cultural que receberam e de sua experiéncia histérica” (ABREU, 2003, p. 12). O
artesanato, por exemplo, é um desses processos complexos que comungam uma vasta
diversidade de atos e personagens. E por natureza um saber empirico, cuja
especificidade de producdo é construida no seio familiar e comunitario, sendo um
agregador de memodrias, conhecimentos estabelecidos, compartilhados e transmitidos
entre varias geragdes. O artesanato consegue estabelecer uma relagédo dialética com a
cultura, sendo ao mesmo tempo produto e produtor de saberes e fazeres, construindo
habitos, costumes e relagdes (RAMOS, 2013).

O popular permite, assim, articular em seu interior valores e interlocutores muito
diferenciados, sendo um poderoso diluidor de fronteiras. O seu reconhecimento e
estimulo podem resgatar autonomias, estabelecer posigcbes nos conflitos sociais que se
estruturam em torno das questdes culturais, reforcar a perspectiva de existéncia de
diferentes realidades e significados sociais em torno das manifestagdes culturais e
estimular a criacdo de identidades (CHARTIER, 1995; CAVALCANTI, 2001, ABREU,
2003).

Patrimoénio: do imaterial ao integral

No ambito dos estudos sobre cultura e do pensamento dito “ocidental”’, o conceito de
Patrimbnio passa historicamente por dois marcos. O primeiro é ligado ao mundo

Romano, estando o termo atrelado a relacdo que se estabelecia entre o Pater familias,
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chefe da familia - aquele que detinha o status social de “senhor do patrimonio” e exercia
na vida romana o papel de mantenedor das tradi¢des — e o Patrimonium — conjunto de
bens e atribuicdes sociais transmitidos ao filho primogénito pelo Pater familias. A
etimologia da palavra indica ainda que Patrimonium tinha sentido de “ocupagao” ou
“funcdo”, portanto seria fungcao do Pater familias gerar e manter os bens materiais e
simbdlicos (D. LIMA, 2012). O segundo marco histérico estd ligado a Revolugéo
Francesa, onde o termo Patrimdnio passou por um alargamento conceitual. O novo
governo pos-revolucionario colocou os bens do clero e da nobreza "a disposicédo da
nagao". Este tesouro montante, agora destinado ao "povo", tinha valor primordialmente
econdmico e para estabelecer uma metafora sucessoéria, utilizou-se a palavra Patriménio:
heranga/sucessao (CHOAY, 2014).

O patrimbnio francés, na ocasiao, reunia bens méveis e imoéveis, incluindo desde
livros, manuscritos, estatuas, bustos, quadros, tapecarias, passando por maquinas, itens
da histéria natural e objetos relativos a costumes, até conventos igrejas, castelos e
palacios. Para administrar esse conjunto, o governo pés-revolucionario francés tomou
uma série de providéncias, estabelecendo principios técnicos e juridicos, e constituindo
um processo de institucionalizacido de bens que incluiu a criacdo de uma estrutura
administrativa com mecanismos de aquisi¢cao, conservacao e transmissao, que findou por
dar luz ao principio da Patrimonializacdo, um processo de transferéncia de posse de um
bem a um poder legitimo outorgado, alicergado na nogéo da tutela e com regras para a
pratica da custédia (D. LIMA, 2012; CHOAY, 2014).

Concomitantemente a esse processo organizativo e juridico, os patrimoénios se
apresentaram como um grande transmissor de significados politico-sociais. Scheiner
(2004) destaca que o pensamento moderno “promoveu uma separagao ontolégica entre
natureza e cultura, entre mito e razao e, finalmente, entre presente e passado — visando
explicitar a apreensao do possivel” (SCHEINER, 2004, p. 154). Nesse contexto, o
conceito de patrimbnio se estabeleceu como registro do fazer humano no tempo e no
espaco e como legitimagao da dominancia humana sobre a natureza. Apesar da intengao
inicial do episodio francés ser politico-econdmica, o embasamento das decisoes
fundamentava-se numa “retérica do passado” que reafirmava o patrimbénio como
evidéncia concreta da capacidade humana de ocupar, criar e desenvolver, além de
embates entre o sentimento nacionalista revolucionario e a conveniéncia econdmica. Foi

a partir dessas questdes que surgiu a ideia de “Patriménio Cultural” (SCHEINER, 2004).

As praticas e mecanismos instaurados a partir do episddio francés se ampliaram

de forma significativa durante o século XIX, tendo se expandido globalmente no século
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XX, servindo de modelos para as praticas contemporaneas ligadas ao patrimdnio (D.
LIMA, 2012). Porém, até meados do século XX, a nocdo de patrimbnio estava
essencialmente centrada na preservacdo dos artefatos e edificagdes do passado,
vinculadas a preservagdo da monumentalidade. A partir mais especificamente da década
de 1960, o conceito de patrimbénio passou a incorporar outras terminacoes para além de
objeto, monumento ou patrimbénio monumental. Destaca-se nesse contexto a
compreensao do conceito de patriménio cindido entre “natural” e “cultural” presente na
Carta da Convencao para a Protegcdo do Patriménio Mundial, Cultural e Natural de 1972
(Recomendacao de Paris). Esta, em especial, além de incluir a questao dos patrimdnios
naturais, destacou no rol do patrimdnio cultural as “(...) obras conjugadas do homem e da
natureza (...) além de reconhecer a necessidade de que as politicas em torno do
patrimdnio valorizassem sua fun¢ao na vida coletiva da sociedade (UNESCO, 1972, p. 3).
A Recomendacéo de Paris (1972) trouxe a tona debates sobre os aspectos processuais e
imateriais do patriménio, discussao esta que foi alavancada em nivel internacional pelos
paises asiaticos e subdesenvolvidos, cujo patrimdnio € em grande parte “(...) constituido
de criagOes populares anénimas” (SANT'ANNA, 2009, p. 52), mais importantes em si pelo
fato de serem expressdes de conhecimentos, praticas e processos culturais do que por
aspectos materiais, além de refletirem um modo especifico de relacionamento do homem
com o meio ambiente (SANT'ANNA, 2009).

A década de 1970 foi marcada por projetos de protecdo do patrimbnio cultural
imaterial dentro e fora da UNESCO, comecando dessa forma a se desenhar uma
mudancga de atitude em relagao a cultura tradicional, posicao esta muito fortalecida pelos
processos de independéncia e pelo surgimento de muitos novos paises que reavivaram
suas tradigbes locais, passando a enaltecer sentimentos e identidade nacionais e
colocando assim, no debate, a necessidade de valorizagdo da cultura tradicional. A partir
da década de 1980, em escala internacional, a UNESCO buscou promover e proteger o
patrimdnio cultural tangivel e intangivel, tendo o tema do folclore e das expressobes

populares recebido bastante atengcao (SHERKIN, 1999).

Em 1985 ocorreu a Conferéncia Mundial sobre as Politicas Culturais, que gerou
como produto a Declaragcdo do México (1985). Esta suscitou forte debate sobre
identidade e diversidade cultural, declaradas indissociaveis: “reconhecendo que “(...)
peculiaridades culturais nao dificultam, mas favorecem a comunhao entre os povos. Por
isso, constitui a mesma esséncia do pluralismo cultural o reconhecimento de multiplas
identidades culturais onde coexistem diversas tradi¢des" (UNESCO, 1985, p. 2). Além
disso, o documento trazia um conceito de cultura que refletia o0 acumulado de discussdes

que se desenvolveram no seio da UNESCO desde a sua fundacéao, definicao esta que
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reconhecia a importancia dos tracos espirituais, intelectuais e afetivos de grupos sociais,
dos sistemas de valores, das tradicdes e das crencgas, 0 que levou a um aprofundamento

sobre as discussdes dos aspectos imateriais do patriménio.

Esse debate foi fundamental para que em 1989 ocorresse um novo alargamento
no conceito de patrimdnio, dessa vez trazido pela Recomendacao de Paris (1989), onde
a cultura tradicional e popular foi conceituada, definida e incorporada ao ambito
patrimonial. A abordagem da imaterialidade do patrim6nio no ambito da UNESCO
representada pela Recomendacgao de Paris “foi o culminar de mais de quinze anos de
observagoes, exames e analises realizadas (...) sobre a possibilidade de estabelecer um
instrumento internacional destinado a proteger o patriménio cultural imaterial, ou folclore”
(SHERKIN, 1999). A Recomendacgao aborda a importancia “social, econémica, cultural e
politica” da cultura tradicional e popular e “seu papel na histéria dos povos, assim como
do lugar que ocupa na cultura contemporanea” (UNESCO, 1989, p. 1), definindo
diretrizes para sua conservacao, salvaguarda, difusdo e protecdo. A Recomendagao
sobre a salvaguarda da cultura tradicional e popular (1989) “embora nao tenha eficacia
legal no ambito do direito internacional, cumpriu a funcdo de instrumento de
disseminacdo de ideias e valores” (ALVES, 2010), sendo os conceitos de cultura
tradicional e popular definidos nesta Recomendacdo importantes elementos para

construgao de instrumentos futuros.

A partir da Recomendacao de Paris as discussdes sobre aspectos imateriais do
patrimbénio ganharam visibilidade, mas o tema se desenvolveu lentamente. De acordo
com Sherkin,

(...) o documento atraiu a grande maioria dos Estados Membros da
UNESCO. Foi de particular interesse para os paises da Europa Central e
Oriental, que na época tinham motivos ideoldégicos para preservar e
acentuar a importancia da cultura étnica popular, bem como para os
paises da Africa, América Latina, Asia e Pacifico, que ha muito se
preocupam com a erosao € exploragcdo de seu patrimbnio cultural
imaterial (SHERKIN, 1999, tradu¢éo nossa)

Porém o processo de adogao da Recomendacéo foi envolto por um debate sobre
uma oposicao entre a questao geral do folclore e seu aspecto de propriedade intelectual,
que se desdobrou num impasse entre as posicbes da UNESCO e da Organizacao
Mundial para Propriedade Intelectual (OMIP-WIPQO) e paises-membros. A oposicéo
perdurou até o final da década de 1990 e colocou-se como entrave para desenvolvimento
do tema do patriménio imaterial a partir da UNESCO (BO, 2003; SHERKIN, 1999). Foi
apenas em 2003, apds muitas discussdes e debates realizados em todos os continentes,
que a UNESCO definiu patriménio imaterial como objeto de instrumento normativo

multilateral no campo da cultura. A Convengao para a Salvaguarda do Patrimonio Cultural
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Imaterial (2003) aborda-o como fonte de diversidade e garantia de desenvolvimento
sustentavel, reconhecendo as consequéncias da globalizacdo econbdmica sobre as
comunidades locais e reforgando a fungao que o patriménio cultural imaterial exerce para
o intercambio e entendimento entre os povos. O artigo 22 da Convengédo entende por

patriménio cultural imaterial:

(...) as praticas, representagoes, expressdes, conhecimentos e técnicas
— junto com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que
Ihes sdo associados — que as comunidades, os grupos €, em alguns
casos, os individuos reconhecem como parte integrante de seu
patriménio cultural. Este patriménio cultural imaterial, que se transmite de
geracdo em geragao, € constantemente recriado pelas comunidades e
grupos em fungédo de seu ambiente, de sua interagdo com a natureza e
de sua histéria, gerando um sentimento de identidade e continuidade e
contribuindo assim para promover o respeito a diversidade cultural e a
criatividade humana (UNESCO, 2003).

No Brasil o tema da imaterialidade do patriménio advém de longa data, tendo as
primeiras discussodes surgido ainda na década de 1920, durante a Realizagdo da Semana
da Arte Moderna; passou ainda pela proposta de politica de preservacédo do patriménio
cultural brasileiro elaborada por Mario de Andrade (1936) e pela Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro (1958). Destaca-se nesse contexto a atuacido do IPHAN, a partir da
década de 1970, quando o Orgdo passou a atuar por uma perspectiva pluralista da
cultura, valorizando patrimbnios étnicos, locais e regionais e elaborando um discurso
fundado no “conceito de referéncias culturais, cujo eixo narrativo é a concepcao de
patriménio como resultado de processos dinamicos de cultura” (SCHEINER, 2004, p.
173). Essa longa construcdo discursiva em torno do tema foi incluida no artigo 216 da
Constituicdo de 1988: “constituem patriménio cultural brasileiro os bens de natureza
material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a
identidade, a acao, a memoéria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira”
(BRASIL, 1988).

Porém a conceituagao e regulamentagdo do Patriménio Imaterial em ambito
institucional no Brasil s6 ocorreu com o Decreto n2 3.5513, de 4 de agosto de 2000. Este
instituiu o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem patrimdnio
cultural brasileiro; e criou o Programa Nacional do Patriménio Imaterial. O entendimento
brasileiro sobre patrimdnio imaterial abrange os conhecimentos e modos de fazer
enraizados no cotidiano das comunidades; os rituais e festas; as manifestacées literarias,
musicais, plasticas, cénicas e ludicas e os lugares: mercados, feiras, santuarios, pracas e

demais espagos onde se concentram e reproduzem praticas culturais coletivas. A

3 O Decreto do Patriménio Imaterial, no Brasil, antecede em trés anos a Convencgdo para a
Salvaguarda do Patriménio Cultural Imaterial da UNESCO.
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definicdo brasileira tenta abarcar a complexidade das expressdes culturais e das
dimensdes sociais, econbmicas e politicas que estdo envoltas no patrimbnio e que sao

capazes de referenciar a construgao de identidades sociais.

Foi a percepgcao da importincia das culturas populares ou as manifestacbes
culturais das chamadas "populagdes tradicionais", como bussola social, bem como o
reconhecimento de sua capacidade de estabelecer relagdes significativas entre os
elementos do seu meio (WARNIER, 2001), que as colocou na centralidade das
discussbes sobre a imaterialidade. O tradicional e o popular estdo na base de construgao
da Recomendacao para salvaguarda do Patrimbnio Imaterial (2003), tendo influenciado
fortemente as diretrizes da Convencao Sobre a Protegdo e Promocéao da Diversidade das
Expressdes Culturais (2005), discussdes internacionais em que o Brasil teve grande

atuacgéao.

Por conta da sua heterogeneidade cultural e social, o Brasil demonstrou grande
interesse na pauta da diversidade. A intencao foi de acrescenta-la ao espectro maior das
politicas culturais voltadas para o popular, por entendé-lo como grande fonte e repositorio
da diversidade cultural, considerando-o o nucleo mais representativo da identidade
nacional; e pela necessidade de inserir o popular no “panorama geral das relagdes entre
cultura e desenvolvimento, escavando determinados mercados capazes de criar trabalho,
emprego e renda (...)" (ALVES, 2010, p. 548). Boa parte dessas operagdes discursivas
no ambito de agéncias e governos foi feita na intencdo de acomodar as antigas
contradi¢cdes existentes entre cultura e desenvolvimento. Nesse sentido, diversidade,
cultura popular e patriménio imaterial atuam de forma vinculativa. O primeiro funciona
como base de manejo para uma aproximagao entre cultura popular e patriménio imaterial,
e 0 segundo e o terceiro tornaram-se recursos simbodlicos e politicos para se falar e
justificar o tema/valor da diversidade (ALVES, 2010).

Desde a ascensdo dos debates sobre os aspectos imateriais do patriménio
levantaram-se questionamentos sobre sua natureza. Scheiner (2010, p. 32) considera
que “a relacao fragmentada entre natureza e cultura, entre tangivel e intangivel € um
artificio (...)” pois o patriménio, como conceito polissémico, se refere a todas as
apresentagdes da realidade, ao conjunto de elementos que cada individuo ou grupo
utiliza para construir relacées simbdlicas ou materiais, desde as manifestacbes da mente
humana a biosfera. Portanto, a separagao do patriménio entre “material” e “imaterial” -
denominacgdes consolidadas em ambito internacional - ignora (ou escolhe ignorar) que
toda imaterialidade necessita de um suporte fisico e toda materialidade pressupde uma

construgao cognitiva. Em termos praticos, essa separagao ira expressar as diferentes
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posturas das acbes de patrimonializacdo, sendo muito mais um posicionamento de
praticas consolidadas por parte dos érgaos de patrimdnio, do que categorias coerentes
para designar os bens culturais (DELOCHE, 2000; GONCALVES, 2005).

O alargamento conceitual sobre o Patriménio Cultural nas ultimas décadas, aqui
representado pelo tema da imaterialidade, é o reflexo das mudancas rapidas trazidas
pela mundializagcdo da cultura e dos temores causados por uma pretensa
homogeneizagao global, que produziu uma grande pressao junto aos governos nacionais
e organismos internacionais, no sentido de adotar de novas politicas culturais que
pudessem ressemantizar e ressignificar um conjunto de conceitos relativos a cultura
(MATTELART, 2005). As atuais politicas e discursos do patrimbnio tentam
deliberadamente se afastar dos pressupostos que embasaram as definicdes anteriores,
na intencdo de transcender dicotomias e acomodar ideais democraticos e
multiculturalistas de inclusdo de grupos e comunidades e de afirmacado de identidades —
étnicas, sexuais, locais, de classe e outros - valores em ascensao e incorporados a
agenda ética em nivel internacional, influenciando debates no campo da politica e da
economia (SCHEINER, 2004, 2010).

Dessa forma, “os tradicionais simbolos ‘patrimoniais’ — o objeto (artefato), o
monumento — sdo aos poucos substituidos por novas configuragdes icOnicas, capazes de
exemplificar os discursos elaborados sobre esses novos temas”, como patriménio natural,
patriménio imaterial e patriménio integral (SCHEINER, 2004, p. 150). Entram em cena
comunidades, organizagdes civis, ambientalistas e organizagcbes internacionais
vinculadas ao patrimdnio, compelindo o estatuto patrimonial a um deslocamento em seu
eixo norteador, da ideia de “singularidade nacional’ para de “singularidades locais”
relacionadas a populagdes tradicionais e ao seu conjunto material, natural e simbdlico.
Substitui-se assim a ideia de patriménio fundada na individualidade, na materialidade e
numa vinculagdo com o passado por uma outra definida coletivamente e cuja existéncia
se da de forma continua integrando passado e presente, ancorada fortemente na vida
social e no territorio (SCHEINER, 2004; ABREU, 2010; DAVALLON 2015; TARDY,
DODEBEI, 2015).

Essa concepcéao coletiva do patriménio esta vinculada ao seu entendimento como
um conjunto de totalidades articuladas de forma complexa, trazida pela ideia de
Patriménio Integral. Nela as representagdes naturais, culturais, tangiveis e intangiveis
atuariam de forma simbidtica, organizando-se como fluxo ou processo, tendo como base
constituinte a memoria social e o territério (SCHEINER, 2004; 2008).
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O territdrio, a partir de uma visao culturalista, pode ser entendido como o produto
da apropriagcédo do imaginario ou de uma determinada identidade social sobre um espacgo,
sendo o dominio politico e simbdlico de grupos sociais. A identidade firmada através do
territorio é intercalada por varias outras, podendo seu contetdo simbélico — originado de
diversas fontes, mas sempre vinculado com a realidade concreta — mudar com o tempo.
A identidade como fruto de um processo historico e relacional num determinado territério
habilita-se assim como um patrimbnio a ser preservado, valorizado e compartilhado
(SAQUET, BRISKIEVICZ, 2007). As categorias memoria, identidade, territério e bens
culturais aparecem de forma recorrente e mobilizam as iniciativas de preservagao, sejam
aquelas feitas pelos proprios grupos — que as usam para defender sua existéncia social,
cultural e politica - sejam aquelas feitas pelo estado, através do exercicio positivo da sua
fungcdo enquanto agéncia de poder, utilizando-as como parédmetro para sua atuacgao
(GONGALVES, 2015).

A constituicdo de uma manifestacdo ou objeto como patrimbnio resulta de um
processo de ressignificacdo, onde se estabelece discursos que os diferenciam do
comum, que os revestem de transcendentalidade, situando-os “fora das praticas
ordinarias da vida social, adquirindo uma fungcdo essencialmente simbdlica, como
fragmentos de um tempo ou espago especificos” (SCHEINER, 2004, p. 168). E a partir

desse processo que se constituem as politicas de patriménio.

Quanto a patrimonializagdo, como processo que transforma o significado de
registros materiais e imateriais inserindo-os no ambito do patriménio, opera
estabelecendo mudangas de condicdo interpretativa para as manifestagcdes sobre as
quais passa a atuar, agregando predicados que determinam um critério de distingao e
outorgando ao item cultural carater de representagdo impar. Ao mesmo tempo é também
um processo de institucionalizacdo, que coloca o bem sob uma tutela especializada de
salvaguarda para preservagdo, realizado por "agentes especializados e
institucionalizados para trato do tema", cujo acolhimento das demandas dos grupos
sociais é feito através do uso de processos técnicos-conceituais e indicadores tematico-

tedricos construidos a partir do campo museoldégico (D. LIMA, 2014, p. 4345).

A experiéncia coletiva, comunitaria e de ambito local representada pelo patrimdnio
integral impde novas abordagens ao que se entende como patrimdnio e ao processo de
patrimonializagdo. Entretanto, em grande parte as politicas patrimoniais ainda se
estruturam sobre categorias separadas para bens materiais e imateriais. No regime
material, as acdes patrimoniais giram em torno das caracteristicas técnicas e fisicas dos

objetos, que atuariam como indices, remetendo a um ponto no espago e ao tempo do
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passado; a relagcdo com o presente é descontinua e feita através da reconstrucdo de

saberes sobre o objeto no presente, via mediagdo de documentos.

O novo estatuto patrimonial desenhado a partir das coletividades reivindica uma
propriedade continua do patriménio, do passado ao presente, sem rupturas entre o
espaco e o seu tempo de surgimento e o0 espago e tempo presentes: “(...) é a
continuidade entre os dois mundos que garante o fato de que realmente se trata de
patrimbnio coletivo” (DAVALLON, 2015, p. 47). O saber sobre o elemento imaterial é
continuo e cumulativo sendo o que garante a sua manifestagcao tanto como idealizagao
quanto materializacdo. A patrimonializagcdo se apresenta como “(...) um modo de
produgédo e transmissao, implicando, ao mesmo tempo, realidades materiais ou imateriais
(...)” e se constituindo assim como um novo elo entre o presente e o passado
(DAVALLON, 2015, p. 49).

A continuidade entre passado e presente reivindicada pelo patriménio coletivizado
desvincula-o da ideia de passado e da énfase na salvaguarda e conservagao; e exige
novos parametros que privilegiem seu aspecto intangivel, permitindo assim que cada
grupo social “constitua, defenda e utilize o seu proprio conjunto de referéncias
patrimoniais” (SCHEINER, 2004, p. 159). Essa autonomia de grupos e comunidades ira
asseverar o compromisso destes com a preservagao dos patrimbdnios, pois permite a
construgdo de uma “relagcao consciente e afetiva das comunidades locais para com os
testemunhos significantes de seu universo simbdlico” (SCHEINER, 2004, p. 210) bem
como orientar um redirecionamento dos parametros de patrimonializacao para atender as
necessidades do grupo, dessa forma, tornando necessario um enfoque no
reconhecimento e promogao das identidades, no conhecimento tradicional e na custédia
coletiva no imaterial, tudo isso sob a légica do desenvolvimento sustentado e com uma
orientagao para o futuro (SCHEINER, 2004, p. 159; 210).

No ambito das politicas publicas brasileiras, essas discussdes sao abordadas pela
Portaria N° 200, de 18 de maio de 2016 do IPHAN, que regulamentou o Programa
Nacional do Patrimbnio Imaterial (PNPI), implantado em 2000. Esse documento é uma
sintese da longa trajetdria da instituicdo no desenvolvimento de discussbdes, processos,
procedimentos, instrumentos e diretrizes que compdem a Politica de Salvaguarda do
Patrimdnio Imaterial; e traz os entendimentos ja consolidados de “patriménio imaterial” e

“salvaguarda”, utilizando como base os conceitos apresentados pela Convengdo para a
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Salvaguarda do Patriménio Imateria/lUNESCO — 2003, além do conceito de “referéncia
cultural” 4, ao qual acrescenta a concepgéo de “detentores”:

(...) denominagcdo dada as comunidades, grupos, segmentos e
coletividades que possuem relagéo direta com a dindmica da produgao,
reproducdo de determinado bem cultural imaterial e/ou seus bens
culturais associados, e para os quais o bem possui valor referencial, é
parte constituinte da sua meméria e identidade. Os detentores possuem
conhecimentos especificos sobre esses bens culturais e sdo os
principais responsaveis pela sua transmisséo para as futuras geragdes e
continuidade da pratica ao longo do tempo (IPHAN, 2016, art. 29).

Essa énfase dada ao grupo social é parte essencial no processo de
patrimonializagdo porque é o grupo que reconhece os elementos constituintes do seu
patriménio. Davallon (2015) considera que o reconhecimento € o ato inicial pelo qual se
estabelece o estatuto patrimonial, o que é corroborado pela regulamentagdo do IPHAN
ao reconhecer que Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial possui carater
coletivo, pressupde anuéncia da comunidade detentora e grande participagcdo social
(IPHAN, 2016, art. 122). O documento ainda explicita que as politicas em relagdo aos
“detentores do patrimbénio imaterial” atuam no sentido de fortalecé-los enquanto
coletividades, incentivando o reconhecimento e a defesa dos direitos difusos, coletivos,
autorais e conexos e de propriedade intelectual; e atuando de modo a ampliar o mercado
em beneficio dos bens culturais registrados cuja relagdo com o mercado seja constituinte
de seu universo cultural (IPHAN, 2016, art. 5¢; art. 132), manifestando-se portanto sobre a
relacdo entre os patriménios, sociedade e mercado, balizando a construgcao de politicas

publicas para sua sustentabilidade.

Ja a custddia coletiva é abordada pela portaria a partir do tema da gestéao
compartilhada:

(...) modelo de gestdo que, em contraposicdo ao modelo de gestédo
centralizada, é realizada em conjunto por diferentes atores, 6rgaos e
instituicbes com vistas ao atingimento de metas e objetivos comuns, a
partir de estratégias de cooperagao e do engajamento dos diversos
entes nos processos de tomada de decisdo, planejamento de agdes,
solugdo de problemas, analise e avaliagdo de resultados (IPHAN, 2016,
art. 2°)

A promogao da gestdo compartilhada do patriménio cultural se desenvolve de
maneira global desde a década de 1980, tendo encontrado em féruns internacionais,
como a UNESCO, legitimagcado e apoio, sendo importante no sentido de popularizar a

categoria “patriménio” e de acrescentar aos processos de patrimonializacdo praticas

sociais inclusivas. Esse tipo de gestdo busca articular sociedade civil e instituicdes

4 S&o os sentidos e valores, de importancia diferenciada, atribuidos aos diversos dominios e
praticas da vida social que se constituem em marcos de identidade e memdéria para determinado
grupo social (Manual de Aplicagao do INRC, 2000).
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governamentais, acrescentando ao campo da patrimonializagdo novos sujeitos e
representantes - agéncias locais, nacionais e internacionais, movimentos sociais,
organizagdes nao-governamentais, coletivos de individuos oriundos de camadas
populares etc., retirando assim a quase exclusividade das instituicbes estatais no ambito
da patrimonializacédo (ABREU, 2015).

A portaria do IPHAN incentiva esse tipo de ordenamento dando apoio a atividades
de organizagao comunitaria, captacao de recursos, promogao a constituicao de redes de
parceiros; e incentivo e apoio as praticas desenvolvidas pela sociedade civil —
entendendo que estas agdes fortalecem as condigdes sociais e materiais de continuidade
desses bens e manifestagcbes (IPHAN, 2016). Além disso, a gestdo compartilhada
permite que sejam criadas acbes de patrimonializagdo para salvaguarda que sejam
sensiveis aos valores, conhecimentos e formas préprias de comunicagao e expressao de
cada grupo ou comunidade, distanciando praticas patrimoniais enrijecidas ou
excessivamente disciplinadas, que levam a construgdo de instrumentos de valorizacéo

sem ressonancia coletiva.

Para além das questdes de institucionalizagdo, é importante destacar que o
reconhecimento é “o Unico gerador de patrimonializagdo explicito, o unico referente posto
como capaz de dar ao processo sua razao de ser e sua coeréncia” (DAVALLON, 2015, p.
56) - e que, diferentemente do estatuto patrimonial material, que necessita uma
construcdo de saberes sobre o objeto, o patrimbnio imaterial, para se constituir
oficialmente, requer uma simples constatagdo para que seja “aceito, declarado e
continuado” (DAVALLON, 2015, p. 56). Ele existe anteriormente a sua manifestacao,
sendo a sua continua reconstrugdo que o fara subsistir como tal. Isso n&o significa, no
entanto, “desenvolver-se a margem da legislacdo ou das influéncias do mundo, mas
concentrar a acdo no proprio espirito, nos valores e nas dindmicas da cultura local,

relativizando os insumos trazidos por outros atores (...)" (SCHEINER, 2012, p. 28).

Museu: do tradicional ao integral

A origem do termo Museu é tradicionalmente associada ao templo das Musas — o
Mouseion, local sacro de oferenda e guarda da memdria, onde viviam e falavam as
musas. Mas Scheiner pondera que,

Como espacgo fisico, o templo das musas estaria irremediavelmente
vinculado a ideia de preservagéo: um templo € um relicario; (...) Como
experiéncia oracular, ao Museu caberia a fungdo de agente da Verdade
(...) ele poderia recontar o passado, narrar o presente e prever, pela
palavra, os acontecimentos (SCHEINER,1999, p. 134).
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Ja a sua trajetéria como espago de conhecimento identifica como marco o
Mouseion de Alexandria (Egito, séc. lll a. C.), primeiro complexo cultural do mundo
ocidental que integrava representagdes das categorias da natureza e da cultura, sob
forma de esculturas, espécimes vivos, jardins boténicos, zooldgicos, observatorio
astronémico e biblioteca (SCHEINER, 1999; D. LIMA, 2012).

O espacgo egipcio promovia com seu elenco de atividades e exercia pela
unido de homens, animais e areas verdes um modelo integrador de
Patrimbnio, ou seja, a conjugagao da heranga do homem e da natureza
em processo unificado e caro a Museologia, um museu de carater
integral (nos moldes do Museu Integral), proposi¢cdo que se firmou no
campo a partir da segunda metade do século XX. (LIMA, 2012, p. 39).

O modelo institucional de Museu da Modernidade comega a configurar-se com os
gabinetes de curiosidades e se solidifica e legitima como representagido organizada do
patrimdnio publico a partir da Revolugcdo Francesa (Século XVIII) quando ocorreu a
nacionalizagdo dos bens da igreja e da nobreza; e devido a necessidade de se abrigar e
conservar as riquezas artisticas nacionalizadas um local foi designado, na ocasido foi
escolhido o Louvre — antiga residéncia real e local simbélico da queda da monarquia. No
Louvre, esses bens, agora patriménio do povo francés, seriam preservados, desvelados
ao publico, posteriormente estudados e interpretados, fundando-se assim as bases do

que viria a se tornar o primeiro museu moderno reconhecido mundialmente.

O modelo de museu adotado pelo Louvre é o mais amplamente conhecido até
hoje: Scheiner (1999, p. 147) o denomina “Museu tradicional” ou “Museu Classico”, que
se constitui num espacgo arquitetdnico escolhido de forma arbitraria para abrigar colegbes
sob os cuidados de especialistas. Sdo espacos “intencionalmente sacralizados como
‘culturais’ (como se nao fosse possivel, ao homem, relacionar-se a cultura fora deles)”
(SCHEINER, 1999, p. 147) e cuja principal funcdo é coletar, preservar, estudar e
comunicar bens patrimonializados. No museu tradicional os objetos s&o retirados de seu
contexto de origem, organizados e classificados obedecendo a critérios racionalistas,
documentados e preparados para ser reencenados e apresentados a um publico, através
de exposi¢gdes, que constituem, geralmente, uma fala previamente autorizada
(SCHEINER, 1998 apud CARVALHO 2017; SCHEINER, 2017).

O processo revolucionario francés possibilitou ainda a reorganizagdo social,
juridica, econOmica e politica da Europa e fez nascer o Estado-Nagdo, pautado na
ideologia iluminista e baseado nos ideais politicos da antiguidade classica. O papel dos
museus nesse contexto foi de atuar como instrumentos do estado para construcao
simbdlica das identidades nacionais, locais de materializacgdo do novo estado e
instrumento de defesa dos interesses burgueses, agora constituidos como poder

hegemonico (CARVALHO, 2017). No século XIX o modelo europeu de museu intensificou
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sua expansao pelo mundo, alavancado pelos processos coloniais empreendidos pela
Revolucdo Industrial: os museus estabeleceram-se como locais de preservagao dos
feitos artisticos e histéricos das nagdes e espacos de representacdo do conhecimento
cientifico da natureza (CARVALHO, 2017).

A partir da criagdo dos museus publicos, os responsaveis por sua organizagao
eram em geral pessoas de formagao universitaria ou que pertenciam as elites. Dessa
forma, o discurso dos museus e das colecdes era compreensivel apenas para aqueles
que conseguiam decifrar os sistemas cientificos e os cédigos das artes e industrias. Com
a institucionalizacdo ndo houve mudanga na apresentagdo das colegdes antes privadas:
os colecionadores foram substituidos por um “clube privado chamado museu”. Assim os
museus que surgiram refletiam a heranga burguesa e a cultura aristocratica.
Concomitante comegou-se a criar uma “cultura de museu”, com este se tornando o
espaco de validagdo da realidade, um local onde cada individuo poderia confrontar sua
percepcdo do mundo com a percepgdo coletiva e socialmente aceita, transformando o
direito de entrar no museu em um direito do cidaddo ao mesmo tempo que supria as
necessidades de identidade da nova comunidade imaginaria representada pelo estado
(CAMERON, 1992; POULOT, 2013).

A partir de meados do século XIX, na Europa, desenvolveram-se discussoes
sobre o carater fundamental dos museus, questionando se deveriam ser essencialmente
artisticos, dedicados as obras-primas da arte antiga e da grande arte europeia; ou se
deveriam ter um carater mais universalista, que destacasse o espirito e a histéria de
todos os povos e de todos os tempos. O surgimento desse debate teve algumas fontes: a
primeira, as visiveis e nefastas consequéncias da revolugédo industrial, cujo avango
estava paulatinamente causando o desaparecimento das culturas camponesas
tradicionais, centradas na agricultura e no artesanato; a segunda, o surgimento da
etnologia e da antropologia enquanto campo de estudos; e a terceira, o desenvolvimento
do pensamento romantico, cuja visdo de mundo centrada no individuo se opunha a viséo

racionalista e iluminista - que findou por dar luz aos estudos folcléricos.

A visdo romantico-folclérica era alimentada por uma nostalgia sobre um mundo
primitivo, comunitario e auténtico, encontrado principalmente no campo e buscava
resgatar a totalidade integrada da vida com o mundo, que havia sido rompida pela
modernidade, além de possuir um forte viés nacionalista (CLAIR, 1992; CAVALCANTI,
2001). Dessa forma, ja se desenhava o anseio por um museu "a servigo de todos", que
também fosse representativo de uma cultura popular; que nao focalizasse apenas os

artefatos, mas o quotidiano do homem comum; que fosse reflexo ndo apenas do burgués
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ou do nobre, mas também dos camponeses e operarios (SCHEINER, 1999; CLAIR,
1992).

Os estudos folcloricos e o desenvolvimento da etnologia e da antropologia, a partir
da metade do século XIX, passaram entdo a balizar algumas iniciativas em museus e
outros espacos de preservagao. Destacam-se o NordiskaMuseet, aberto em Estocolmo
em 1873, um museu etnografico nacional dedicado a vida dos povos escandinavos; o
Musée d’Etnographie du Trocadéro, fundado em Paris em 1878 — destinado ao estudo e
representacdo das culturas humanas; e também os parques naturais - espagos de
preservacdo da natureza e da vida selvagem — cujo primeiro representante foi o
Yellowstone National Park, aberto em 1872 nos Estados Unidos da América. De acordo
com Uldall (1957, apud SCHEINER, 2015), a ideia de se criar um museu que
congregasse construgdes tradicionais camponesas em um espag¢o natural surgiu por

volta de 1790, apresentada pelo suico Charles Victor de Bonstetten.

Porém sua concretizagao sé veio a ocorrer um século mais tarde, com o projeto
do sueco Artur Hazelius: o Skansen - considerado o primeiro museu a céu aberto —
fundado em 1891, em Estocolmo, apresentava uma reproducdo fidedigna de uma
pequena cidade, com prédios rurais, uma antiga igreja, fazendas, moinhos e oficinas
espalhadas no meio de um parque botanico e zooldgico. A intengdo do espaco ndo era
apenas preservar os vestigios da cultura escandinava, mas também reavivar os antigos
oficios e prolongar a fabricagdo de objetos populares ameacados pela civilizagdo
industrial (CLAIR, 1992, CARVALHO, 2017).

O museu a céu aberto se constituiu como a inovagao mais original na virada do
século XIX para o XX. De carater essencialmente nacionalista e popular, buscava
representar os costumes, habitos e técnicas tradicionais dos camponeses: o objetivo era
nao apenas retratar um conjunto de objetos, mas parcelas do territério de origem desses
objetos, bem como as relagbes do homem com esse conjunto: “(...) s&o0 museus
integrativos, onde natureza e cultura apresentam-se valorizados na sua integralidade e
onde é possivel apreender, de maneira mais completa, as relagdes culturais do homem
num dado territério” (SCHEINER, 1998, p. 73, apud CARVALHO, 2017, p. 19).

As primeiras estruturagcdes dos museus a céu aberto operavam a partir da mesma
I6gica do museu tradicional, porém em uma escala muito maior. Constru¢des e objetos
eram transferidos a um espaco previamente designado, onde eram reorganizados a partir
de uma narrativa, geralmente de viés historico, capaz de fornecer significado ao conjunto.
A isso somavam-se jardins com formas vegetais técnicas e desenhos historicistas além

de um esmerado trabalho de ambientacio cujo objetivo era conferir verossimilhanga ao
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conjunto (CARVALHO, 2017). A partir da experiéncia do Skansen outras comecaram a se
desenvolver, como € o caso do Dansk Folkmuseum em Copenhagen, aberto em 1897 e
transferido para Lyngby em 1901; e do Norsk Folkemuseum, fundado em 1894 em Oslo e

transferido para Bygdgy em 1902.

O forte sentimento nacionalista do século XIX e a expansao e popularizacdo dos
museus etnograficos levam a um primeiro deslocamento dos museus, do ambito nacional
para o ambito regional ou local. Em 1899 Frédéric Mistral funda um dos primeiros museus
de etnografia regional da Franga — Museon Arlaten — museu da Cultura Provencgal em
Arles, que nasceu do desejo de ver a proliferacdo de semelhantes iniciativas no intuito de
exaltar a histéria e forjar o sentimento patriético (POULOT, 2013, p. 42). No ambito dos
Museus a Céu Aberto, identifica-se como a primeira aproximagao com um museu de
ambito local o Den Gamle By (A Velha Cidade), aberto em 1914, na Dinamarca - um
museu a céu aberto urbano que se utilizava de residéncias histéricas burguesas vindas
de varias partes do pais. Carvalho (2017) sinaliza que passaram a ser criados também
museus sem necessariamente ocorrer transferéncia das construgdes para um terreno
determinado, com museus a céu aberto ocupando espagos em vilas e pequenas
localidades ou propriedades sem uso, como Colonial Williamsburg, localizado em
Virginia, Estados Unidos - sua estruturacéo foi iniciada em 1926 e recria o modo de viver

da cidade no século XVIII.

O que se percebe é que as experimentacdes representadas pelos museus a céu
aberto foram as primeiras tentativas em torno do reconhecimento de uma cultura popular
europeia e da criacdo de museus como instituigdes publicas de carater mais abrangente
e dialogico. De modo geral, o inicio do século XX ainda presenciou um museu de carater
elitista e ndo comprometido com as alteridades, cujo interesse era antes pelo acervo e
pelos objetos do que pela relagdo com o publico (DESVALLEES, 2005). Varios
experimentos foram desenvolvidos no inicio do século XX com intuito de desenvolver a
participacdo do publico no ambito dos museus. De um lado com o surgimento de
atividades educativas e ludicas - geralmente destinadas as criangas - e por outro, pelo
advento dos museus exploratorios - espagos cuja exposicdo possibilita experimentagdes

em aparelhos simuladores de fenbmenos cientificos.

Apo6s a Il Guerra Mundial, com a fundacdo da UNESCO em 1945 e do Conselho
Internacional de Museus (ICOM) em 1946, houve uma ampliacdo de estratégias de acao
em torno do patriménio, com adoc¢&o de um viés ideolégico simultaneamente nacionalista
e universalista. Nesse contexto, a UNESCO implementou seu trabalho na intengao de ser

um féorum de entendimento e didlogo entre as nagbes para consecuc¢ao da paz mundial
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num movimento em que a cultura foi considerada como um dos ambitos privilegiados

para esse fim, incluindo-se ai os museus (MAIRESSE, 2010).

As discussdes no ambito dos museus se concentraram até meados do século XX
nos processos de institucionalizagdo e salvaguarda dos patriménios e no
desenvolvimento de uma série de procedimentos técnicos especializados surgidos da
aplicagao interdisciplinar dos campos do saber ja constituidos (D. LIMA, 2007; 2012). As
metodologias educativas desenvolvidas no inicio do século XX e reforgadas com o
surgimento dos museus exploratérios foram as primeiras tentativas que objetivaram
desenvolver a participacao efetiva do publico e o envolvimento das comunidades. Essas
iniciativas se intensificaram a partir da década de 1960, tendo os museus norte-
americanos um papel pioneiro nesse contexto. De modo geral, os museus dos Estados
Unidos da América mostraram uma abertura consideravel para com os cidad&os do pais,
desenvolvendo projetos voltados a ideia de um museu democratico - como a igreja ou a
escola - um local destinado a vida da populacdo local. “E principalmente nos Estados
Unidos que se desenvolve o principio da ligacdo entre um museu e a comunidade a que

serve (...), embora esta ndo constitua toda a populacdo” (DESVALLES, 2005, p. 13).

A ideia era deslocar o museu do seu papel de local de preservagao do patrimbnio
para local de discussao dos problemas contemporaneos, e converter seus especialistas
em intermediarios no enfrentamento as complexas questdes que afligem a humanidade.
E nessa intengdo que em territério norte-americano se desenvolve a primeira experiéncia
de um museu comunitario, o Anacostia Neighborhood Museum, aberto em 1967, por
iniciativa da Smithsonian Institution, na comunidade de Anacostia, em Washington. A
comunidade de Anacostia foi escolhida por sintetizar os males urbanos prevalentes nas
cidades norte-americanas modernas — um centro urbano industrializado que abrigava
uma comunidade cerceada por crime, drogas, desemprego, problemas de saneamento e
moradia. Para sua constituicdo foi formado um comité interino, que incluia todos os
segmentos da comunidade: grupos civicos, grupos de jovens, associagdes de inquilinos,
conselhos escolares, policia, clero e outros (KINARD, 1992).

Deve ser entendido que o Smithsonian nao teria tido sucesso se nao
fosse pelos lideres da comunidade de Anacostia que tiveram o dom de
agarrar rapidamente a oportunidade de trazer uma nova vida ao seu
bairro e que, através de seus esforcos constantes, foram capazes de
justificar por que o primeiro museu de vizinhanga do mundo teve de ser
estabelecido em Anacostia (KINARD, 1992 p. 105, traducao nossa).

O modelo de museu de vizinhanga concebido em Anacostia tinha como objetivo
primeiro atender a populacdo onde estava situado, ocupando-se de recuperar, analisar e
expor a histéria da comunidade e os personagens, discutir seus problemas econémicos e

sociais e potencializar os valores locais. Apesar de ser dependente financeiramente da



33

Smithsonian, era independente em seu funcionamento, sendo suas exposicoes,
programas educacionais e demais atividades concebidas pela prépria comunidade

através do seu comité consultivo (KINARD, 1992).

A experiéncia de Anacostia foi a primeira a se ter noticia onde a comunidade
local participou de maneira efetiva na construgdo do discurso e das atividades
museais, e refletia em grande medida a intensificagdo do debate internacional sobre
papel dos museus e os valores subjacentes aos projetos desenvolvidos — os quais em
geral ainda refletiam valores burgueses modernos desenvolvidos durante o século XIX:
elitismo, autoritarismo, barbarie cientifica, segregacao de objetos e despotismo estético
ocidental. Tais valores por fim acabavam servindo de manutengcao aos setores
hegemdnicos, mesmo quando o foco de atuacdo dos museus era orientado para a
sociedade e utilizava como referente 0 homem comum (SCHEINER, 1999; MAIRESSE,
2010).

O interesse era transformar o museu numa instituicdo capaz de oferecer recursos
para o desenvolvimento social, onde a pesquisa e 0s programas museologicos
contribuissem para a revitalizagdo da sociedade. Percebendo-se que esse caminho
passava necessariamente pela integragdo do museu com as comunidades,
intensificaram-se as defesas por modelos de representacdo que contassem com a
participacdo mais efetiva das coletividades e colocasse os valores humanos na
vanguarda de suas agdes - um museu capaz de estabelecer uma relagdo simbittica e

catalitica com o seu meio.

Cabe ponderar que desde a sua criagdo, o ICOM buscou incentivar os museus e
patrimdnios como instancias politicas de nivel internacional; e ainda na década de 1960
suas decisdes® ja enfatizavam as preocupagdes sobre a relagdo entre museus e o
patriménio cultural e natural da humanidade, bem como a énfase em seu carater
comunitario, sua vocacao regional e o incentivo a participagao social (SCHEINER, 2012).
Ao final dessa década esse ideario ganhou importancia e passou a centralizar as
discussbes, tendo dois acontecimentos geograficamente distantes evidenciado sua
abrangéncia: o primeiro foi o nascimento, em 1971, na comunidade urbana do Creusot
Montceau-les-Mines, na Franga, de um estabelecimento cultural concebido pela
populagdo — o Ecomuseu; o segundo a realizacdo, em 1972, da Mesa Redonda de
Santiago, no Chile, evento em que se concebeu o conceito de Museu Integral
(MAIRESSE, 2010; SCHEINER, 2012).

5 72. Assembleia Geral do ICOM, realizada em Amsterda, Holanda, em 11 de julho de 1962; e 82.
Conferéncia Geral de Museus (Assembleia Geral do ICOM), realizada em Munique, Alemanha, em
9 de agosto de 1968.
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Considerado uma evolugao dos museus a céu aberto, o Ecomuseu se ocupa do
homem em sua perspectiva coletiva, da natureza em sua perspectiva ecoldgica
preservacionista e do territério como espaco concreto e simbodlico de desenvolvimento e
existéncia de um dado grupo social. Se materializa como uma ideia de museu igualitario,
focado na participagao popular, cujo ponto central é o individuo e sua comunidade. Essa
representacdo de museu de territdério busca a educagdo integral com vistas a
preservacao de praticas culturais, do complexo arquiteténico e do desenvolvimento da

relagdo dos grupos locais e seu ambiente (DE VARINE, 1992).

Ainda que a primeira experiéncia a qual se atribui o nome “ecomuseu” tenha sido
a do Creusot, o conceito em si comegou a ser esbogado ainda 1936 por Georges-Henri
Riviére, quando foi convidado para instalar na Franga um museu ao modelo do Skansen,
e acabou por desenvolver em Paris (1937) o Musée National des Arts et Traditions
Populaires, um museu etnografico dedicado a cultura francesa. Esse é tido como o
primeiro laboratério onde Riviére se dedicou as relagdes entre homem e natureza, “talvez
ja antecipando as ideias e os principios basicos do ecomuseu, esbogados em 1957”
(SCHEINER, 2012, p. 24), tendo o termo “ecomuseu” sido cunhado circunstancialmente

em 1971 durante um evento®.

A maior caracteristica do Ecomuseu € a centralidade da comunidade na gestéo e
nos demais processos que envolvem o museu — ela € o sujeito e o objeto do ecomuseu,
podendo ser um grupo social heterogéneo em composi¢cdo, mas que ocupam um espago
especifico desenvolvendo relagdes particulares entre si, partilhando passado, presente e
futuro e um conjunto de solidariedades herdadas e derivadas das suas necessidades. O
ecomuseu necessita da forga e organizagdo coletivas para existir, ndo havendo
ecomuseu sem participacdo da comunidade — ela o concebe, o desenvolve e 0 mantém
(DE VARINE, 1992). A participagdo da comunidade, além de ser pilar central do
ecomuseu, relativiza o poder do especialista externo e fortalece grupos e segmentos
sociais, tornando-os conscientes de seu patriménio e instrumentalizando-os para o

desenvolvimento de sua autonomia cultural, social e politica (SCHEINER, 2012).

Os principios fundamentais presentes na ideia de ecomuseu — desenvolvimento
do homem, em sua relagdo dialégica com a natureza, a cultura e o territério — também se
apresentam no conceito de Museu Integral desenhado pela Carta de Santiago,
documento final da Mesa Redonda de Santiago - evento organizado pelo ICOM e pela
UNESCO, em 1972, no Chile, ocorrido no ambito das discussdes mundiais sobre o meio

ambiente, estimuladas por ocasido da | Conferéncia das Nagdes Unidas sobre o

6 Ver DE VARINE, Hugues. L'écomusée, 1992, p. 446-487.
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Ambiente Humano, que se realizaria em junho do mesmo ano na Suécia (SCHEINER,
2012).

A mesa de Santiago adaptou ao ambito da Museologia as premissas levantadas
pela conferéncia, elaborando um conceito de Museu “destinado a oferecer a comunidade
uma visao integral do seu ambiente natural e cultural (...)"” (IBRAM, 2012). A ideia de
museu integral abarca a concepg¢ao de um museu a servigo das coletividades humanas,
que deve ter como desafio principal a construgao do homem como individuo e como parte
consciente e ativa de uma coletividade - uma comunidade. Assim suas atividades teriam
como intuito contextualizar historicamente essas comunidades e ajuda-las a identificar os
problemas que as afligem construindo processos que permitissem mudancgas estruturais

em suas respectivas realidades.

Scheiner (2012) identifica que a Mesa Redonda de Santiago contribuiu de forma
essencial em trés aspectos: (1) dando forma e identidade ao conceito de “Museu Integral”
— ideia anunciada ao menos duas décadas antes e ja presente na definicdo evolutiva de
ecomuseu’. Para a pesquisadora, a construcdo elaborada em Santiago sintetiza, no
ambito da Museologia, “as visdes e diretrizes do préprio campo e evidencia sua sintonia
com as demais areas do conhecimento”; (2) como catalisador de propostas e de agbes
atuando como um documento sintese e reforcando a importancia do meio ambiente e do
engajamento social para o campo da Museologia; (3) propondo a criacdo de uma rede
latino-americana de profissionais de museus, destacando assim a necessidade de
qualificacdo profissional: “(...) Santiago ensina ao mundo que € a partir de seus

profissionais que os museus devem se abrir para a sociedade" (SCHEINER, 2012, p. 23).

A experiéncia do Creusot Montceau-les-Mines e os principios de Santiago foram o
reconhecimento da relevancia dos multiplos grupos sociais no processo de construgéo do
discurso museolégico e na reafirmacao do papel social dos museus. Além disso, o viés
ecolégico adicionado as discussdes, com a natureza passando a ser vista como um
sistema e ndo apenas um recurso, forcou 0 museu a “tratar da relagao humano-territério
como base para se pensar a questao social” (SOARES, SCHEINER, 2009 p.13), partindo
do entendimento que a dimensdo humana e a dimenséao territorial estabelecem entre si

uma relac&o simbidtica.

Nessa relacéo, o territorio pode ser entendido como produto histérico da conexao
sociedade-natureza, um “lugar de relacbes sociais; de conexdes e redes” (SAQUET,
2013, p.118), que atua como condicionante aos variados processos de desenvolvimento

€ que proporciona condigcdes para a vivéncia e a produ¢cdo humana. Por isso a

7 Ver RIVIERE, Georges Henri. L’Ecomusée, un modéle évolutif, 1992, p. 440-445.



36

necessidade de pensa-lo em suas diversas dimensdes, considerando as articulagdes, as
interacbes e a histéria (SAQUET, 2013). J& o papel humano é de modo geral coletivo,
visto a partir de termos como “comunidade” e “sociedade”. No contexto contemporaneo, a
ideia de comunidade ndo requer a existéncia de um lugar comum, como em sua
concepgao classica®, sendo compreendida como uma construgdo simbolica delimitada
pelos grupos sociais e fortemente associada ao conceito de identidade (MOCELLIM,
2011; SOARES, SCHEINER, CAMPQS, 2010).

A solidariedade cultural, a énfase comunitaria, o incentivo a participacao social e a
preocupagao socioambiental, valores que nortearam as experiéncias do Creusot e da
Mesa Redonda de Santiago, foram incorporados aos principios apresentados na
Convencao para a Protecdo do Patriménio Mundial, Cultural e Natural, realizada em
Paris, em 1972, bem como serviram de base para o Movimento Internacional para uma
Nova Museologia (MINOM) que se oficializou em 1985 (SCHEINER, 2012; LIMA, 2012).
Este movimento tomou como principios basicos a Declaragdo de Quebec (1984) — um
convite ao campo museolégico e aos profissionais de museus a "integrar as populagdes
na sua agao”, de torna-los “um dos meios possiveis de aproximagao entre os povos” — e
a ideia de museu integral. A Nova Museologia incorporou em suas ideias centrais “a
nogao de um museu aberto, voltado para a vida humana e plenamente comprometido
com os problemas sociais das comunidades” (SOARES, 2008, p. 5), reiterou a
necessidade de mudancga no foco da acao dos museus, retomou as questdes levantadas
pela Mesa Redonda de Santiago e possibilitou pensar-se em um museu alicergado no
trindmio territério-patrimdnio-populagdo, um museu multiplo, que poderia se manifestar de

acordo com as particularidades de cada sociedade.

Os museus comunitarios de territério, como este que o ecomuseu expressa,
defendem formas plurais de desenvolvimento articulado as especificidades dos diferentes
grupos locais. Neste modelo, a base conceitual é o territério do Homem, com suas
caracteristicas geograficas, ambientais, de ocupacao e producao cultural — representado
pela ideia de patriménio (SCHEINER, 2008). Essa configuracdo de museu permite que as
populagdes construam conhecimento sobre si, sua prépria histéria, tornando-se
autoconscientes do seu real valor; estimulam a cidadania, a pratica da alteridade e a
manutencdo de identidades, proporcionando as coletividades vislumbrar de forma bem
clara a relagéo integradora e multidimensional que podem estabelecer com a natureza.

Sao também experiéncias de cogestdo, onde as comunidades e os especialistas devem

8 A partir de Tonnies (1855-1936), comunidade é definida como um grupo social demarcado
espacialmente, com elevado grau de integracdo afetiva e alto grau de coesdo, que compartilha
conhecimentos, objetivos, praticas cotidianas e formas de agir e pensar (MOCELLIM, 2011).
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trabalhar conjuntamente, com vistas ao desenvolvimento da autonomia dos atores sociais
na preservacado do seu patrimoénio cultural, na promocao da sustentabilidade cultural e

autogestdo das comunidades na preservacgéo do seu patriménio.

Os valores comunitarios se incorporaram aos poucos na pratica e nos discursos
dos museus, e hoje sdo as comunidades que “antes ndo possuiam um espago
conquistado para expressarem sua propria experiéncia museoldgica” (SOARES, 2008, p.
114) que tomam as rédeas do proprio desenvolvimento. Ademais percebe-se que as
premissas da acao comunitaria e os principios do museu integral instaurados pela Carta
de Santiago podem ser estendidos a todas as manifestagdes do fendbmeno Museu, como

reafirmagao do seu compromisso ético com o engajamento social e 0 meio-ambiente.

A museologia e o museu-fenéomeno

A Museologia, inicialmente compreendida como o conjunto de metodologias e
técnicas relativas aos museus ou na sua forma institucionalizada, como espaco fisico, a
partir da década de 1960 comeca a se desenvolver progressivamente como campo
disciplinar. Para isto, somaram-se contribuicbes de diversas partes do globo. No bloco
europeu ocidental as discussbes se centraram em tentativas de se definir museu, sua
estrutura e funcbes e de pensar representacdes que tivessem mais reflexo na realidade
social, cultural e ambiental, tendo se destacado os trabalhos de Georges-Henri Riviére e
Hugues de Varine-Bohan, respectivamente, criador e implementador da ideia de
ecomuseu. Concomitante a isso, no lado europeu oriental, pesquisadores e tedricos se
debrugaram, ndo sobre o conceito de Museu, mas sobre a Museologia como admbito de
pensamento, buscando identificar seu objeto de estudo, numa tentativa de percebé-la
para além da perspectiva de "trabalho pratico". Grandes contribuigcdes foram dadas pelos
tchecos Zbynék Zbyslav Stransky e Anna Gregorova, os primeiros a advogar um
entendimento da museologia como “(...) uma nova disciplina cientifica, ainda em fase de
constituigdo (...)” (GREGOROVA, 1980, p. 19).°

Stransky, em especial, desenvolvia um trabalho sistematico no intuito de criar um
corpus cientifico para a Museologia, a partir de uma construgao teérica baseada na

filosofia. Para o autor, “0 objeto da museologia deve ser procurado justamente no

trabalho_em museu, visto gnosiologicamente na contribuicdo cientifica deste mesmo

trabalho em museu” (STRANSKY, 2017, p. 25). Anna Gregorova, influenciada pelo

% O texto original foi publicado nos Anais do | Simpodsio Museologico, realizado em Brno, 1965.
Tradugéao do tcheco por Katerina Kotikova, por iniciativa e expensas de Anaildo Bernardo Baragal
para sua pesquisa de Dissertacdo de Mestrado no PPG-PMUS - UNIRIO/MAST, defendida em
2008. Extraido dos Anais do Il Ciclo de Debates da Escola de Museologia da UNIRIO (2017).
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referencial apresentado por Stransky, afirmou que “a museologia tem por objeto de
estudo as relacbes especificas do homem com a realidade, em todos os contextos em
que foi — e ainda é — concretamente manifestada” (GREGOROVA, 1980, p. 19).

Para Scheiner (2017), Stransky orienta seus esforgos no sentido de afastar-se do
museu institucionalizado e permeado pelos objetos, para ir ao encontro do que poderia
fundamentar essencialmente a sua existéncia: fica “nitidamente explicitado que o objeto
da museologia seria a relagao — entre a gnose (conhecimento) e o fendmeno
(manifestagao)” (SCHEINER, 2017, p. 68), deslocando assim o foco dos estudos de
museus e suas colegdes ou dos museus em si para 0S processos que os constituem
(SOARES, 2017). Scheiner (2017) ainda afirma que a vinculagdo de Stransky a uma
matriz filoséfico-fenomenologica e ao materialismo dialético explicaria sua percepgao da
museologia como uma forma de conhecimento, ou como o0 "conjunto de processos
mentais através dos quais se reconhece, nomeia e situa as questdes relativas ao
fendbmeno Museu" (SCHEINER, 2017, p. 62).

O pensamento de Stransky e da escola de Brno ganhou visibilidade a partir da
década de 1980 com a atuagdo do ICOFOM - Comité Internacional de Museologia do
Conselho Internacional de Museus (fundado em 1977), provocando novas percepgoes
sobre o campo museoldgico. Essas ideias reverberaram especialmente na América
Latina: a partir da década de 1990 um grupo de tedricos da regido, através da atuagéo do
ICOFOM-LAM - Subcomité Regional de Museologia para a América Latina e Caribe
(fundado em 1989) passou a desenvolver um modo de pensar a museologia a partir dos
seus conceitos, assumindo integralmente sua esséncia fenoménica, baseando-se na
ideia de um museu que acompanha a trajetéria humana e abordando-o como um
fendbmeno social dindmico (SCHEINER, 2017). Destacam-se no contexto brasileiro os
trabalhos de Tereza Scheiner, Diana Lima, Marilia Cury, Bruno Soares, Luciana Carvalho

e Anaildo Baracal.

No entendimento de Scheiner (1991, 1998, 2010, 2013, 2017), como fenédmeno o
Museu se desenvolve de maneira continua, em processo, com énfase na comunicagao e
nas varias relagées do humano com o real.

A percepgao do real, como sentido e suporte ontolégico, torna possivel
buscar os significados do museu nos diferentes sistemas de
pensamento. E se a evolugdo das ideias resulta na construgdo de
diferentes ‘modelos de real’ aos quais se vinculam as crengas, valores e
representagcdes materiais de cada grupo, veremos que ‘a cada modelo
de real correspondera um diferente modelo de museu’ (SCHEINER,
2013, p. 363)

Desta forma, as diferentes representagcdes de Museu sdo apenas variadas formas

de apresentacdo do fendbmeno, que irdo se moldar a diversos tempos, lugares e
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caracteristicas sociais dos distintos grupamentos humanos. O museu, percebido como
fendbmeno, tem a sua substancia basica na musealidade — poténcia, qualidade ou valor
simbdlico atribuido a determinadas referéncias ou representacées da realidade - sejam
elas naturais ou culturais, que as tornam relevantes na o6tica de determinados grupos

sociais.

Para Scheiner (2015), a Museologia como campo disciplinar se desenvolveu sob
a episteme da Modernidade tardia, na interface entre os saberes emergentes e os ja
estruturados - possuindo, portanto, um substrato tedrico que a aproxima da matriz
interdisciplinar, se estruturando de forma auténoma a partir dos novos olhares e
aproximagdes do campo cultural sobre a meméria, o patrimbénio, a informacédo e a
comunicagao. A autora ainda salienta que, ao longo da ultima década, vem-se cada vez
mais buscando pensa-la como campo hibrido (Museologia e Patrimdnio) em que se
admite algumas hierarquias epistémicas, ao mesmo tempo em que se desvela pelos
constantes deslocamentos em diregado a outros saberes. A visdo como campo hibrido,
onde Museu e Patrimonio sdo apreendidos como “multiplos de multiplos”, se desenvolveu
a partir da perspectiva de que a Museologia € o campo de encontro e articulagdes dos
processos técnicos aplicados ao patriménio e dos novos fundamentos tedricos e
epistemoldgicos vinculados ao conhecimento da cultura, do patriménio e dos museus
(SCHEINER, 2015). Essas articulacbes podem ser visualizadas na contemporaneidade
pela postura interpretativa fundada no reconhecimento da relacdo e interdependéncia
entre 0 mundo social e o ambiente natural, representado pela ideia de museu
(patriménio) integral; pela ampliagcado do que se entende por museu, com deslocamento
do enfoque da colegao para grupos e comunidades; pela integragao dos bens culturais
intangiveis ao elenco “acervos museoldgicos”, e pela permeabilidade do campo
museoldgico as referéncias e experiéncias comunitarias dos saberes e praticas locais (D.
LIMA, 2007a).

A partir dos conceitos e ideias explicitados acima, identificamos as seguintes
questoes a serem trabalhadas na pesquisa-dissertacao: (i) Quem sao, na atualidade, os
criadores e mantenedores da producao artesanal em barro no Alto do Moura? (ii) Como o
artesanato em barro se caracteriza como patrimdnio desse territorio? (iii) Qual o potencial
de musealizagdo do Alto do Moura a partir da sua producdo artesanal e configuragao

comunitaria?



CAPITULO 1
ARTESANATO E O ALTO DO MOURA
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Pesquisas recentes'® demonstram que o bairro do Alto do Moura e seu nucleo
artesanal estao enfrentando desafios para dar continuidade a suas atividades, o que vem
desencadeando uma série de mudangas. Nesse contexto, os estudos relacionados ao
patriménio podem abrir uma perspectiva ao entendimento dessas mudangas e seus
impactos no artesanato e na valoragcédo deste como instancia simbdlica representativa da

identidade local.

Iniciamos essa jornada trazendo uma breve discussao sobre o artesanato: sua
conceituagao, construcdo histérica no territério brasileiro e caracteristicas produtivas. A
seguir focalizaremos o Alto do Moura e as configuragdes da sua producgdo artesanal na

atualidade.

1.1 Artesanato: contextualizagao e processos

O artesanato esta presente no cotidiano do homem desde seus primoérdios.
Adveio primordialmente das necessidades de se alimentar, se proteger e se expressar,
sendo um processo empirico (RUGIU, 1998 apud FREITAS, 2017). Sua histéria nao é
uma sucessao de novas invengdes ou de novos objetos, mas uma série ininterrupta de
mudancgas. O artesanato pertence a um mundo anterior a distingdo entre o util e o belo,
anterior ao desejo de particularismo e eternidade da arte, ou da devocado estética:
sobreviveu a republicas e impérios, sacerdotes e guerreiros, suas raizes estdo nas vilas,
ruas e familias (PAZ, 1988). O artesdo nos defende da uniformidade artificial, ndo busca
vencer o tempo, mas participar de sua corrente — e o faz por meio de repeticbes e

variagdes imperceptiveis, mas genuinas.

Na Europa pré-industrial os oficios do artesanato produziam uma vasta gama de
utensilios de uso pessoal e de artefatos domésticos, ritualisticos e tantos outros, que
possuiam uma elevada qualidade estética e eficiente funcionalidade. Os artesdos,
camponeses e comerciantes sintetizavam a "nao-elite", grupo que incluia ainda mulheres,
criangas, pastores, marinheiros, mendigos e outros grupos iletrados. O artesdo-mestre
era proprietario dos conhecimentos técnicos, processuais e estéticos, bem como
proprietario da oficina, ferramentas e matérias-primas, os quais, em diferentes niveis,
eram socializados com os aprendizes em condigbes particulares de confianga (COSER,
2010; BATISTA, 2014; MACHADO; 2016). Esse dominio fortalecia econémica e
politicamente os artesdos — que, para manter seu monopodlio da venda em um mercado
local, se organizavam em guildas ou corporagdes de oficios, associagdes juramentadas

de tradigbes e rituais proprios, que organizavam o trabalho e o lazer dos seus membros e

10 SOUZA et al, 2020; ver também SA et al, 2019.
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garantiam protecdo e assisténcia mutua em casos de infortunio, assim como
prerrogativas no mercado local (COSER, 2010; BURKE, 2010).

No contexto brasileiro, os indigenas, quando da chegada dos portugueses, ja
produziam artefatos diversos feitos com pedras, barro, madeira, castanhas, folhas de
arvores, cabacas e — de modo ainda mais complexo — com a borracha e o algodéo,
produzindo corddes, cordas, peneiras, abanadores de fogo, cestas, gaiolas, objetos
religiosos, redes de dormir; e dominavam especialmente as técnicas de manufatura da
ceramica, produzindo uma enorme gama de objetos rituais e utilitarios (MALERBA e
BERTONI, 2001 apud R. SILVA, 2018). Para o colonizador portugués, o trabalho manual
era atividade indigna para um homem livre. Com a expansao da coloniza¢ao do territério
brasileiro e a instauragdo do trafico e escravizacado de populagdes negras, a escassa
forgca de trabalho livre que se interessava pelo artesanato e a manufatura dissipou-se. Os
negros escravizados passaram a executar as atividades artesanais de produgéo de bens.
Quem era livre queria manter-se distante deste tipo de trabalho, e esforcava-se para
eliminar as ambiguidades de classificagdo social que pudessem existir (CUNHA, 2005).

O desprezo pelos oficios mecanicos, manifestado pelo colonizador, é
que abrira principalmente para os negros escravos uma gradual
qualificagdo como artifices, que Ihes possibilitara em muitos casos, ao
longo do tempo, até comprar a prépria alforria. Por outro lado, tem inicio
a extraordinaria contribuicdo com que gradativamente suas culturas vao
enriquecendo a nova sociedade que aqui se forma. Essa contribuicao vai
refletir-se em vasto universo cujo arco abrange religides, com rituais do
corpo, culinaria, indumentaria, vocabulario, outras técnicas de construir e
formas de habitar, bem como de cultivar a terra e relacionar-se com a
natureza (FROTA, 2000, p. 30).

Portanto, é nesse desprezo ostentado pelos colonizadores que reside a base do
preconceito contra o trabalho manual no pais, inclusive e principalmente, daqueles que
estavam socialmente mais proximos dos escravos: mesticos e brancos pobres, sendo
esta também uma das razbes pelas quais as corporagdes de oficios ndo se
desenvolveram no Brasil Colénia como em outros lugares. O Brasil adotou o sistema e a
nomenclatura de trabalho das corporacdes de oficios até o século XVIIl, mantendo uma
diferenciacado entre oficios mecanicos (alvenaria, olaria, marcenaria e outros) e oficios

artisticos (pintura, escultura, engenharia e arquitetura).

As corporacgdes de oficio foram extintas oficialmente pela Constituicdo Liberal de
1824, e em 1872 foi adotada uma classificacdo que separava profissdes liberais
(incluindo a dos artistas), profissdes manuais ou mecénicas (a dos artesaos) e profissdes
industriais e comerciais. A partir de 1920 essa nomenclatura foi por fim abandonada, e a
designacdo Artes e Oficios desaparece, refletindo o espirito da modernizacdo

desenvolvimentista que classifica os setores produtivos da economia em primario,
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secundario e terciario; e identifica quatro setores basicos de producao: agricultura,

industria, comércio e servigcos (R. LIMA, 2010).

Artistas e artesdos foram assim imergidos no interior da sociedade, sem
reconhecimento formal, e passaram a ser vistos a partir de discussdes polarizadas entre
arte erudita e arte popular ou artesanato, sendo esta ultima definida por sua oposicao ao
erudito e reservada a um espago de menor importancia (ALEGRE, 1985 apud R. LIMA,
2010). Ha nesta pretensa dicotomia oposigdes de classe subjacentes, representadas pela
discrepancia econémica e simbdlica atribuida ao trabalho realizado por artistas (eruditos)
e artesdos (populares), assim como certos mecanismos de dominacdo do modelo
capitalista, que dissocia o trabalho intelectual e o trabalho manual (R. LIMA, 2010;
ALEGRE, 1994).

Nesse interim, no contexto brasileiro, as transformacdes na vida socioecondmica
e cultural do pais, trazidas pela industrializacdo e pelo movimento modernista, séo
responsaveis pela renovacao das ideias e reavaliacao do passado artistico do pais. No
mesmo ano em que a Comissao Nacional de Folclore foi criada (1947), organizou-se no
Rio de Janeiro uma mostra do Mestre Vitalino, que viria a ser conhecido como um dos
maiores artistas-ceramistas do pais. A visualizacdo estética das figuras de barro
representou ndo apenas uma mudancga categodrica e de mentalidade, mas a quebra de
barreiras entre o popular e o culto - movimento este que ocorreu em ambos os sentidos,
pois artistas “cultos” passaram a representar a vida cotidiana das camadas populares, e
os artistas populares faziam sua prépria sintese formal das transformacgbes que
presenciavam (FROTA, 2000).

Contemporaneamente existe uma variada gama de objetos que podem ser
definidos como artesanato, hoje caracterizado como produto do fazer humano executado
de forma manual, onde o ritmo de produgéo, a matéria-prima e a tecnologia empregadas
séo definidas pelo arteséo (R. LIMA, 2010). Apesar de seguir designando um modo de se
utilizarem os instrumentos de trabalho, o seu sentido também é construido na recepgao,

por intermédio de uma série de tracos que sao atribuidos aos objetos (CANCLINI, 1983).

Dentro da vasta gama do fazer artesanal contemporéneo, Sandra Lima (2011)
esclarece que existem diversos tipos de artesanato. Destacamos aqui duas vertentes: o
artesanato voltado para o mercado - cujo fazer € orientado para atender a um publico
urbano, sendo ditado pelas tendéncias da moda; e o artesanato de tradigdo — aquele feito
em comunidades e que reflete a realidade local, cujo fazer é geracional e familiar. Para
fins deste trabalho, usaremos como referéncia o entendimento de artesanato tradicional

ou de tradigao cultural, através da seguinte definigéo:
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(...) remete ao conjunto de artefatos mais expressivos da cultura de um
determinado grupo, representativo de suas tradi¢des e incorporados a
vida cotidiana, sendo parte integrante e indissociavel dos seus usos e
costumes” (BRASIL, 2010, p. 29)

Ja o artesdo pode ser entendido como

o trabalhador que de forma individual exerce um oficio manual,
transformando a matéria-prima bruta ou manufaturada em produto
acabado. Tem o dominio técnico sobre materiais, ferramentas e
processos de produgao artesanal na sua especialidade, criando ou
produzindo trabalhos que tenham dimens&o cultural (...) (BRASIL, 2010,

p. 11).

Muitos artesdos dedicam-se exclusivamente a esta atividade, enquanto outros a
mantém como uma complementacdo de renda. No sistema tradicional de producgao
artesanal a técnica é repassada obedecendo a lagos familiares ou a escolhas rigidas, no
sentido de estar transmitindo também os seus segredos, dentro da tradicdo das antigas
corporacgoes de oficio (RUGIU, 1998 apud FREITAS, 2017; PAZ, 1988).

O processo de producdo artesanal possui caracteristicas especificas, que
geralmente atravessam a diferenciacdo que possa ser estabelecida por materiais ou
técnicas, tais como: (1) capacidade e autonomia do artesdo de regular o seu proprio
tempo de trabalho; (2) possibilidade de compartilhamento de tarefas junto a sua familia e
a sua comunidade e (3) local de trabalho vinculado ao ambiente doméstico (FREITAS,
2017). Como sistema produtivo, o artesanato se distancia das organizagdes empresariais
tradicionais por estabelecer praticas de poder e hierarquia distintas destas. A oficina do
artesdo, devido as suas configuracdes de tamanho e capacidade, privilegia as formas
democraticas de vida comunitaria: sua organizagao € hierarquica, mas nao autoritaria, ja
que tal hierarquia esta baseada nao em poderes, mas em niveis de habilidade (PAZ,
1988).

Em termos mais amplos, o artesanato cumpre fungbes socioeconémicas, culturais
e politicas. Socioeconémicas, através da sua capacidade de gerar emprego e renda para
milhares de pessoas, pois é impossivel incorporar toda populagdo a produgao industrial
urbana e por seu papel na reproducdo social; culturais, por expressar costumes e origens
de uma comunidade, regido ou pais; e politicas, por seu desenvolvimento e manutenc¢ao
fortalecerem a hegemonia e legitimidade do sistema politico. Esses elementos explicam
por que, apesar da massificagdo da producédo de bens e do progresso econébmico e
tecnolégico moderno, o artesanato subsiste e cresce, consolidando-se na sociedade pos-
industrial como uma organizagao social participante de um cenario produtivo diferenciado
(CANCLINI, 1983; H. SILVA, 2006): “essas forgas tornam coeso um setor numeroso e
ainda satisfazem necessidades setoriais ou de reproducido equilibrada do sistema”
(CANCLINI, 2019, p. 238).
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Contemporaneamente, o artesanato esta inserido na categoria de produgao
associada ao turismo cultural, e vem passando por intervengdes que visam a sua
adequagdo aos parametros globais de qualidade e competitividade dos produtos
(RAMOS, 2013). A organizacao comercial do artesanato apresenta uma fragil capacidade
empresarial, de modelagem da producido, de comercializacdo e de conhecimento do
mercado. Esses processos sdo desafios para o setor, pois geralmente ndo ha
preocupacado com o conhecimento sistémico de todo o processo produtivo (H. SILVA,
2006).

Ressalta-se que o artesdo, como profissional inserido no mercado atual,
€ um vendedor de imagens, mas nao detém conhecimento e nem
competéncia para a construcdo desta imagem e, assim, assume uma
posicéo de total dependéncia das tendéncias mercadolégicas (RAMOS,
2013, p. 54).

A constituicdo do valor do produto artesanal € complexa e envolve distingdes, a
depender de qual ponto se observa. Para a comunidade, prevalecem o valor de uso e o
valor cultural; para o mercado, o valor de troca; e para o turista, o valor estético ou

cultural, a depender do seu referencial simbolico (CANCLINI,1983).

Neste sentido, desenvolveu-se na atualidade um movimento de apropriacdo do
artesanato por grifes de alcance nacional e internacional. A estratégia dessas empresas é
fugir da imagem da produgédo em série, do produto massificado industrial, e associar-se a
raridade ou ao menos a sua representacido. Os produtos sdo disponibilizados em poucas
quantidades, e advém de lugares longinquos, cuja mao de obra utilizada foi aprimorada
por geragdes, construgdo discursiva que € embutida na sua precificacdo. Esse
movimento é incentivado inclusive em nivel governamental: “(...) a diretriz estatal aponta
para a criagao da figura do artesdo-empresario que € amparado por algumas agéncias de
fomento, que viabilizam a inser¢do do artesanato no mercado.” (NICOLETTI, 2018, p.
15). Para os defensores desse discurso, o artesanato poderia assim se desenvolver de
forma sustentavel e se inserir com mais facilidade no cenario produtivo globalizado
(RAMOS, 2013).

Ha uma esmagadora desproporg¢ao entre os lucros que a modernizagao
pode propiciar aos produtores e a perda cultural que sofrem em termos
da organizagao familiar do trabalho, da propriedade comunal da terra e
de outros suportes da sua identidade. A promessa desenvolvimentista de
melhorar a condigdo dos artesdos tornando-os assalariados ou
oferecendo-lhes um novo papel subordinado dentro de outro tipo de
exploragdo, é uma variagdo pouco imaginativa de antigas manobras
semelhantes (...) (CANCLINI, 1983, p. 139)

Porém para esse tipo de adaptacdo demanda-se do artesdo uma série de
habilidades e competéncias que fogem a esfera de sua fungao, aprendida no ambito da

tradicao; e forga interferéncias no seu processo produtivo, colocando-o em algum nivel na
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l6gica da alienacdo do trabalho engendrada pelo capitalismo. Exige-se alteragdes de
producgao, ritmo de tempo, estética e local de produgido que levam ao esfacelamento da
capacidade que tem o oficio artesanal de construir relagbes, minam a criatividade,
deseducam para a organizagédo social e comunitaria, destroem a relagdo dialética do
artesanato com a cultura e separam o econdémico do simbdlico, ignorando que na
urgéncia econbmica e de subsisténcia reside também uma motivagdo cultural e de
identidade (RAMOS, 2013; PAZ, 1988; CANCLINI, 1983).

Ricardo Lima (2011) reitera que no Brasil as interferéncias causadas por esse tipo
de agao, que enseja colocar os artesdos no “mercado”, quando aplicadas a producéo do
artesanato tradicional costumam ferir radicalmente ou até mutilar muitas comunidades no
seu fazer criativo, “apelando para o discurso da competéncia, a partir de um dominio de
classe muito forte” (R. LIMA, 2011, p. 195) através da antiquada dicotomia entre o saber
e o fazer, onde o técnico interventor dominaria o “saber” e o artesdo apenas o “fazer”.
Para o autor, o técnico externo ndo pode se colocar acima da producao criativa das
comunidades: ele deve trabalhar junto a esses grupos como suporte para a produgéo dos
objetos, auxiliando em atividades que ndao dominam ou que sejam demandadas pela

realidade da inclusdo no mercado regional, nacional ou global.

1.2 O Alto do Moura e seu artesanato no contexto contemporaneo

Figura 3: Pdrtico de entrada do Alto do Moura

Foto: K. Soares. 2021

Ao final da década de 1990 o Alto do Moura ja era um nucleo artesanal totalmente
desenvolvido e consolidado do estado de Pernambuco, com uma volumosa produgao e

intensa circulagdo de turistas e atravessadores. De acordo com Sandra Lima (2001) e



47

Rocha (2014), essa configuragao provocou novas mudancgas na divisdo da produgao das
pecas que levou a diferentes formas de organizagcao do trabalho, de comercializagao da
producdo e de significados da arte. A partir disso, houve um reposicionamento dos
artesdos do Alto do Moura em categorias hierarquicamente distintas, instaurando
significados também distintos para os variados modos de producao das pecas artesanais
e demarcando limites entre a "arte figurativa" e o “artesanato decorativo”, bem como
entre “artes&do” e “artista”.

Na linguagem popular o termo “arte” se refere a oficio, atividade produtiva.
Geralmente, quem o emprega esta querendo se referir a sua ocupagao principal, a
profissdo que exerce ou para a qual se sente habilitado. Isso, porém, n&o significa que
nas camadas populares “artista” seja sinbnimo de “trabalhador’ — existe uma distingdo a
partir do seu nivel de desenvolvimento técnico e competéncia na profissao que distingue
o “artista” dos demais e traz consigo a ideia de notoriedade. Em termos de aproximacgao,
o termo artista seria analogo ao de “mestre”, representando o sujeito que alcangou o
dominio de sua arte (ALEGRE, 1994):

(...) para o artista/artesdo popular, cuja origem de classe é inequivoca, a
arte é antes de tudo um fazer, em que o processo inovador da criagao
aparece embutido no trabalho, na produgao. O carater de mercadoria da
obra nao s6 é desejado como é uma condi¢gao de sobrevivéncia, ja que
ele tem necessariamente de viver do seu oficio (ALEGRE, 1994, p. 30).

O mesmo se da com a palavra artesanato, que nao faz parte do vocabulario
popular, sendo na realidade uma denominagdo de origem europeia, vinculada a uma
nocao de estética de outras classes, porém de uma estética menor, ligada ao ornamental,
ao gratuito e que aos poucos foi se vulgarizando entre as geragdes mais jovens das
classes populares. Para os produtores, a palavra “artesanato” €& geralmente
compreendida e usada de forma confusa, mas a diferenciagdo simbdlica, de prestigio
social atribuido a esta é clara em relagéo a arte (FROTA, 2000; ALEGRE, 1994).

A separacao entre arte e artesanato ocorreu durante o renascimento, quando foi
criada a figura do "artista" e esta foi se sobrepondo gradativamente a figura do artesao,
seguindo a légica moderna de separagdo entre mente e corpo e levando a uma
supremacia do trabalho intelectual sobre o manual (BULHOES, 1991; SENNET, 2019).
Esse mesmo contexto teria feito surgir um “sistema das artes”, que foi se estabelecendo
a partir de um circuito de relagbes que envolvia artistas, mecenas e fildsofos humanistas.
Esse sistema “(...) impds uma hierarquizagao que legitimava seu poder e a superioridade
de seus integrantes e (...) uma dominagao simbdlica sobre os demais, excluidos desta
participagdo.” (BULHOES, 1991, p. 30). O sistema das artes, apesar de ter sofrido

profundas alteracdes ao longo do século XX, até hoje se mantém como um instrumento
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de distingcdo, dominacéo e legitimagédo das classes dominantes, tendo seus conceitos e
principios amplamente reproduzidos em todas as camadas sociais.

No Alto do Moura, essa reprodugdo pode ser bem-vista no relato do artesdo
Manoel Eudécio (1931-2016):

Hoje a arte ela se resume assim ... que o artista tem o nome de arteséo
porque isso € artesanato, mas tem a diferenca porque todos que
trabalham é um artesdo num sabe. Agora vamo dizé aquele que trabalha
e que tem inspiracdo de... de novas pecgas, talvez, esse que € o artista,
porque ele inventa, ele cria. E (...) o artesdo nao cria, todo artes&o que
cria, ele faz s6 aquilo (...) e fica (relato de Manoel Euddcio, 1999,
extraido de S. LIMA, 2001, p. 105).

A arte figurativa e o artesanato decorativo no Alto do Moura s&o distinguidos pelos
modos de produgdo: aquela € um modo individual, cada pecga é singular e produzida por
apenas um artesdo; esta € um modo de produgcdo em série, feita por varios artesaos,
onde se produzem partes especificas e que utilizam de modo geral o torno elétrico. Essa
distincdo no modo de produzir € tomada como critério para o estabelecimento de uma
hierarquia social e de legitimidade da tradicao, e também como critério de exclusao e
inclusdo de sujeitos em determinados grupos dentro do territério. O modo de fazer o
barro tem implicagbes simbdlicas sobre a organizacao e vida dos artesaos, que levam a
um certo nivel de prestigio social, de valoracdo econdmica e simbdlica das pecas
produzidas e, consequentemente, de ascensao econbmica (ROCHA, 2014; S. LIMA,
2001).

Figuras 4, 5 e 6 — exemplos dos modos produtivos presentes no Alto do Moura:
Figurativo, Decorativo e Utilitario
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Fotos: K. Soares, 2021

Rocha (2014) considera que no Alto do Moura estabeleceram-se trés categorias
de profissionais do oficio: mestre, quase-mestre e artesdos. O posicionamento dos
sujeitos nessas categorias geralmente é circunstancial, sendo acionado pela experiéncia
de cada um e a partir da relacao entre o artesdo e seu modo produtivo, pela forma como

o conhecimento é transmitido e pela qualidade criativa e técnica da sua producgao.

Os mestres ocupam o topo da hierarquia social devido a sua importancia
sociocultural, tanto interna quanto externa ao grupo, simbolizando uma referéncia da
tradicdo. Os quase-mestres sao reconhecidos como pessoas importantes para o grupo,
principalmente no processo de visibilidade fora do territério. Alguns artesdos colocados

nessa categoria tém reconhecimento como “mestres” por 6rgdos governamentais, mas
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isso nao significa ter respaldo do titulo na comunidade. Dentro do territério, esses
artesdos sao legitimados como portadores da tradigdo e mantenedores do conhecimento
em relacao aos demais, mas sao discipulos em relagdo aos mestres. Por fim, os
artesdos, que estdo na base da hierarquia, se compdem da grande maioria, sao
reprodutores de pecas e dependentes de novas criagdes para |lhes servir de padrao
(ROCHA, 2014).

A partir das pesquisas de Rocha (2014) e S. Lima (2001) percebe-se que o maior
diferencial entre mestres, quase-mestres e artesdos € a capacidade de criagdo. Os
mestres produzem novas pegas, sao criadores — estéticos e técnicos, produzem nao so6
novos modelos, mas ampliam e melhoram as técnicas de producdo. No Alto do Moura os
mestres mais notérios s&o: Vitalino, Galdino, Manoel Eudécio e Zé Caboclo. A época da
pesquisa de Rocha (2014), o pesquisador identificou alguns artesdos como Marliete
Rodrigues' e Elias Vitalino, por exemplo, que possuiam uma grande produgao original e
de inovacao técnica que justificaria a ascensao deles a categoria de Mestre; porém
apesar de terem grande reconhecimento dentro da comunidade e serem considerados
como mantenedores da tradi¢cao, ainda n&o tinham ascendido a essa categoria na opinido
da comunidade (ROCHA, 2014).

Figura 7: Severino Vitalino (1940-2019), trabalhando na Casa-Museu Mestre Vitalino
3. ’ - _ . .

Fonte: Portal Artesanato de Pernambuco, 2021

Percebe-se também que a classificagdo nessas categorias se da a partir da
habilidade do artesdo com a cerémica figurativa, que é considerada hoje a produgao

artesanal “tradicional” do Alto do Moura. Portanto os mestres sdo aqueles que dominam

" Hoje, Mestra Marliete Rodrigues.
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esse modo produtivo: eles encarnam o legado cultural do conjunto da comunidade, séo
0s maiores expoentes da tradicdo construida, da histéria e da memoéria no territério e

responsaveis diretos pela sua ampliagédo e perpetuacao.

Sobre essas distingbes produtivas encontradas por Rocha (2014) e S. Lima
(2001), a producao artesanal coletivizada (artesanato decorativo) podemos compreendé-
la como uma “reelaboracdo heterodoxa” do modo produtivo original, feita por alguns
artesdos no sentido de se adaptarem ao cenario contemporaneo, isto €, um modo
produtivo que se desenvolveu na urgéncia econdmica e social e que se firmou com o

tempo.

Para Canclini (2019), nesse tipo de cenario se torna preciso observar como essa
reelaboracdo é compreendida pelos artesédos, se em alguma medida ela pode ser fonte
nao apenas de prosperidade econémica, mas também de reafirmacgao simbdlica. O que
podemos visualizar a partir de Rocha e S. Lima é que este € um modo produtivo semi-
industrial que esta firmado no territério, e cujo lastro se constréi em cima de demandas do
mercado — vai ser produzido o que for solicitado e o que der maior retorno. Além disso,
exerce fungdes sociais e econémicas importantes, pois emprega uma grande quantidade

de pessoas.

Antes a gente trabalhava com trio, banda, volta da roga. Depois, que
apareceu a boneca, dava mais dinheiro, paramos de fazer isso e
comegamos a fazer bonecas. (...) Os bonecos que Vitalino fazia, muita
gente ainda continua fazendo. Mas, 90% eu acho que ndo faz mais o
que ele fazia. Faz mais essa parte de boneca, outras coisas que foram,
vieram depois dele. (...) A tradicdo, assim, € ndo parar nunca de produzir
bonecos de barro. Seja de que tipo for, mas ndo pare de produzir. Nao
tem como parar, porque, logo quando comegou era pouca gente. Hoje
em dia, acho que, 70% do pessoal que mora no Alto do Moura trabalha
com o barro (relato de Carlos Augusto, artesdo, 2013, extraido de
ROCHA, 2014, p. 63. Grifo do autor).

A producgdo em série é caracterizada pela divisao do trabalho, de sua “construcao”
a pintura: “(...) A fabricacdo de bonecas é o exemplo mais significativo, geralmente se
compra o corpo pronto, e monta-se apenas a cabega, os bracos e os detalhes (...)” (SA et
al, 2018, p. 7), podendo-se utilizar moldes para fabricagdo de grandes quantidades, e
sendo a pintura executada por pessoas contratadas para esse fim. O artesdo que
trabalha com esse modo de producédo € chamado por alguns de “montador”, devido ao
modo como procede. A chegada desse tipo de peca na comunidade ocorreu no fim da
década de 1990 e fez eclodir uma tensao entre os produtores do artesanato figurativo e
aqueles que incorporaram a produgao seriada em seu repertorio. Para alguns artesaos, a
producao seriada prejudica o trabalho criativo e rebaixa o valor das pecas “tradicionais”
(SA et al, 2018).
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Figuras 8 e 9: corpo de bonecas e bonecas sendo montadas

Fonte: Sa et al, 2018

Ja a forma produtiva do “artesanato figurativo” exibe aquelas caracteristicas que a
podem qualificar como artesanato de tradicdo: uma produgcdo altamente personalizada,
referenciada no territério, obtida de forma geracional, relacionada aos modos de vida de
quem a produz — € um fazer criativo, no qual os sujeitos depositam toda a sua percepgao
de mundo. Esse fazer tem uma alta capacidade de inovagao técnica, estética e tematica,
capaz de referenciar e problematizar a realidade, o que faz dele um elemento muito
poderoso na constru¢ao e/ou resgate da identidade, legitimacao e valorizagao social de
grupos e comunidades. De acordo com Sa et al (2018, p. 9), “(...) as pecas autorais
fomentam o orgulho e a criatividade do artesdo que as fazem [sic], contribuindo para um
tipo de reconhecimento relevante dentro e fora da prépria comunidade”. Porém é uma
forma de baixa capacidade de produgdo e de preco mais elevado, o que dificulta sua

manutencédo como elemento de subsisténcia do artesdo no contexto contemporaneo.

Atualmente, a cadeia produtiva do barro no Alto do Moura funciona como uma
grande industria ceramica, onde a Associagao local administra a fonte de matéria prima e
existem funcdes para todas as etapas. O barro é extraido e depois encaminhado para
tratamento, sendo deixado no ponto de modelar; apds isso € distribuido aos artesaos,

que devem fazer sua solicitacdo via Associagao.

Dentro da produgdao decorativa e utilitaria, o pedido de feitura de pecas é
geralmente feito a um artesdo, que terceiriza o trabalho de outros para dar conta do
volume. Assim, é feita uma distribuicdo das tarefas: existem os artesdos que trabalham
com o torno e fazem partes das pecas, os artesdos que finalizam as pecas, colocando os
detalhes. Apds isso as pecgas vao para queima, que também é terceirizada; e por fim sdo
encaminhadas a pintura, que pode ser feita pelo artesdo que finaliza ou por pessoas

contratadas especificamente para esse fim.
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Figuras 10 e 11 - fornos para queima das pecgas

Fotos: K. Soares, 2021

Como a producédo da peca decorativa e utilitaria é feita em grandes quantidades,
geralmente o artesdo vende suas pecgas a atravessadores. Dentro da produgao figurativa,
a modelagem das pecas ¢é inteiramente feita pelo artesao autor da pecga, que terceiriza o
processo de queima, mas geralmente se encarrega da pintura; e a venda é direta do

autor da peca para o cliente.

Essa dificuldade de manutengéo econémica com o artesanato tem dado ensejo a
uma tensao entre o patrimbénio herdado e a atividade da cadeia produtiva do barro no
territério, sendo identificadas algumas questbes que interferem, desestruturam e
ameacam a continuidade do oficio figurativo. Sa et al (2018) pontuam que a concorréncia
predatéria que emergiu na busca pela sobrevivéncia no oficio vem desestruturando a
relagdo comunitaria e o compadrio que historicamente fizeram parte da comunidade.
Para os pesquisadores, a competicdo e concorréncia que sempre existiram no territério

tomaram os moldes da pratica de mercado do século XXI.

Uma segunda questao é a problematica do escoamento da produgéo e a atuagao
dos atravessadores, bem como a dependéncia do artesdo em relacao a estes. Essa
dependéncia foi identificada em S. Lima (2001), Rocha (2014), Sa et al (2018, 2020) e
Sousa et al (2020). O atravessador costuma interferir fortemente no cotidiano da
atividade, impactando a manutencao simbdlica e econdmica do oficio. Observou-se que
de maneira geral o artesanato é tratado como commodity pelo atravessador, que ignora
totalmente a dimensao simbdlica da produgédo e exige anonimato das pecgas produzidas
(SOUSA ET AL, 2020).

Além disso, o escoamento da producdo da comunidade se concentra em sua
maioria nas maos dos atravessadores e compradores de atacado, responsaveis por

cerca de 70% do volume de pecas vendidas. Com este nivel de concentragdo de compra,
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estes constroem junto ao artesdo uma relagdo de dominacgéao, auferindo grandes lucros,
mas mantendo os baixos precos das pegas. Muito do poder dos atravessadores advém
do fato de que as vendas das pegas se dao de forma sazonal, entdo para garantir a
renda para o sustento, o artesdo se submete. O artesdo tem ainda dificuldade em
desenvolver competéncias necessarias para a eficaz agregacédo de valor de mercado a
seus produtos, e a midiatizacdo necessaria para dotar o produto de um valor foge
completamente ao seu controle (RAMOS, 2013) — o que o expde aos interesses do

mercado e & dependéncia do intermediario (SA ET AL, 2018).

A dificuldade de manutencdo leva invariavelmente a um sentimento de
desvalorizacao simbdlica do oficio por parte dos arteséos: para eles o Alto do Moura nao
€ devidamente valorizado pela sua producgéao cultural, seja pelos entes publicos ou pela
populacéao local.

Olha a gente procura mostrar pra eles o lado do nosso trabalho (...),
porque a gente mostra pra eles (os compradores) o valor da nossa arte
(...) explica pra eles, porque as vezes eles chegam aqui e falam - Olha
mais a gente viu ali de um preco, de um valor. Ai a gente tem que
explicar pra eles o porqué aquele precgo, o porqué aquele valor, porque a
mercadoria € de uma forma e a nossa é de outra (relato de Jenilda,
2001, extraido de S. LIMA, 2001, p. 106).

(...) porque nao é valorizado esse trabalho, ai eu nunca tive interesse, eu
via que s6 tinha futuro pra quem compra e revende pra outras pessoas,
porque aqui nao é tao valorizado como era pra ser, nem os filhos de
Vitalino, que foi o fundador do Alto do Moura, ta recebendo valor nesse
trabalho, que era pra ser bem mais valorizado (relato extraido de SA ET
AL, 2019, p. 7).

Essa desvalorizagdo € visualizada pelos artesaos pela falta de divulgagdo da
produgdo, vacuo de apoio publico a atividade e apropriagdo do valor simbdlico dos seus
mestres por “setores econdmicos e organizagdes de natureza publica ou privada que
nada tém a ver com artesanato na cidade” (SOUSA ET AL, 2019, p. 7). As iniciativas do
setor publico se orientam sobremaneira pela questdo turistica e no incremento da
comercializacdo do artesanato. Sousa et al (2020) salientam que apesar de existirem
investimentos em turismo na comunidade, a propria comunidade nao enxerga o turismo
feito no territério como um “turismo cultural”’, pois este nio valoriza a atividade artes3,
concentrando-se apenas em eventos realizados no local — em especial a festa de Sao
Jodo, que atrai milhares de turistas, em sua maioria jovens que ndo consomem 0

artesanato.

Uma outra iniciativa do poder publico local no sentido de incrementar o
desenvolvimento da producdo artesanal se realizou via SEBRAE. A agédo concentrou-se
no aprimoramento, gestao da produgao, comercializagdo e em estratégias de mercado. O

trabalho ocorreu via consultoria técnica, com a participagdo de designers para
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desenvolvimento de estratégias de embalagem e "orientagdo dos estilos das pecas”;
porém a iniciativa ndo foi bem recebida pelos artesaos, que pontuaram a falta de dialogo
e a imposicao de politicas publicas distantes da realidade local. Para os artesdos, o
SEBRAE “(...) quer empresario, ele ndo quer artesao” (SOUSA ET AL, 2020).

Canclini (1983, p. 80) pontua que “a auséncia de uma visao global — econémica,
social e cultural — é a causa do fracasso das politicas voltadas para o artesanato (...)".
Para o autor, politicas publicas que se concentrem apenas em modernizagdes técnicas,
com objetivo de melhorar a qualidade dos produtos e otimizar o processo de trabalho,
sao praticas que estimulam a cisédo entre os individuos e sua comunidade, pois tendem a
ignorar a dimensao simbdlica e social da produgéo artesanal, os modos de produzir e as
formas de sociabilidade comunitaria, modificando o vinculo entre os artesdos e seus
produtos. Observa-se, entdo, que a valorizacdo do artesanato no Alto do Moura
demandaria politicas publicas especificas, capazes de compreender a riqueza artistica
originaria dessa comunidade, sem, no entanto, preterir todos os aspectos sociais e

econdmicos que se colocam sobre a atividade no territério.

1.3 Figurativo, um oficio em risco

A produgéo figurativa € o campo de maestria do oficio artesdo do Alto do Moura, é
um modo produtivo que exige o desenvolvimento de habilidades muito apuradas para ser
executada e permite maior complexificacdo técnica e tematica na producao das pecgas. A
imaginagcdo e a simulagdo possiveis a partir da modelagem figurativa permitem ao
artesdo se apropriar da realidade e construir novas interpretacées das suas condigdes

histéricas, sociais e culturais.

O artesanato figurativo sofreu ao longo dos anos diversas modificagdes: desde a
pintura e outras inovagdes implantadas ainda na década de 1950 — como o uso de
arames para sustentar as pecas ou no seu acabamento — até as miniaturas. Esses
refinamentos técnicos, além das ampliagdes tematicas, evidenciam o crescente esmero
dos artesdos com a qualidade final de seus produtos, a necessidade de sempre
surpreender — especialmente os colecionadores — e a busca de alguns artesdos na
construcdo de um estilo proprio. Esses movimentos vém resultando na criagdo de cenas
do cotidiano, cada vez mais elaboradas e realistas; e na abordagem, por parte dos

artesdos, de temas e discussdes que acontecem em nivel global.
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Figuras 12 e 13 - produgéo figurativa do Flor do Barro

Fonte: Flor do Barro, 2021

Isso sO é possivel porque o artesanato figurativo tem caracteristicas que permitem
aos artesdos elevar os niveis de reflexdo e imaginacdo a ponto de transfigurar a
realidade para transmitir determinadas emocgdes, sentimentos e pontos de vista,
permitindo o aprimoramento da leitura subjetiva da realidade que ja era feita. Isto os tem
levado a ampliar a percepcdo do figurativo como forma de expressdo artistica —
percepgao esta que n&o € nova: ja existia na época dos primeiros bonecos de Vitalino, o

que seu titulo de “artista popular do Nordeste” deixava bem evidente.

Na atualidade, entre os artesdos que mantém a producdo figurativa ha uma
crescente conscientizacdo do seu valor cultural, social, historico e da sua singularidade
plastica — o que justifica suas preocupag¢des com a manutengao da técnica e incentivam
movimentos preservacionistas nesse sentido, como retrata o relato da Mestra Marliete

Rodrigues:

No meu ponto de vista acho que [o figurativo] é mais arte, porque boa
parte dos artesdos que estdo ligados a essa coisa do tradicional, da
preservacao do tradicional, que é muito importante, mas eu sempre digo,
criar, mudar, criar estilo proprio, mas nao fugir das nossas raizes, nao
fugir da nossa coisa bonita, que foi desde o inicio do mestre Vitalino,
criar, representando a nossa regido, nosso nordeste, nossa vida
cotidiana, nosso folclore, o religioso, se tem muita coisa ainda pra criar
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né? (...) Essas pessoas que tdo nessa ligagdo, nesse cuidado assim, eu
vejo que ta sendo mais arte. (Mestra Marliete Rodrigues, em entrevista
realizada em 08/10/2021].

Figuras 14 e 15 - Pegas da exposig¢édo O Grito do Povo, de 2019

Fotos: K. Soares, 2019
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Figura 16 - pega da artesa Margarida retratando a soliddo do sertanejo na pandemia

Foto: K. Soares, 2022

A mestra ainda destaca que para subsisténcia do figurativo, além do esforco pela
manutencdo das raizes € necessario o constante aprimoramento do artesdo em seu
trabalho e que foi muito importante para a manutengao financeira dos artesdos que
trabalham com o figurativo a FENEARTE.

A Feira Nacional de Negécios do Artesanato (FENEARTE), teve sua primeira
edicdo no ano 2000 e hoje é considerada a maior feira de artesanato da América Latina.
Nos ultimos anos se consolidou como um dos mais importantes eventos catalisadores da
cultura popular no pais, tendo se tornado lugar de relevancia ndo apenas comercial, mas
também cultural, em que artesdos, comerciantes e colecionadores desenvolvem redes de

contato e refletem sobre a atividade.

No evento dois espacos se destacam: o Saldo de Arte Popular Ana Holanda,
criado em criado em 2005 e o Saldo de Arte Popular Religiosa, criado em 2016. Ambos
sao espacos de premiagao onde artistas de todo o pais podem submeter seus trabalhos,
que passam por um curador especialista e podem ser selecionadas para ir a julgamento.
Os saldes de artes do evento se firmaram como instancias de legitimagdao para os
artesdos do Alto do Moura, sendo hoje a principal vitrine para a produgéao figurativa da

comunidade.

Quando observamos a riqueza da producgéo artesanal do Alto do Moura é muito

facil perder a nogcéo que o artesanato é também uma atividade econémica, fonte de renda
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para milhares de pessoas, caracterizando-se, portanto, como forma de subsisténcia
social e de resisténcia cultural (KELLER, 2014). E desse conflito entre subsisténcia e
resisténcia que tem origem a crise de continuidade que vive a producgéo figurativa do Alto

do Moura.

O ponto de crise mais citado pelos entrevistados € a dificuldade de repasse do
oficio artesdo as novas geragdes. Foi unanime a constatagao de que os mais jovens nao
tém interesse em se manter ou mesmo aprender o oficio, havendo um forte movimento
de migragao do figurativo para os outros modos produtivos ou de completo abandono do
oficio.

(...) hora, se eu tenho uma industria, junto de onde eu moro e vai me dar
o retorno financeiro, mensal certo, se € de fazer uma peca de barro e
esperar que alguém venha e compre, eu prefiro o emprego (...) Aquele
parque industrial [que fica ao lado ao Alto do Moura] na minha viséo, ele
tem um impacto muito forte (...) E as novas geragbes querem isso,
querem inovar, querem ganhar dinheiro (...) [Amélia Campello, Diretora
do Museu do Barro, em entrevista realizada em 26/03/2021.

(...) Os jovens da comunidade, alguns aceitam bem [aprender a técnica
figurativa), porque tem ja o incentivo do pai e mae que ja faz o barro,
outros ndo se interessam, querem estudar e seguir carreira, porque o
barro ndo tem retorno financeiro, quase ndo compensa mais (...) [Artesa
Nicinha, em entrevista realizada em 30/06/2021].

Como pontuam Sa et al (2019), apesar de ainda existir interesse na atividade
cerdmica de modo geral, com um forte vinculo emocional com o oficio, além do fato do
artesdo continuar a gozar de uma posicao diferenciada dentro da comunidade, “(...) a
dificuldade de geragcdo de renda por meio do artesanato funciona como gatilho
incontornavel a busca por novos rumos” (SA ET AL, 2019, p. 6), ndo sendo raro que as
préprias familias incentivam a saida dos jovens do oficio:

Eu quero que eles aprendam a fazer a peca que o pai deles faz, mas que
eles sejam artesdos ndo, eu quero alguma coisa melhor pra eles, melhor
mesmo pros meus filhos... Quero que eles estudem, fagam faculdade e
escolham o que eles querem fazer entendeu? Eu nido quero que eles
fagam meu gosto, quero que eles fagam o gosto deles, mas que seja
algo melhor pra eles [relato de ART extraido de SA ET AL, 2019, p. 8].

(...) eu tenho um filho que sabe fazer, mas ta no Recife e Driele (filha)
sabe fazer também, mas tem outro emprego fora, mas se ficar
desempregada ou nao, ela sempre faz alguma no barro, nunca deixa, de
vez, pra abandonar o barro, entendeu? (...) t& meio dificil uma nova
geragdo no barro, porque muita gente hoje corre do lugar, vai pras
capitais, outros viram doutor (...) [Artesa lvonete em conversa realizada
em 09/11/2020].

Esse movimento também se encontra no seio das familias “tradicionais” do Alto
do Moura, que hoje concentram quase toda a producgao figurativa do territério. De acordo
com Helton Rodrigues, presidente da ABMAM e neto do mestre Manoel Eudécio, o que

se vé é que
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(...) a partir de netos e bisnetos dos mestres, vem essa questdo, das
pessoas fazer as pegas decorativas, estudar, eles querem emprego (...)
hoje sdo poucos os netos e bisnetos desses mestres que querem dar a
continuidade [ao oficio], eles querem fazer faculdade, querem ser
advogados, querem ser médicos (...) [Helton Rodrigues, presidente da
ABMAM, em entrevista realizada em 10/08/2021].

Esse primeiro ponto de crise esta intimamente ligado ao segundo. Como ja dito,
por conta da dificuldade de manutencido de uma renda continua e quando o artesao nao
tem por opcéao sair do oficio, ele opta por atuar em um modo produtivo mais rentavel. E
dessa forma, nos ultimos anos tem-se observado um crescimento exponencial da
producado decorativa. De acordo com Sa et al (2018), cerca de 80% dos artesdos do Alto
do Moura trabalham com o artesanato decorativo e alguns dividem seu tempo entre o
decorativo e a produgdo autoral de pecgas (artesanato figurativo), muitas vezes com a

producao decorativa funcionando como lastro financeiro principal.

Reiteramos que o artesanato decorativo tem seu ritmo e forma demandados pelo
mercado, sendo um modo produtivo semi-industrial, em que a peca € a mais montada
(como um quebra-cabegcas em que as partes ja estdo prontas) que modelada. A
problematica desse modo produtivo € que ela limita o aprimoramento técnico dos
artesdos e a apropriacdo e elaboracdo da realidade cotidiana, assim uma parte
significativa da capacidade de desenvolvimento técnico, social e cultural trazida pelo
artesanato é perdida. Isso € bem demonstrado na fala da artesa Carmélia:

(...) tem muitas pessoas que trabalha aqui, eu acho assim, que um
artesdo é aquele que ele pega o barro e faz, porque tem um monte de
gente, que trabalha no barro, mas pega o corpo ja formado (...) ai pega
um bolo de barro, na férma, faz o rosto (...) no torno eles faz o corpo e
na férma eles faz as partezinhas, ai bota os bragos, ai diz, “eu sou um
artesao” (...) mas se vocé chegar e dizer “vocé vai fazer essa peca
aqui’, ndo sabe, ta entendendo? (...) existe muita gente que trabalha
[como artesdo tradicional], mas tem essa parte, de gente que s6 sabe
montar, mas diz que é artesdo (...) a gente ndo pode discriminar né?
[Artesa Carmélia em entrevista realizada em 19/05/2021].

O relato acima deixa explicito que pode haver algum nivel de limitacdo no
desenvolvimento do saber-fazer de um artesdo que trabalha com apenas esse modo
produtivo. Apesar dessa opinidao ser controversa entre os entrevistados para esta
pesquisa, podemos inferir que até certa medida os moldes e o torno, a depender de como
sdo utilizados, podem inibir o aprendizado pela repeticdo e a impregnagéo da mente pelo
fazer, abortando assim o aprofundamento, o amadurecimento e a cristalizacdo do
conhecimento (SENNET, 2019).

Sennet (2019, p. 98) comenta que o maior dilema do moderno artifice-artesao € a
maquina: “na histéria econémica do trabalho manual qualificado, a maquinaria que

comecgou amistosamente muitas vezes acabou como inimiga”. Para o autor, o maior risco
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da maquina é que sua ma utilizagdo pode diminuir a compreensao mental dos seus
usuarios sobre as formas e etapas necessarias para executar o trabalho. Assim, nesse
modo produtivo a equagado pensar e fazer, caracteristica do oficio artesanal, fica
incompleta, pois o pensar € quase inteiramente retirado, ficando apenas o fazer. O
artesdo que trabalha apenas com esse modo produtivo consegue chegar a um resultado
satisfatério, mas provavelmente ndo compreende o processo para alcancar esse
resultado (SENNET, 2019). Porém, como ja dito, esse modo produtivo tem uma
importancia central na subsisténcia dos arteséos e é elemento estruturante na construgao
€ manutencgao da cadeia produtiva do barro no territério. Muito provavelmente, a cadeia
produtiva do barro no Alto do Moura néo existiria nos moldes e tamanho que tem apenas
a partir da produgéo figurativa. A ideia ndo é demonizar o esse modo produtivo, mas
deixar claro que, apesar da sua importancia econdmica, ele pode representar a longo
prazo uma desestruturacdo do saber e do fazer, desse todo que constrdi o artesanato,

tdo bem representado pelo figurativo.

Ademais, €& preciso destacar que a producdo decorativa representada pelas
“‘bonecas”, € em grande medida “importada”; e que sua produgao massiva impacta a
visualizacdo do que seria a identidade do artesanato do Alto do Moura. A Diretora do
Museu do Barro de Caruaru (MUBAC), retrata essa preocupagéao:

(...) o trabalho de Vitalino é retratar as cenas do cotidiano (...) uma
ceramica figurativa retratando as cenas do cotidiano, entdo o que
acontece, quando o turista chega, e principalmente com essa invasao
que houve dessas bonecas, que veio de minas gerais (...) essas bonecas
€ vendavel [sic], e 0 que o artesdo precisa é vender, entdo quando tive
contato com as meninas [que hoje comp&em coletivo Flor do Barro] (...)
isso ja faz uns 8 anos [2013], elas falando da vontade da gente preservar
essa arte deixada por Vitalino, porque senao o Alto do Moura vai virar s6
uma arte decorativa e a gente vai perder a verdadeira identidade do Alto
do Moura (...) quando o turista vem, ele quer levar algo que represente
Caruaru, mas que ndo é nossa identidade [as bonecas], entdo isso
causa um impacto, mas o artesdo quer ganhar dinheiro (...) [Amélia
Campello, em entrevista realizada em 26/03/2021].

Como se percebe, no cerne das ameagas de abandono e substituicdo que hoje
vem sofrendo o artesanato figurativo estdo questdes econdbmicas, de manutencao e
desenvolvimento da vida. E mister ter a clareza que o Alto do Moura é na atualidade um
bairro urbano integrado a Caruaru e onde as novas geragdes tem um leque de variadas
oportunidades pessoais e profissionais. Portanto, ndo se pode esperar que o jovem da
comunidade permanecga na atividade artesanal quando esta ndo consegue prover 0 seu
sustento basico, e quando ele pode ter acesso a outras atividades que podem lhe dar
uma vida mais confortavel. E isso, como deixam claro algumas falas das artesas, nao é

esperado nem incentivado.
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(...) Eu sempre vivi da minha arte, eu digo sempre o seguinte, viver da
arte é dificil, porque a gente ndo tem seguranca, nem aposentadoria,
vocé adoece, vocé ndo tem um seguro de nada, mas os jovens hoje eles
nao querem viver de arte, mas eu sempre incentivo pelo seguinte, vocé
pode fazer, estudar, pra ser alguém, ter seu emprego, profissdo, mas
também aprender a arte (...) [Artesd Nicinha em entrevista realizada em
18/05/2021].

Mas em contrapartida, deseja-se e espera-se que os vinculos com o legado da
comunidade nao sejam perdidos. Por isso a necessidade de incentivo ao oficio, o apelo
ao resgate e difusdo da histéria da comunidade, a valorizacdo do oficio e da sua
produgdo figurativa como elementos referenciais da cultura. Porque ser artesdo néo
exclui ser qualquer outra coisa. O presidente da associacao local destaca ainda que caso
nao haja mobilizagdées para manutencéo do oficio figurativo dentro do Alto do Moura, em
algumas décadas ele tera desaparecido completamente. As artesas do Coletivo Cultural
Flor do Barro compartilham essa opinidao, sendo no sentido de preservagao que se

estabelecem suas demandas e agdes — como veremos a seguir.



CAPITULO 2

AS MULHERES E O BARRO NO
ALTO DO MOURA



64

Como se viu, a subsisténcia pelo artesanato se tornou uma questdo de extrema
relevancia que atravessa o Alto do Moura, impactando fortemente a manutengao do oficio
para as geragdes futuras e instalando uma crise na identidade e na construgao simbdlica
da producdo das pecas. Porém, diante das dificuldades, emergiram esforgos
comunitarios para manter a tradicdo local, que vém sendo encabegados principalmente
pelas mulheres. Iniciaremos esse capitulo abordando a invisibilidade da mulher no
contexto da producéo artesanal do Alto do Moura. A seguir, trataremos das atividades e
mobilizagdes do Coletivo Cultural Flor do Barro, grupo formado apenas por artesas,
pontuando como seu ftrabalho e engajamento vém afetando a dinamica da atividade

artesanal da comunidade.

2.1 As mulheres e a producgao artesanal: uma relagao invisivel

Apesar de ter sido em sua origem uma comunidade rural, a atividade cerdmica no
Alto do Moura sempre foi um importante lastro financeiro para as familias. Tida como
uma atividade essencialmente feminina, era “natural” que apenas as mulheres
continuassem a produgdo ceramica na vida adulta: aos homens era destinado o trabalho

na agricultura ou nas olarias de tijolos da regiao.

O trabalho ceramico artesanal era geralmente realizado dentro das proprias
residéncias, instituindo-se a priori como um trabalho “doméstico”, muitas vezes
coletivizado com os demais membros da familia, incluindo-se as criangas. A producgao
utilitaria e de brincadeira, como era realizada dentro de casa, ndo necessariamente era
tida como atividade produtiva, mas como uma extensédo intrinseca das atribuicdes dos
membros da familia para complementar a renda. A modificagcdo mais importante trazida
pela chegada de Vitalino ao Alto do Moura foi que o oficio ceramico artesanal, antes visto
como atividade feminina, passou a ser alvo de interesse também dos homens - que
concentraram seus esforgos na producdo dos bonecos. Ja as mulheres de modo geral

mantiveram-se na producao de ceramica utilitaria e de brincadeira.

O desenvolvimento da produc¢ao ceramica figurativa no Alto do Moura se deu de
forma bem lenta. Em pesquisa realizada entre 1959 e 1961, Renato Miguez (1970)
contabilizava cerca de 30 artesdos trabalhando a partir das técnicas e tematicas
apresentadas por Vitalino: o ambiente do nordeste, seu cotidiano, seus problemas
sociais, suas festas folcléricas - e ja se identificava o surgimento de artesdaos com estilo
tematico e técnico proprios, com formas antropomorficas e temas religiosos, por exemplo.
Entre os nomes identificados por Miguez encontravam-se os de alguns homens, hoje

reconhecidos como mestres no oficio, como Zé Caboclo, Manuel Eudécio, José
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Rodrigues e Severino dos Anjos; e de algumas mulheres: Dona Ernestina, Berenice da

Silva, Nerine Maria e Maria Vitalino'?, cujos nomes foram esquecidos.

Entre as mulheres, nesse contexto destaca-se o caso de Dona Ernestina Antonia
de Oliveira (1919-2013). Natural do Alto do Moura, Ernestina nasceu em 1919 e
aprendeu o oficio do barro aos sete anos, com a sua mae, que era louceira. Miguez
(1970) registrou sua introdugdo ao artesanato figurativo como tendo ocorrido em 1954.
Ela e o marido tinham uma relagao estreita com Mestre Vitalino e a artesa aprendeu a
fazer os calungas observando o compadre, como ela mesma explica neste relato
apresentado por Mello (1995 apud Vitorino, 2013):

(...) Ai a gente quando tinha fuga, as vez no sabado, a tarde, gostava de
ir 1a, prestava atengdo, olhava. Eu mesmo aprendi assim. Quando
chegava em casa, eu digo vO tenta, vé se fago qualqué coisa daqueles
boneco. Ai comecava, atentando e ajeitando... Eu tinha um cunhado que
negociava pra Garanhuns. Eu dizia, os primeiro eu num boto aqui em
Caruaru porque é aprendiz, né? Meu cunhado levava pra Garanhuns e |a
vendia tudinho. Aprendi, mas comigo mesmo em casa, comigo mesmo

(--)-

As criagdes de Dona Ernestina tinham a tematica tradicional do artesanato do Alto
do Moura e retratavam a vida cotidiana da regidao, como o pescador, os retirantes, os
cangaceiros e o dentista; eram negociadas por ela mesma na feira de Caruaru ou
repassadas para atravessadores que as revendiam fora da cidade. No inicio da
constituicdo do nucleo artesanal figurativo a participagdo das mulheres era bem rara.
Dona Ernestina foi a unica mulher que conseguimos identificar que se dedicava de
maneira integral ao figurativo: em sua maioria, pelos relatos colhidos para essa pesquisa,
mesmo apés a introdugcdo da técnica figurativa no Alto do Moura, as mulheres se
mantiveram de modo geral na ceramica utilitaria e de brincadeira.

(...) meu pai trabalhava em olaria de tijolo comum, mas ajudava a fazer a
louga e fazia algumas pecgas (...) mae fazia de tudo, cavalinho, boi,
panelinhas, s6 ndo aprendeu a fazer boneco, porque era mais dificil de
vender (...) [Artesa Ivonete, em entrevista realizada em 25/05/2021].

(...) a minha mae até que fez no inicio uns bonequinhos, mas ela s6 se
identificou com os joguinhos de panela, passou a vida toda, até os 85
anos, fazendo os brinquedinhos (...) ela pintava, tinha tempo quando
tinha encomenda maior e nds os filhos e todo mundo ajudava o meio pai
na pintura, ai ela também pintava, mas ndo seguiu nos bonecos néo (...)
[Artesa Socorro, em entrevista realizada em 14/05/2021].

Umas das explicacbes é que, apesar da cerdmica utilitaria ser um produto de
baixo valor agregado, era de mais facil venda que os calungas, que eram peg¢as mais
elaboradas e, portanto, mais caras. Uma outra explicacdo é que o labor do figurativo é
muito mais lento e demorado, com alto nivel de detalhamento e acabamento mais

delicado que outros tipos de pecgas; para as mulheres que tinham que conciliar o

12 N&o ¢ parente de Vitalino, porém usa esse nome por ser do seu pai.
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artesanato com as atividades domésticas e parentais, a atividade poderia se mostrar um

desafio.

E necessario lembrar que a imputacdo obrigatéria do trabalho reprodutivo as
mulheres implica em menor acesso destas ao tempo livre e a renda, ao mesmo tempo
que libera os homens para que se engajem no trabalho remunerado e em atividades
sociais, politicas e culturais de forma mais ampla. E importante destacar que o trabalho
remunerado é fonte de autonomia, de acesso aos bens econdmicos e culturais e meio de
promocao e desenvolvimento dos sujeitos como atores sociais com insergéo individual e
coletiva, o que influencia as possibilidades de participagdo dos individuos na esfera

publica e os padrdes que essa participagdo assume (BIROLI, 2016).

Esse quadro sofre alguma alteracdo a partir de meados da década de 1960,
quando a primeira geragao apos a chegada de Vitalino comegava a aprender a moldar o
barro; isso porque as criangas eram introduzidas pela ceramica de brincadeira e
rapidamente evoluiam para a ceramica figurativa, como se evidencia nos relatos colhidos

para esta pesquisa.

A gente aprendeu brincando, mae nunca disse “senta aqui e vai fazer”,
mas se a gente tava perto dela e ela tava fazendo, entdo a gente
aprendeu (...) a gente brincava com barro (...) eu fazia esses cavalinho
de barro, pequeno, boizinho, ai quando fui crescendo mais eu aprendi a
fazer os bonecos (...) [Artesd Ivonete, em entrevista realizada em
25/05/2021].

Os meus irmaos homens sempre trabalhava na rogca e comegaram mais
tarde, que nés as mulheres, nos ficAvamos em casa, ajudando a mae
nas tarefas de casa, mas o tempo todo, desde os 6 anos, quando
chegava da escola ja ia pegar no barro pra fazer brinquedos, depois ja
no interesse de ganhar dinheiro (...) com uns dois anos que eu fazia, ja
comecei fazendo os bonecos (...) [Artesd Socorro, em entrevista
realizada em 14/05/2021].

(...) Desde 7 anos, que eu comecei fazendo os cavalinhos, que meu avo
levava pra feira e vendia (...) Depois, quando tava com uns 10 anos,
comecei fazendo umas miniaturas, Socorro quem comecgou fazendo, eu
fazia muito reisado, maracatu (...) [Artesd Carmélia, em entrevista
realizada em 19/05/2021].

O que se percebe pelas entrevistas realizadas é que passou a existir uma grande
adesao das mulheres a modelagem da ceramica figurativa, exatamente porque elas eram
introduzidas na técnica desde a infancia; entretanto a adesao feminina nao significou que

elas tiveram as condi¢des de capitalizar essa producio para si mesmas.

A morte precoce de Vitalino em 1963 representou o inicio da consolidagdo do
nucleo artesanal; e os filhos (homens) e discipulos (homens) do Mestre passaram a
capitalizar a produgéo figurativa do territério através de participagdo em exposigdes,
feiras e espagos nas diversas midias. Dos homens contemporaneos a Dona Ernestina

Oliveira todos se tornaram artesédos notérios, alguns mais que outros; entretanto a vasta
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e volumosa produgao de Dona Ernestina sé foi “descoberta” ao final da década de 1990 —
e apenas mais recentemente ela foi reconhecida como mestra na comunidade. Nesse
mesmo contexto, seguiu-se a produc¢ao da sua filha, também de nome Ernestina, hoje
uma das mais antigas artesas em atividade no Alto do Moura. “Miuda” como é chamada
na comunidade, produz desde a infancia, sendo considerada a principal sucessora da
Mestra Ernestina, porém seu vasto trabalho de refinado acabamento nio lhe conferiu

reconhecimento e visibilidade na comunidade.

Figuras 17 e 18 - Ernestina Filha, a “miuda” e sua arte

Fotos: K. Soares, 2021
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Uma excecgao nesse conjunto foi o caso de Marliete Rodrigues, filha do Mestre Zé
Caboclo. Diferentemente das demais mulheres da comunidade, a artesd conseguiu
romper a bolha da invisibilizacdo imposta as mulheres, sendo algada ao titulo de mestra

na comunidade.

Figura 19 - Mestra Marliete Rodrigues

L

Fotos: K. Soares, 2021

A Mestra Marliete iniciou-se na arte figurativa ainda crianga, mas sua trajetdria
pessoal comecou a se desenvolver aos 16 anos. Apoés o falecimento do pai em 1973 e
diante da necessidade de ajudar no sustento da casa, ela passou a produzir pecas e a

também vendé-las, primeiramente na feira de Caruaru e depois nas feiras da Regiao.

Dona de muita criatividade e curiosidade, passou a desenvolver um estilo proprio
que comegou a chamar a atencao, sendo entdo convidada a participar de feiras em
cidades mais distantes e em outros estados. Em 1983 fez sua primeira viagem a convite
do governo do estado, como representante da arte do Alto do Moura. Apés isso, e com o
aprimoramento da sua técnica e o desenvolvimento das miniaturas — sua marca
registrada — se tornou figura permanente em agdes de divulgacdo dos 6rgaos publicos.
Marliete destaca que a ela s6 foi permitida essa evolugdo e desenvolvimento por ser
solteira.

(...) ai veja s6, Carmélia [irm&] na época [do falecimento do pai] ja tinha
um namorado, tava se preparando pra casar e com pouco tempo
Carmélia casou (...) ai vem filho, vem marido.... agora nédo, as mulheres
tém muita liberdade, sai, mesmo com marido e com filhos, mas naquela
época, ndo. Nao saia muito (...) Socorro [irma] também, coisa de 3, 4
anos depois ela casou e eu nao casei logo, eu demorei muito, arranjava
um namorado, mas quando eu via que ia mudar muito alguma coisa da
minha vida, eu desistia...assim, sair do meu lugar, deixar de fazer isso e
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aquilo por causa de um casamento eu ndo vou [Mestra Marliete, em
entrevista realizada em 08/10/2021].

(...) me casei com 35 anos. Esse tempo todo que passei solteira,
morando com maméae, com Leninha, minha irma que é solteira, foi
surgindo as coisas, fui criando, fui inventando, pecinhas diferentes, ai as
pessoas passaram a observar o que eu fazia, que tava mudando,
criando um estilo préprio e comegaram a me convidar (...) como minhas
irmas se casaram e depois foram ter filhos e o marido também nao
aceitava “ahhh, vocé nao deixar menino com os outros pra ir pra tal
lugar”, eles ndo aceitavam [Mestra Marliete, em entrevista realizada em
08/10/2021].

Além disso a artesa evidencia como a ampliacdo de seus horizontes através da
participacdo em feiras e exposi¢des foi importante para o aprimoramento do seu estilo, do
seu desenvolvimento profissional e da consciéncia do seu valor como artista:

(...) Outra coisa, essas viagens nunca foi coisa pra que eu pudesse ter
aquele monte, que desse uma vantagem grande financeira, mas o lado
de conhecer, de eu ver que eu melhorei muito meu trabalho depois que
eu comecei a viajar, observar as coisas, 0s lugares, tudo que a gente
encontra de muito bonito, € uma inspiracdo. Ai, eu senti que eu melhorei
mais no trabalho, passei a ter esse cuidado de ta sempre criando,
melhorando, foi de viajar, sair pro mundo (...) e vocé percebe o valor que
vocé tem la fora, o carinho, a atengdo (...) e que eu tava la ndo so6
pensando em mim...sempre pensei em fazer as coisas por todos nos.
[Mestra Marliete, em entrevista realizada em 08/10/2021].

Waldeck (2008) destaca que Marliete reelabora a tematica paterna e que sua
dedicacao aos detalhes aplica ao trabalho uma aura de realidade; ademais, percebe-se
nos seus bonecos um deslocamento do que foi feito ao longo das geracbes a partir de
Vitalino: “nos bonecos estdo inscritas marcas simbdlicas de género, posi¢do social,
técnicas corporais, que a inspiraram a novas buscas no sentido de converter para o barro
alguns retratos” (WALDECK, 2008, p. 18).

Marliete destaca que foi vendo a sua irma, Socorro, fazer pecas em miniatura que
ela resolveu adentrar esse universo; porém sua irma, apesar de ter sido a primeira a
trabalhar com essa técnica, teve uma trajetéria bem diferente. Depois que se casou em
1977, mudou-se para Sao Paulo, onde morou por varios anos. Quando retornou nao
pode se dedicar a arte pois tinha que ajudar o marido no seu restaurante e cuidar dos
filhos. Dessa forma seu trabalho por muito tempo foi desconhecido e sua producéo era
muito reduzida. Algum tempo depois passou a dedicar-se mais ao artesanato como forma
de reforcar o orcamento da familia, porém seu marido ndo permitia que ela participasse
de atividades fora da comunidade:

(...) Meu marido ndo permitia eu participar das feiras (...) eu trabalhava,
s6 ndo permitia eu participar de feira, de exposi¢cdo de nada. Eu podia
mandar o trabalho pra uma exposicdo, mas pra participar, ele nao
permitia (...) [Artesd Socorro, em entrevista realizada em 14/05/2021].
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Foi apenas apds seu divércio que Socorro passou a receber o reconhecimento
pelo seu trabalho. Na sua primeira participacdo na FENEARTE em 2000, teve uma de
suas pecas premiada no Saldo de Arte Popular do evento. Apds isso ndo parou mais,
participando todos os anos de diversas feiras e exposi¢des pelo pais; e em 2014, junto

com outras amigas da comunidade, fundou o Coletivo Cultural Flor do Barro.

Figura 20 - Artesa Socorro Rodrigues

Fotos: K. Soares, 2021

A trajetdria das duas irmas é reveladora de como as estruturas sociais e suas
bases androcéntricas’ podem atuar de modo a interditar direitos e inviabilizar o
desenvolvimento pleno das mulheres como sujeitos. Ainda que mudancas significativas
tenham acontecido nas ultimas décadas, o teor das relagdes sociais em todos os niveis
ainda é amplamente androcéntrico, se revelando, principalmente, pela ainda limitada
participacdo da mulher em diversos espacgos, sua persistente representagdo como

secundaria ou de “apoio”, “assessoria” ou “auxilio”, tendo sua figura ainda muito ligada a

assisténcia, ao cuidado ou a educagao.

Portanto, mesmo as mulheres estando inseridas massivamente no mercado de
trabalho desde a década de 1970, isto ndo significou uma diminuigdo das desigualdades.
Beck (2011, apud Terra da Silva, 2019), destaca que mulheres e homens sabem que
vivem em uma sociedade que trata e vivencia o género de modo desigual: a constancia

dos papéis sociais masculinos e femininos ainda perdura; e a insercdo das mulheres no

3 Termo proveniente do grego Andros (homem), que define o masculino como medida de todas as
coisas e representagdo global da humanidade (INMUJERES, 2007).
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mercado de trabalho ndo foi acompanhada de mudangas estruturais nas relagdes de
trabalho e da familia, subsistindo uma desigualdade na divisdo das tarefas domésticas e
parentais que sobrecarrega as mulheres com jornadas duplas ou triplas. Ademais,
mesmo com 0 amplo acesso das mulheres a educagdo, mantiveram-se as desigualdades
no mercado de trabalho e renda (TERRA DA SILVA, 2019).

No Alto do Moura a manutencéo dessa situacédo se revela pela baixa visibilidade
das mulheres em todas as formas produtivas do artesanato, como destaca a artesa
Nerice: “(...) mesmo a oleira, que faz a peca utilitaria, s6 recentemente se fala da oleira,
tem muita oleira, mas s6 se fala do oleiro (...) ndo tem a torneira, s6 se fala do torneiro
(...). Um outro fato que evidencia a posi¢do secundarizada da mulher é a sua
manutencéo ou condicionamento a ocupar e permanecer em lugares socialmente menos
valorizados, como a pintura ou finalizagdo das pecas'¥, atividades historicamente
realizadas por mulheres, geralmente dentro do contexto de producéao familiar coletivizada.
A pintura é também uma atividade terceirizada, porém com menor ganho na cadeia da
producao artesanal e sem qualquer nivel de visibilidade. Ademais, como destaca a artesa
Nicinha:

(...) € que aqui no Alto do Moura a mulher néo era vista, como um artista,
era vista como mulher (...) aqui s6 existe mestre homem, s6 quem sabe
€ 0s homens, s6 quem faz é os homens (...) eles € quem sempre tava de
frente, nas vendas, nas entregas, no comércio, em tudo, eles sempre
estavam na parte da frente e a mulher sempre na cozinha, trabalhando,
sendo méae, professora, doméstica, esposa e artesa, porque ela produz
(...) e por que ndo ser reconhecida? Ainda existe isso hoje, tem aquelas
que aceitam que aquilo t& bom pra ela, e se ela acha isso, ninguém vai
questionar (...) Mas as atividades de casa atrapalha, vocé pra criar uma
pecga, tem que ter calma, sossego e é muita coisa (...) [Artesa Nicinha,
em entrevista realizada em 18/05/2021].

Souza et al (2020) assinalam que no Alto do Moura, principalmente para as
mulheres casadas, a atividade artesanal pode significar um desafio, tanto porque a elas
sdo “naturalmente” imputadas as atividades domésticas, como também porque, nos
casais com filhos, os cuidados com as criangas recaem exclusivamente sobre as
mulheres, os que as obriga ou a abandonar o oficio ou a conciliar as atividades em

jornadas diarias de 12 horas ou mais.

A divisdo das tarefas reprodutivas € um ponto que basicamente nao teve
alteracdo nas ultimas décadas, apesar dos avancgos nos debates sobre outras tematicas
das relacoes de género. De acordo com Herrera (2016), o trabalho reprodutivo doméstico

e de cuidado, ndo remunerado, € uma estratégia que esta voltada para a reprodugao

4 A propria desvalorizagdo da atividade de pintura das pecas pode estar intimamente relacionada
ao fato de que essa atividade é historicamente feita por mulheres, mesmo que em termos criativos
e técnicos seja uma atividade relevante dentro para o artesanato do Alto do Moura.
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bioldgica, de bem-estar e de manutencao das familias dentro da estrutura da sociedade
capitalista, sendo o trabalho doméstico historicamente invisibilizado e o trabalho de
cuidado tido como uma atividade de responsabilidade moral inerente as mulheres.
Ademais, o trabalho de cuidado envolve, além das criangas, os idosos, as pessoas
doentes e homens adultos (filhos mais velhos e marido), sendo uma atividade exercida
pelas mulheres que garante estabilidade fisica e emocional a esses grupos, uma vez que
as mulheres passam a se responsabilizar por todas as atividades relacionadas ao bem-

estar deles.

Para as mulheres do Alto do Moura isso € um ponto essencial, porque impacta
ndo s6 o acesso delas a uma atividade remunerada, como a qualidade que essa
atividade vem a ter. Um mulher casada com filhos ou que, mesmo solteira, tenha uma
atividade reprodutiva imposta a ela, vai ter muito menos chances de exercer a atividade
ceramica, ou de evoluir dentro do oficio, aprimorar sua técnica ou sua tematica, ou
mesmo de participar de feiras, exposi¢cdes, ou ainda participar de grupos, como a

associagao ou coletivos, por exemplo.

Um outro ponto importante é o fato de que as atividades de produgao ceramica
ainda se realizam de modo geral dentro das unidades familiares, pratica caracteristica
das atividades artesanais e que se mantém até os dias de hoje. Essa forma tradicional de
producdo € um ponto nevralgico, pois se de um lado funciona como reforgo da divisdo
sexual do trabalho e da conciliagido precarizada que as mulheres fazem do trabalho
reprodutivo com o trabalho produtivo artesanal, por outro lado, para muitas, € a unica
forma de exercerem uma atividade produtiva e obterem algum tipo de renda prépria.
Sejam artesds mais velhas, sejam as mais jovens, € uma realidade que permanece
inalterada desde antes do surgimento do nucleo artesanal do Alto do Moura.

Eu me divorciei com 10 anos de casada, com trinta anos de idade (...) eu
tinha que trabalhar pra assumir [as responsabilidades da casa], nao
podia trabalhar fora, por causa das criangas, era eu trabalhando [no
barro] e cuidando deles [Artesd Carmélia, em entrevista realizada em
19/05/2021].

Em pesquisa realizada na comunidade, Souza et al (2020) destacam que é
comum a mulher ter que priorizar a atividade reprodutiva por uma questdao de conduta
social local que mantém o marido como decisor inconteste da familia. A autonomia e os
avangos conquistados pelas mulheres nas Uultimas décadas muitas vezes s&o

relativizados ou rechagados violentamente' por ameacar o modelo do patrio poder nas

15 E preciso destacar que a violéncia de género se revela também pelas violéncias psiquicas como
xingamentos e ofensas, criticas sistematicas a atuacdo como mae ou esposa e a desqualificacéo
constante do trabalho feminino dentro ou fora de casa, lembrando que em sua maioria os
agressores sdo0 o marido ou o parceiro conjugal (VENTURI E RECAMAN, 2004).
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relacdes conjugais (VENTURI E RECAMAN, 2004). Nesses casos, como solugdo
emancipatoria as mulheres do Alto do Moura geralmente optam entre o divércio e o

enfrentamento.

Além dessas questbes, o machismo também se revela pelo vacuo de
reconhecimento simbodlico; e pela dificuldade das mulheres de acesso a espacos
coletivos. De modo geral, o reconhecimento simbdlico e politico relacionado ao trabalho
artesanal no Alto do Moura esta atrelado a imagem dos homens, e até certo momento,
era incomum o reconhecimento, pela prépria comunidade, das mulheres artesds como
mestras - ou sua participagao e atuagao ativa em érgéos coletivos, como a Associagao.
Apenas mais recentemente e apds a autenticagdo externa por 6rgados governamentais ou
por sua organizagdo coletiva é que as mulheres passaram a receber algum
reconhecimento em seu oficio. Essa posi¢ao privilegiada dos homens permite ainda que
estes estejam mais facilmente sob os holofotes ou sejam postos em evidéncia de forma

bastante sistematica, seja na midia, seja nos espacos coletivos locais.

Venturi e Recaman (2004) frisam que a insergdo da mulher nos espagos publicos
até hoje tem como principal meio o mercado de trabalho, mesmo que informal e
precarizado; e que o mundo do poder politico, das artes e do conhecimento, sdo pouco
citados como espacos concretos de agao feminina porque ainda estdo distantes da
realidade da maioria das mulheres no Brasil. Ademais destacam que muito dessa
dificuldade de insercdo publica advém, justamente, da concentracao de obrigacoes e
responsabilidades no mundo privado, que dificultam que as mulheres se aventurem por

outros caminhos publicos, que exijam dedicagéo e experiéncia.

Por fim, é preciso ressaltar que a criagdo no sentido da arte trazida pela técnica
figurativa foi fundamental para consolidar o artesanato como elemento estrutural do Alto
do Moura; e que a significacdo da terminologia de mestre agrega ao artesado recebedor
desse titulo poder simbdlico capaz de incrementar a atividade econdmica local e
fortalecer os aspectos culturais agregados ao oficio. Além disso, a notoriedade trazida
pelo titulo permite aos artesdos acesso privilegiado ao mundo publico, 8 midia e aos
espacos de poder e representacdo dentro da comunidade, conferindo a essa pessoa

maior poder de fala sobre os assuntos relacionados a sua comunidade e ao seu oficio.

Para as artesas do Coletivo Flor do Barro a alcunha de mestre deveria ser uma
atribuicao pelo repasse da arte, pela criatividade, pela inovagao; porém hoje o titulo é
muito dependente de agentes externos de reconhecimento. Elas afirmam que nao é

incomum que artesdos com vasta producdo e com técnica refinada passem
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despercebidos. A artesa Nicinha destaca que é através da divulgagdo do trabalho do
artesado ou sua "descoberta" que hoje séo titulados os mestres na comunidade:

(...) O mestre ndo depende s6 da técnica e da criatividade, ele tem que
ser visto (...) O titulo de mestre quem da é o publico (...) Mas o titulo de
mestre e mestra deveria ser pelo repassar, por quem ensina, mas hoje
na arte, vocé tem que ser descoberto [Artesd Nicinha, em entrevista
realizada em 30/06/2021].

Ademais, por sua invisibilidade no oficio, as mulheres enfrentam uma dificuldade
maior nessa seara, pois elas, por acumularem o trabalho reprodutivo e a produgao
ceramica, tém baixa possibilidade de representar a si mesmas como artesas ou artistas e
ao seu trabalho como profissionais do artesanato:

(...) a gente tem que ser dona de casa, mae, professora, cuidadora,
trabalhar e fazer tudo, poxa, essas mulher existe, ela € quem fabrica, ela
quem faz toda forga (...) se vocé chegar ali tem 4, 5 homens vadiando,
mas as mulheres sempre trabalhando e sempre na parte de tras, ainda
continua isso, que também tem que mudar, porque quando vocé passar
a apresentar os seu trabalho (...) todo mundo vai te procurar, mas
ninguém vai te procurar nos fundo das casas, isso no Alto do Moura tem
que lutar pra mudar, a mulher tem que se mostrar, trabalhar na frente,
pra ser vista (..) [Artesd Nicinha, em entrevista realizada em
30/06/2021].

Nessa perspectiva as mulheres do Flor do Barro, em especial, se esforcam para
adentrar essa zona de reconhecimento, primeiramente por uma questio particular, de
serem reconhecidas em sua identidade profissional; e em segundo lugar para serem
incluidas nos espacos de poder e representagdo da comunidade. Porém € necessario
frisar que a presenga das mulheres em espacos de poder e destaque, apesar de ensejar
um quadro de mudanca no contexto local, ndo garante necessariamente mudancas
estruturais nas relagdes e hierarquias existentes, isto €, ndo se reverte necessariamente
no reconhecimento de mais mulheres em seu oficio ou no desenvolvimento de politicas
direcionadas a elas. Para tal, sera necessario ampliar a discussdo sobre a condicdo da
mulher dentro dos sistemas de producao local, elaborar estratégias para o incremento do
seu reconhecimento simbdlico na comunidade e pressionar os entes publicos para o
desenvolvimento de politicas direcionadas as mulheres. Sem isso serd improvavel
mudancgas significativas ou a retirada delas da zona de obscurecimento em que se

encontram atualmente.

E exatamente dentro desse contexto, de ser mulher e artesd e a partir da
constatagdo imperativa de se pautar a condigdo feminina dentro do artesanato da
comunidade que surgiu o Coletivo Cultural Flor do Barro, do qual falaremos mais

detalhadamente a seguir.
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2.2 O Coletivo Cultural Flor do Barro

Foi em 2014, durante uma caminhada, que brotou o Coletivo Cultural Flor do
Barro: Nicinha, Carmélia, Ivonete, Socorro e Margarida, primeiras integrantes e
fundadoras do Coletivo, além de outras mulheres, conversavam sobre a invisibilidade do
seu trabalho e as dificuldades de participacdo na Associagdo da comunidade. E foi dessa
conversa que surgiu a ideia de formarem um grupo s6 de mulheres:

(...) dai a gente sentiu a necessidade de formarmos um grupo, porque
nos temos uma associagdo aqui no Alto do Moura, mas a associagao é
artesdo e moradores e a gente como mulher ndo é tdo vista, na sua arte,
no seu trabalho, é pouco divulgada (...) [Artesd Nicinha, em entrevista
realizada em 30/06/2021].

Figura 21 - algumas das mulheres do Flor do Barro. Da esquerda para a direita:
Nicinha, Margarida, Teresa Otilia, Socorro, Ernestina Filha, Nerice, Carmélia e Priscilla

Fotos: K. Soares, 2021

Elas estavam diante uma realidade de reproducédo da invisibilidade do trabalho
das mulheres no artesanato, onde nao havia perspectivas de mudanca. Nao existem
dados exatos sobre a quantidade de mulheres que atuam hoje na cadeia produtiva do
barro no Alto do Moura, mas ha uma percepgao generalizada de que existem muito mais
mulheres que homens, atuando principalmente na etapa de modelagem e pintura das

pecas.

Além da busca por maior participacao e visibilidade do trabalho feminino dentro da
comunidade, uma segunda preocupagao do grupo desde seu inicio foi a manutencao do
artesanato figurativo, que hoje é considerado ameacado de desaparecer. De acordo com
Helton Rodrigues, presidente da Associacdo de Moradores e Artesdos do Alto do Moura

(ABMAM) a producgao figurativa se concentra hoje, além do grupo Flor do Barro,
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basicamente no seio das familias tradicionais da comunidade, e mesmo assim, dentro

dessas familias, nem todos os membros se apropriam do oficio.

O foco inicial de atuagdo do Coletivo Cultural foi o fortalecimento da produgao
artesanal feminina. A primeira atividade relacionada a isso foi uma exposi¢céo organizada
na sede da ABMAM. Apds isso, elas participaram de uma formacao pelo SEBRAE com
apoio da Associacdo e do Museu do Barro de Caruaru (MUBAC)/FUNDARPE, que
envolvia temas como empreendedorismo, design, identidade e participacdo em feiras.
Como resultado, em 2015, o grupo realizou sua primeira exposicao fora da comunidade:
a mostra ocorreu no MUBAC, com o tema “Tradigbes a partir do olhar feminino”, que

trouxe todos os trabalhos figurativos e artes que marcaram a infancia das mulheres do
grupo.

O Coletivo, desde sua formacao, atua com cerca de 16 componentes, mas se
organiza de modo a garantir a ampla participagdo de todas as mulheres da comunidade,
como destaca a artesad Nicinha: “Eu vejo o Flor do Barro como um eixo, porque temos
esse tanto de componentes, mas a gente luta e abrange todas as mulheres” (...). A
entrada no grupo acontece por convite, mas a participagdo nao é fixa, havendo sempre
mudangas na quantidade de membros. De forma mais invariavel, participam do Coletivo
cerca de 10 mulheres, que mantém o “eixo girando”, se mobilizando para garantir a
manutencdo das atividades — que incluem oficinas, palestras e um trabalho de
articulagao para exposicbes em museus, centros culturais, espacos em feiras, além de
participacdo em programas e editais de fomento e venda em lojas especializadas ou
centros especializados em artesanato. O trabalho de articulagdo se organiza em
monitorar programas, editais e feiras e mobilizar e orientar as mulheres da comunidade

para participagao desses espagos de fomento.

As integrantes argumentam que a participacdo em editais, em especial, € uma
tarefa bem dificil, isso porque é necessario desenvolver um projeto, e nesses casos, o
grupo precisa contratar um produtor cultural - que vai desenhar e estruturar o projeto,
elaborar documentos técnicos e adequar o projeto de acordo com leis de incentivo de
cada edital. Em média o custo é de R$1,200 para elaboragao de um projeto por edital e o
grupo nao tem condigbes de ter um profissional fixo para este trabalho, o que resulta em

participagées mais contingentes.

Ja a participagao nas feiras e exposicoes enseja desafios de outra natureza,
primeiramente, pelo fato de que em sua grande maioria as mulheres séo donas de casa,
maes e esposas — 0 que costuma inviabilizar a ida delas aos locais de evento. Entéo,

como estratégia, as mulheres do coletivo aptas a participar se organizam de modo a levar
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suas pecas e as de outras mulheres da comunidade para os espacos de venda e
exposicao. Uma segunda estratégia é a contratacdo de uma pessoa para esse trabalho,
mas isso € muito mais dificil por conta do custo, como exemplifica a artesa Nerice:

O artesanato é um tiro no escuro, as vezes vocé vai e arrebenta e as
vezes vocé volta cheio de débito (...), por exemplo, ia ter uma exposigéo
agora a pouco no Shopping Rio Mar [Recife], e a gente nao foi porque a
gente nao tinha disponibilidade de ir uma, porque néo tinha como e nem
podia pagar uma pessoa so pra ficar la, porque para pagar seria, por 15
dias, R$1.000, além das despesas de se manter por la (...) [Artesa
Nerice, em entrevista realizada em 30/06/2021].

Como destacado por Nerice, o custo para participar das feiras ou desses espacos
de venda é muito alto. No caso das feiras, como a FENEARTE, por exemplo, o Coletivo
nao tem condi¢des de arcar com um estande préprio ou mesmo com a ida de todas as
integrantes ao evento, entdo seus membros participam individualmente. Além disso, ha
custos com deslocamento, hospedagem e alimentagdo durante o periodo da feira e
despesas com frete das mercadorias. Apesar de haver algumas iniciativas do governo do
estado e do governo municipal para a participagdo dos artesdaos nesses eventos, esta é
geralmente limitada ao custeamento do frete das mercadorias, ndo incluindo as demais
despesas atreladas a ida e estadia, e ndo estando disponivel a todos os artesaos,

geralmente ocorrendo uma selec¢ao publica ou uma limitagdo no numero de participantes.

Para além dessas atividades direcionadas as artesds da comunidade, as oficinas
sdo uma das atividades que as integrantes consideram mais importantes. Antes da
pandemia de covid-19, o grupo ofertava oficinas in loco em escolas da comunidade, além
de oficinas na sede do coletivo, com foco em escolas publicas e privadas da cidade de
Caruaru. Durante o periodo de pandemia essas atividades ndo pararam completamente,
ocorrendo online, em modo remoto. As artesds destacam que as oficinas visam
principalmente os mais jovens — criangas e adolescentes — como forma de fortalecer o
repasse da “arte do barro”. Nos casos das oficinas ofertadas na sede do coletivo, toda a
estrutura e material para a atividade sao financiados pelas integrantes, sem qualquer
ajuda de entes publicos ou privados. Nos casos em que o coletivo é convidado para
ofertar uma oficina, as integrantes dividem as despesas com os participantes, mas nao
recebem qualquer tipo de remuneracdo pelo trabalho. A artesd Nicinha destaca a
metodologia que foi aplicada em recente oficina online:

(...) o professor queria uma meta, assim, eu comecar essa pega e todo
mundo, que eu mandei o barro, todo mundo tinha seu bolinho (...) ele
disse assim, “Nicinha, eu queria que vocé fizesse uma pecga, pra eles
fazer aquela peca que vocé fez”, ai que disse, “ndo posso ensinar assim,
se é pra lidar com a mente deles, ndo € assim” ai eu mandei os bolinhos
de barro, ele [o professor] comprou o restante do material e deixei fluir, ai
quando foi pra me apresentar, eu disse que nado ia exigir que eles
fizessem uma peca, porque a arte a gente nao ensina, a arte t4 na mente
de cada um. As pegas vao vir pra eu queimar, € agora eles querem o
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procedimento final, a pintura. E eu vou dar com maior prazer (...). [Artesa
Nicinha, em entrevista realizada em 30/06/2021].

A manutencgéo financeira do Coletivo e das préprias artesas individualmente € um
ponto bem sensivel e que gera preocupagdes. Atualmente o grupo se mantém com
contribuicdo mensal simbdlica de cada participante e, principalmente, com as premiagoes
em dinheiro de editais de fomento ou de eventos - que financiam aluguel da sede,
insumos de produgédo, equipamentos como celular, datashow e materiais diversos de
apoio ao trabalho. As inscricdes nas premiacdes se dao pelo Coletivo e as artesas que
tém pecas premiadas destinam uma porcentagem do valor do prémio para manutengao

do grupo.

Figuras 22 e 23 — sede do Coletivo Flor do Barro

Fotos: K. Soares, 2022
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Outro importante elemento de remuneracgéo para as artesas, individualmente, séo
os centros especializados de artesanato, como o Centro de Artesanato de Pernambuco,
que tem duas unidades — uma na cidade de Bezerros, a cerca de 30 km de Caruaru, e
outra na cidade de Recife. O Centro € um espago de exposicdo e venda de pecgas
produzidas por artesdos de todas as regides do Estado. Para poder expor uma peca, o
artesdo precisa estar cadastrado no Programa do Artesanato de Pernambuco (PAPE) e
ter a carteira de artesdo. Apds isso, podera submeter pegas a curadoria do Centro e,

sendo aprovada, esta podera ser exposta a venda nas unidades do Centro.

E importante destacar que essas s&o as algumas das estratégias de renda das
artesas do Coletivo, mas que conjuntamente a isso, também ocorrem as vendas diretas
aos turistas no Alto do Moura, vendas por encomenda para clientes no Brasil e no

exterior e em algumas lojas online.

O outro eixo de atuacédo do Flor do Barro é a manutengao do oficio artesdo, em
especial o figurativo. O “resgate das origens” é algo muito importante para as mulheres
do Flor do Barro. Essas “origens” a que elas se referem s&o a técnica e, em algum grau,
a tematica da cerdmica figurativa, apresentada por Vitalino.

(...) A maioria das pessoas trabalha em cima de bonecas, galinhas, em
coisas decorativas, utilitarias, mas o tradicional mesmo tava morrendo,
agora a gente ta resgatando. [Artesd Nerice em entrevista realizada em
30/06/2021].

(...) a gente do grupo lida mais pelo lado cultural, resgate da nossa arte,
incentivando os futuros artesdos, as criangas, a gente lida muito com
crianga, que é pra nao deixar acabar. [Artesd Nicinha em entrevista
realizada em 30/06/2021].

A partir dos relatos das artesas do Coletivo Cultural Flor do Barro percebe-se que
em sua maioria elas aprenderam a modelar o barro na infancia, tendo como porta de
entrada o “artesanato de brincadeira”, que costumava ser praticado de forma sistematica
por meninos e meninas da comunidade - pois a argila era o Unico brinquedo ao qual a

maioria tinha acesso.

O artesanato de brincadeira em si nao € uma “forma produtiva”, € um mecanismo
de aprendizagem que mistura ludicidade e observagdo e que geralmente se desenvolve
no seio familiar, como uma forma descompromissada de iniciacdo ao oficio. E um
elemento que fundamenta as bases do futuro artesdo, ensinando-o a sentir o material,
testar seus limites fisicos além de incentivar a criatividade e o amor ao oficio. As pecgas
de brincadeira incluem figuras humanas, de animais e miniaturas de pecas utilitarias e de
mobiliario, como panelas, potes, jarros, bancos, camas etc., tudo feito em tamanho
reduzido e a partir do “bolo de barro”, sem utilizagcdo de torno, matrizes ou qualquer

equipamento de apoio a modelagem.
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Figura 24 - exemplo de artesanato de brincadeira

Foto: K. Soares, 2021

Justamente por sua capacidade pedagogica estruturante na formagéo dos
artesaos, ele vem sendo utilizado com alguns incrementos como forma de iniciagdo nas
oficinas ofertadas pelo Flor do Barro. Assim, tendo a ludicidade como facilitadora, as
artesds incrementam o processo de aprendizagem do oficio adicionando
intencionalmente elementos que ajudem na construgéo e socializagdo do conhecimento,
mas que também incentivem o desenvolvimento pessoal, social e cultural dos aprendizes.
Margarida e Nicinha destacam a importancia do artesanato de brincadeira, e a diferenca
do seu uso na formacao de criancgas e adultos:

(...) eu fago questdo nas minhas oficinas de eu comecar ensinar
panelinha, cavalinho, bichinhos, essas coisinhas que a crianga comega,
bolinha de gude, essas coisas todas, ai vem uma etapa e a gente
realmente é necessario ensinar arte, mas eu acho de grande importancia
a crianga aprender brincando [Artesa Nicinha em entrevista realizada em
03/11/2021].

(...) O adulto quando vem modelar o barro ja vem com a pesquisa, com a
criatividade propria, ja vem direcionado a realizar algo que ele tem em
mente (...); sempre vem pra aprimorar as ideias deles (...) ele vem
realmente conhecer o manuseio, vem com as ideias dele formada, com
as ideias que ele quer realmente transmitir no momento ali daquela
oficina (...) ele vem atras de conhecimento (...) a crianga ndo sabe nem
um nem outro, nem sabe o manuseio (...) a crianga vem na forma de
brincar e se melecar e mostrar a primeira invengao no barro (...) € um
conhecimento mais intenso, € uma exploragéo, ela explora muito mais
que o adulto (...) [Artesd Margarida, em entrevista realizada em
04/11/2021].

As artesas destacam que as oficinas ndo apenas ensinam a mexer com o barro,
mas trabalham o entendimento de toda a cadeia produtiva, desde a coleta do material,

passando pela modelagem, pela queima, pela pintura e pela venda. Trabalham também a



81

histéria do Alto do Moura, seus artesdos e mestres, além de buscarem o
desenvolvimento da sensibilidade, da criatividade, da afetividade, do autoconhecimento,
da cooperacgao, do relacionamento e da imaginagao; a intengao final é criar uma conexao
afetiva dos aprendizes com o oficio e a comunidade. E como destaca Margarida, a partir
do relato de sua experiéncia pessoal, o contato com o barro e a feitura da primeira peca
tem o poder de capturar os sentimentos e construir esse vinculo afetivo tdo necessario.

(...) ao ver o manuseio das outras artesds e no que elas modelavam,
formavam coisas incriveis, me aguga a curiosidade de experimentar e
fazer, entdo ai vem a curiosidade de vocé pegar no barro, vocé modelar,
entdo naquilo que vocé modela e consegue fazer algo é grandioso e
vocé fica encantada e a brincadeira (...) de formar a pec¢a (...) vai
modelando e vocé cria uma coisa sua, vocé se encanta e vai no caminho
de querer se aperfeicoar mais e mais. Entdo a brincadeira de vocé pegar
no barro e fazer sua primeira pega é essa (...) [Artesd Margarida em
entrevista realizada em 04/11/2021].

As atividades de oficinas desenvolvidas pelo Flor do Barro potencializam, assim,
a ja grande capacidade educativa do artesanato. Sennet (2019) pontua que o trabalho
artesanal é um elemento pedagégico capaz de desenvolver aptiddes que podem ser
aplicadas a vida social. Sdo0 um conjunto de conhecimentos nao institucionais e
“‘espontaneos”, mantidos ao longo do tempo pela tradigdo e relacionados ao
conhecimento da natureza fisica dos materiais e da natureza social da aplicacdo desses
materiais. Conhecimentos esses que vao se recriando e se atualizando quando em
contato com as tecnologias e os modos de vida contemporaneos. E que quando
desenvolvidos em alto grau, s&o capazes de ligar as pessoas a realidade tangivel,
estimulando nos sujeitos o desenvolvimento de uma capacidade de compreender a
realidade, suas estruturas relacionais e seus modos de sociabilidade. Nicinha destaca
bem essa visdo:

(...) a arte, ela tem o dom de ensinar, no comportamento, na psicologia,
em tudo. E outra coisa, se vocé fica desempregado entdo vocé tem um
oficio que vai te sustentar, entdo € sempre bom (...) e lidar com arte, a
gente sempre vé que o jovem que hoje vive na rua, com droga, com
tudo, esses nao sabe o que é arte, ndo tiveram a oportunidade talvez de
alguém passar a arte pra eles, porque a arte ela ensina muita coisa,
gente, muito [Artesa Nicinha, em entrevista realizada em 09/11/2020].

Porém, a preocupagdo com a manutencdo do oficio ndo envolve apenas a
comunidade e seus pares artesaos, as mulheres do Coletivo tém consciéncia da
dimensao do trabalho que precisa ser feito e que nao pode ser feito apenas por um
conjunto restrito de pessoas; e nesse sentido atuam buscando parceria e apoio dos entes
publicos locais, como a prefeitura de Caruaru e a FUNDARPE, através do Museu do
Barro.

(...) hoje tudo gira também em torno da politica, politica publica
principalmente, e é necessaria, ai sempre temos o apoio do pessoal da
fundagédo (Fundagcdo de Cultura de Caruaru), a gente sempre é bem
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recebida por eles. Fazemos parte também (...) do Conselho de Cultura
de Caruaru (Prefeitura Municipal), do setorial do artesanato, porque nés
ja entramos pra ser um peso também, pra gente ta sempre informado do
que esta acontecendo e ter mais chances de trazer pra nossa
comunidade (...) [Artesd Nicinha, em entrevista realizada em
30/06/2021].

Esse tipo de mobilizacao e a participacdo de membros do Coletivo em instancias
discursivas da cultura na cidade ja rendeu alguns frutos; e em 2020 o Coletivo recebeu
da prefeitura de Caruaru a tarefa de administrar a Casa da Mulher Artesa, projeto
municipal que construiu um espago para exposicao e venda da producao artesanal das

mulheres do Alto do Moura.

Esta recente tarefa junto a Casa da Mulher Artesd em especial ndo foi bem
recebida por algumas pessoas da comunidade, que acusaram o grupo de querer derrubar
a associacao local. Para as integrantes tentou-se criar uma falsa rivalidade entre a
associacao e o Coletivo; o que elas contestam, afirmando que, apesar da dificuldade de
vOoz na associacgao ter sido um dos motivos iniciais da formacao do grupo, a intencéo do
Flor do Barro sempre foi de agregar para fortalecer a arte e a cultura local, os artesaos e
repassar as criangas o oficio. Suas integrantes destacam ainda que apesar de nao ser
negado o acesso das mulheres a esse espaco comunitario, existe dificuldade na
participagcdo ou manutencdo delas em cargos de diregdo ou administracdo da

Associagao. E trouxeram como exemplo o caso da unica mulher até hoje presidente:

(...) ja teve mulher na presidéncia da associac¢do, teve uma que a gente
incentivou muito, mas a associa¢cdo daqui € de um porte muito grande,
pra uma pessoa que queira mesmo lutar com a cultura, com a arte, com
a comunidade, porque é Alto do Moura e adjacéncias, precisa ter muita
forca, e a coitada saiu quase acabada, ela era uma lutadora (...)[Artesa
Nicinha, em entrevista realizada em 30/06/2021].

(...) ela lutava demais, mas s6 que ela foi muito reprimida, foi muita
pressao que foi colocada nela, o vice abandonou ela no comego da
gestdo, foi muito dificil. [Artesd Socorro, em entrevista realizada em
30/06/2021].

Foi essa lacuna de reconhecimento e participacdo local que as incentivou a
procurar validagcao externa como forma de fortalecer suas pautas e posicionamentos,
sendo o que vem direcionando uma parte significativa de seus esforgos - que ja renderam
muitos frutos. O projeto, apesar de recente, ja foi reconhecido em importantes prémios:
em nivel estadual, com o Prémio Ariano Suassuna de 2019, nas categorias Mestres e
Mestras dos Saberes e Fazeres e Grupos/Comunidades da Regido Agreste; em nivel
nacional, com o prémio Culturas Populares 2018, promovido pelo MinC, na categoria
Grupos/Comunidades — Regido Nordeste. Além disso, individualmente suas integrantes

também receberam diversos prémios estaduais e nacionais; e destacam que suas
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atuacgdes, individual e coletiva, ao menos externamente, ja criaram uma reputagdo no

meio cultural do estado.

Porém o sucesso do Coletivo ndo desperta necessariamente a admiragdo dos
seus pares. As artesds explicam que existe muita inveja e rejeigdo, principalmente por
serem mulheres que estdo reivindicando — e conquistando — n&o apenas visibilidade
profissional, mas também vez e voz nos espagos de poder e instancias discursivas locais.
E exemplificam: “Dentro do Alto do Moura a gente ndo tem reconhecimento nao, o
pessoal tem raiva da gente, s6 temos reconhecimento fora (...)* [Artesd Socorro, em
entrevista realizada em 30/06/2021]; “quando recebemos esses prémios a reagido das
pessoas é em tempo de matar, muito elogio, sé que pra baixo (...)” [Artesa Margarida, em
entrevista realizada em 30/06/2021]; “(...) tem comentario que a gente nem descreve,
chegam a dizer assim: ‘ndo, temos que acabar com isso (...) tem que exterminar a
palavra é essa, exterminar, ‘porque estdo indo muito além” (...)" [Artesd Socorro, em
entrevista realizada em 30/06/2021].

A violéncia das falas acima atesta o machismo arraigado existente na
comunidade. O machismo constitui-se como um conjunto de crengas, condutas e praticas
que buscam justificar atitudes discriminatérias contra as mulheres e se associam as
regras e a hierarquia familiar que preservam os privilégios masculinos. E uma forma de
coagdo que subestima a capacidade das mulheres e condena qualquer comportamento
feminino auténomo (INMUJERES, 2007).

Ademais, atua como elemento essencial da estrutura androcéntrica da sociedade,
estando tdo enraizado culturalmente que é reproduzido de forma continua e automatica
por homens e mulheres. Discursivamente o machismo atua por meio de um conjunto de
praticas autoritarias, manobras retéricas, declaragdes assertivas, modos de ridicularizar e
desqualificar argumentos oponentes, opinides excessivamente firmes e inflexiveis, uso de
argumentos baseados em convicgdes e orgulho pessoal, além de praticas sutis
naturalizadas no cotidiano e materializadas em atitudes, comportamentos, posturas,
gestos e atitudes que visam o controle das mulheres no dia a dia, o realgamento das
diferengas de género e reafirmagdo da manutengdo dos espacos tradicionais de poder
(BARROS, BRUSANELLO, 2019).

As artesas revelam que ja refutaram muito os comentarios que o Coletivo recebe,
porém ultimamente preferem silenciar para nao prolongar discussbdes e desavengas na
comunidade; mas que o intuito é superar essas posigoes, se fortalecendo, corrigindo os
erros do caminho e agregando cada vez mais mulheres: “tém muitas que querem

participar e que incentivam e a gente ja vé um resultado positivo muito bom (...) da
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mulher do Alto do Moura, a gente quer a emancipagao, e nés temos tudo, que € a nossa

arte e a coragem (...)" [Artesa Nicinha, em entrevista realizada em 30/06/2021].

Para o futuro, o Coletivo se mobiliza para sedimentar sua atuagao na comunidade
e alcangar em seu territério os mesmos niveis de prestigio e reconhecimento que ja
conseguiram externamente. Para elas, a Casa da Mulher Artesa, em especial, € uma
oportunidade para consolidar sua atuagcdo dentro da comunidade e o grupo esta se
mobilizando de modo a conceber esse espago como ambiente de fomento e preservagao
dos variados oficios artesdos: decorativo, utilitario e figurativo. A ideia delas ¢é identificar e
registrar a producédo das artesads do Alto do Moura e desenvolver atividades educativas
como oficinas e palestras para fomentar a manutengao do oficio. Além disso ha também
a consciéncia de que é necessario formar novas liderangas femininas na comunidade que
possam, no futuro, assumir esse espago:

A casa da mulher artesa é uma instituicido da comunidade, nés estamos
agora na diretoria, mas nao vamos ficar direto, queremos inclusive trocar,
que venham novas pessoas (...) nés temos o compromisso de formar as
pessoas que ficardao a frente no futuro, porque nao ficaremos la pra
sempre (...) [Artesa Nicinha, em entrevista realizada em 30/06/2021].

Como a ideia nao é atrelar a atuagao do Coletivo de forma permanente a Casa
do Mulher Artesa, elas também pontuam a necessidade de ter seu préprio espaco, de
forma a garantir a autonomia do grupo para desenvolvimento de acgdes. A luta atualmente
se concentra no sentido conseguir um espaco no Centro de Artesanato’ do Alto do
Moura, que devera ser construido pela prefeitura.

(...) assim, com a mudanga de governo (municipal), a gente sabe que vai
levar um baque, porque a gente ndo tem apoio da comunidade e sem o
apoio da prefeitura, fica dificil [Artesa Nerice, em entrevista realizada em
30/06/2021].

Um passo importante seria um espago nosso aqui no Alto do Moura,
porque ndo temos como divulgar mais porque ndo temos espago, aqui
(na sede do grupo), ta terminando o contrato do aluguel e vamos ficar de
novo cada uma no quintal de sua casa (...) [Artesa Nicinha, em entrevista
realizada em 30/06/2021].

Como se viu, a atuacdo do Coletivo Cultural Flor do Barro vem trazendo ao
territério do Alto do Moura pautas até entdo negligenciadas e invisibilizadas pelo conjunto
da comunidade e do poder publico em Caruaru. Ademais, ndo se pode negar a
necessidade de valorizar a percep¢cao do artesanato figurativo como elemento de
identidade da comunidade do Alto do Moura e seus individuos, e restaurar o orgulho por

um oficio que foi fundamental e estruturante para o desenvolvimento de Caruaru.

16 De acordo com Helton Rodrigues, da ABMAM, o projeto do Centro de Artesanato do Alto do Moura ja esta
em fase de elaboragao, tendo o governo municipal recebido recentemente uma verba de R$ 30 milhdes a ser
destinada ao turismo na cidade. Existe expectativa de que uma parte desse dinheiro seja utilizada na
comunidade.
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2.3 - A Poética das Flores: a produc¢ao do Coletivo Cultural Flor do Barro

Todos os objetos artesanais tém em si um valor associado a forma como sao
feitos, trazem o peso do trabalho e a expressdo da identidade de quem o faz. Para
Cdrdula (2013), o artesanato € uma atividade heroica e estética, pois assume o conceito
do bem-acabado e do bem-feito. Sennet (2019), adita a esse principio que o orgulho pelo

proprio trabalho esta no cerne da habilidade artesanal.

Figuras 25. — Configuracdo atual do Grupo Flor do Barro — da esquerda para direita: Nicinha,
Ivonete, Marliete, Janaina, lvanise, Teresa Otilia, “Miuda”, Nerice, Elisvandra, Socorro,
Margarida

For do barn,
B

fior do barre

Foto: K. Soares, 2021

O artesdo sabe fazer, mas o artista cria, inventa, concebe. O artesanato é
tranquilo, paciente, socializante, intimamente atrelado ao principio da utilidade, a arte néao
precisa ser. O artesao € voltado para a comunidade, o artista para si mesmo.

Mario de Andrade afirma que o artesanato é primordial para que exista o
verdadeiro artista, que este surge a medida em que aquele se desenvolve, sendo a partir
da evolugcado da habilidade nascida da repeticdo e da lentiddo do tempo artesanal que se

constréi o mestre artesao e por fim nasce o artista.

As artesas do Coletivo Cultural Flor do Barro conseguem em seu conjunto
sintetizar todas as vertentes produtivas e tematicas que se colocam no Alto do Moura na
atualidade, além de apresentar em sua produgdo caracteristicas de criatividade,
originalidade e técnica refinada. A seguir, um pouco da histéria e da producao autoral de

algumas dessas mulheres.
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A) IVONETE SOARES DA SILVA

Figura 26 - Dona Ivonete, artesé.

Foto: K. Soares, 2021

Hoje com 62 anos, Dona Ivonete comegou a modelar o barro aos 7 anos e aos 12
anos ja confeccionava pecgas figurativas que eram vendidas na feira de Caruaru. De
familia de artesaos, aprendeu o oficio com a mée e as avos:

(...) minha familia ja era de artesédo, minha mée de menina ja fazia(...)
meu pai trabalhava em olaria de tijolo comum, mas ajudava a fazer a
louga e fazia algumas pegas (...).

(...) com 12 anos, eu ja comprava roupa com meu dinheiro, a gente ainda
ajudava mae, que toda quarta-feira levava carradas de louga pra
Caruaru, que era dia de vender ao atacadista né? (...) minha mae vendia
muito no atacado, ai na frente das dela, a gente enchia de coisinha
assim colorida, ja chamava a atencgao (...).

Casada, mae de 2 filhos, Dona lvonete passou sua vida modelando o barro e
apesar de ter repassado o oficio aos filhos, estes hoje atuam em outras atividades.
Atualmente a artesa divide seu tempo entre o artesanato e os cuidados com sua neta,
que mora com ela. Dentro do oficio, Dona Ivonete “faz de tudo” com o barro: utilitario,
decorativo e figurativo; porém hoje, devido a idade e algumas limitagdes fisicas, trabalha
apenas com artesanato decorativo e figurativo que vende principalmente por encomenda.
Suas pecas retratam os temas tradicionais do figurativo como o sertdo nordestino e seus

personagens, a vida no campo, o cotidiano e as festividades.



Figuras 27 e 28 Imagem da mae da artesa levando-a e a irma para a feira; presépio em barro

Fotos: K. Soares, 2021
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Figuras 29 e 30 - Personagens do repertério figurativo da artes&; exemplares de pegas
decorativas

Fotos: K. Soares, 2021
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B) MARIA MARGARIDA DA SILVA

Figura 31, Margd, artesa

Foto: K. Soares, 2021

Testemunho vivo de que nao existe idade para se aprender a modelar o barro,
Margarida aprendeu o oficio depois dos 40 anos.

Aprendi a fazer o barro tarde (...) ainda tenho meu primeiro bonequinho,
horrivel, foi numa oficina que teve, foi justamente, essas pecinhas, o
cachorrinho, o bonequinho e a girafa (...) minha primeira aula de
boneco...até esse dia néo fazia nada, dai fui me aperfeigoando (...).

Divorciada, mae de dois filhos, a artesad de 58 anos teve uma iniciagcao tardia no
artesanato, porém seu contato com o barro € bem mais longo. Quando mais jovem
trabalhou com a compra e revenda de artesanato, tendo viajado para diversas partes do
pais para negociar. Apds isso, dedicou varios anos ao comércio de artesanato na Feira
de Caruaru e ha cerca de 15 anos se estabeleceu no Alto do Moura, primeiramente
revendendo, depois produzindo suas préprias pegas. Seus pais eram agricultores, é a
Unica artesa da familia, seus irmaos e filhos se dedicam a outras atividades. Suas pecas
retratam a vida cotidiana, a religiosidade e as lembrangas da infancia. Para a artesa é
importante ter uma tematica propria, mas sem desvalorizar o legado deixado por Vitalino:

(...) O boi do Vitalino é do Vitalino, eu posso fazer um boi sim, de barro
(...), mas o meu diferencial € a minha pec¢a, o que eu fago, ndo enveredar
pelo que ja tem (...) fazer o boi de barro eu ndo vou querer ndo por conta
que isso € uma arte que ja ta bem abrangente, todo mundo faz, e a
minha quem fez foi eu, se fizerem outra ndo vao fazer igual a mim (...)



Figuras 32 e 33 - Peca selecionada para o Saléo de Artes Populares da Fenearte, retratando a
colheita da jaca em familia; exemplo do repertério imagético da artesa

Foto da Artesa Margarida, sem data

Fotos: K. Soares, 2021
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Figuras 34 e 35 - Peca que retrata a solidao do sertanejo na pandemia; a dentista, pega que
participou da exposi¢ao no MUBAC

™

Fotos: K. Soares, 2021
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C) MARIA DO SOCORRO RODRIGUES DA SILVA

Figura 36 - Socorrinho, artesa

Foto: K. Soares, 2021

Socorrinho, como é chamada, é da segunda geragao de artesaos figurativos do
Alto do Moura. Seu pai era José Antbnio da Silva, o mestre Zé Caboclo. Mas a tradigao
da familia na feitura do barro ndo veio sé do pai — sua mae e as avos ja faziam pecgas
utilitarias e louga de brincadeira, tendo essa sempre sido uma atividade importante para a

manutengao econdmica da familia.

A artesa hoje com 66 anos foi iniciada no oficio do barro aos 6 anos, com a louga
de brincadeira e pouco depois passou a fazer as pegas figurativas. A técnica da
miniatura, sua especialidade, foi desenvolvida ainda na infancia: “(...) Dos brinquedinhos
que eu comecei (...) logo depois, como crianga, fui fazendo o pequeno, a miniatura, mas
apesar de ser mais trabalhoso, eu gostei mesmo de fazer, ai passei a vida toda fazendo

as miniaturas (...)".

A técnica de miniatura de Socorrinho é impressionante, tendo algumas de suas
pecas tamanhos menores que 2 centimetros. Para que seja possivel desenvolver o seu
trabalho, a artesa confecciona ela mesma muito dos seus instrumentos de trabalho, além
de utilizar materiais como pentes e o espinho do mandacaru para finalizagdo das pecas.
Suas criagdes retratam principalmente o cotidiano, as festas religiosas, as brincadeiras

da infancia e os vendedores ambulantes, em situagdes cotidianas que séo replicadas
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com primor e engenhosidade.

(...) eu gosto muito de fotografia, ai eu fiz uma peca, o pessoal ta tudo
numa fila na feira pra tirar uma foto, com aquelas cadmeras antigas, feito
lambe-lambe, e tava todo mundo numa fila esperando pra tirar uma foto,
tinha alguém se arrumando, que colocou um espelho debaixo da arvore,
pra arrumar o cabelo, e até o homem que foi pra feira vender banana,
que tava com uma carga de banana num burrinho, parou, amarrou o
burro pra também tirar a foto, tudo isso tinha nessa pega, ai o homem
chegou de Manaus e levou a peca (...).

Divorciada, mae de dois filhos, durante muito tempo a arte de Socorrinho foi
invisibilizada devido ao machismo. O divércio, ou como comentam suas amigas do
coletivo, “a alforria”, possibilitou a artesa exibir sua arte pelo pais e comegar a receber o

devido reconhecimento. O resultado dessa mudanga veio em forma de premiagdes, tendo

sido mais recentemente indicada ao titulo de Patriménio Vivo da Cidade de Caruaru.

Figura 37 - o pipoqueiro, pega premiada no Saldo de Arte da FENEARTE em 2000

Fotos: K. Soares, 2021



Figuras 38 e 39 - Banho de Cuia, da colegao da artesa; exemplos da delicada modelagem dos
seus bonecos.

Fotos: K. Soares, 2021
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D) CLEONICE OTILIA MARIA DA SILVA

Figura 40 - Nicinha, artesa

Foto: K. Soares, 2021

Carismatica e dindmica, Nicinha, como € chamada na comunidade, nos conta que
seus pais, que nasceram em Altinho-PE, ja trabalhavam com arteséos antes de vir para o
Alto do Moura:

(...) ai ele veio simbora pra ca, nado tinha dinheiro pra pagar passagem,
entdo a gente veio de pés, inclusive eu vim dentro do cagua do burro,
porque minha mae nao podia carregar o tempo todo (...) ele [o pai,
mestre Manoel Inacio da Silva] fazia louga no torno, ele foi um dos
primeiros a fazer no torno, porque o pessoal aqui fazia manual (...) la em
Altinho a mulher sempre fazia panela de barro, que até hoje eles fazem
Ia, e minha mae ja fazia no torno (...).

Como a maioria dos artesdos da comunidade, Nicinha debutou pela ceramica de
brincadeira e depois passou ao figurativo. Comegou a vender suas pecgas ainda crianga e
se mantém até hoje, aos 63 anos, de forma integral pelo oficio. Sua tematica é bem
variada, de um lado, criagdes que destacam a religiosidade, mas que fazem questado
marcar simbolicamente género, raga, posi¢cao social e o brio nordestino. Uma outra parte
de seu trabalho tem forte influéncia do Mestre Galdino, que era amigo de seus pais e com
quem conviveu na infancia:

(...) eu levei muito cascudo de Galdino, porque antes dele ser artista, ele
foi pedreiro, foi vendedor de pao, dai o boneco famoso dele, é porque ele
vendia péo (...) Eu acho que fago uma releitura das pegas dele por isso.
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Fiz uma peca em homenagem a ele, chamada titio pororoca, porque
quando eu era crianga e ele vendia pao, ele s6 me dava se eu pedisse
“benga, titio pororoca” (...).

Fotos: K. Soares, 2021

Esses temas, que permeiam principalmente sua producdo autoral, também
influenciam a producgao decorativa da artesa, que se destaca por pecas com detalhes
antropomorficos, além de também incluir os personagens caracteristicos da produgao
artesanal do Alto do Moura, como o trio, os retirantes e os cangaceiros. Mas além de ter
uma prolifica producdo artesanal, Nicinha &, como ela mesma diz, empoderada -
consciente da realidade de muito trabalho e pouco reconhecimento vivida pelas mulheres
da comunidade, da necessidade de se trabalhar coletivamente para mudancas efetivas e
preocupada com o repasse do seu oficio.

(...) O coletivo sempre foi 0 meu ideal, foi sempre o coletivo, sempre ta
junto, sempre dando a mao (...) Eu quem vem batalhando quebrar tudo
isso, meto a cara e ndo quero nem saber, mesmo sem saber falar direito,
mas to ai (...).



Figuras 42 e 43 - Nossa Senhora Negra; exemplo da variada produgéo da artesa
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Fotos: K. Soares, 2021
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E) CARMELIA RODRIGUES DA SILVA

Figura 44 - Carmélia, artesa

Foto: K. Soares, 2021

Carmélia, assim como suas irmas, Socorro e Marliete, comegou no oficio ainda
crianga e aos 10 anos ja fazia o figurativo. Divorciada, mae de quatro filhos, a artesa de
65 anos teve uma vida dificil, de muito trabalho, pois devido aos problemas do marido
com a bebida, teve que se divorciar muito jovem e sustentar sozinha seus filhos. Hoje
estes também se dedicam ao barro; e seus netos foram iniciados no oficio, mas se

dedicam aos estudos na universidade local.

Sua producao inclui pegas tradicionais do Alto do Moura, como o trio e os
cangaceiros, mas principalmente pecas de cunho religioso e das festividades da regiao,
como presépios, os santos, reisado e maracatu, tendo suas criagdes sido selecionadas
varias vezes para o Saldo de Arte Popular da Fenearte. Carmélia destaca que foi
responsavel, juntamente com suas irmas, pela iniciacdo no artesanato de muitas pessoas

que hoje atuam como artesdos na comunidade.
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Figuras 45 e 46 - producao da artesa

Fotos: K. Soares, 2021

O objeto artesanal pode ser anénimo, mas nado é impessoal, nele persistem a
tradi¢ao, o artesdo e seu oficio, a beleza e a utilidade, o profano e o sagrado; ele exerce
a comunhao, “(...) € um signo que expressa a sociedade humana de uma forma prépria:
nao como ferramenta (tecnologia), nao como simbolo (arte, religidao), mas como uma
forma de vida fisica e simbidtica (PAZ, 1988, p. 7).



CAPITULO 3

REFLEXOES E POSSIBILIDADES
SOBRE O ALTO DO MOURA E SEU
PATRIMONIO
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Apoés a apresentagao e caracterizacado dos diversos aspectos conformadores dos
saberes, do oficio e das expressodes artisticas do artesanato em barro do Alto do Moura e
dos processos e produtos do Coletivo Cultural Flor do Barro, buscaremos analisar como
os valores que lhes sdo associados constituem-se como patriménio, como o complexo
territério do Alto do Moura tem potencial para ser musealizado e como a comunidade,
através da apropriagdo dos discursos e politicas de patrimbnio, pode se organizar para

defender sua cultura, sua identidade e sua meméoria.

3.1 O artesanato e os caminhos do Patrimonio

O estatuto patrimonial contemporaneo se funda na visdo da convergéncia entre o
material e imaterial, € nesse contexto o patriménio atua como uma instancia em que bens
culturais e todos os demais elementos de dada realidade vinculados a esse bem se
relacionam em totalidade e complexidade. O artesanato tem sua apreensdo como
patriménio cultural a partir do entendimento de que as diversas técnicas e habilidades
desenvolvidas por seus detentores, de modo coletivo e geracional, atuam como
referéncia da pratica social enraizada, isto €, possuem uma valoragcado e significagao
construtoras de sentidos de identidade. Dessa forma, os saberes e fazeres do oficio
artesao atuam como elementos compartilhados do universo simbdélico das coletividades,

permitindo a formagao e manutencao das singularidades desses grupos (IPHAN, 2000).

O processo produtivo do artesanato envolve ndo apenas um conjunto de saberes
e fazeres em etapas, é permeado por uma série de subjetividades e sociabilidades. As
dispersoes, as interrupcdes, as conversas e as histdrias funcionam como elementos
essenciais a trama coletiva, sdo aspectos sociais da produgao artesanal que transformam
a mera tarefa de execugdo em um processo de criagdo e que aciona o artesanato como
arte de fazer (LEITE, 2005).

A identificacdo desse modo de fazer parte do principio de que nao existe
separacao entre saber e fazer — e que o produto resultante desse processo esta
impregnado de uma carga simbdlica estreitamente associada as condigbes de vida de
quem produz. Dessa forma, as técnicas e os objetos sdo contemplados como
indissociaveis, aquelas como uma forma especifica de percepcdo e compreensao da
realidade e estes como a evocagado palpavel dos distintos angulos pelos quais essa
realidade é observada. Assim, através da apreensido dos seus processos produtivos e
relacionais busca-se elencar os elementos constitutivos da sua produgéo e da dindmica
cultural coletiva, de modo a entender como todos esses elementos se vinculam e

constroem o repertorio simbdlico de determinado grupo social.
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No Alto do Moura, como destacado ao longo desta pesquisa, a produgédo
artesanal é composta por uma clave de género que colocou a figura feminina em posicao
secundaria na representacao do saber-fazer do territério e levou a uma caracterizagao
enviesada dos seus efetivos mantenedores. Apesar da ampla participagdo da mulher em
todas as etapas produtivas do artesanato da comunidade e de sua fungao essencial no

repasse do oficio, elas mal sdo representadas no ambito do patrimdnio do territorio.

Como aponta Canclini, o patriménio serve como “(...) recurso para reproduzir as
diferencas entre grupos sociais e a hegemonia de quem consegue acesso preferencial a
producao e distribuicdo de bens” (CANCLINI, 1999, p. 18). No contexto do Alto do Moura
0 acesso preferencial ainda € masculino e a posicdo hegeménica ocupada pelos homens
até hoje reproduz praticas e discursos que silenciam as artesds e apagam sua
representatividade. Como esclarece Smith (2008, p. 159),

(...) O género tende a ser esquecido nas discussdes sobre 'patrimdnio’.
Quando é abordado, geralmente esta relacionado a questées femininas
(.-.) ‘género’ frequentemente é tratado como o que as mulheres tém - um
problema das mulheres - como se os homens ndo tivessem género.

Essa atitude que assume a perspectiva masculina como valida para a
generalidade dos seres humanos € uma dindmica do passado historicamente
naturalizada, colocada como neutra mas que atua através da imposicao de significagcbes
que sado reproduzidas através de conceitos expressos sob a forma de doutrinas
religiosas, educativas, cientificas, politicas ou juridicas, se articulam sistematicamente de
modo a manter uma oposigao binaria fixa, categérica e inequivoca dos significados de ser
homem e mulher, do masculino e do feminino, disfarcando os conflitos materiais,

simbdlicos e de poder subjacentes a sua existéncia (SCOTT, 1995, OKIN, 2008).

E também uma atitude que fundamenta em grande medida os discursos
autorizados do patriménio, que ao longo da histéria foram sendo construidos
prevalentemente sobre valores sociais e estéticos ocidentais e masculinos e sobre
determinadas experiéncias de classe e género. Assim, a auséncia das mulheres no
ambito dos patriménios valida sobremaneira a histéria masculina, recriando-a em geral

como a de “grandes homens e seus feitos” (SMITH, 2008).

No contexto brasileiro, as politicas do patriménio imaterial tém revelado como a
presenga feminina esta arraigada na constru¢do e na expressao da cultura nacional. Os
fazeres e a transmissdo dos saberes contam com a presenca frequente das mulheres:
sdo rendas, cuias, panelas e comidas, rezas, festas e dangas que constroem histéria e
solidificam relagées culturais e comunitarias. Entretanto, isso ndo significou que o tema
tenha passado a ser ativa ou publicamente debatido — de modo geral questdes relativas a

género ainda permanecem “invisiveis”.
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Os timidos movimentos em torno do assunto ainda sao feitos via exposigbes e
projetos temporarios ou “especiais” para museus, além de algumas linhas de pesquisa e
iniciativas organizadas por coletivos. Mas, como assinala Hayden (1997 apud Smith,
2008), nao ¢ suficiente abordar o tema com alguns projetos e acreditar que a equidade e
a inclusao foram alcangadas. Para uma interpretacio consciente e critica de género, este
deve se tornar parte do discurso e das praticas patrimoniais, portanto é mister colocar em
evidéncia que o conceito moderno de patriménio (e de museu) foi fundado nao apenas
numa perspectiva ocidental/europeia e branca'’, mas também masculina e

heterossexual.

E preciso pontuar que o conceito moderno de patriménio e o desenvolvimento dos
museus tradicionais tiveram por base os ideais iluministas. Estes, fundamentados no
cogito cartesiano, pregavam o dualismo ontolégico do homem e da matéria, a primazia da
mente sobre o corpo e, em seu viés politico, o liberalismo, o direito natural do homem e
uma relagao contratual da sociedade. O modelo de sujeito ocidental que foi construido a
partir da modernidade apresentava em si uma ideia abstrata de humano, identificado
como um individuo, sujeito, homem, que em sua pretensa neutralidade deixa em segundo

plano a figura feminina.

No ambito do feminismo e dos estudos feministas, a diluicao da figura feminina
dentro do construto de sujeito universal foi amplamente discutida entre as décadas de
1970 e 1990, sendo util para revelar que o discurso humanista e universalista da teoria
moderna tendeu a...

“apagar as especificidades (de género, de classe, de racga, de etnia e de
orientacdo sexual, etc.) dos diferentes sujeitos que ocupavam outras
fronteiras politicas que aquelas do homem branco, heterossexual e
detentor de propriedades” (MARIANO, 2005, p. 485 apud PINHEIRO,
2016).

Nesse contexto também ocorreu um amplo debate sobre a invisibilizacdo da
mulher e sua auséncia na esfera publica, o que permitiu o reconhecimento do espaco
doméstico como uma instituicdo social, histérica e nao bioldgica, a visualizagdo das
mulheres como sujeitos sociais e transmissoras de cultura, a politizacdo da esfera
pessoal da sexualidade, do trabalho doméstico e da familia e a generalizagdo do debate

tedrico em torno das metodologias da historiografia feminista — recurso metodolégico

7 Para Anibal Quijano (2005), a “racializagé&o” das relagdes de poder entre as novas identidades
sociais e geoculturais nascidas com a expansao colonial foi o sustento e a referéncia legitimadora
fundamental do carater eurocentrado do padrdo material e subjetivo do poder capitalista,
convertendo-se no mais especifico dos seus elementos e invadindo cada uma das areas da
existéncia social. A “cor” da pele foi definida como marca “racial” diferencial mais significativa, por
ser mais visivel. Assim, vinculou-se aos dominadores/superiores “europeus” o atributo de “raca
branca” e a todos os dominados/inferiores “ndo-europeus” o atributo de ‘ragas de cor’.
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amplamente utilizado pelos movimentos feministas de resgate das memodrias, das
histérias de familia contadas pelas maes e avds que foi incorporado ao meio académico
(OKIN, 2008, MELO, 2015; GOMES, ROSA, 2014).

Atualmente entre as tedricas feministas ha o entendimento que a categoria
“mulher” é histoérica, heterogénea e flexivel, sendo construida a partir de praticas e
discursos contingentes, o que permite uma multiplicidade de identidades que se
agenciam como mulheres negras, mulheres rurais, mulheres trans, mulheres
quilombolas, entre outras (PINHEIRO, 2016).

Ja o conceito moderno de patriménio foi tido como hegeménico até 1950, quando
comecou a ser paulatinamente desafiado e desconstruido. A partir da década de 1960
comecaram a se instaurar praticas e discursos no sentido de visibilizar e incluir camadas
preteridas das narrativas oficiais e a defesa do meio-ambiente. Todo um discurso sobre
diversidade e identidade se desenvolveu especialmente a partir da década de 1970,
incorporando em seu escopo o conjunto das manifestagdes tradicionais e populares, com
uma forte énfase ao carater integral do patriménio, temas que foram consolidados no
ultimo quartel do século XX a agenda das politicas internacionais de cultura. Nesse
contexto, as discussdes sobre género podem ser entendidas como uma etapa posterior e
complementar a estas discussdes sobre diversidade e identidade no ambito dos

patriménios e museus.

Assim, apesar de contemporaneamente n&o se construirem barreiras ou
estruturas que ativamente interditem a presenca feminina ou obstrua a visibilidade da
contribuicdo feminina nos processos atrelados aos patrimdnios e museus, € aparente que
o debate no Brasil ainda carece de problematizagdes amplas e ativas sobre a histérica
invisibilidade das mulheres, sua parca representagao ao longo dos séculos e como isso
se reflete nos processos de patrimonializacdo e musealizacdo. Nesse contexto, a
mobilizacao do conceito de patriménio integral favorece a inclusdo e a ampliagao desse

debate até entdo secundarizado e invisibilizado.

Como potente ferramenta para a visibilizagdo de grupos, a concepg¢ao integral de
patrimdnio pode ser utilizada para identificar, a partir das necessidades sociais, culturais
e politicas do presente, como os diversos grupos que constroem e mantém o patriménio
se relacionam com seu meio e entre si; e como essas sociabilidades internas e externas
reconstroem o patriménio, sdo usadas para lembrar ou interpretar o passado e para
produzir ou reproduzir diferengas. Essa contextualizagdo possivel a partir da abordagem
integral do patrimdnio é extremamente importante para a discussédo de género, pois como

lembra Smith (2008, p. 169), “(...) considerar o género isoladamente ao pesquisar,
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interpretar ou conservar o patriménio apenas perpetuara suas proprias mitologias e
facilitara o nado reconhecimento das identidades de género”’. Esse entendimento é
invocado regularmente pelos estudos feministas, quando alertam sobre a necessidade do
cruzamento (historicizado) entre género, raca e classe. Para as tedricas feministas a
analise a partir de categorias separadas afixa posicbes, divide mobilizagdes e “naturaliza
e enquadra os sujeitos em identidades previamente definidas” (DORLIN, 2005 apud
KERGOAT, 2010, p. 98).

Entende-se assim que as categorias sociais se articulam entre si'®, de maneira
intra e intersistémica. Parafraseando Kergoat (2010, p. 99) e trazendo essas
consideragbes para as mulheres relatadas neste trabalho: quando as mulheres do
Coletivo Cultural Flor do Barro enfrentam confltos, o fazem como mulheres,
trabalhadoras, artesds, mulheres negras, brancas ou pardas; nao fazem reivindicagbes
separadas. Lutando dessa maneira, elas combatem a superexploracao de todos e todas

e sua luta, assim, pode ter alcance universal.

Ademais, os patrimonios, além de instancias de analise sdo instancias de agao'®;
isso os torna uma ferramenta importante para abordar as questées de género, por sua
capacidade de fomentar e fundamentar praticas sociais “(...) que podem dar origem a
formas de resisténcia e que podem, portanto, ser as portadoras de um potencial de
mudanca no nivel das relagdes sociais” (KERGOAT, 2010), pois € a partir das praticas
sociais coletivas que se podera de fato questionar as relagbes de género. Se a
patrimonializacdo busca valorar e resgatar determinados interesses e situagbes no
presente, a invisibilizagdo de certos sujeitos pode levar a distorgdes valorativas do
patriménio e tornar obsoletas medidas de preservagdo. E como o patriménio € também
um recurso de legitimagao de identidades e discursos, deve-se estar atento para quem,
no conjunto dessas identidades e discursos, esta sendo incluido e quem estd sendo
excluido (WINTER, 2014).

Para além das questdes de género, como visto, a rede de saberes e fazeres e os
variados modos produtivos do oficio artesdo da comunidade do Alto do Moura formam
um conjunto consistente de atividades que sustentam economicamente o territorio,
possuem valor estético e artistico relevantes, apresentando-se como uma tradicdo que
estd presente nas vivéncias da comunidade e como parte integrante e de grande

importancia na construgao do sentido de ser artesao ou artesa e alto-mourense.

Entretanto, somente a identificagdo desses valores nao garante acgdes de

18 Essa forma de leitura da realidade social onde as categorias analiticas se entrecruzam de forma historica,
dindmica e flexivel, KERGOAT, Daniélle (2010) chama de consubstancialidade.
19 GONCALVES, José Reginaldo Santos. O patriménio como categoria de pensamento (2009).
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preservacao do oficio e do territério, pois as pressdes econbmicas e sociais, na medida
em que dificultam a subsisténcia das artesas e artesaos, expdéem a comunidade a agbes
que permitem a apropriagéo do territério por elementos externos, criando um processo
sistematico de descaracterizagédo da sua produgdo. Nesse sentido, 0 campo museologico
pode oferecer bases tedricas que podem potencializar os valores histéricos, culturais e

sociais evidentes do territério e os mecanismos praticos para sua salvaguarda e registro.

D. Lima (2010) coloca que os bens simbdlicos compreendidos como Patriménio
tém sido objeto de estudo e de acdo da Museologia desde que esta se constituiu como
ambito disciplinar. A ligacado é tdo imbricada que Klaus Schreiner e Tomislav Sola, em
1982, ja propunham uso do termo Patrimoniologia (Heritology) como interpretacao para a
Museologia. Esse entendimento, esclarece Van Mensch (1994. p. 14 apud D. Lima 2010),
decorre do alargamento do conceito de Museologia, que “(...) ndo é mais centrado no

museu, mas lida com a nossa atitude em relagdo a nossa heranga como um todo”.

Esse construto de uma Museologia que estuda ndo os museus, mas a relagao
entre o0 conhecimento e sua manifestagao foi forjada a partir do pensamento germinal de
Zbynek Z. Stransky, que como esclarece Brulon (2017a), desenvolveu uma metateoria
que estruturou a Museologia como campo do saber, deslocando o foco dos estudos de
museus e suas colecdes e dos museus em si para 0S processos que os constituem,
forjando nesse interim conceitos-chave para entender tal processo de atribuicdo de valor
as coisas: musealia, musealidade e musealizagdo. Os musealia, também chamados de
objetos de museu, seriam a “coisa” musealizada, sendo “coisa” definida como qualquer
tipo de realidade em geral, que apés passar pelo processo de musealizagao, transforma-
se em objeto de museu. O “objeto” nesse contexto ndo é uma realidade bruta, é o
produto de um processo, um testemunho referenciado, um simbolo que sintetiza uma
cultura ou uma época (DESVALLES, MAIRESSE, 2013).

Ja a musealidade é entendida de distintas maneiras, por diferentes teéricos: para
Stransky (apud Schreiner, 1980, p. 39), seria “um valor documental especifico de objetos
concretos e perceptiveis da natureza e da sociedade, o valor da evidéncia auténtica da
realidade”; Para Scheiner (2012), musealidade € um valor atribuido, por determinados
individuos ou grupos, a determinados processos e/ou registros da realidade, num
movimento que precede o ato ou processo de musealizacdo; assim sendo, s6 seria

musealizavel o que é valorado como possuindo musealidade.
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A musealizagdo, apesar de ter sido um dos ultimos conceitos fundamentados?®
por Stransky foi essencial para a consolidagao do seu pensamento, sendo definida como
“a aquisicao da qualidade museal”, ou, ainda,

“(...) uma expressao da tendéncia humana universal de preservar, contra
a mudanga natural e a degradagéo, os elementos da realidade objetiva
que representam os valores culturais que o homem, como ser cultural,

necessita por interesse proprio conservar (Stransky, 1995, p. 28-29, apud
Brulon, 20173, p. 413).

Para Stransky, a musealizagéo teria por fim identificar e construir a musealidade
das coisas, sendo um processo de apropriagao especifica da realidade ao mesmo tempo
em que é criadora de cultura, € uma forma de conservagado em que a realidade objetiva é
elevada ao nivel de realidade cultural (BRULON, 2017a). Martin Scharer (2008) entende
que musealizar € preservar os valores ideais das coisas como signos e que 0 processo
de musealizacdo é uma forma especifica de apropriacdo do real que implica a
descontextualizagao do objeto musealizado:

Musealizacdo é a preservagao dos valores ideais das coisas como
signos. Basicamente, os objetos podem ser coletados e preservados por
sua fungao utilitaria e / ou por seus valores atribuidos. A coleta e
preservagédo de objetos com base em valores ideais tragados € motivada
por razdes heuristicas, estéticas, simbdlicas ou de lembranca. Os
museus coletam principalmente informagdes? Sim, os museus sao
colecionadores de sinais. O processo de musealizagdo - salvar bens
culturais da decadéncia natural do mundo material - € uma apropriacao
especifica da realidade por meio da separagdo, por exemplo, da
descontextualizagdo (SCHARER, 2008, p. 87, tradugdo nossa).

Para Lima (2010), a musealizagdo € um processo multiplo, que além de imprimir
um carater especifico de valorizacao a elementos de origem natural ou cultural,
singulariza juridicamente, assinala um juizo, entrelagcando o conceito e as praticas
museoldgicas, sendo também um processo institucional e administrativo que, no ambito
dos patriménios, potencializa a salvaguarda, revitalizando, requalificando e revalorizando

os bens, garantindo a sua protecéo e disseminacgao.

A ressignificacdo operada pela musealizacao é frequentemente confundida com o
patriménio?!. Para Brulon (2017), a patrimonializagdo designa um tipo de preservagao
passiva; ja a musealizacdo é uma abordagem ativa que atravessa a selegdo, a
tesaurizagdo e a comunicagdo, previstas na teoria museologica (BRULON, 2017a).

Porém Scheiner (2021) argumenta que nem toda patrimonializagdo € passiva, pois

20 De acordo com Brulon (2017a), o termo Musealizagdo n&o é de autoria de Stransky, € uma
apropriagdo mencionada em obras do mesmo periodo, de autores como Jean Francgois Lyotard e
Jean Baudrillard, além de obras do filésofo Hermann Libbe, que Stransky utilizou como a fonte
para desenvolver o conceito.

21 “(...) tudo que é musealizado é patrimonializado, mas nem tudo que é patrimonializado é
musealizado” (Desvallées e Mairesse, 2011, p. 254 apud D. Lima, 2014).
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quando se pensa em patrimonializar um conjunto na sua integralidade pressupde-se a
participacao dos sujeitos operam os dispositivos patrimoniais. Ja a musealizagdo pode ou
ndo ser uma abordagem ativa: sua dinamicidade dependera de como ela sera
desenvolvida e sempre incluird procedimentos de selegdo, interpretacdo, pesquisa,
documentacgdo e conservagido, embora ndo necessariamente de comunicagdo. Assim a
musealizagao e patrimonializagado sao conceitos entrelagados, que em algumas situacdes
podem espelhar-se de forma tedrica e pratica, determinando posturas e repercutindo
socialmente através de politicas culturais e do estabelecimento novas fungdes aos bens
culturais e naturais (D. LIMA, 2014).

No Alto do Moura, o tema da Patrimonializacdo vem circulando na comunidade
desde 2014, mas apenas em 2017 passaram a ocorrer discussdées mais regulares.
Atualmente sdo realizadas reunides com os membros das familias “tradicionais” do
artesanato da comunidade, a partir da iniciativa do pesquisador Darllan Rocha, que esta
realizando sua pesquisa de doutorado e apesar de existir um burburinho sobre o tema do
Patrimbénio no territério, ndo existem amplas discussées e mobilizagdes sobre seus
processos; ou mesmo a tentativa de construgdo de consenso social sobre motivacoes e
propésitos para salvaguarda e os impactos que a agao pode ter no territério, como lembra
o presidente da associagao local:

(...) eu acho importante também tentarmos ver uma reunido pra
apresentar o projeto [de patrimonializagao] pra comunidade também, pra
que eles possam ter o conhecimento, por que assim, as vezes muitos
podem ser pegos de surpresa, porque ha situagbes, depois de
concretizadas, se nesse projeto realmente o Alto do Moura receber esse
titulo...n&o vao poder fazer o que querem dentro do Alto do Moura (...)
tem que se levar essa informagdo pra essas pessoas (...) [Helton
Rodrigues, em entrevista realizada em 10/08/2021].

O Coletivo Cultural Flor do Barro visualiza a patrimonializagdo como uma
oportunidade de ter acesso a politicas publicas mais direcionadas a atividade artesanal e
sua valorizagdo como elemento cultural a ser preservado:

(...) eu, como representante da minha familia e outros representantes,
estamos num projeto de um professor que esta lutando junto ao IPHAN
para que o Alto do Moura seja patriménio (...) Seria mais visto, porque ia
receber mais visitante, ia ser mais divulgado, ia ser peso também na arte
figurativa, ia ser mais valioso ainda para o Alto do Moura (...) incentivar
inclusive os jovens entrarem novamente na arte (...) [Artesa Nicinha, em
entrevista realizada em 30/06/2021].

Tendo em vista que o patrimbnio imaterial se constitui a partir das relagdes
cotidianas e das territorialidades; e que o estatuto contemporaneo se funda na
democracia e na necessidade de acdo do Estado na promocido e manutencédo da
cidadania e do bem estar das populacbes, € compreensivel que as comunidades

detentoras, negligenciadas no ambito das politicas culturais e que geralmente tém acesso
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limitado a politicas publicas de modo geral, vejam a patrimonializagao ndo apenas como
uma forma de reconhecimento de seu saber ou manifestagao, mas também como meio
de apoio a sua existéncia. Ademais, a inclus@o, nos discursos e politicas patrimoniais, de
uma ética da participagéo social e de uma preocupacao formal em torno da relagdo do
homem com o seu meio ambiente evidenciam como os patriménios se configuram como
campo politico, de disputas e trocas materiais e simbdlicas entre as classes, etnias e

grupos sociais.

As politicas patrimoniais brasileiras refletem essa prerrogativa através do
Programa Nacional do Patriménio Imaterial (PNPI), instituido em 2000. Este abrange uma
gama de processos institucionais, legais e cientificos e que coloca o Estado como
elemento proativo na salvaguarda dos bens culturais, na garantia da sustentabilidade, na
sobrevivéncia dos detentores e na efetiva protecdo do bem, quando acionado. Seus
instrumentos regulamentadores — o inventario, o registro e o fomento — atuam de forma
mutuamente complementares e visam garantir tanto o reconhecimento e a valorizagéo do
patriménio imaterial, quanto o apoio e o fomento a agdes de manutengcado e permanéncia
das manifestacbes e bens. As acdes do PNPI buscam apreender o territério em sua
integralidade e complexidade, partindo da premissa que a dimensao contextual e
simbdlica onde esta localizado o bem cultural é o que alicerca seus elementos distintivos,

nutrindo a dindmica cultural.

A aplicagdo desses instrumentos tem um impacto para além das agdes de
salvaguarda, pois na medida em que exigem a participacao efetiva das coletividades em
todos os seus processos contribuem para reconhecer e criar direitos para seus
detentores, tornando-se desta forma um instrumento fomentador de tomada de
consciéncia individual e coletiva e do desenvolvimento da cidadania. Assim, o principio
da participacao popular permite a integracao de variados segmentos sociais e oportuniza
sua manifestagéo, gerando efeitos para além do titulo e certificagéo ou das obrigagbes de
apoio e fomento do Poder Publico (COSTA, 2017).

No ambito da Museologia, a visualizagdo holistica do patrimbnio é abordada a
partir da mobilizacdo da categoria Integral. Na concepgéo integral do patriménio este é
visto como um processo, como algo em permanente transformagédo e que mantém com
seu meio circundante uma relacdo de complexidade. Essa nogao de patrimdnio levou a
uma complexificacdo dos processos de analise, mas também permitiu um envolvimento
social mais efetivo de grupos e coletividades, instituicdes e poder publico na construgao,
valoracéo, significacdo e reconhecimento dos patriménios. Isto possibilitou ndo apenas
uma compreensao global do ambiente natural, cultural e social e suas transformagdes no

tempo e no espago, mas permitiu a identificacdo e inclusdo de grupos invisibilizados
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(SCHEINER, 1999, 2008, 2012, 2013, 2017).

No Alto do Moura compreendemos que a sua variada produgéo artesanal, a clave
de género “oculta”, o potencial educativo fundamentado no oficio artesao e nas diversas
atividades a ele relacionadas, além do bioma Caatinga e a presencga do rio Ipojuca,
conceberam um territério de caracteristicas complexas, onde elementos sociais, culturais
e naturais se imbricam. Assim, partindo de uma visualizagdo abrangente de um territério
que precisa ser compreendido e valorizado e de um patrimbnio que precisa ser
preservado, pensar o Alto do Moura como patriménio € pensar um Museu de Territorio e

suas potencialidades.

3.2 O Alto do Moura: uma ideia de museu

A ideia generalizada de museu que perdura no senso comum até os nossos dias,
0 vé como um espacgo, um territério, um local, um templo. Mesmo entre os estudiosos,
existem muitas divergéncias, se 0 museu seria uma instituicdo, um espacgo polifénico,
uma instancia de representagao. As teorias elaboradas ao longo da Modernidade definem
que a origem da palavra em si vem do grego mouseion — templo das musas. Porém,
Scheiner (1991, 1992, 1998, 1999) afirma que o entendimento como “templo das musas”
é um equivoco?? que levou a evocar a ideia de museu como espaco fisico habitado,
possuido ou sacralizado. Para a autora, estaria nas musas em si e ndo num espago onde
elas se apresentariam a verdadeira origem da palavra Museu. Isso € importante porque
quando a origem do termo se desvincula do templo, 0 Museu deixa de ser percebido
COMO um espago e passa a ser pensado como um veiculo de expressao: mousaon, isto
é, pelas musas (as palavras cantadas); deixa de ser um elemento fisico e passa a ser um

fendmeno que se expressa fisicamente de variadas maneiras.

O Museu visto como instancia de presentificacdo das musas & essencialmente um
materializador de memoadrias, um desvelador das coisas, como estas sdo e como sio
criadas. E assim como as musas nao ocupam um espago especifico, o Museu se
manifesta quando nominado, podendo existir “(...) em todos os lugares e em todos os
tempos: ele existira onde o Homem estiver e na medida em que assim for nominado -
espaco intelectual de manifestacdo da memodria do Homem, da sua capacidade de
criagdo” (SCHEINER, 1999, p. 17).

Desta forma, se estruturou contemporaneamente uma ideia de Museu a partir da
qual ele é visto como um fendbmeno, um processo, um acontecimento — livre, plural,

multiplo e complexo; e mesmo que de alguma forma esteja atrelado a um territdrio

22 \Ver SCHEINER, Teresa C. Apolo e Dioniso no Templo das Musas, 1999, p. 14 a 18.
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especifico, este territério configura-se mais como espago simbdlico de presentificacao,
criagdo e celebragcdo das vivéncias do que como um espago com um acervo € um
conjunto de atividades definidas. O Museu assim, apresenta-se como uma manifestagao
da experiéncia humana em sua pluralidade, que é recriada de forma dindmica e
incessante por meio da memdria (SCHEINER, 1999; 2008).

Scheiner (2012) afirma ainda que se concebermos a visdo processual do Museu
como uma qualidade que Ihe é intrinseca, e se acrescentarmos a essa visao a apreensao
holistica de um dado territério e um forte senso de ética social e de inclusdo via acao
comunitaria, poderemos vislumbrar a ideia de Museu Integral — um Museu enquanto
processo, inserido dialogicamente num territério que € construido no dia a dia,
envolvendo, mobilizando, comunicando. Podemos entender o Museu Integral ndo como
um tipo de museu, mas como uma ideia que atravessa todos os modelos conceituais que
existem e que podem vir a existir, que € permeada por um conjunto de praticas e
discursos que visam catalisar a autoconsciéncia das comunidades a que servem,

cumprindo assim a missao social do Museu.

Entre os discursos que abarcam a ideia contempordnea de Museu, um dos mais
fundamentais é o de estar a servico da humanidade e seu desenvolvimento. De Varine
(2014) afirma que o desenvolvimento de coletividades e comunidades possui uma
dimensao cultural muito forte e que para ser bem-sucedido precisa, além de trazer
mudangas positivas, estar conectado as raizes culturais e psicologicas dessas
comunidades, devendo ser preferencialmente um processo ascendente, que se inicie na

comunidade e seus membros e que se expanda para além dela.

No Alto do Moura podemos vislumbrar esse movimento ascendente em acéo, a
partir das atividades do Coletivo Cultural Flor do Barro. O grupo € uma organizagao
coletiva®® que luta por interesses comuns e se articula através de redes, constituindo
pautas reivindicatérias coletivas, convergindo interesses, organizando agdes conjuntas e
buscando visibilidade social. Essa coletividade de mulheres se caracteriza ainda por seus
vinculos sociais cotidianos, sua organizacdo politico-cultural construida em torno dos
principios de solidariedade e cooperacdo que visam tanto o amadurecimento pessoal

quanto a elaboracédo de uma identidade coletiva.

O Flor do Barro busca catalisar novas significagdes sobre o oficio artesao e seu
sujeito, e sobre o Alto do Moura e sua importancia para Caruaru. A pauta reivindicatéria
principal do grupo se estabelece em torno da visibilidade da atividade artesanal das

mulheres, mas se expande e se articula com outras pautas de interesse mais global do

23 Pode ser entendida ainda como uma organizacg&o inserida no ambito dos novos movimentos
sociais (NMSs). Ver GOSS, PRUDENCIO, 2004.
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territorio, como a subsisténcia através do oficio e a preservacao da atividade artesanal.

No intento de mobilizar suas pautas, essas mulheres desenvolvem atividades que
abarcam caracteristicas museoldgicas, como a interpretagdo do real, a preservagao, a
educacgao e comunicagao em torno do patriménio comunitario. As oficinas para criancas e
adultos sao atividades ao mesmo tempo preservacionistas e educativas, seja do oficio
artesdo, seja dos elementos naturais e socioeconémicos do territério, ja que as oficinas
trabalham o saber-fazer, o uso racional e consciente da matéria prima e dos insumos

para producgdo e queima das pegas até a exposi¢cao e venda.

As exposicbes que o grupo articula dentro e fora do Alto do Moura buscam
abordar discursos que se interseccionam com sua realidade, na tentativa de comunicar
suas demandas especificas a partir do contexto em que estao inseridas. Além disso, a
participacdo delas em espagos discursivos da cultura da cidade, como o Conselho
Municipal de Politicas Culturais e a ampla participacdo em palestras e eventos culturais,
mostra o entendimento do Coletivo da necessidade do didlogo e da inser¢do nos mais

variados espacos.

Assim o Coletivo Cultural Flor do Barro consegue mobilizar ferramentas culturais
especificas da comunidade na consecucao de seus objetivos e no desenvolvimento de
estratégias e agdes que visem mudangas nas relagdes da comunidade com seu
patrimbénio; e nesse interim, o grupo potencializa-se como um parceiro para a
comunidade e um mediador do seu desenvolvimento (De Varine, 2014). Essas
caracteristicas e acbes nos levam a perceber que o Coletivo Cultural Flor do Barro tem
em sua base uma poténcia museoldgica, isto €, ndo € necessariamente um Museu, mas
desenvolve discursos, acdes e faz experimentacdes de cunho museoldgico, trabalhando
a partir de um dado patrimbénio em um territério com intuito de pesquisar, preservar,

educar e comunicar.

A atuagao do coletivo tem um claro trago comunitario: suas agdes na preservacao
do oficio artesanal e seus discursos e praticas que problematizam questdes presentes da
comunidade, como a permanéncia dos jovens no oficio, o reconhecimento do trabalho
feminino e o fortalecimento do oficio figurativo, levam-nos a perceber que estd em acao
uma experiéncia museolégica comunitaria. Esta € marcada por uma forte tentativa de
trazer um despertar a comunidade, de incentivar a consciéncia desta sobre seu oficio,
sua histéria e seu patrimbénio, como coloca De Varine (2014, p. 32), de “libertar as
proprias pessoas da alienacdo”. E mesmo que o Flor do Barro ndo tenha o
reconhecimento da comunidade como um todo, é inegavel que a atuagdo dessas

mulheres vem trazendo para o centro da discussao local temas ocultos ou dormentes,
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mas que sao importantes para a permanéncia da comunidade e do seu patriménio.

Figura 47 - exposicao Natalina 2021 organizada pelo Flor do Barro na Casa-Museu Mestre
Vitalino.

Fotos: K. Soares, 2021

Scheiner (2008) afirma que a percepgcdo do Museu como fendmeno ou processo
permite compreender que pode existir um museu sem museologia e uma museologia
sem museu, ja que a atividade museoldgica pode ocorrer em qualquer espago ou esfera
simbdlica. Isso ainda permite explicar “(...) as diferengas de qualidade de inumeras
instituicbes denominadas 'museus', bem como a existéncia de uma vigorosa produgao

'museoldgica’ fora dos limites dos museus instituidos (...)" (SCHEINER, 2008, p. 44).

Os museus comunitarios tomaram forma no mundo ocidental se multiplicando em
experiéncias plurais que transformaram a museologia e as comunidades, pois trouxeram
novas formas de preservar e transmitir. Eles expressam-se independentemente de
modelos prontos, podendo ocorrer a partir de variadas experiéncias concebidas pelas
comunidades e que se volte as suas vivéncias, sua histéria, seus valores, suas
necessidades e sua producao (SOARES, SCHEINER, 2009).

Sendo um museu de vivéncias, as praticas e discursos dos museus comunitarios
se estabelecem a partir de uma estreita relagdo com o presente. Como afirma Kinard
(1992), a necessidade de o museu construir uma relagcdo com o hoje € que para pessoas

comuns nao faz sentido falar do ontem sem que haja relacdo com sua realidade (hoje).
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Assim, a histéria e o legado das comunidades sdo abordados para o entendimento do

presente, das necessidades e crises do hoje.

Figuras 48 e 49 - Oficinas para criangas

Foto: Flor do Barro, 2019

No Alto do Moura o oficio artesanal é como o sangue que mantém vivo o corpo da
comunidade, e que se espraia sobre o territério como um sistema. O oficio, mais que um
legado, é algo vivo — um portador de memérias, um construtor de relagdes. Essa conexdo
€ tao estreita e vivida que nao permite que possamos conceber algum nivel de separagao
entre o oficio, a comunidade e o territério. O patrimdnio nesse contexto ndo constitui um
elemento especifico dentro de um conjunto, mas é o préprio conjunto de criagdes que
emanam da comunidade e a relagao temporal, espacial e dialégica que as pessoas, 0
territorio e as coisas estabelecem para constru¢ao da meméoria coletiva e do seu sentido
de ser. E o artesanato junto com a linguagem, a musica, a danga, os rituais e os

costumes.
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Soares e Scheiner (2009) enfatizam que a musealizagdo no ambito das
comunidades deve ocorrer de “(...) forma integral e ndo cristalizadora dos processos e
costumes que sao, ao contrario, mantidos na vivéncia das pessoas. O que se preserva
sao as proprias dindmicas da vida comunitaria, mesmo que seus produtos também sejam
colocados nas vitrines de museus tradicionais (...)" (SOARES, SCHEINER, 2009, p. 4).

E preciso lembrar que no Alto do Moura existem atualmente dois espacos
nomeados museu: (i) A casa-museu mestre Vitalino, antiga residéncia do mestre que foi
tombada pelo municipio. E um espaco aberto & visitacdo onde se pode ver algumas
pecgas originais do artista, e onde eventualmente os visitantes podem conversar com
algum membro da familia Vitalino. O outro espaco é o (ii) Memorial Mestre Galdino,
também local de exposi¢cado aberto ao publico, possui além das pecas do Mestre alguns

banners onde se pode ler sobre sua histéria e produgéo.

Porém a comunidade é permeada de espacos similares a estes, onde os artesédos
recebem os visitantes, falam sobre a histéria da sua familia e sua producio. Estes
geralmente sdo mesclados como locais de venda. Ademais, ha um numero desconhecido
de residéncias que funcionam tanto como oficina como espago expositivo e de vendas.
Portanto, é nesses espagos de configuracdes tao variadas, nomeados museus ou nao,
que esta o lécus da producido artesanal do territério, da histéria e da memoéria da

comunidade, onde o patriménio vive, se renova e se constroi.

Essa poténcia museal do Alto do Moura é algo que esta espalhado por todo o
territério, mas que precisa ser ativamente mobilizado. De Varine (2014) afirma que é
necessario fazer um esforgo articulado e global de identificagcao e avaliagdo dos recursos
disponiveis nas comunidades para o desenvolvimento de atividades culturais, sociais e
economicamente significativas, mas que o elemento essencial é a participacao efetiva

dos membros da comunidade.

Entretanto, a participacdo e a cooperagao sao pontos que tém se mostrado
problematicos no Alto do Moura. Em algumas das conversas com o Coletivo foi colocado
que se desenvolveu nos Uultimos anos entre os artesdos e suas familias um forte
individualismo, fomentado principalmente pela dificuldade de sobrevivéncia com o oficio,
0 acirramento da concorréncia nas vendas e ciumes nos assuntos de visibilidade. Esses
fatores vém dificultando o engajamento comunitario e se refletem numa atitude de pouca
adesao a iniciativas coletivas de qualquer natureza. O Flor do Barro vivencia isso desde
suas primeiras mobilizagdes para formagao do grupo, € a associagao local também sente
os impactos deste comportamento pela baixa adesdo em reunides e atividades, o que

também é percebido por pessoas externas a comunidade, como fica claro no relato
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abaixo:

Eu vejo a necessidade de uma lideranga e de que a associagao possa
dialogar, possa ser o elo. E preciso que essa consciéncia social seja
despertada (...) eu tenho depoimentos de Seu Cicero, grande arteséo e
lideranga da comunidade, que a maior dificuldade sédo as barreiras que
as pessoas criaram entre elas mesmas. Falta algo que possa unir eles,
algo acima de convicgdes porque se eles conseguirem (...) no momento
que tiverem essa consciéncia social, a gente vai criar uma identidade e
avangar com muito mais velocidade. [Urbano Silva, Presidente do
Conselho Municipal de Politicas Culturais de Caruaru em entrevista
realizada em 18/10/2021]

Porém esse isolamento percebido n&do existe apenas individualmente, em certa
medida, as diferencas de atuagado da Associagao Local (ABMAM) e do Flor do Barro tém
colocado essas duas importantes coletividades em lados “opostos”. A problematica é que
nao conseguem ver que suas diferencas ndo necessariamente os separam, antes se
complementam. O Flor do Barro tem um forte senso de cooperagcido, comprometimento e
alto nivel de consciéncia e iniciativa, porém o grupo tem dificuldade de insergdo na
comunidade e uma capacidade limitada de atuagdo. A Associagdo Local (ABMAM),
possui forga politica e legitimidade, mas faltam pessoas comprometidas com o
desenvolvimento de acbes voltadas para a preservacdo do oficio na comunidade; e
assim, sozinha também ndo tem condigbes de desenvolver agées mais amplas. A
colaboragcdo mutua entre esses dois grupos poderia se converter em algo de grande
poténcia para a construcdo de um novo nivel de relacionamento entre a comunidade e

seu patriménio.

Nesse contexto, elementos externos a comunidade podem ajudar na mediagao da
relagdo entre esses dois grupos e a comunidade, e também, na elaboragdo de medidas,
ideias e reflexdes novas para a preservagdo do patrimoénio e o desenvolvimento local.
Lembremos que patrimbnios e museus possuem a capacidade de incentivar iniciativas e
de articular diferentes atores socioculturais em prol do objetivo comum de valorizagao das
referéncias e que a museologia, como campo de conhecimento de formagao hibrida e de
fértil incidéncia interdisciplinar pode fornecer elementos e ferramentas que agreguem as
contribuicbes de diversos campos do saber na construgao de discursos, agdes e novas
formas de entendimento desse territério a partir da visdo unificadora da concepgao de
museu (patrimdnio) integral (SCHEINER, 2012; D. LIMA, 2007).

Assim, apesar da comunidade ser o elemento principal para o desenvolvimento de
iniciativas comunitarias, € necessario o envolvimento dos diversos atores, sejam eles
locais, regionais ou nacionais, primeiro por conta da complexidade dos problemas que
estas experiéncias sdo chamadas a enfrentar; segundo, para evitar a reiteragdo de

valores hegemoénicos, consagrados nao pela tradicdo ou pelas praticas culturais
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esponténeas, mas por praticas manipuladas; e terceiro para ndo se criar experiéncias
museoldgicas fechadas em si mesmas (DE VARINE, 1992; SCHEINER, 2012).

Dois atores em especial podem ser importantes apoios para o desenvolvimento
de atividades de cunho museolégico no Alto do Moura: a UFPE e a Fundacgao de Cultura
de Caruaru. A UFPE, através do Campus Agreste em Caruaru, ja desenvolve uma série
de pesquisas e agdes de extensdo no territério que envolvem disciplinas tais como
administracdo, medicina, design e comunicagcdo; porém nao existem iniciativas
especificas voltadas para o campo cultural ou uma articulagdo dessas diferentes

pesquisas e acdes, ou qualquer articulacdo e mobilizacdo patrimonial.

Ja a Fundacdo de Cultura e Turismo de Caruaru, 6rgao municipal de gestéo,
também atua no territério através do desenvolvimento de projetos e da destinacéo de
recursos. Porém, tem-se a percepg¢ao de que sua atuagado € muito verticalizada, de cima
para baixo. Assim, para o desenvolvimento de acdes efetivas de salvaguarda e de
desenvolvimento local acreditamos ser necessario que este 6rgado estabeleca uma
relagdo mais processual com a comunidade, marcando sua presenga de forma continua
para ouvi-la, saber o que ela quer e pensar junto com ela estratégias para o seu
desenvolvimento. Ademais, percebe-se que muitas das agdes desenvolvidas pelo 6rgao
para o Alto do Moura sao mais de cunho turistico do que cultural, ndo sendo identificada

nenhuma acao patrimonial especifica.

Para De Varine (2014), esse “despreparo” da comunidade em trabalhar
coletivamente visando o desenvolvimento local ou um objetivo comum é um reflexo do
proprio sistema onde est&o inseridos, que geralmente nao privilegia a representatividade
€ a participagao. Para o autor, € necessario desenvolver mecanismos, ideias e projetos
para a capacitacdo, emprego e suporte cultural a partir da comunidade e para a
comunidade, criando situagdes para que esta se sinta ouvida e incluida e possa atuar via

imaginagao e experimentacéo.

A propria mobilizagdo para a construgdo de um entendimento comunitario sobre o
que significa ser patrimbénio e ser museu pode ensejar 0s primeiros passos rumo a
elevacao do nivel de cooperagao. Sennet (2019a, p. 7) afirma que “a cooperagao azeita a
maquina de concretizacdo das coisas, e a partilha é capaz de compensar aquilo que
acaso nos falte individualmente”; porém ela precisa ser desenvolvida e aprofundada no
que o autor chama de cooperagao exigente, uma forma de cooperacao que implica em
ouvir com atencdo, agir com tato, encontrar pontos de convergéncia e gerir as
discordancias — um conjunto de habilidades sociais que podem ser desenvolvidas através

da ativa participacao em espacgos discursivos como 0s museus.
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A possibilidade tedérica do Museu em processo concebe-0 como espago
participativo, instancia de trocas e parametro de praticas alinhadas as necessidades das
populagdes, capazes de lancar as bases para novas formas de relagdo entre o corpo
social e seu patriménio. Esses espagos precisam fundamentalmente de pessoas que
cooperem e se comprometam com a preservagao e valorizagdo do patrimonio, portanto
devem contar com a presenga da comunidade, dos especialistas e do poder publico
(SCHEINER, 2011).

A variedade comunitaria dos museus desenvolvida a partir da abordagem integral
requer a elaboragdo de uma pedagogia global baseada no patrimbnio, onde a populagao
local ndo €& apenas objeto, mas sujeito da instituicdo, e ndo apenas publico, mas
mobilizador de agdo no territério. E um modelo de organizagdo cooperativa para o
desenvolvimento e um processo critico de avaliacdo e corregdo continua que requer em

suas atividades uma mobilizagdo multidisciplinar (DE VARINE, 1992).

Ademais, a poténcia do museu comunitario € colocar a memoria da comunidade
como protagonista na narragdo, recriacdo e reinterpretagdo da sua histéria, na
descoberta e reafirmacdo de seus valores para a transformacgao de individuos isolados
em seres coletivos. Coloca-se portanto como grande desafio desenvolver meios de
trabalhar esse patriménio ndo como um evento, mas como um exercicio diario de
descoberta e de cuidado — buscar histdrias, reunir objetos e fotografias que retratam toda
a riqueza desse conjunto e que fomentem o orgulho dos artesaos, construir elementos
que possibilitem a comunidade descobrir a si mesma, pois como coloca Scheiner, “(...)
nada € mais poderoso do que o sentimento de pertenca, e ndo ha politica patrimonial,
cultural ou ambiental que possa sobrepor-se ao cuidado que temos do que julgamos

nosso, ao desvelo (Da-sein) pelo que nos pertence...” (SCHEINER, 2012, p. 28).

O Alto do Moura é territério fértil para o desenvolvimento dessa percepc¢ao de
patriménio e para criagdo de um museu da comunidade e para a comunidade, que venha
a representar uma possibilidade de mudanca social e se constituir um elo que une os
diferentes grupos locais; um guardido do rico patrimdnio comunitario, espaco dialdgico
onde as diferengas possam ser expressas e o0s conflitos mediados, onde se possa

construir a consciéncia critica e a reflexdo coletiva.
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Esse foi um trabalho de descoberta. Sobre o Alto do Moura, sobre como pessoas,
coisas e natureza se relacionam. O artesanato, ponto de partida da nossa investigacéo é
uma manifestagdo complexa e diversificada, uma forma de expressao cultural que paira
entre o tradicional e o contemporaneo, que reune um vasto conjunto de oficios e
representa variados “modos de fazer” e “formas de ser’ atreladas a esfera de

comunidades, grupos e coletividades e suas necessidades cotidianas.

As diversas técnicas e habilidade necessarias para o desenvolvimento da
producdo artesanal se constituem como patriménio na medida em que referenciam
praticas comunitarias cujo valor e significado contribuem para a formacao da identidade
e do universo simbdlico local. Ademais, o artesanato local também uma atividade
produtiva de valor social e econdmico, marcada por relacées familiares e de vizinhanga,

em que convergem tradi¢cao e inovagao.

No Alto do Moura o fazer artesanal constitui-se como “estilo de vida” composto de
diversos atos que modelam a relagao entre os sujeitos e 0 meio, mais que um meio de
subsisténcia, é também uma extensdo material, estética e simbdlica de seus produtores.
Os objetos criados pela comunidade s&o expressbes das suas ideias, percepgdes,
opinides e da dignidade do seu trabalho. Ademais, a pedagogia da produgao artesanal €
uma forma de se relacionar, de se tornar consciente de si mesmo e do mundo. Por isso a
importancia na manutencgao do oficio e da organizagao e sistematizagcao da sua histéria,

da memodria da comunidade e suas atividades.

O Museu abordado nessa dissertacdo ¢é entendido como “espaco de
presentificacdo das ideias, de recriagdo do mundo por meio da meméria” (SCHEINER,
1999, p. 132), espacgo imagético, de reflexdo, de sensibilizacdo, de percepcao e
valoragdo do outro, de conhecimento e convivéncia. Esse museu se constitui como uma
ferramenta contemporanea importante para a sociedade entender e refletir sobre seus
medos, aspiragdes, problemas, esperancas, dificuldades e sonhos — constituindo-se
como um agente de transformacdo capaz de conectar variados elementos, territérios,

sujeitos e coletividades.

A partir dessa percepcédo e do fato de que o saber-fazer da comunidade esta
espraiado por todo o territério a partir de inUmeros espacos de producido artesanal,
defendemos a potencialidade do Alto do Moura se configurar como museu. Assim,
considerar sua musealizacio é buscar construir os elementos necessarios para enfrentar
os desafios presentes e valorizar a comunidade, sua existéncia, suas dindmicas e seus
produtos. E também uma forma de trabalhar o conjunto comunitario para criar agdes

entrelacadas de desenvolvimento e perpetuacao do patriménio local. De certo, ha muito



121

trabalho a ser feito, pois a musealizagdo depende do amadurecimento da consciéncia
cultural e politica da comunidade e do envolvimento de variados atores sociais; mas

como vimos, um trabalho seminal ja vem sendo realizado.

O Coletivo Cultural Flor do Barro mostrou como a sensibilidade, a cooperagéo e o
comprometimento, quando convertidos em uma disposicéo ética, um estado de espirito,
uma pratica cotidiana e aliados ao afeto e um elevado nivel de consciéncia, sdo capazes
de ftransfigurar ideias em acbes. As mulheres do Flor do Barro conseguiram, sem
recursos financeiros e saberes sofisticados, usando recursos locais e energia humana
construir um fascinante trabalho, uma experiéncia museolégica vigorosa e estimulante,
com grande capacidade de replicagdo e potencial para transformar a relagdo da

comunidade do Alto do Moura com seu patriménio.

Na experiéncia desenvolvida por esse grupo de mulheres podemos vislumbrar a
pluralidade de representacdes que o conceito alargado de Museu pode abarcar. Vemos
uma demonstracao vivida do museu-fendbmeno, esta ideia, este processo que se
materializa em qualquer espaco, em qualquer tempo e a partir dos mais variados
contextos, e que em sua manifestacdo afeta nossos sentidos e percepc¢ao, que nos
instrui e provoca. Vemos ainda o exemplo de uma pratica museoldégica inclusiva e sua
capacidade de potencializar o patrimbénio para que este atue efetivamente como
instrumento de existéncia e resisténcia social e cultural dos mais variados grupos. Uma
outra leitura possivel € como esta experiéncia se constréi como um férum, uma arena,
enfatizando a sua poténcia como espago sociopolitico onde contradicbes histéricas e

sociais sdo reverberadas e questionadas.

Ademais, o recorte de género desse trabalho desvelou que sob a superficie
desse territorio e oculta aos olhares externos, existe uma distingado no prestigio publico e
na valoracdo dados ao trabalho de homens e mulheres dentro do oficio artesanal da
comunidade. Isso levou a uma a uma caracterizagao enviesada dos seus efetivos
mantenedores, sobrevalorizando a contribuicdo masculina, mas desvalorizando e
obscurecendo a vasta contribuicdo feminina na criagdo e manutengdo do oficio do
artesanato e na cadeia produtiva do barro. As mulheres e sua produ¢ao mostradas aqui
sao uma porgao pequena do vasto e fértil universo feminino do Alto do Moura: ha muitos
personagens a descobrir, muitas histérias a contar, muitos comportamentos e

conformidades a desconstruir.

Nesse interim, defendemos nessa dissertacao a necessidade de se intensificar o
habito epistemolégico de abordar as relagbes de género e seu impacto nas diversas

realidades estudadas pelo campo museoldgico, que por seu carater interdisciplinar e
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comunicacional pode contribuir de forma significativa para o debate de género, através
da construcao de reflexdes e reinterpretacdes dos sujeitos e seus patrimonios e pela sua

capacidade de dar visibilidade a tematicas até entédo obliteradas da sociedade.

No Alto do Moura podemos perceber de maneira clara o patriménio em sua
integralidade — sujeito, memoria, objetos e natureza, em permanente e continua
transformacao, bem como este patriménio atua como elemento mediador da vida social
e simbdlica, movimentando, nutrindo e estimulando a relagdo dos sujeitos com seu meio.
A abordagem integral aqui apresentada buscou evidenciar a complexidade desse
territorio como Patrimbénio e Museu, revelando-os como instancias catalisadoras de
memorias, sentimentos, identidades e lacos de pertencimento, que podem ser
ferramentas para a produgdo e o desenvolvimento da consciéncia e autoconsciéncia
coletiva e individual e para o enfrentamento dos temas e demandas sociais, politicas e

econdmicas que percorrem a sociedade.
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ENTREVISTAS

AMELIA CAMPELLO - diretora do Museu do Barro de Caruaru (MUBAC/FUNDARPE)
Realizada em 26/03/2021

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Em conversa com as meninas do
coletivo Flor do Barro elas sempre
falam sobre a “preservagao da arte”,
vocé acha que esta se perdendo a
heranca de Vitalino e dos outros
mestres?

“Veja eu acho que a questdo de comércio” (...) “o trabalho de Vitalino é retratar as cenas do cotidiano (...)
uma ceramica figurativa retratando as cenas do cotidiano, entdo o que acontece, quando o turista chega, e
principalmente com essa invasédo que houve dessas bonecas, que veio de minas gerais (...) essas bonecas
é vendavel, e o que o arteséo precisa é vender, entdo quando tive contato com as meninas (...) isso ja faz
uns 8 anos [2013], elas falando da vontade da gente preservar essa arte deixada por Vitalino, porque senéo
o Alto do Moura vai virar s6 uma arte decorativa e a gente vai perder a verdadeira identidade do Alto do
Moura”.

Na sua opinido, qual o principal
impacto, para além da questao
econOmica, que as bonecas
(artesanato pré-fabricado) trazem para
o Alto do Moura?

“O principal impacto que eu acho é que a gente esquece um pouco de apreciar a verdadeira identidade do
Alto do Moura, que é a arte figurativa, escola de Vitalino, de Manoel Euddcio, de Zé Caboclo, de D.
Ernestina”. (...) “Quando o turista vem, ele quer levar algo que represente Caruaru, mas que nao é nossa
identidade, entdo isso causa um impacto, mas o artesdo quer ganhar dinheiro, entdo o trabalho do grupo
Flor do Barro é mais esse, é fazer os dois lados”. (...)” E importante que eles fagam pecas vendaveis, mas
tem quem mantenha a escola de Vitalino, como Seu Ednaldo, a familia Vitalino também, e as artesas do
grupo flor do barro, elas trabalham tanto a identidade de Caruaru (...) elas fazem esse trabalho de perpetuar
a memoria e identidade do Alto do Moura e também fazendo cria¢des delas, porque elas também tem uma
diversidade (...) uma identidade delas, mesmo elas mantendo a escola de Vitalino, mas elas conseguem
inovar e nao perder a identidade, isso € importante.

Como vocé enxerga o impacto do Sao
Jodo de Caruaru no Alto do Moura?

“O Sao Jodo de caruaru eu vejo como uma festa mais voltada para o turista do que para economia criativa
da cidade (...) é voltada pra o turista (...) O turista quando vem, vem pra beber, pra comer, pra dangar forré,
nao vem pra consumir artesanato. Acredito que deveria ter um trabalho mais consciente da questdo do
turismo na cidade, falta orientagao da prefeitura para que os turistas frequentem os ateliés e conhegam” (....)
“Eles vendem bem no S&o Jodo, mas ainda fica a desejar pra o tamanho da festa, eles vendem bem e os
ateliés sdo bem visitados (...) A Fenearte é outro evento, do governo do estado, que muitos artesdos
participam, e sao bem aceitos (...) com a criagéo do Centro de Artesanato de Pernambuco deu grande ajuda
ao artesanato (...) pois permite que as pecgas sejam vendidas o ano inteiro” (...) tem também a semana
santa, que o Alto do Moura é bem visitado por conta da paix&do de cristo de nova Jerusalém (...) mas no
decorrer do ano o Alto do Moura n&do tem uma politica voltada para a cultura local.
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Na sua opinido, existe algum motivo
além da questao econdmica para que
as novas gerag¢des nao queiram se
manter no oficio artesao?

(...) Mas eu vejo um impacto muito grande ali perto do Alto do Moura que é o parque industrial, entdo aquele
parque industrial dentro do Alto do Moura eu vejo como uma coisa que nao é salutar (...) hora, se eu tenho
uma industria, junto de onde eu moro e vai me dar o retorno financeiro, mensal certo, se é de fazer uma
peca de barro e esperar que alguém venha e compre, eu prefiro o emprego (...) Aquele parque industrial na
minha visdo ele tem um impacto muito forte (...) E as novas geragbes querem isso, eles querem inovar,
querem ganhar dinheiro (...) Mas tem um pessoal muito bom, pessoal novo que ja ta aprendendo, a propria
familia Vitalino, tem neto e bisneto ja aprendendo, da familia zé caboclo também (...) O Alto do Moura,
aquele lugar é um santuario, é pra ser preservado na sua grandeza, eu comparo o Alto do Moura como um
utero materno, todos os dias ta nascendo, todas as horas, todos os momentos, tem uma peca sendo pronta,
sendo finalizada, sendo queimada (...).

Vocé vé como reverter a fuga das
novas geragoes?

(...) A gente s6 pode reverter isso fazendo uma politica de conscientizagdo dessas pessoas, da importancia
desse artesanato (...) Isso tem que partir de dentro de casa, da conscientizagdo do artesdo e ele
conscientizar-se, seus filhos, seus netos, seus bisnetos, para que isso se perpetue. Entdo isso é trabalho
que tem que ser feito junto com eles, ndo s6 com os mais jovens, mas também com o pai, com a mae,
entende? E uma questdo mesmo de educar da importancia da identidade cultural deles para que eles
perpetuem esse trabalho (...) talvez a tecnologia tenha afugentado os jovens dessa questado do dia a dia,
desse contato, eles sdo muito ligados em computador e tal e ai, isso dificulta um pouco, porque tudo tem
uma transformacdo. Mas eu acho que é um trabalho realmente de conscientizacdo, de familia, de chegar
junto, e eles comecarem a perceber, quando comec¢arem a vender, a ganhar o dinheiro, isso também é
importante para que o jovem veja esse valor que € a arte figurativa no Alto do Moura (...) essa questéo de
perpetuar o artesanato pra elas é importante, €, mas eles querem vender, querem ganhar o dinheiro.

Como uma possivel patrimonializagéo
do Alto do Moura ou sua
transformagdo em museu pode
impactar nesse quadro e ajudar a
reverter essa fuga da juventude?

Pode ajudar, eu ndo digo mudar, mas ajuda muito, né? (...) Mas isso tem que partir da comunidade, essa
transformagéao, e eu percebo que ha também dentro da comunidade os nucleos e eles as vezes entre eles
mesmos ndo se unem pra fazer esse resgate, pra lutar por essa valorizagédo, dessa arte (...) A entrevistada
trouxe como exemplo de organizacao o Museu de Favela, MUF e o conceito de museu interior. (...) Entdo
essa visdo de museu, eu sendo um museu, vocé sendo um museu, a partir do momento que isso for
despertado na comunidade pode ser que reverta um pouco essa visao deles, do quanto eles sao
importantes.

Na pesquisa preliminar que fiz, alguns
artesdos em trabalho de outros
pesquisadores se queixavam da falta
de “divulgagéo” da producgéo, e de um
sentimento de desvalorizagdo do seu
trabalho. Como vocé enxerga essa

(...) Ai é onde esta a politica de valorizagdo (...) entrevistada faz comentario sobre outro projeto onde
trabalhou (...) entdo acho que é conscientizar da importancia desse trabalho, desse artesanato (...) mesmo a
gente tendo os espacos para que eles vendam o ano inteiro, eles precisam entender isso, a feira de Caruaru
tem artesanato, mas se vocé olhar, tem muito artesanato de fora (...) os artesdos muitos ndo assinam as
pecas, porque elas sdo vendidas pra Bahia, pra minas, pra outros estados (...) entdo se vocé chegar em
Brasilia, na feira do artesanato vocé vai encontrar peca de caruaru, 0 mesmo na Bahia, em Minas, no Rio
(...) muitos ndo tem assinatura, porque o que eles querem é vender e ter o dinheiro deles garantido(...) s6 os
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questao?

mais velhos e os que realmente entendem a importancia € que assinam, entende? Mas a cadeia de massa
produtiva, como das bonecas, nao tem assinatura (...) isso € uma perda muito grande pra comunidade e pra
o Alto do Moura.

Vocé recentemente elaborou um
trabalho académico que abordava o
papel da mulher dentro do artesanato
do Alto do Moura, vocé poderia falar
um pouco sobre esse trabalho?

Entdo, a minha pesquisa foi em cima do grupo flor do barro, em cima do trabalho delas, e ai depois que o
grupo formou, o grupo ja foi pra universidade federal, pra UPE, pra Recife, o grupo ja é reconhecido, elas ja
tem sede prépria, elas ja fazem oficinas, ja tem exposi¢cdes do grupo, palestras, dentro da sede que elas
conseguiram, entdo houve realmente um avang¢o nesse trabalho do museu [do Barro], interagindo com a
comunidade e dando um suporte a essas mulheres, como eu dou até hoje. Ai elas sairam um pouco do
anonimato e hoje séo grupo flor do barro (...) com prémios reconhecidos (...) elas me consideram a madrinha
do grupo flor do barro (...) 0 que me interessa € ver o grupo flor do barro vendendo, é ver elas sendo
valorizadas, até porque as mulheres eram muito escondidas, a gente sempre falou nos mestres...os homens,
e elas? Entdo acho que esse papel da mulher tem que ser muito bem valorizado e ser mostrado a beleza da
artesa (...).

Como vocé vé a atuacao da
associacao de artesaos e a relagao
deles com o grupo Flor do Barro?

A associagado sempre vai ser importante (...) isso é a forca da comunidade, mas sé que é o seguinte, € uma
questéo, de um tempo pra ¢4, que surgiu, ndo sei se é uma questao de briga politica (...) eu sei que tem tido
como uma coisa paralela, trabalho paralelo, que ndo é salutar, mas acho que s6 o tempo e o
amadurecimento delas e deles, de que elas percebam a importancia da associagdo e que a associagao
perceba a importancia delas, pra que se unam novamente e volte a ser o que era, a associagao que eu
conheci (...) espero que consigam se unir novamente, porque eles sdo uma coisa s6, sao o Alto do Moura,

eles sao o artesanato.




MARGARIDA — Artesa do Flor do Barro
Realizada em 13/05/2021 as 15h
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PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Dados Pessoais

NOME: Maria Margarida da Silva

NOMES DOS PAIS: José Caetano da Silva e Maria José da Silva
IDADE: 58 anos

Divorciada com 3 filhos: 2 homens e 1 mulher.

Nasceu em Caruaru, ndo é do Alto do Moura.

Sua familia é de artesdos? Quem?

“(...) Minha infancia toda foi aqui, na Taquara, proximo ao Alto do Moura e ja vivenciava o barro mesmo (...) A
minha familia era da agricultura, mas o meu pai achava que o barro nao tinha prosperidade, né? Como |Ihe digo
hoje que os jovens também precisa sair porque tem que ter uma renda fixa, porque o barro é gratificante, mas
pra sobrevivéncia desses jovens de hoje n&do da (...)” Os meus pais eram agricultores, mas deu estudo pra nés
(...) pra os oitos filhos, todos os oito estudaram e se formaram. Ele ndo achava legal ndo, ele ndo queria, como
ele tinha a vida do campo, e como a vida de lidar com o barro, tempos atras ia pra beira do rio e se cavava o
barro, hoje a gente ja adquire aqui.

Como e com quem vocé aprendeu o
oficio do barro? Como nasceu a
artesa em vocé?

(...) eu adquiri um brinquedinho na minha infancia, que a amiga da minha méae deu, pra nos brincar, meu irmao
quebrou, eu chorei muito, e a gente sempre ficava né? as panelinhas, coisinhas (...) ai meu irmao mais velho foi
negociar com artesanato, levando pra fora, eu também viajei, ainda morei seis meses em Uruguaiana, no rio
grande do sul, ai sempre foi a lida mesmo no artesanato, quando voltei apanhei um banco aqui na feira, ai
comprava a matéria pronta aqui, as bonequinhas e revendia la e faz uns 15 anos que vim pra ca [Alto do Moura]
(...) abri a loja e ai as colegas, como Nicinha, Dona Nete, Nerice, toda tarde elas fazendo e eu s6 olhando e elas
“vocé consegue!” (...) Aprendi a fazer o barro tarde (...) eu comecei na pintura, ainda tenho meu primeiro
bonequinho, horrivel, foi numa oficina que teve, foi justamente, essas pecinhas, o cachorrinho, o bonequinho e a
girafa (...) minha primeira aula de boneco, até esse dia ndo fazia nada, dai fui me aperfeicoando e ja crio e tenho
essas pegas (...) mas tive muito apoio das meninas, dando uma dica aqui outra ali, eu também ndo me dava
bem, quando eu pego muito no barro, meus dedos fica enrugado, ai eu tinha agonia de ficar secando, outra hora
molhava o barro demais (...) foi numa oficina no S&o Joao, pra ensinar quem vinha e pra quem era daqui (...) sou
a Unica artesa da familia, também pinto tela (...) (...) minha familia fica assim encantado, porque jamais
imaginaram que eu fosse enveredar por esse caminho, do barro (...) eu sempre vivi no artesanato, mas de
vendas, mas no barro mesmo € 15 anos (...) tem muita gente que ndo é da comunidade e que ta fazendo, tem
até um rapaz de outro pais e ta aqui (...) meus filhos nenhum se interessou, eu tenho um neto de 12 anos, que ja
teve numa oficina do flor do barro e ja usou o torno (...) mas como eu digo, nunca é tarde, vocé cria e vai
fazendo do seu jeito.
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Como vocé concilia a produgédo de
pecas de barro e/ou trabalho
remunerado com atribuicbes
domeésticas/familiares

Nao perguntei diretamente, pois esta incluido nas respostas da pergunta anterior e posterior.

Vocé tem outro oficio além de artesa?
Tem alguma outra ocupacgao
remunerada?

A minha remuneracédo vem da loja e das pegas, ndo tenho outra renda ndo. Mas ainda fago os servigos de casa,
s6 eu sozinha (...) quando recebo encomenda, aqui na loja, deixo pra dar o acabamento, lixar, pintar, em casa eu
modelo, trago e mando queimar (...) a gente faz tudo, do comeco ao fim.

O que te inspira a criar?

eu gosto dos meus anjinhos, eu me sinto em paz criando eles (...), agora quando tem um tema, assim, como da
Fenearte mesmo, ai eu vou trabalhar em cima daquele tema (...) esse ano pra Fenearte eu criei sobre essa
doencga que ta ai (...) da soliddo que ela deixa no sertanejo, no fechamento, no limite de espacgo (...) coloco nas
pecgas aquilo que vou vivenciando (...) a inspiragdo vem de onde menos se espera (...)

Suas pecas autorais, fale um pouco
delas. Vocé considera que elas tém
um tema especifico? Tem alguma
preferida?

A minha preferida é aquela ali, que ndo consegui vender ainda, porque fico com pena (...) a colheita da jaca, ela
€ minha preferida, ja botaram dinheiro nela e n&o vendi (...) € minha preferida pela infancia no sitio, né? (...)
Quando se tirava uma jaca pra comer, se sentava aqueles filhos todos ali pra debulhar mesmo a jaca e tirar os
gominhos e comer (...) porque era assim (...) a gente plantava o milho, junto ja ia o feijao, ai colhia, quando ia
raspar, tudo era sempre assim, cada um tinha um servico (...) e saber que fiz isso, isso foi minha primeira peca
de Fenearte, e a primeira pega que eu fiz passou entre tantas e outros artesdos aqui (...) tiveram pecas e ficaram
com raiva porque nao foram selecionados (...) o meu diferencial, & o seguinte, eu me considero uma artesa,
porque, muita gente aqui no Alto do Moura pensa o seguinte, pra ser artesdo tem que fazer o boi do Vitalino?
Nao. O boi do Vitalino é do Vitalino, eu posso fazer um boi sim, de barro, se eu consigo fazer uma obra dessa,
consigo fazer um boi de barro, mas o meu diferencial € a minha pega, o que eu fago, ndo enveredar pelo que ja
tem (...) fazer o boi de barro eu ndo vou querer ndo por conta que isso € uma arte que ja ta bem abrangente,
todo mundo faz, e a minha quem fez foi eu, se fizerem outra ndo vao fazer igual a mim (...).

Observando a galeria de mestres que
vocés tém na sede do Coletivo, qual a
influéncia deles no seu trabalho?
Existe algum que te influenciou mais?

N&o teve nenhum mestre que me influenciou, porque quando eu cheguei aqui ndo conheci nenhum e as pessoas
que me abragaram quando cheguei aqui (...) foram as meninas, elas sim me inspiraram em eu trabalhar (...)
essas pessoas que me abragaram, me acolheram, me deram forga sdo minha inspiracao, sao elas.

Conte um pouco da sua experiéncia
com a criagcdo de pegas de barro.
Como se sente ao criar cada nova
pega?

(...) eu acho maravilhoso, eu tenho barro em casa também, fago aqui e fago em casa, aqui dificulta mais por
conta da loja, ai a noite, quando eu chego em casa, tenho Ia montado e fago |3, a maioria das minhas pecas, por
que tenho mais tempo e mais tranquilidade. Eu gosto de trabalhar sozinha, em casa, se tiver alguém em casa me
tira a atencao.




SOCORRO - Artesé do Flor do Barro
Realizada em 14/05/2021 as 15h
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RESUMO DA RESPOSTA

Dados Pessoais

NOME: Maria do Socorro Rodrigues da Silva

NOMES DOS PAIS: José Antdnio da Silva (Zé Caboclo) e Celestina Rodrigues de Oliveira Silva
IDADE: 66 anos

Divorciada com 2 filhos: 1 homem e 1 mulher.

Nasceu no Alto do Moura.

Sua familia é de artesdos? Quem?

Minha familia é toda do Alto do Moura (...) meu pai nasceu no sitio campos, em 1921, mas meu pai veio com 0s
pais dele ainda crianga, veio primeiro que o mestre Vitalino aqui pra o Alto do Moura, porque a mae dele fazia,
assim como a mae do mestre Vitalino fazia, as lougas, a mae do meu pai também ja fazia as pecas utilitarias, e ali
meu pai também, assim como mestre Vitalino, ja fazia os brinquedinhos em barro (...) ele veio com uns 3 anos pra
aqui, aqui ja tava meu tio, Manoel Euddcio, que no caso era irmao da minha mae, ele ja fazia brinquedinho de
barro junto com a mae dele e a irma mais velha (...) os bonecos mesmo, depois de adulto ele casou com a minha
mé&e e ai minha mée que era daqui e ja fazia as coisinhas de barro, porque a vo dela, que criou ela, que a mae
dela morreu muito jovem, ai a v6 dela criou ela com os brinquedinhos de barro, que fazia e levava na feira, ai
minha mae, com seis anos, ja comegou também fazendo os brinquedinhos, joguinhos de panela, minha vo fazia
carrinhos de rolima3, fazia ferro de passar, mesa, cadeira, isso que era o trabalho dela no barro. (...) Ai meu pai
casou com a minha mée que ja fazia essas coisas, € ele fazia também e ele também era da agricultura, meu pai,
mas sempre fazendo essas coisas de barro, ai depois quando mestre Vitalino chegou aqui (...) entao ai que ele
veio fazendo os bonecos, ai meu pai comegou junto com ele, comegou a fazer os figurativos né? Mas meu pai ja
fazia as bonecas, umas quartinhas, porque a tia dele, a Valdivina, ja fazia umas bonecas, que era a quartinha, com
corpo de mulher, aquelas moringas, de levar agua pro rogado, ai ali ela ja fazia o corpo e rosto de mulher e na
cabega em cima abria, o chapéu era a tampa, ele [0 pai] ja fazia essas bonecas com a tia dele, Valdivina. Mas ai o
boneco mesmo foi com mestre Vitalino (...) a minha méae até que fez no inicio uns bonequinhos, mas ela s6 se
identificou com os joguinhos de panela, passou a vida toda, até os 85 anos, fazendo os brinquedinhos (...) ela
pintava, tinha tempo quando tinha encomenda maior e nos os filhos e todo mundo ajudava o meio pai na pintura,
ai ela também pintava, mas ndo seguiu nos bonecos nao. (...) Meus irméos, nasceram 11, mas 3 morreu cedo, e
todos nés 8 fazemos e os filhos também, quer dizer, meus filhos ndo faz ndo, até que aprenderam fazer, mas ele
[um dos filhos estava no local] seguiu negociando com o pai dele e agora ta na informatica, mas tenho meus
irmaos, minha irma Carmélia tem 4 filhos, todos trabalham no barro, meu irmao Anténio 3 dos filhos dele que
também fazem, o Paulo, meu irmao, também os filhos fazem, Marliete e Helena, que nao tiveram filhos, mas
fazem as pecas, tem o Horacio tem 4 filhos, eles aprenderam, passaram alguns anos fazendo, mas agora sé tem 1
fazendo, os outros estudaram e tém outras profissées (...) ele [0 pai] sempre tinha um terreno que ele gostava né,
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ele acordava cedinho e ia la e meus irmaos e no inicio comegaram a trabalhar na roga, isso pra o sustento, no
inverno plantava milho, feijao, a mandioca pra fazer a farinha, a batata doce pra uma ajuda na alimentagéo, minha
mae criava galinha, mas ai ele ia cedo fazer esse trabalho, mas de 8 da manha ja voltava pra tomar o café e fazer
as pegas (...) a profissao mesmo que valia era de artesao.

Como e com quem vocé aprendeu o
oficio do barro? Como nasceu a
artesa em vocé?

Os meus irmaos homens sempre trabalhava na roga e comegaram mais tarde, que nés as mulheres, nés
ficavamos em casa, ajudando a mae nas tarefas de casa, mas o tempo todo, desde o 6 anos, quando chegava da
escola ja ia pegar no barro pra fazer brinquedos, depois ja no interesse de ganhar dinheiro (...) com uns dois anos
que eu fazia, ja comecei fazendo os bonecos (...) meu pai sempre falava, eu quero que vocés estude, ficava tao
preocupado, porque eu, ja desde crianga era muito interessada, ja trabalhava, ja ganhava o meu dinheiro, mas ai
nao tinha um transporte, eu estudei até a 4a série, porque nao tinha ginasio, ai quando chegou pra eu ir, pra mim
estudar na cidade, eu tinha que pegar um transporte pra ir, mas nao tinha sempre, ai s6 estudei até a 4a série,
meu sonho era estudar, eu gostava muito. E os outros também, foi essa dificuldade, meu pai queria que a gente
estudasse, mas enquanto, até 1a, a gente continuasse fazendo as pegas.

Como vocé concilia a produgédo de
pecas de barro e/ou trabalho
remunerado com atribuicoes
domésticas/familiares

Meu marido ndo permitia eu participar das feiras, exposi¢des, mas como eu ajudava muito né? a ele, nas
despesas, quando as criangas eram pequenas e como meu trabalho € muito demorado, ai ele sempre “vamos
arrumar uma pessoa, pra cuidar das coisas, ajudar, pra vocé ter tempo de trabalhar”, eu trabalhava, s6 nao
permitia eu participar de feira, de exposi¢ao de nada. Eu podia mandar o trabalho pra uma exposicédo, mas pra
participar, ele ndo permitia (...) Mas era assim, quando tinha as feiras pra ir, ai quem ia? eram os homens, as
mulheres ficavam (...) uns era porque os maridos ndo permitiam né? como o meu, ndo permitia e, a maioria era
isso mesmo, ndés que somos homens, nés quem vamos pra feira vender (...) era isso porque ficava mais
conhecido, quando se falava aqui nos artesaos (...) foi por isso que nos sentimos a necessidade, em 2014, de criar
0 grupo. Mas a maioria era isso mesmo, os maridos ndo permitiam, e outros mesmo em casa, trabalhando, muitas
vezes, 0 marido ficava la na sala da casa trabalhando, a mulher também trabalhava junto, s6 que tinha os afazeres
todos de casa, dos filhos, ai sempre ficava mais né? As vezes era assim mesmo, ele fazia, a mulher pintava, um
trabalho que levava o nome dele.

Vocé tem outro oficio além de
artesa? Tem alguma outra ocupagéao
remunerada?

respondida nas questdes anteriores. A entrevistada tem uma loja onde vende suas pecgas e de seus familiares.

O que te inspira a criar?

Dos brinquedinhos que eu comecei, como te falei, logo depois, como criancga, fui fazendo o pequeno, a miniatura,
mas apesar de ser mais trabalhoso, mas eu gostei mesmo de fazer, ai passei a vida toda fazendo as miniaturas
(...) Eu sempre vejo muito as cenas do cotidiano, e que gosto muito de fazer as brincadeiras de crianga, porque
gosto muito de crianga, e também pra recordar a nosso infancia que foi assim maravilhosa (...) os vendedores, sou
apaixonada pelos ambulantes, gosto muito, e sempre fico buscando coisas do folclore, da igreja, sou catdlica (...)
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gosto muito de fazer as cenas da igreja, o reisado e também algumas outras, como as olimpiadas nordestinas,
como a corrida dos jericos.

Suas pegas autorais, fale um pouco
delas. Vocé considera que elas tém
um tema especifico? Tem alguma
preferida?

Preferida sempre tem uma, eu fiz uma pecga, comidas de rua, fiz assim, todo tipo de vendedores numa mesma
base, e eu fiquei alguns anos com essa pega, vendi 0 ano passado, pra uma portuguesa, eu gostava muito dessa
peca (...) ano passado também, j& na pandemia, eu vou fazer uma peca, até pensando de colocar no saldo de
artes [FENEARTE], eu vou fazer a igreja de sao josé, daqui, eu vou fazer a igreja de sdo josé huma missa de acao
de gragas, ai fiz a réplica da igreja e fiz o pessoal fora da igreja, por conta até desse tempo de pandemia, as
pessoa tudo sentada na frente da igreja, numa missdo campal (...) nem revelei a foto das pegas, tava querendo
ficar, ia levar na igreja, mas ai vendi a pega (...) fiquei, ai meu deus, ndo deu tempo de ficar com essa peca, mas
fazer o que né? realmente tava precisando, eu vendi bem vendida, me serviu muito, mas tinha me apegado muito
a essa pega. Teve outra também, que eu gosto muito de fotografia, ai eu fiz uma peca, o pessoal ta tudo numa fila
na feira pra tirar uma foto, com aquelas cameras antigas, feito lambe-lambe, e tava todo mundo numa fila
esperando pra tirar uma foto, tinha alguém se arrumando, que colocou um espelho debaixo da arvore, pra arrumar
o cabelo, e até o homem que foi pra feira vender banana, que tava com uma carga de banana num burrinho,
parou, amarrou o burro pra também tirar a foto, tudo isso tinha nessa pega, ai o homem chegou de Manaus e
levou a pega (...) Eu tava pensando numa pega até pra Fenearte, ai meu filho me chamou, mae vem ver, ai, vou
fazer uma peca do pessoal pegando tanajura, fiz o pessoal no Salgueiro, como nés chamamos, pegando tanajura,
ai chegou uma colecionadora de Petrdpolis e levou a pega. Ai tem essas pegas né, que a gente se apega, né,
essas pecas eu nao repeti ndo. Tem uma que gosto muito, que € o pipoqueiro, que eu repeti, que eu fui premiada
com ela na Fenearte, entdo eu fago, agora mesmo recebi uma encomenda. Das que estdo comigo, gosto muito do
presépio e da casa de farinha.

Observando a galeria de mestres
que vocés tém na sede do Coletivo,
qual a influéncia deles no seu
trabalho? Existe algum que te
influenciou mais?

A gente ensina pra fora sim, nunca fizemos um curso, mas damos oficinas, inclusive em escolas, a gente tem
interesse em ensinar pra repassar o oficio.

Nao achei necessario fazer a pergunta, pois a técnica e tematica € muito original.

Conte um pouco da sua experiéncia
com a criagao de pegas de barro.
Como se sente ao criar cada nova
peca?

Eu mesmo fago a maioria dos meus instrumentos de trabalho, de pegar a madeira e fazer os pelitos, eu corto e
fago o polimento, e até perdeu-se um desses, um que tinha até um formato curvado, que facilitava pra mim
trabalhar. Esses bem fininhos é pra os furos do nariz dos bonequinhos. Essa faquinha Marliete comprou na Bahia,
eu tenho procurado por aqui e ndo tenho encontrado, entao tenho maior cuidado, uso também o pente, pra fazer
os cabelos dos bonecos, na pintura compramos esses pincel, menorzinho e o acabamento da pega é no espinho
do mandacaru, pra fazer as estampas. Essa pecas pra queima a gente usava um prato, mas hoje a gente usa uma
lata, de leite por exemplo, e fica no meio do forno. A gente usa pra essas pegas, o barro mais forte, bem mais
escuro e bem liso e o barro mais fraco, mais poroso pra pegas maiores.




NICINHA - Artesa do Flor do Barro
Realizada em 18/05/2021 as 15h

143

PERGUNTA
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Dados Pessoais

NOME: Cleonice Otilia Maria da Silva

NOMES DOS PAIS: Manoel Inacio da Silva Otilia Inacio da Silva
IDADE: 63 anos

Solteira com 1 filho, tem 9 irmaos ainda vivos

Nasceu no Alto do Moura.

Sua familia é de artesdos? Quem?

(...) Minha méae teve 19 filhos (...) naquele tempo nao tinha pré-natal, ndo tinha anticoncepcional também e era tudo
parto feito em casa (...) meu pai e minha mée vem ja de Altinho pra ca, eu nasci em Altinho e vim pra o Alto do
Moura antes de 30 dias de nascida, minha mée veio de resguardo ainda (...) Ia [em Altinho] meu pai ja fazia panela,
ja fazia pecas de barro e tinha parentes aqui e Ia era muito ruim, mais ruim do que aqui, ai ele veio simbora pra c3,
nao tinha dinheiro pra pagar passagem, entdo a gente veio de pés, inclusive eu vim dentro do cagua do burro,
porgue minha mae nao podia carregar o tempo todo (...) ele [o pai] fazia louga no torno, ele foi um dos primeiros a
fazer no torno, porque o pessoal aqui fazia manual (...) minha familia ja era da agricultura e do barro, porque Ia em
Altinho a mulher sempre fazia panela de barro, que até hoje eles fazem Ia, e minha mae ja fazia no torno, mas
naquela época era muito ruim, ninguém conhecia o boneco de barro, nao era feito hoje, entdo a gente passou muita
necessidade (...) e vendia alguma coisinha na feira, mas nao tinha o valor e o conhecimento que o boneco de barro
tinha, a arte figurativa, a peca utilitaria nao tinha (...) o Alto do Moura veio se desenvolver de 50 anos pra ca [década
de 1970], entdo a gente passou muita necessidade, muita fome.

Como e com quem vocé aprendeu
o oficio do barro? Como nasceu a
artesa em vocé?

(.-.) Eu aprendi a fazer o boneco de barro pela necessidade, hoje eu sempre digo assim, hoje eu trabalho no barro
por amor a arte e a recompensa financeira que o barro me da, mas até eu perceber isso, eu sofri muito, porque
inclusive, hoje se chama bullying, mas antigamente o preconceito, porque minhas amiguinhas tinha sua bonequinha
comprada e meu pai ndo podia e eu chorava muito e foi dai que desenvolvi a arte do barro (...) porque o meu pai
pegou e disse assim “vocé ndo pode”, hoje agradego muito isso que ele fez comigo, e com todos, “vocé ndo pode
chorar desejando a bonequinha da sua colega”, “eu ndo posso comprar pra vocé e vocé ndo pode desejar a dela,
vocé tem uma fabrica na mao, faga sua boneca”, ai € que eu chorava, porque, que fabrica eu tinha na mao? Ai ele
pegou o bolo de barro e me deu, “tome, essa é a sua fabrica, va fazer seus brinquedos, suas bonequinhas”, ai que
eu chorava. Mas era a Unica coisa que eu tinha, ai eu comecei, sempre audaciosa, sempre querendo (...) 0s
bonequinhos que eu fazia eu queria que eles comessem e botasse pra fora também, eu ja fazia ele oco, furava, pra
colocar agua e ele fazer xixi, pra colocar papinha de areia e descer (...) ai as coleguinha vinham brincar comigo,
porque elas ndo deixavam brincar com as bonecas delas (...) a minha era um boneco vivo, na mente da gente (...) ai
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a gente brincava no coletivo, tudo junto. O coletivo sempre foi o meu ideal, foi sempre o coletivo, sempre ta junto,
sempre dando a mao, sempre querendo a mao e a gente fazia os brinquedos e brincava (...) brincava na beira do rio
e a gente ali mesmo ja cavava nosso barro, ja fazia tudo, fazia nossas panelinhas (...) era uma infancia pobre, mas
muito feliz (...) de muito aprendizado, porque fui criada na margem do rio Ipojuca, cantando com minha colegas,
dando cambalhota dentro daquele rio, cavando o barro com as maos ali mesmo (...) e fui desenvolvendo, fazendo o
boneco de barro (...) todos [irmaos] trabalha com o barro, porque aquele que nao fazia o barro, fazia o acabamento,
como minha mae, que fazia o acabamento da pega que meu pai fazia, porque tem todo um processo a pega (...)
envolve sempre a familia toda. A minha familia era uma fabrica (...) meu pai na peca utilitaria ele criava, chegou um
tempo que Dom Hélder Camara levou ele pra Recife, pra trabalhar no mosteiro de Sdo Bento em Olinda, eu ja
grandinha (...) a gente veio ver o que era uma alimentagdo melhor depois que Dom Hélder levou ele (...) um dia
passou um turista e eu brincando na calgada e ele para e me compra um dos meus bonecos, tanta peca e ele
compra um meu e aquele dinheiro que recebi eu gritava de alegria porque eu ia comprar o meu vestido colorido, fui
pra feira comprar o tecido, com cada flor desse tamanho, colorid3o. (...) Obrigado seu Manoel, meu pai, por te me
dado aquele diploma, foi aquele boneco de barro, a caneta sem bico, que com ele eu escrevo o que eu quiser e pra
mim, ele € um ouro abengoado, o diploma que ele pode me dar (...) se eu tivesse que escolher, eu escolheria
novamente, toda a vida que eu tive, porque ele ensinou o seguinte “eu ndo posso dar leitura a vocés”, porque aqui
pra estudar, tinha que ir pra cidade e n&do tinha como a gente ir, “mas eu posso dar dignidade a vocés”, isso servia
para os homens e mulheres quando ele falava (...) por isso eu que escolheria tudo de novo.

Como vocé concilia a produgéo de
pecas de barro e/ou trabalho
remunerado com  atribuicbes
domeésticas/familiares

Tudo que eu sei e aprendi, eu tenho o prazer de repassar (...) eu participei um dia de uma palestra e eu sempre
repito, assim que eu me tornei uma mulher empoderada (...) € um nome de peso pra gente dizer, a gente que viveu
naquela época que néo tinha direito a isso, direito aquilo, direito a nada. (...) Eu sou uma mulher empoderada hoje,
eu trabalho, tenho tudo que Deus me deu, saude e forga de vontade pra trabalhar. Ninguém nunca impediu eu de
fazer o que quisesse dentro da minha arte. Tudo que eu acho de barreira, pra mim, pra arte, ndo s6 pra mim, pra
todos, € o meio de expandir ela, pra fora, de divulgacao, de vendas, de reconhecimento, & isso. Ai o que veio mais
bloquear arte é o seguinte, é que aqui no Alto do Moura a mulher n&o era vista, como um artista, era vista como
mulher (...) aqui s6 existe mestre homem, s6 quem sabe é os homens, s6 quem faz é os homens (...) eles € quem
sempre tava de frente, nas vendas, nas entrega, no comércio, em tudo, eles sempre estavam na parte da frente e a
mulher sempre na cozinha, trabalhando, sendo mae, professora, doméstica, esposa e artesa, porque ela produz (...)
e porque ndo ser reconhecida? Ainda existe isso hoje, tem aquelas que aceitam que aquilo ta bom pra ela, e se ela
acha isso, ninguém vai questionar (...) Mas as atividades de casa atrapalha, vocé pra criar uma pega, tem que ter
calma, sossego e & muita coisa (...)

Vocé tem outro oficio além de
artesa? Tem alguma outra
ocupagao remunerada?

Eu sempre vivi da minha arte, eu digo sempre o seguinte, viver da arte é dificil, porque a gente ndo tem seguranca,
nem aposentadoria, vocé adoece, vocé nao tem um seguro de nada, mas o jovens hoje eles ndo querem viver de
arte, mas eu sempre incentivo pelo seguinte, vocé pode fazer, estudar, pra ser alguém, ter seu emprego, profissao,
mas também aprender a arte, porque o Alto do Moura tem muitos filhos formados e se n&o foi ele que fez o boneco
de barro, mas foi o pai € a mae que fez e pagou pra ele se formar, entao, se eu nio tive a chance de ser uma
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pessoa formada, mas tive a chance de através da minha arte do barro, formar o meu filho, entdo isso € muito
compensador (...) e a arte também é uma base, como uma familia, a arte ela educa, favorece todos os sentidos, a
nossa cultura é a base de tudo (...) tem que ser os dois junto, a leitura com a arte.

O que te inspira a criar?

Ja respondido

Suas pecas autorais, fale um
pouco delas. Vocé considera que
elas tém um tema especifico? Tem
alguma preferida?

Essa peca que eu criei foi umas das primeiras selecionadas pra o Salao de Arte [FENEARTE], a Nossa Senhora
Negra, Jesus também negro. Essa peca aqui, o parto de nossa senhora, com o manto com cactos.

Observando a galeria de mestres
que vocés tém na sede do
Coletivo, qual a influéncia deles no
seu trabalho? Existe algum que te
influenciou mais?

Galdino, eu levei muito cascudo de Galdino, porque antes dele ser artista, ele foi pedreiro, foi vendedor de pao, dai
0 boneco famoso dele, é porque ele vendia pao. Ele conviveu desde cedo com a gente, meu pai e minha méae foi
padrinho de todos os filhos dele que nasceu. Eu acho que fago uma releitura das pecgas dele por isso. Fiz uma peca
em homenagem a ele, chamada titio pororoca, porque quando eu era crianga € ele vendia pao, ele s6 me dava se
eu pedisse “benga, titio pororoca” (...) ai eu fiz uma releitura do mané paozeiro, do meu jeito, da minha leitura, ai
aqui eu escrevi assim [na pegal:

“Sou um boneco de barro, feito pro mestre Mané

Me chamo Mané Paozeiro, todo mundo me quer

Se Galdino fosse vivo, hoje ele ia dizer

Eita danado de sorte, virasse até poesia feito por uma mulher”

Conte um pouco da sua
experiéncia com a criagdo de
pecas de barro. Como se sente ao
criar cada nova pecga?

Eu tava trabalhando numas pecas, quando chegou um professor aqui, amigo meu, ele conversando e eu
trabalhando, ai ele “Nicinha, vocé ta fazendo o que?”, “Ah, t6 criando qualquer coisa, sei nem o que &, quando
sair...ai saiu a pega, ai ele “eu quero ela pra mim” (...) eu gosto de batizar minhas pecas, ai eu disse “pelo que eu
vejo ela (...) é dupla personalidade”, porque o que eu criei € duas pessoas em uma so, ai ele disse, “é muito feio
esse home, logo na minha pega (...) ai eu disse, “outro nome nao sei da, dois em um?” Ai ele disse, “dualidade” e eu
“0 que é isso0?”, ai ele “justamente isso, duas coisas numa sé”. E assim, vai saindo da mente, na hora vem, na hora
vai saindo (...).

Comentario Livre

Hoje em dia tem mais reconhecimento, os universitarios vém fazer seus trabalhos, ajuda na divulgacgao (...) entédo é
muito bom pra gente isso (...) eu sempre digo, é a propaganda da televisao que a gente ndo pode pagar, entao a
gente & muito grata por isso. Eu quem vem batalhando quebrar tudo isso, meto a cara e ndo quero nem saber,
mesmo sem saber falar direito, mas t6 ai (...) eu sempre gosto de falar (...) existe a primeira mulher que fez arte
figurativa aqui no Alto do Moura, que foi Ernestina, e nao foi reconhecida, de poucos anos pra ca é que se fala em
Dona Ernestina, quantas Ernestinas ndo existem hoje, que também ndo sao faladas, ndo sdo mostradas? A maioria
daqui, se vocé for num barraquinho qualquer, uma tuia de homem, se vocé for em casa, a mulher trabalhando, ta
fazendo, ta pintando, ta queimando, ta embalando, sempre ta fazendo alguma coisa com o barro (...) a realidade é
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essa, ninguém nunca olhou tanto pra mulher, nem olha (...) eu venho lutando na cadmara de vereadores, pra o flor do
barro receber, depois desses anos todos que a gente vem, nesse ensinamento, nesse orgulho de ser mulher, de
sobreviver nas garras desse preconceito todinho dos homens daqui, por uma honraria na camara de vereadores, 0
que é um papel? De um daqueles chegar assim e dizer, ndo é Nicinha € o grupo “o grupo flor do barro esta
merecendo receber essa honraria, pela luta das mulheres” (...) e se for por uma luta dessas, que envolva politica
publica, porque vocé sabe que tudo hoje envolve, ai que eles [homens da comunidade] acham ruim, sao contra. Eu
vi Socorro passar muito mal com isso, se vocé escutar os audios, vocé fica besta (...) porque ndo é s6 o dinheiro
que faz a gente se sentir, € o reconhecimento (...) Vocé veja s6 uma coisa, aqui mestre disso, mestre daquilo, 0 meu
pai ndo era mestre (...) eu participei com as meninas (...) ndo era como flor do barro ainda ndo, de uma exposigéao
do FIG, Ia em Garanhuns e na hora de apresentar, eu tive a maior frustragdo da minha vida, porque quando
chamaram pra apresentar, quando chegou na minha vez e da minha irma, ela [organizadora do evento da
FUNDARPE] nao apresentou, ela disse “Nicinha e vocé?” (...) ai eu mesmo me apresentei € a minha irma (...) ai
depois, na van, eu conversando, disse “eu vou prometer pra mim, que a partir de hoje, eu vou ser apresentada
como filha do mestre Manoel Inacio” (...) eu ndo vou deixar minha familia ser humilhada por causa de um nome (...)
eu quero meu pai mestre, eu quero no papel, dado no papel, escrito (...) ai comecei, e caladinha fui, e peguei um
vereador e fiz um requerimento na camara (...) foi feito todo processo (...) 0 meu pai foi receber a honraria, meu
irméo, tudinho, na camara (...) foi criada nesse dia, a medalha mestre Vitalino, primeiro recebedor foi meu pai, titulo
de cidadao de Caruaru, que meu pai ndo era daqui e mestre Manoel Inacio (...)




CARMELIA- Artesa do Flor do Barro
Realizada em 19/05/2021 as 15h
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Dados Pessoais

NOME: Carmélia Rodrigues da Silva

NOMES DOS PAIS: José Antbnio da Silva (Zé Caboclo) e Celestina Rodrigues de Oliveira Silva
IDADE: 65 anos

Divorciada, com 4 filhos.

Nasceu no Alto do Moura.

Sua familia é de artesdos? Quem?

(...) Zé Caboclo, meu pai, foi um dos primeiros junto com Vitalino (...) eram s6 artesdo, meu pai e minha mae,
mamae fazia umas pecinhas, no comeco, ai depois comecgou fazendo umas panelinhas, muito bonitinha (...)

Como e com quem vocé aprendeu
o oficio do barro? Como nasceu a
artesa em vocé?

(...) Desde 7 anos, que eu comecei fazendo os cavalinhos, que meu avé levava pra feira e vendia, era o pai da
minha mae, ele levava pra gente poder comprar doce no domingo, eu fiquei tao feliz que uma vez vendeu muito e
deu pra comprar um sabonete, o nome era Gessy. Depois, quando tava com uns 10 anos, comecei fazendo umas
miniaturas, Socorro quem comegou fazendo, eu fazia muito reisado, maracatu (...)

Como vocé concilia a produgéo de
pecas de barro e/ou trabalho
remunerado com  atribuicbes
domeésticas/familiares

Eu me divorciei com 10 anos de casada, com trinta anos de idade (...) a gente se separou (...) era uma tribulagao
tdo grande, com a bebida (...) eu trabalhando, ele dentro e eu assumindo a responsabilidade (...) eu tinha que
trabalhar pra assumir [as responsabilidades da casa], ndo podia trabalhar fora, por causa das criancga, era eu
trabalhando [no barro] e cuidando deles. Aqui dentro de casa a gente faz um cumé, para, lava uma roupa, se acorda
cedo, tudo a gente faz e trabalha. Depois [do divorcio] eu me vi sé e comecei saindo, indo pra igreja, participando
das coisas (...) ai comecei participando dessa feira no Recife, toda sexta eu vou (...)

Vocé tem outro oficio além de
artesd? Tem alguma outra
ocupacao remunerada?

respondido na pergunta anterior

O que te inspira a criar?

(...) quando tem essas pegas (...) do Salao de Arte (..) ai eles falavam assim, “é uma peca que vocés nunca fez’, e
chegou muitas ideias, que ninguém nunca fez, eu fazia e subia [era selecionada] a pega (...) eu fiz muita coisa, que
veio da mente.

Suas pecas autorais, fale um
pouco delas. Vocé considera que

(...) Tem o quarteto [de santos], o presépio, os dangarino (...) a fofoqueira (...) eu tive uma ideia assim, vou fazer
uma arvore de animal (...) fiz a arvore, de todo animal eu botava penduradinho, ficou uma coisa linda (...) essa foi
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elas tém um tema especifico? Tem
alguma preferida?

pro Saldo de Arte também (...) coisa assim, que vem da minha ideia e faz (...)

Observando a galeria de mestres
que vocés tém na sede do
Coletivo, qual a influéncia deles no
seu trabalho? Existe algum que te
influenciou mais?

O mestre Manoel Eudécio, que era meu tio, irmao da minha mae (...)

Conte um pouco da sua
experiéncia com a criagdo de
pecas de barro. Como se sente ao
criar cada nova peca?

(...) eu trabalho, eu ja ensinei varias pessoas que hoje trabalha muito bem, e eu gosto de pedir explicagdo a minha
irma Marliete (...)

Comentario Livre

(...) tem muitas pessoas que trabalha aqui, eu acho assim, que um artesdo é aquele que ele pega o barro e faz,
porque tem um monte de gente, que trabalha no barro, mas pega o corpo ja formado (...) ai pega um bolo de barro,
na forma, faz o rosto (...) no torno eles faz o corpo e na forma eles faz as partezinhas, ai bota os bragos, ai diz, “eu
sou um artesdo” (...) mas se vocé chegar e dizer “vocé vai fazer essa pega aqui”’, ndo sabe, ta entendendo? (...)
existe muita gente que trabalha [como artesdo tradicional], mas tem essa parte, de gente que sé sabe montar, mas
diz que é artesao (...) mas a gente nao pode discriminar né?




IVONETE- Artesa do Flor do Barro
Realizada em 25/05/2021 as 15h
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NOME: Ivonete Soares da Silva

NOMES DOS PAIS: Luiz Antbnio da Silva e Severina Antdnia da Silva

IDADE: 62 anos

Casada, com 3 filhos (um falecido), vivos 1 homem e 1 mulher. Nome do marido: Luis Soares da Silva
Nasceu no Alto do Moura. O marido é de Palmares, hoje é aposentado, trabalhou como caminhoneiro.

Sua familia é de artesdos?
Quem?

(...) minha familia ja era de artesao, minha mae de menina ja fazia, ela antes, quando em menina, trabalhava em
olaria de tijolo, que n&o tinha muito servigo pra crianga, ai quando ela casou-se com meu pai, minha avo [paterna] ja
fazia coisinhas de barro, ai ela aprendeu (...) minha mae teve 12 filhos, criou-se 4, ai um morreu recente, s6 tem 3
mulheres agora(...) meu pai e minha mée trabalhava com barro, ai a gente foi crescendo, vendo (...) meu pai
trabalhava em olaria de tijolo comum, mas ajudava a fazer a louca e fazia algumas pecas (...) mae fazia de tudo,
cavalinho, boi, panelinhas, s6 ndo aprendeu a fazer boneco, porque era mais dificil de vender, sé nds 3 (as meninas)
aprendeu a fazer os bonecos (...) minha duas vé fazia, minha v6, mée da minha mae, veio de Sao Joaquim do Monte,
com minha méae no brago [era mae solteira] (...) minha mae casou-se com 13 anos, porque era ela e minha vo
sozinha (...), meus filhos trabalha com barro, se formaram em administragao, mas gostam do barro (...) meu filho
trabalha em Recife e minha filha no Hospital Sdo Sebastido, é servidora efetiva, mas trabalha com o barro em casa

()

Como e com quem vocé
aprendeu o oficio do barro?
Como nasceu a artesa em vocé?

A gente aprendeu brincando, mae nunca disse “senta aqui e vai fazer”, mas se a gente tava perto dela e ela tava
fazendo, entao a gente aprendeu (...) a gente brincava com barro (...) eu fazia esses cavalinho de barro, pequeno,
boizinho, ai quando fui crescendo mais eu aprendi a fazer os bonecos (...) meu primeiro velhinho da roga eu vendi a
Antbnio Sebastido, que morreu esse ano de covid, o filho dele ainda trabalha com barro, todo mundo (...) ai falei com
Seu Antdnio e disse “olha, eu ja sei fazer boneco”, ai ele disse “traga um pra mim ver”, ai ele disse, “faga, continue
fazendo bem feitinho, faga 100", oxe, foi uma alegria, com 12 anos, eu ja comprava roupa com meu dinheiro, a gente
ainda ajudava mae, que toda quarta-feira levava carradas de louga pra Caruaru, que era dia de vender ao atacadista
né? (...) minha mae vendia muito no atacado, ai na frente das dela, a gente enchia de coisinha assim colorida, ja
chamava a atengéo (...) ai tinha as pessoas que iam buscar e ja encomendava assim “ (...) faz 500 cavalinho desse,
faz 300 panelinhas sortida (...) ai nés aprontava, se fosse muita, todo mundo ajudava, pintava (...)

Como vocé concilia a produgao
de pecgas de barro e/ou trabalho
remunerado com  atribuicbes
domésticas/familiares

(...) A mulher era assim, lavar roupa, cuidar da casa, fazer boneco (...) eu conseguia fazer tudo (...) mas eu ndo era de
ficar quieta n&o, nds viajava, ia pra festa (...) eu era de resolver coisa de casa, as conta tudo (...) fazia meus bonecos
de barro, queimava, eu tinha forno aqui (...) hoje eu queimo na casa do meu cunhado, zé galego.
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Vocé tem outro oficio além de
artesa? Tem alguma outra
ocupagao remunerada?

Eu trabalhei 9 anos em SP num restaurante arabe, mas meu sonho era vim embora, eu comecei a ganhar dinheiro,
mandava pra mae (...) eu fui porque tinha sido pedida em casamento, mas minha ndo aprovava, porque ele era mais
velho (...) mas quando voltei me casei com ele e somos casados até hoje, 42 anos de casamento (...) quando voltei,
voltei pro barro e continuo até hoje (...) sempre trabalhei pra me sustentar e me bancar (...)

O que te inspira a criar?

Suas pecas autorais, fale um
pouco delas. Vocé considera que
elas tém um tema especifico?
Tem alguma preferida?

(...) eu faco de tudo, eu fago mais de encomenda, o ano todo tem encomenda de presépio, mas tem umas pegas que
faco pra deixar aqui (...) mas eu gosto de fazer (...) agora tenho menos tempo, por causa da minha neta que mora
aqui, que ocupa muito tempo (...) de onde eu comecei, eu gosto dos meus velhinho (...) traz lembranga (...) eu fazia
maracatu, hoje ndo fago mais nao, por causa da vista, mas fazia frevo, reisado, pequeninho, presépio pequeno (...)
hoje nao posso fazer mais pega grande por causa do brago e pequena por causa da vista.

Observando a galeria de mestres
que vocés tém na sede do
Coletivo, qual a influéncia deles
no seu trabalho? Existe algum
que te influenciou mais?

(...) s6 Vitalino mesmo, eles [0s outros mestres] também seguiram a caminhada do Vitalino, fazendo boneco parecido,
ai depois nés foi mudando o jeito, fazendo mulher, florida, colorida (...) no comego a gente fazia quase sempre
homem, o velho da roga, o casalzinho, o homem sentado e a mulher tirando o espinho do pé dele (...) mas fazia com
mulher n&o, foi depois que comegou fazendo lavadeira (...) mas a maioria era homem (...)

Conte um pouco da sua
experiéncia com a criacdo de
pecas de barro. Como se sente
ao criar cada nova pega?

Comentario Livre

(...) a mulher além da casa, fazia boneco, agora quem ganhava a fama era o homem porque ele ia pra feira vender, 14
em casa era diferente, porque era mée que ia pra feira vender, e pai que ajudava (...) mas tinha mulher quieta
demais, que tinha até vergonha de ta no meio de muita gente conversando
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Entrevista Coletiva do Flor do Barro

Realizada em 30/06/2021 as 15h

Presentes: Carmélia, Socorro, Nicinha, Margarida, Nerice, Janaina

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Como se criou o Grupo Flor do
Barro?

[CARMELIA] A gente ia numa caminhada, eu Cleonice, Socorro, e umas trés criangas (...) a gente tava sem
compromisso, vazia, ai eu disse, 6 Nicinha, vamos formar um grupo de mulher e ai a gente saiu conversando esse
assunto (...) ai comecemos a procurar como ia ser, o nome do grupo (...) isso foi 2014. [NICINHA] nessa caminhada
inclusive ia uma menina, que era a filha de Leonildo, que ela falou muito da necessidade de participagéo na
Associacao, que ndo davam brecha pra gente, tem esse lado também, dai a gente sentiu a necessidade de
formarmos um grupo porque nds temos uma associagao aqui no Alto do Moura, mas a associagao € artesado e
moradores e a gente como mulher, ndo é tao vista, na sua arte, no seu trabalho, é pouco divulgada (...) porque ai é
mais 0os homens que leva a frente, € quem sai pras venda, € quem vai fazer as entrega, tudo isso, entdo vimos a
necessidade de mostrarmos a mulher do Alto do Moura, de mostrar a nossa cara (...) a associagao ja esta dizendo, &
um direito nosso, dos associados, mas a gente sente a necessidade de uma luta maior na arte, na cultura (...) a gente
tentou formar esse grupo e agregar os dois, porque seria bem melhor (...) a associagao do Alto do Moura é muito boa,
muito forte, tem muitos anos, mas é que ndés mulheres € que precisava ser vista, de mostrar nossa cara, porque se
vocé fizer uma pesquisa no Alto do Moura, tém muitos mestres, mestra n&o. Isso porque ja evoluiu mais de uns 3
anos pra ca, de tanto murro em ponta de faca que a gente vem dando, batendo sempre na mesma tecla, que a
mulher precisa ser vista, tem que conquistar o espacgo dela (...) e o grupo flor do barro é isso, € mostrar que nés
estamos, nods precisamos e fazemos. [NERICE] E também resgatar as origens, né? A maioria das pessoas trabalha
em cima de bonecas, galinhas, em coisas decorativas, utilitarias, mas o tradicional mesmo tava morrendo, agora a
gente ta resgatando. [NICINHA] por isso é que n&o existe uma competicao, flor do barro e associagéo, existe uma
forca de vontade de sempre trabalharmos juntos (...) a gente do grupo lida mais pelo lado cultural, resgate da nossa
arte, incentivando os futuros artesaos, as criancas, a gente lida muito com crianga, que € pra nao deixar acabar.
[NERICE] no inicio, teve o curso, que a gente foi fazer um curso na associagéo, que foi de pintura, uma pintura
aguada, e nisso so6 tinha mulheres no curso, e por acaso quem dava o curso era um homem, mas so6 tinha mulheres e
isso ai foi mais um fortalecimento. Hoje a maioria dos artesaos do Alto do Moura é mulher (...) [NICINHA] mas s6 se
fala dos homens (...) [NERICE] mesmo a oleira, que faz a peca utilitaria, sé recentemente se fala da oleira, tem muita
oleira, mas s0 se fala do oleiro (...) ndo tem a torneira, sé se fala do torneiro (...) [NICINHA] a avé de Janaina foi a
primeira mulher a fazer com Vitalino a arte figurativa, mas ela veio ser reconhecida de uns 3 anos pra ca, ninguém
falava na mestra Ernestina e isso € muito dificil pra classe da gente (...) a gente tem que ser dona de casa, mae,
professora, cuidadora, trabalhar e fazer tudo, poxa, essas mulher existe, ela € quem fabrica, ela quem faz toda forca
(...) se vocé chegar ali tem 4, 5 homens vadiando, mas as mulheres sempre trabalhando e sempre na parte de tras,
ainda continua isso, que também tem que mudar, porque quando vocé passar a apresentar os seu trabalho (...) todo
mundo vai te procurar, mas ninguém vai te procurar nos fundo das casas, isso no Alto do Moura tem que lutar pra
mudar, a mulher tem que se mostrar, trabalhar na frente, pra ser vista, porque a gente ja demos um passo grande
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com esse grupo (...) [CARMELIA] Um exemplo também é Socorro né? Que sé veio ser vista, como ela diz, ganhou a
alforria, quando se separou, porque toda vida ela foi um exemplo de artesa e ninguém nem conhecia, s6 conhecia a
irma dela, Marliete (...) [SOCORRO] O problema era que meu marido nao deixava eu participar das coisas (..)
[NICINHA] é isso que a gente ta falando, que s6 o homem é visto, a mulher n&o é vista (...) € isso que a gente quer da
mulher do Alto do Moura, a gente quer a emancipagao, € nos temos tudo, que é a nossa arte e a coragem (...) Hoje
como mestra reconhecida tem Marliete Rodrigues, Dona Ernestina e Teresinha (...) ai € quando eu digo, quantas
Ernestinas tem no Alto do Moura escondida? Porque Dona Ernestina morreu com mais de 70, trabalhou a vida inteira
com o barro e ninguém sabia da existéncia dela, existe muitas dessas no Alto do Moura (...) ja teve mulher na
presidéncia da associagdo, teve uma que a gente incentivou muito, mas a associagéo daqui € de um porte muito
grande, pra uma pessoa que queira mesmo lutar com a cultura, com a arte, com a comunidade, porque é Alto do
Moura e adjacéncias, precisa ter muita forga, e a coitada saiu quase acabada, ela era uma lutadora (...) [SOCORRO]
ela lutava demais, mas s6 que ela foi muito reprimida, foi muita pressdo que foi colocada nela, o vice abandonou ela
no comego da gestao, foi muito dificil.

Como é a entrada no grupo?

[NICINHA] Hoje no Flor do Barro, participante mesmo, tem 16. Eu vejo o Flor do Barro como um eixo, porque temos
esse tanto de componentes, mas a gente luta e abrange todas as mulheres (...) entdo pra gente nao precisa ser
quantidade, precisa ter qualidade para poder girar a roda e abranger todas as mulheres. A gente convida quem quer
participar, vem uma vez ou outra ndo, a gente ta sempre aberto a receber e fazia muitos eventos quando podia,
fazemos exposig¢ao, que participam varias pessoas, nds convidamos, ndo precisa ser do grupo, contanto que seja
mulheres.

Vocés receberam
apoio/orientacdo na formagado do
grupo? Se sim, de quem? Ou de
onde?

17 minutos

A gente foi com a cara e a coragem, sem nem saber o que tava fazendo e deu certo, s6 que comegamos a andar com
as nossas proprias pernas, mas também comegamos a pedir apoio a pessoas que entendiam (...) hoje tudo gira
também em torno da politica, politica publica principalmente, e € necessaria, ai sempre temos o apoio do pessoal da
fundagéo (Fundagéao de Cultura de Caruaru), a gente sempre é bem recebida por eles. Fazemos parte a gente
também, eu e Socorro, do Conselho de Cultura de Caruaru (Prefeitura Municipal), do setorial do artesanato, porque
nos ja entramos pra ser um peso também, pra gente ta sempre informado do que esta acontecendo e ter mais
chances de trazer pra nossa comunidade (...) Amélia é nossa madrinha, faz parte da FUNDARPE e a gente pediu
também orientagao a ela, que conseguiu muitas exposi¢des pra gente fora, entdo dentro do possivel dela, ela da
muito apoio. E esses trabalho que a UFPE e IF faz com a gente é de grande importancia.

Como foi a primeira vez que
vocés se apresentaram como
Flor do Barro? Foi em que
situacdo? Qual foi a reagéo?

[SOCORRO] A primeira foi uma exposigao na dentro da Associagao, [NICINHA] mas ai ja trocou de diretoria, ja teve
outros ideais também (...) [SOCORRO] A segunda vez ja foi no museu do barro, por meio de Amélia. [NICINHA]
depois teve a exposi¢do na casa museu, que foi uma exposi¢cao Natalina, que a gente tem conseguido manter até
hoje, com apoio da prefeitura. (...) A gente nao temos registro, ndo temos CNPJ, somos poucas e temos pouca
experiéncia na area e vamos devagarzinho.
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Vocés ja receberam varios
prémios estaduais e nacionais,
estdo a frente da casa da mulher

artesd. Como a comunidade
reage ao protagonismo de
vocés? Quais comentarios
ouvem?

[NICINHA] Sim, tivemos varios prémios, Selma do Coco, Ariano Suassuna, Belmiro Gouveia, Aldir Blanc, nés nao
somos fraquinhas (...) todos esses sao prémios da Flor do Barro, ja participamos até de corrida e também foi
premiada (...) [MARGARIDA] quando recebemos esses prémios a reagado das pessoas € em tempo de matar, muito
elogio, s6 que pra baixo (...) [SOCORRO] isso de algumas pessoas, outras, elas gostam (...) mas tem muita inveja (...)
[NICINHA] mas também tem muita rejeicdo por sermos mulheres, porque estamos guerreando por um lado que
ninguém nunca guerreou e estamos conseguindo (...) [NERICE] o pior ¢ isso, € conseguir, ndo é nem a questao do
que esta sendo reivindicado, é o fato de estar avangando (...) [NICINHA] ser mulher e esta avangando, existem
muitas barreiras, nao vou dizer a palavra mais forte, mas vou dizer barreiras. [SOCORRO] Tem comentario que a
gente nem descreve, chegam a dizer assim: “n&o, temos que acabar com isso (...) tem que exterminar” a palavra é
essa, exterminar, porque estao indo muito além. [MARGARIDA] Quando a gente recebeu a tarefa de ficar a frente da
Casa da Mulher Artesa nédo foi bem recebido ndo, justamente por causa da casa da mulher artesa surgiu esse
negocio de “exterminagéo”, os comentarios foram, “ta ganhando muito espago”, e que a gente “ta querendo derrubar
a associagao do bairro” (...) [SOCORROQ] é como se nds fossemos donas da casa da mulher artesa, o que ndo é, nés
estamos ali para coordenar, é pra todas as mulheres, mas tem muitas pessoas que nao entendem. [NICINHA] A casa
da mulher artesa é uma instituicao da comunidade, nés estamos agora na diretoria, mas nao vamos ficar direto,
queremos inclusive trocar, que venham novas pessoas (...)

Vocés lutam por reconhecimento,
por serem vistas. Qual o maior
obstaculo para isso acontecer
hoje?

[SOCORRO] N6s lutamos pelo reconhecimento de todas as mulheres e da nossa arte, tudo que queremos é repassar
para nunca deixar acabar (...) [NICINHA] A gente como grupo de mulheres que deixar um legado, de mulheres
trabalhadoras, que lutaram pela arte e por amor a arte, porque nés nao temos remuneragao de nada, muitas vezes a
gente coloca do proprio bolso e se mantém da colaboragéo das mulheres do grupo. Quando vendemos pegas uma
parte do dinheiro vai para o grupo e quando recebemos alguma premiagc&o, n6s compramos coisas para manter
nosso trabalho e também pagamos o produtor para fazer os projetos. Temos dificuldade de entrar nos editais, porque
a gente nio sabe fazer projeto e nem tem uma pessoa fixa para isso, € bem pesado, nesse ultimo foi R$ 1.300 pra o
produtor. Esse ano ndo vamos participar do Funcultura porque ndo achamos produtor pra fazer o projeto (...) Dentro
do Alto do Moura a gente ndo tem reconhecimento néo, o pessoal tem raiva da gente, sé temos reconhecimento fora
(...) [SOCORRO] Tem gente que acha que a gente quer dividir, mas a gente sé que a unido, estamos na luta pra nés,
pra toda comunidade, pra nossa profissao (...) [NICINHA] Porque a mentalidade ficou ali e parou, o pessoal n&o vé no
futuro, ndo vé mais na frente, isso tem mulher, tem jovem (...) [MARGARIDA] e tem muita mulher da comunidade que
abraca a ideia da oposi¢ao a nds por conta da associacao, pra nao ficar contra a associacdo, mesmo nés ainda
sendo sécias da associagdo. [NICINHA] as criticas, a gente nao responde, silencia, pra ndo prolongar, e vencer as
criticas se fortalecendo, porque a gente tem os nossos erros, vamos tentar corrigir (...).

Vocés acham que 0
fortalecimento de vocés como
grupo (com o protagonismo, os
prémios, etc.) interfere na vida
das artesas/mulheres do Alto do

[NICINHA] Incentiva e nao incentiva, porque a mente das mulheres ainda é meio retraida, de algumas, porque diz “eu
nao preciso disso”, “porque tenho meu marido, que me da minha coisas”, ainda ta assim, muito retraida. Mas tém
muitas que querem participar e que incentivam e a gente ja vé um resultado positivo muito bom. [NERICE] Mas ainda
falta comprometimento dentro grupo mesmo, pra algumas, porque tem umas 10 que se esforgam. Quando tem

exposigao algumas faz o esforgo de colocar, nem que seja uma pega, mas tem outras que ndo. Nas exposicdes a
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Moura?

gente faz questao de chamar.

Onde o Flor do Barro quer
chegar? Quais os planos para o
futuro?

[NICINHA] Queremos chegar longe, ndo tem limite. Um passo importante seria um espago nosso aqui no Alto do
Moura, porque nao temos como divulgar mais porque nao temos espago, aqui (na sede do grupo) ta terminando o
contrato do aluguel e vamos ficar de novo cada uma no quintal de sua casa, seria um primeiro passo, que o poder
publico, que ja foi pedido, fizesse um centro de arte no Alto do Moura e que realmente o Flor do Barro pudesse ter
sua parte (...) a luta por esse espago, porque com o centro de artesanato cada um ia ter seu espago pra vender seu
trabalho e podia atender ao turista que ndo pudesse ir até o atelié. O centro de artesanato de Recife é a salvagéo pra
os artesdos do Alto do Moura, porque sempre vende, todo més vem dinheiro (...) [NERICE] precisamos muito de
apoio publico, temos algum, mas mendigado, e assim, com a mudanga de governo (municipal), a gente sabe que vai
levar um baque, porque a gente ndo tem apoio da comunidade e sem o apoio da prefeitura, fica dificil. Outra coisa,
que a gente precisa e muito de apoio e dinheiro seria para feiras, como a Fenearte, por exemplo, porque até agora a
gente nao fez feiras grandes porque nao tem condi¢des de ir, todas nés né? A maioria € dona de casa, mae e
esposa, entdo a gente nao pode ir, teria que pagar alguém, pra isso fica muito caro (...) o transporte nosso, das
pecas, hospedagem, alimentagdo, sai muito caro, os stand (...) O artesanato € um tiro no escuro, as vezes vocé vai e
arrebenta e as vezes vocé volta cheio de débito (...), por exemplo, ia ter uma exposi¢cao agora a pouco no Shopping
Rio Mar [Recife], e a gente n&o foi porque a gente nao tinha disponibilidade de ir uma, porque ndo tinha como e nem
podia pagar uma pessoa so pra ficar |1a, porque para pagar seria, por 15 dias, R1.000, além das despesas de se
manter por l1a, [NICINHA] Seria muito bom ter um espacgo nosso la (na fenearte), porque a gente ndo tem como
comprar stand né? é muito caro. Entdo a ajuda na participagéo dessas feiras seria muito bom (...) porque a gente
divulgaria o trabalho das mulheres, ndo s6 do grupo, isso seria bom para o Alto do Moura. (...) porque a gente
trabalha pra mulher (...) Pra casa da mulher artesa, nds temos o compromisso de formar as pessoas que ficardo a
frente no futuro, por que nao ficaremos la pra sempre. Queremos chegar ao final com sucesso, com vitoria,
vencemos, passando o que a gente queria, divulgar nossa arte, divulgar as mulheres, deixar registrado as criancas
que nunca pegaram em barro, fazendo boneco de barro (...) revitalizar a meméria daquelas que estédo enferrujadas.

Vocés sempre falam sobre a
“preservagao da arte” - vocés
acham que esta se perdendo a
técnica de modelar tradicional, a
arte figurativa?

[NERICE] Sim, porque o artesanato estava mais em cima de pecas utilitérias, bonecas, outros estilos, que vai
chegando, que é bem vindo também (...) mas estava ficando de lado a arte figurativa, a profiss&o tradicional, o basico
em que fomos criadas fazendo, o retirante, o trio (...) [NICINHA] E o flor do barro trabalha na tradi¢do e na inovagao
(...) [NERICE] (...) a boneca, o corpo é feito no torno e depois faz os detalhes, ja a peca tradicional, a gente faz desde
o inicio, detalhe por detalhe, tudo feito a mao. O tradicional da menos dinheiro, porque demora mais pra fazer, vocé
nao consegue 50, 100 por dia e as pegas sdo mais caras.

Para vocés qual é a principal
ameaga, no momento, para a

Ja respondida.
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manutencao da arte figurativa no
Alto do Moura?

Vocés acham que pessoas que
trabalham apenas com o
artesanato fabricado podem ser
consideradas artesao?

[NERICE] Sim, porque mesmo fazendo a boneca ou a galinha, tem o seu trago, na galinha, na pintura, por isso o
artesanato nao pode ter patente, por que mesmo que a gente faga a mesma coisa, o que eu fago vai ser diferente do
que o outro faz. [NICINHA] todo trabalho manual, cada um tem o seu jeito. S6 que assim, tem a série, a gente faz em
série, porque € a sobrevivéncia, eu gosto de trabalhar com arte contemporanea, mas tenho a de série, que é a
sobrevivéncia. A arte, vocé vai fazer e esperar o colecionar chegar, sobreviver do artesanato € uma coisa, sobreviver
da arte é completamente diferente. Nesse més, por exemplo, eu vendi 2 pegas minhas, mas as séries eu nido tenho,
porque esgotou. Entdo tem uma pecga que a gente considera arte e outra que considera artesanato. [NERICE] € como
a exposigao natalina, que o tema é natal, mas cada uma tem que criar uma peca diferenciada. Essa pega a gente nao
faz em série.

A gente sabe que entre as

mulheres, muitas dominam
completamente a técnica da
modelagem  tradicional, tem

trabalhos premiados (algumas de
vocés aqui sao premiadas), mas
nao s&o consideradas mestras.
Pra vocés o que faz um arteséo
ser mestre?

[NICINHA] é mais em cima da divulgacao, se vocé esta se destacando. O mestre ndo depende so6 da técnica e da
criatividade, ele tem que ser visto. Esse é o caso de Ernestina, ela era 6tima quando fazia os velhos da roga, mas
ninguém nunca olhou pela arte. Marliete foi reconhecida mestra, e ela realmente faz arte, mas pra isso ela foi
“descoberta”, e comecou representando o artesanato, o Alto do Moura no mundo, fazendo oficina e feira. O titulo de
mestre quem da é o publico. Mas o titulo de mestre e mestra deveria ser pelo repassar, por quem ensina, mas hoje
na arte, vocé tem que ser descoberto. O reconhecimento por 6rgéo publico seria necessario, por saber que seu
trabalho ndo é em vao, ter um documento de reconhecimento. Eu venho lutando na camara de vereadores por uma
mengao ao grupo flor do barro, pelo reconhecimento da nossa luta pelas mulheres. Pras mulheres Flor do Barro seria
maravilhoso, porque teria isso pra mostrar aos que venham (...) pra registrar na histéria, ela registrada s6 na
conversa, ela acaba, mas no papel € mais dificil. [SOCORRO] A gente escuta falar que uma mestra € quem repassa
sua arte e que pode ser pela comunidade mesmo, mas como nesse momento n€, ndo vamos dizer que € todo mundo
no Alto do Moura que é assim, né? Mas tem uma parte que € mais envolvida com a arte que estao discriminando,
mas que ser mestre pode ser pela comunidade reconhecer, isso ja é um titulo (...)

Repassar a técnica (arte
figurativa) que vocés dominam é
extremamente importante para a
preservagao da arte, quais
atividades vocés realizam na
comunidade nesse sentido?

[SOCORRO] o que mais fazemos é as oficinas, nas escolas, por aqui também (..) [NICINHA] Durante essa pandemia,
fizemos muitas oficinas online, entrando dentro dos colégios (...) é prazeroso, € sem receber nenhum centavo e eu to
fazendo meu papel de mestra. Os jovens da comunidade, alguns aceitam bem, porque tem ja o incentivo do pai e
mae que ja faz o barro, outros néo se interessam, querem estudar e seguir carreira, porque o barro ndo tem retorno
financeiro, quase ndo compensa mais, mas sempre eles gostam de aprender (...) Antes da pandemia, a gente
trabalhava na escola municipal daqui e trazia colégios e mais colégios pra aqui, pra trabalhar na pratica. As atividades
a gente monta a depender de quem a gente lida, nesse oficina que a gente fez online, o professor queria uma meta,
assim, eu comegar essa pega e todo mundo, que eu mandei o barro, todo mundo tinha seu bolinho (...) ele disse
assim, “Nicinha, eu queria que vocé fizesse uma pega, pra eles fazer aquela pega que vocé fez”, ai que disse, “nao
posso ensinar assim, se é pra lidar com a mente deles, ndo é assim” ai eu mandei os bolinhos de barro, ele (o
professor) comprou o restante do material e deixei fluir, ai quando foi pra me apresentar, eu disse que n&o ia exigir
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que eles fizessem uma peca, porque a arte a gente ndo ensina, a arte ta na mente de cada um. As pecgas vao vir pra
eu queimar, e agora eles querem o procedimento final, a pintura. E eu vou dar com maior prazer. (...) Nas oficinas que
a gente da aqui, é tudo nosso, ndo tem ajuda de ninguém, sé do grupo mesmo. A gente ainda nao fez oficina
pagando, a gente vai chegar |a ainda, mas até agora a gente deu pra ensinar, a gente da tudo.

Vocés se relacionam bem com a
prefeitura, e sabemos que a
gestdo municipal tem atuado na
comunidade (reforma da casa-
museu mestre Vitalino, a casa da
mulher artesd), mas vocés
opinam nas atividades da gestéo
municipal no Alto do Moura?
Participam de conselhos?

[SOCORRO]Participamos como artesa e ndo como grupo flor do barro, vai eu e Nicinha (...) ja respondida em outra
pergunta

Vocés consideram que o Alto do
Moura é um museu? Ou pode ser
um museu?

[NICINHA] Eu considero que o Alto do Moura ja € um museu, porque tem histéria, passado e viva, pra mostrar e
contar, entéo ja era pra ter sido patriménio (...) eu, como representante da minha familia e outros representantes,
estamos num projeto de um professor que esta lutando junto ao IPHAN para que o Alto do Moura seja patriménio (...)
essa semana mesmo a gente ja se reuniu (...) o Alto do Moura é um bergo cultural mesmo, vivo, ndo tem outra
comunidade que sobreviva hoje da arte e o Alto do Moura vive da arte (...) um espago desse pra se tornar um museu
(...) seria bom demais.

Qual o principal beneficio de
transformar o Alto do Moura em
museu?

[NICINHA] Seria mais visto, porque ia receber mais visitante, ia ser mais divulgado, ia ser peso também na arte
figurativa, ia ser mais valioso ainda para o Alto do Moura (...) vocé imagina num lugar desse cada familia ter seu
espago, com o trabalho da sua familia (...) “familia fulano de tal”, sem excecgao, familias da arte (...) incentivar
inclusive os jovens entrarem novamente na arte (...) 0 museu ia servir pra tudo isso. Eu n&o vejo desvantagem n&o no
Alto do Moura ser museu, s6 vejo vantagem.

Vocés veem o Flor do Barro
como museu?

[NICINHA] Pode, deve, merece, precisa que alguém nos ajude, pra o flor do barro se tornar tudo isso, museu,
memorial, mulheres empoderadas, lutadoras, guerreiras (...). Enxergamos através de vocés mais uma luz pra clarear
nosso caminho pra gente chegar onde a gente deseja.
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HELTON RODRIGUES - Presidente da ABMAM

Realizada em 10/08/2021 as 09h

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Dados Pessoais

Vocé nasceu no Alto do Moura?
Sua familia é de artesaos? Quem?
Vocé aprendeu o oficio do barro?

NOME: Helton da Silva Rodrigues
FAMILIA: Neto do mestre Manoel Eudécio
IDADE: 40 anos

Nascido no Alto do Moura

Trabalho sim [com o barro], desde os 12 anos de idade, antes ja mexia, mas saber mesmo o que tava fazendo s6
a partir dos 12 anos (...) hoje fico mais tempo na frente da associagdo, mas ainda fago.

Desde quando o Sr. € presidente da
associagao?

Faz dois anos, ja vinha de anos anteriores, fiz parte da diretoria, do conselho fiscal e como vice-presidente e agora
estou como presidente. Inclusive vamos ter elei¢des esse domingo (...) chapa Unica. As eleigdes ocorrem a cada
dois anos, e cada gestor por ficar por até 4 anos.

Quando foi criada a Associacdo do
Alto do Moura?

Dia 14 fara 40 anos, vamos ter exposicéo, apresentagao de grupos culturais (...) foi fundada em 1981.

Quantos membros artesdos a
associagao tem hoje? Ja foi maior
esse numero?

Hoje associados acredito que artesdo, devemos ter aproximadamente 500, mas s6 que a associagao (...) ndo é sé
artesado, temos também moradores entre os associados que nao sao artesaos, entdo acreditamos ter
aproximadamente 900 associados. (...) muitos que vieram pra comunidade e aprenderam, e depois de um certo
tempo que se aperfeigoaram (...) podem pedir sua associagdo como artesdo. Na verdade nés temos aqui na
comunidade pouco mais de 800 artesdos, quem faz parte do segmento, quem retira o barro, quem prepara o barro
para o artesao, quem tira a lenha, quem prepara o forno, acreditamos que umas 200 pessoas fazem parte.

Hoje, como esta a distribuicdo em
termos de género dos artesaos?
Tem mais homens? Mais mulheres?
Sempre foi assim?

Acredito que seja um numero muito proximo (...) a gente sabe que tem muitos artesdos, mas na maioria das vezes
a esposa trabalha (...) é tudo relativo, & muito parecido.

O Alto do Moura produz uma variada
gama de produtos em barro, tem o
utilitario, o decorativo e o figurativo.
Vocés da associagcao tem uma ideia

Hoje o que mais é feito sdo as pecas utilitarias e o decorativo, porque sao pecgas feitas em série, faz duzentas,
trezentas (...) muitos faz o molde, prepara a férma, tira o rosto, coloca brago e ja ta pronta a pega. Ja o tradicional,
€ uma peca que é realmente tudo feito & mao, requer bem mais tempo (...) e sdo poucas pegas que sao feitas
durante a semana (...) acredito que devemos ter, vamos falar das familias tradicionais, que tem toda uma histéria,
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do que mais se produz hoje por
aqui?

os discipulos do mestre Vitalino e quem vem dando continuidade (...) tem mais pessoas que fazem o tradicional,
s&0 poucos 0s que migraram pra fazer pecgas decorativas, de ta fazendo s6 boneca e esquecer o tradicional
dessas familias. Agora aqueles que chegaram e que aprenderam e aqueles que nunca procuraram fazer o
tradicional, sdo justamente essas familias que n&o sao as tradicionais isso ai ha muitos que fazem justamente
bonecas (...) quem mantém o tradicional sdo as familias dos mestres, que como podemos ver, dos discipulos do
mestre Vitalino em atividade s6 temos Luiz Antdnio, que é Patriménio Vivo Municipal, temos seu Ddo, mas nao
produz mais (...) mas as familias vem dando continuidade, com os filhos desses mestres (...) ja a partir dos netos e
bisnetos vem aquela questdo de pessoas que procuram fazer as pecas decorativas e estudar e querem emprego
(...) hoje s&o poucos dos netos e bisnetos desses mestres que querem dar continuidade, eles querem fazer
faculdade, quer ser advogado, quer se médico (...) enfim (...) eu tive uma reuni&o, acredito a 4 anos, onde eu
frisava justamente essa situagao, daqui a 50 anos nés nao teriamos mais o tradicional dentro da comunidade (...)
isso & muito perigoso, e assim, fiquei muito triste na época porque uma pessoa que admiro e respeito muito que é
Severino Floréncio?, ele me disse que “isso seria normal”, que “tudo tem um comego, meio e fim” e se falando da
cultura ndo é dessa forma (...) entdo a gente tenta ver, porque a maquina publica (...) deveria se preocupar com
isso e ter uma garantia, porque justamente o que falta é incentivo, se ndo ha incentivo para o jovem (...) porque o
jovem de hoje ele quer ta bem vestido, ele quer ter seu celular, quer ir pra o shopping, que sair com 0s amigos,
entdo pra fazer o tradicional e esperar venha uma pessoa pra comprar isso € muito dificil até porque ta
comegando, seu trabalho ndo é bem visto pelos colecionadores, pelos admiradores da arte (...) o colecionador
chega ele quer comprar uma pega do primogénito do mestre Manoel Eudécio, do Mestre Vitalino, de Galdino (...)
que ja tem nome ou estdo fazendo nome porque estdo dando continuidade ao legado deixado, entdo ha essa
dificuldade, daqui a 40 ou 50 anos, se ndo houver nenhum incentivo pra que se possa garantir isso o tradicional
vai acabar dentro do Alto do Moura.

Quais s&o as principais agdes que a
associagao desenvolve junto aos
artesaos de modo a garantir a
manutencao da atividade?

Sim, justamente a procura, cobrando de quem teria recursos pra isso (...) recentemente o Ministério da Cultura®®
deixou 30 milhdes de reais pra ser investido justamente, ndo diretamente na cultura, mas que pudesse fazer com
que melhorasse (...) agora mesmo vai ser feito, um centro de artesanato, mas isso ja estava dentro do projeto
Revitalino (...) vai ser feito no Alto do Moura, vao fazer o parque ecolégico e 0 acesso do Alto do Moura pela BR
232 (...) recentemente, nesse momento de pandemia, por emenda parlamentar o deputado federal Fernando
Rodolfo destinou a casa da mulher artesd uma emenda de 250 mil reais e até agora nés ndo sabemos de nada do
que foi feito com esse dinheiro, quer dizer algo que foi destinado aos artesdos do Alto do Moura a gente nao sabe
o que foi feito. Nao ha didlogo com a prefeitura (...) a prefeita ta na gestdo a 5 anos e ela nunca colocou os pés na
associagao.

Como é a atuacao da associagao
nos segmentos diferenciados do

Nao, a gente tenta abragar todos e queriamos muito poder, ter recursos para fazer por esses artesaos. Estamos
nos preparando agora pra poder receber emendas parlamentares (...) entdo acredito que futuramente poderemos

247\ época, Supervisor de Cultura do Sesc Caruaru.
25 Os recursos vieram do Ministério do Turismo
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artesanato? Vocés tém estratégias
diferentes para o decorativo,
figurativo e o utilitario?

fazer mais coisas pelos nossos artesaos.

Podemos dizer que no Alto do Moura
o artesanato ainda é uma atividade
familiar? Houve mudancgas?

A producgao hoje é mais individual (...) a maioria dos artesao tem os seus clientes, as pessoas que o0 procuram e
cada um faz o seu trabalho (...) até no mesmo espaco de trabalho (...) temos os filhos de zé caboclo, séo 4 ou 5
que trabalham no mesmo espaco, mas cada um tem seus cliente, tem sua identidade.

O artesanato ndo é s6 um elemento
cultural, é também uma fonte de
renda para a comunidade, algumas
pesquisas a que tive acesso indicam
que os mais jovens estio se
envolvendo menos com o
artesanato, para o Sr. existe risco do
artesanato do Alto do Moura
desaparecer por conta disso?

Ja respondida

Como a associagao se organiza
para ajudar os artesdos em
participar de feiras e outros eventos,
por exemplo?

Sim, nés temos na fenearte um estande entéo a gente faz sorteio pra participacdo do artesao (...) na lei Aldir Blanc
nos fizemos mais de 500 projetos aqui na associagéo, isso a custo zero pra os artesédos.

A gente vé muitos empreendimentos
imobiliarios, muitas industrias, uma
mudanc¢a na paisagem da
comunidade, acha que o Alto do
Moura pode se perder enquanto
ponto de referéncia cultural em
Caruaru?

(...) tive uma reunido semana passado com o Presidente da Fundagao de Cultura e falei sobre essa situagao [da
circulagdo de caminhdes na avenida mestre Vitalino] porque a preocupagao nao é o desgaste de nds como lojistas
(...) a preocupacado maior € com a estrutura da casa-museu mestre Vitalino (...) como sabemos é tijolo cru e carros
que passam ai com 35, 38, mais de 40 toneladas que passam nessa principal, mexem com toda estrutura e o
poder publico ndo tem se preocupado com isso, sdo milhares de cagambas que passam aqui, vocé viu, a gente ta
aqui, o barulho é grande (...) isso aqui virou uma rodovia, se vocé ver isso aqui de 7h até 8h da manh3, vocé nao
consegue passar de uma lado para o outro, dada a quantidade de carros que passam por aqui. N6s temos la pra
cima [depois do Alto do Moura, no sentido de Sao Caetano] os residenciais Nina Liberato 1 e 2, Alto das sete luas,
Vila Nossa Senhora das Gragas, Village, todos passam por aqui, entdo sdo milhares de carros que passam por
aqui (...) uma situagédo que nao deveria acontecer num ponto turistico igual ao Alto do Moura (...) isso [dos
condominios] prejudicou e muito, isso aconteceu na administragdo anterior, do Sr. Zé Queiroz, onde ele ndo se
preocupou com o Alto do Moura, liberaram essas areas pra que fossem construidos esses apartamentos e acabou
desvalorizando os iméveis do Alto do Moura.

Também através de pesquisas que

Esse projeto se iniciou no final de 2017 com nosso amigo Darlan da Rocha e as familias tradicionais (...) hoje
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fiz, sei que ja existem conversas na
comunidade sobre uma
patrimonializagao do Alto do Moura,
assim como foi com a Feira de
Caruaru, como associacao vé essa
questao da patrimonializagao?

temos reuniado virtual e avangando dentro do projeto e acreditamos que em breve estaremos com esse titulo.

Essa discussao da patrimonializagao
ja € ampla entre os artesdos? Esse
tema chega ao grande conjunto dos
artesaos? De que forma?

Deveria se inteirar mais, as familias, mesmo as tradicionais, ndo querem participar [das discussdes]. Acho que é
importante também tentarmos ver uma reunido pra apresentar o projeto pra comunidade também (...) porque
assim, as vezes muitos podem ser pegos de surpresa, porque ha situa¢cdes que depois de concretizadas, se o Alto
do Moura receber esse titulo, ndo vao poder fazer o que querem dentro do Alto do Moura (...) tem que se levar
essas informacgdes a essas pessoas (...) € bom estarem cientes. Porque quando se fala do projeto do patriménio,
sempre vem mais os discipulos, quem estava ao lado do mestre e essas familias que estdo dando continuidade
(...) justamente os fazem o legado, fazem a histéria, estdo sempre criando e se preocupam mais com isso (...) 0
beneficio vai ser justamente preservar, poder cuidar e saber que sera mais um titulo pra nossa comunidade (...)
havendo essa preocupacao de tornar-se patriménio, vai ser um cuidado maior e vamos poder cobrar também de
quem esta no poder. Se vocé falar com nosso turista, ele vai nos parabenizar pela nossa arte, mas vai dizer que
falta muito (...) investimentos pelo poder publico, falta atrativos (...) o que € importante, é essas pessoas chegarem
no Alto do Moura e eles terem certo tempo e o tempo passar e eles ndo verem (...) da associagao pra baixo, nés
temos toda uma histéria (...) a gente vai encontrar Luiz Antonio, que foi discipulo do Mestre Vitalino, vamos
encontrar Zé Caboclo e a familia, Manoel Eudécio e familia, toda familia do Mestre Vitalino, Terezinha Gonzaga e
familia, o museu de Galdino, entdo vocé vé que tem muita coisa daqui pra baixo, mas devido a falta de informacgéo
0 nosso visitante ndo consegue chegar la. Nds tivemos uma reunido com André Teixeira Filho onde eu falei da
importancia, da necessidade que tivessem uns jovens da comunidade (...) se poderiamos ter como guia turistico,
vamos dar um curso pra 30, 40 jovens da comunidade? pra poder levar o nosso visitante (...) e tem que ter
atrativos, tem que ter forrd, apresentagéo de grupos culturais (...) isso € de suma importancia, ha recurso para isso
(...) 0 sd@o Joao ¢ importante pra o setor gastrondémico, mas a comunidade ndo ganha nada (...) porque a prefeitura
vende o sdo Jodo da comunidade, sdo centenas de patrocinadores, e sé quem ganha com isso € ela[a prefeitura],
0 nosso comércio é obrigado a vender os produtos dentro do patrocinio, e passado o sdo Jo&o, nada é feito pelo
Alto do Moura. Usa o Alto do Moura, é o maior polo de festa, explora o nome da comunidade e n&o fica nada, nem
para os artesaos nem para a comunidade. Pra vocé ter ideia, nés temos o colégio Mestre Vitalino, que leva o
nome do mestre, mas é um colégio que ndo tem espago nenhum pra pratica de esporte, a crianga e o jovem de 1a
ele ndo tem como se desenvolver porque nédo tem espaco nem de recreagao, vocé vé o quanto é lamentavel (...)
nos temos um espago da associagdo que eu levei pra prefeitura que era justamente cuidarmos de I3, tem uma
quadra |3, profissional, que esta abandonada (...) olha, vamos revitalizar aquela quadra, pra gente dar o espago
justamente para os alunos do Colégio mestre Vitalino (...) ai a prefeitura falou que s6 poderia fazer alguma coisa
se devolvéssemos o espago a prefeitura, entdo isso & lamentavel (...) ai a gente vai se organizar (...) aqui teve um
Sao0 Jodo que a prefeitura foi obrigada a deixar o dinheiro das barracas e dos gasoseiros para a Associagao,




161

porque o Ministério Publico obrigou e é o que vai ter que acontecer, a gente vai ter que lutar pelo Sdo Jodo da
comunidade (...) mas a gente pode fazer projetos, justamente pra usar esse dinheiro (...) mas obrigar que fique
dinheiro, justamente pra gente poder fazer, ndo é normal, ndo é o correto, a prefeitura receber tudo, usar o nome
que temos pra comunidade nao se beneficiar de forma nenhum.
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MARLIETE RODRIGUES — Mestra do Barro

Realizada em: 08/10/2021 as 15h

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Dados Pessoais

NOME: Marliete Rodrigues da Silva

NOMES DOS PAIS: José Antdnio da Silva (Zé Caboclo) e Celestina Rodrigues de Oliveira Silva
IDADE: 64 anos

Divorciada sem filhos.

Nascida no Alto do Moura.

Vocé é uma das poucas mestras
reconhecidas aqui no Alto do Moura,
como isso aconteceu?

(7 minutos) Quando papai faleceu eu tinha 16 anos, papai faleceu em junho de 1973 (...) e eu e meus irméos ja
vivia bem envolvido com o trabalho (...) a gente ja tinha aquele envolvimento de ta fazendo as coisas, criando,
criando nao, copiando as coisas que ele fazia...que o meu tio Manoel Eudécio fazia (...) ai eu observava muito
porque papai ele comegou copiando os trabalhos do mestre Vitalino mas depois ele foi criando o estilo dele,
criando pecas diferentes, cenas religiosas, cenas mesmo do cotidiano, criou um estilo préprio, foi inventando
outras coisas, de colocar arame nas pegas pra fazer algum detalhezinho, cabinho da enxada...ele inovou né?
Mudou um bocado de coisas...Ai eu olhava muito, sempre fui muito curiosa (...) ai passei a ajudar também ele
né? As meninas também, a gente pintava (...) quando ele faleceu a gente ficou muito preocupado, oito filhos
dentro de casa, tudo solteiro (...) mas a gente comegou a luta, vamos correr atras né? Vamos pra feira, indo pro
lugar que papai ocupava, eu comecei indo (...) ai veja s6, Carmélia [irma] na época ja tinha um namorado, tava
se preparando pra casar e com pouco tempo Carmélia casou (...) ai vem filho, vem marido....agora nao, as
mulheres tém muita liberdade, sai, mesmo com marido e com filhos, mas naquela época, ndo. Nao sai muito
(...) Socorro [irma] também, coisa de 3, 4 anos depois ela casou e eu ndo casei logo, eu demorei muito,
arranjava um namorado, mas quando eu via que ia mudar muito alguma coisa da minha vida, eu
desistia...assim, sair do meu lugar, deixar de fazer isso e aquilo por causa de um casamento eu n&o vou. E fui
levando...um bom tempo solteira, me casei com 35 anos. Esse tempo todo que passei solteira, morando com
mamae, com Leninha, minha irma que é solteira, foi surgindo as coisas, fui criando, fui inventando, pecinhas
diferentes, ai as pessoas passaram a observar o que eu fazia, que tava mudando, criando um estilo préprio e
comecgaram a me convidar. “Olha, bora pra feira do municipio, no Recife”, uma que tinha ali no Parque dos
Cordeiros, todos os anos, eu ia, a prefeitura de caruaru, organizava a gente e eu ia com outros artesdos daqui
(...) eu sempre ia com um irmao meu, eu era muito timida, muito acanhada...o meu trabalho, a vontade que eu
tinha era de ir assim, com aquela coragem, por causa do trabalho, que era uma sobrevivéncia, mas eu tinha
muita dificuldade de comunicacgéo, ai eu ia sempre com um irmao meu ou com meu compadre Severino Vitalino
(...) como minhas irmas se casarem e depois foram ter filhos e o0 marido também n&o aceitava “ahhh, vocé nao
deixar menino com os outros pra ir pra tal lugar’, eles ndo aceitavam. Hoje ta diferente né? A 35, 40 anos atras
era impossivel. E eu solta no mundo... participei de feira em Campina Grande, Recife, mesmo em Caruaru,
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mas sempre ia com alguém. Em 1983 surgiu uma oportunidade de ir pra o Rio de Janeiro, sozinha, como
representante do Alto do Moura, me encontrei com algumas pessoas em Recife e fui. Foi um desafio (...)
nesses lugares que eu ia sempre tinha mulheres, mas aqui do Alto do Moura, quando eu ia era sempre sozinha,
nao ia nenhuma, quem mais viajou aqui dentro do Alto do Moura fui eu, pra negdcio de feira, de exposi¢ao, a
convite, até entre os homens mesmo, que mais viajou fui eu. Viajei pelo Governo do Estado, Prefeitura,
Ministério do Turismo (...) Em 1993 veio uma viagem pra mim demorada (...) para passar 1 més viajando em
turné pelo sudeste e sul pra divulgar Pernambuco, eu era a unica artesa aqui do Alto do Moura (...) depois foi
aparecendo também pra o exterior, tive 3 vezes na Francga, 2 vezes em Portugal e 1 vez na Argentina (...)
Assim, n&o é que eu queira, num sou melhor do que ninguém nem sou pior, mas eu me vejo assim, sempre tive
aquele cuidado de dizer assim, eu vou, mas nao vou com aquela ganancia de dizer “vou levar o meu trabalho”,
nunca pensei s6 em mim, sempre levei trabalho da minha familia, dos meus irméaos (...) e s6 néo levei de mais
gente porque néo tive oportunidade, por causa de volume, essas coisas. Mas a preocupagao também, assim,
eu estou divulgando o Alto do Moura (...) eu acho assim, que as coisas s6 dao certo se a gente caminhar junto
(...) se nao for assim, o Alto do Moura nao vai pra frente (...) Outra, coisa, essas viagens nunca foi coisa pra que
eu pudesse ter aquele monte, que desse uma vantagem grande financeira, mas o lado de conhecer, deu eu ver
que eu melhorei muito meu trabalho depois que eu comecei a viajar, observar as coisas, os lugares, tudo que a
gente encontra de muito bonito, € uma inspiragao. Ai, eu senti que eu melhorei mais no trabalho, passei a ter
esse cuidado de ta sempre criando, melhorando, foi de viajar, sair pro mundo (...) e vocé percebe o valor que
vocé tem la fora, o carinho, a atengéo (...) e saber que eu tava la ndo s6 pensando em mim...sempre pensei em
fazer as coisas por todos nos. (...) Até hoje, quase 58 anos que comecei a brincar com barro, tem que aprender,
t6 comegando, precisa t& com os olhos voltados pra esses pensamento, preciso melhorar (...) Depois que
surgiu a fenearte todos anos a familia da gente é convidada pra participar da alameda dos mestres, sempre
vamos com o trabalho da familia, ja fui homenageada, ja recebi o titulo de mestra Ia na fenearte, mas ai falei
pra o pessoal da coordenagéo, que pra mim o mais importante é ta com o trabalho da minha familia. (...) até
que as mulheres se acostumam, porque sempre foi assim, os homens que estavam na frente de tudo, ai
quando eu criei essa coragem de enfrentar, eu vejo que foi pelo meu trabalho que as pessoas comegaram a me
procurar e eu aceitei (...) tinha ano que eu fica 1 ou 2 més em casa, depois ia embora (...) ai depois de um
tempo, eu me casei, em 1994 (...) mas eu conversei com ele que “do Alto do Moura eu nao saio, e das coisas
que eu gosto de fazer, ndo vou parar de fazer, vocé vai querer assim?” porque eu ja comecei observando o que
as mulheres viviam aqui, que ndo saiam, muitas que nao tinham essa liberdade. Naquela época [0 casamento]
impedia a mulher de ir pra os cantos, porque ela nao tinha coragem de enfrentar o marido, dizer “eu vou” (...)
hoje nado, a gente vé que as mulheres tém mais coragem, os homens também tdo entendendo, boa parte né?
Ta mudando as coisas, a gente vé que tem muita coisa pra melhorar, mas que comparando (...) Na época que
fazia essas viagens, tinha muita mulher, mas assim, D. Ernestina é que era conhecida, ficou marcada, mas
antes dela ja tinha mulheres que trabalhavam figuras humanas, como a minha tia Valdivina, que faleceu a cerca
de 65 anos, muitas mulheres trabalhavam, mas isso de viajar, ndo. Eu viajei muito durante o tempo de casada,
ele aceitou de boa, mas também nao tive filhos (...)
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Vocé acha que o artesanato figurativo
tem o risco de desaparecer?

Eu acho que desaparecer totalmente ndo, mas corre o risco de diminuir, porque a gente vé que a juventude nao
td mais como era antes, porque na minha época [de jovem] o Alto do Moura nao tinha muito desenvolvimento,
nem transporte pra Caruaru todos os dias nao tinha, a gente nao conseguia estudar, terminava o primario e ia
trabalhar, porque nao tinha como estudar. O barro era saida, e gragas a deus todo mundo era ligado com os
pais, no trabalho, ndo tinha essa historinha de celular, era brincadeira sadia, dormir cedo, acordar cedo, comer
comida da terra, tinha essa vida muito natural. Hoje ta muito diferente, ai eu fico pensando assim, o mundo ta
oferecendo muita coisa né, através dos estudos, que eles vao procurando, se formando e muitos deles nao
querem mais ficar no barro, porque o barro ndo é uma seguranga, Como um emprego que vocé tem seu
dinheiro certinho.

Vocé acha que o figurativo hoje & mais
arte ou artesanato?

No meu ponto de vista acho que é mais arte, porque boa parte dos artesdos que estéo ligados a essa coisa do
tradicional, preservagao do tradicional, que é muito importante, eu sempre digo, criar, mudar, criar estilo préprio,
mas nao fugir da nossas raizes, nao fugir da nossa coisa bonita, que foi desde o inicio do mestre Vitalino, criar,
representando a nossa regido, nosso nordeste, nossa vida cotidiana, nosso folclore, o religioso, se tem muita
coisa ainda pra criar né? (...) Essas pessoas que tdo nessa ligagdo, nesse cuidado assim, eu vejo que ta sendo
mais arte. Porque essa fenearte ela deu uma oportunidade muito boa a gente, de vocé saber que todo ano tem
um lugar, que vocé vai participar de uma feira, que vocé vai poder ter muitos clientes, que vocé vai poder
vender bem e vocé vai poder participar de uma saldo de arte se vocé se esforcar, fazer atividades, procurar
melhorar, pra vocé conseguir entrar no salao de artes e ser |a visto, pelos colecionadores e incentivar a gente
de criar mais. Depois da Fenearte foi diminuindo essas viagens longas, também, os governos foram mudando
(...) Assim, antigamente era muito dificil chegar aqui estudante pra fazer pesquisa, quem comecgou trazendo
estudante pra fazer pesquisa foi Roberto Martins quando foi professor da FAFICA, foi ele que trouxe estudantes
pra ca, pra fazer entrevistas com a gente, acho que isso foi nos anos 1980 e hoje, de uns anos pra ca, € muita
gente que vem fazer pesquisa, até de outros estados, isso valoriza, ja dei oficina, palestra, de tudo que esta no
meu alcance. (...) hoje tem muita gente que ta fazendo coisa diferente, do tradicional da gente, mas a gente nao
pode impedir ndo €7 sdo também procurados e tem essa variedade. (...) E tem gente que tdo envolvida no
artesanato, mas nao tao nessa linha, né? Faz essas coisas moderna, que é mais facil de fazer (...) esse tipo de
bonequinha, que chama decorativo, muita gente faz, acha bom, porque é facilzinho de fazer, ndo se compara a
esse estilo [figurativo] que precisa de muita concentragao, paciéncia (...)

Vocé ja chegou a discutir aqui na
comunidade sobre essa possibilidade
do Alto do Moura ser patriménio?

Eu ja ouvi, ja houve muitas conversas sobre isso, acho que ndo é facil conseguir, mas que a histéria do Alto do
Moura é merecedora é. Porque € um centro de arte, que tem essa variedade, que Mestre Vitalino criou, que
papai criou, que nés criamos, a variedade, a inovagao.

Comentario livre

T6 muito agradecida de ser reconhecida pelo meu trabalho, vou continuar o meu trabalho, da forma que gosto
de fazer, receber as pessoas, na hora que precisar de uma palestra, uma oficina, vao entrando em contato,
combinando direitinho e espero muito que outras pessoas venham (...)
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JOSE URBANO DA SILVA - Presidente do Conselho Municipal de Politica Cultural de Caruaru

Realizada em: 18/10/2021 as 15h

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

A quanto tempo o Sr. esta na
Presidéncia do Conselho e a quanto
tempo atua no setor cultural de
Caruaru?

Eu tive a satisfagdo de ter o nome aprovado agora em fevereiro no Conselho Municipal de Politica Cultural, sdo
15 conselheiros, e eu tive 13 votos (...) na realidade € uma miss&o, mas eu tive que fazer uma reflexdo sobre o
meu proéprio curriculo pra colocar meu nome a disposi¢ao do grupo. Sou filho de feirantes e até meus 20 anos
era no dia a dia da feira, eu gosto muito da definicdo de Luis Camara Cascudo quando ele diz que feira é a
universidade popular, e € mesmo, toda identidade cultural de uma cidade vocé encontra na feira de Caruaru tem
essa coisa da grandiosidade, de ser a maior feira ao ar livre do mundo (...) Bem no inicio da minha atividade
profissional, trabalhei uma década na Fundacgéo de Cultura e Turismo (...) entrei em 1992, trabalhei na
Assessoria Especial de Administragcao e foi quando pude conhecer os dois extremos do processo o dia a dia da
producgéao artesanal, em especial do Alto do Moura e os intercambios, que foi na época, na década de 1990, que
foi as comitivas de artesdos que foram convidados a participar, com na cidade de Nancy, na Franga e levaram a
arte Caruaruense (...) O conselho foi fundado em 2017 e a prefeita enviou o projeto de lei (...) o conselho
representa as diversas manifestacoes culturais de Caruaru: dos povos tradicionais, dos terreiros, artes plasticas,
teatro, ceramistas, etc. Entre as iniciativas tem uma feira mensal na entrada do Alto do Moura que tem o apoio
da Fundagéo de Cultura.

Ha conhecimento por parte do
Conselho da preocupagdo de artesao
da comunidade com a diminuicdo do
artesanato figurativo?

Acho que grande desafio do Alto do Moura desde os anos 1990 (...) € que existe um paradoxo entre preservagao
e exploracédo, lembro que na época na Fundacédo de Cultura que participei de uma reunido que ja demonstrava a
preocupagado com a quantidade de bares e restaurantes no mesmo local e as administragdes que precederam
nao tiveram a preocupacgao de fazer uma separagao, e houve uma aceleragao, e antes o que era ateliés e casas
de artesao, hoje sao restaurantes. Nada contra, obviamente, existe a necessidade da sobrevivéncia (...) mas
acaba criando um conflito entre a identidade cultural do bairro e a sua exploragao comercial. [Em relacido a casa
Mestre Vitalino] a recomendagéo do Ministério da Cultura e do IPHAN a partir de varios estudos feitos (...) a via
ali é de saida apenas, s6 que aquela casa tem mais de 70 anos e ndo tem nenhum revestimento, tem exposicao
as chuvas, da eroséo provocada pelo vento, do tremores do asfalto quando passa caminhao e 6nibus, imagine
isso durante 30 dias com o sol |a em cima, com milhares de pessoas transitando, entdo é exatamente esse o
conflito (...) do Sdo Jodo,que poderia ser realizado ou antes da entrada do Alto do Moura ou mais abaixo, na
praca do artesdo. E um ponto extremamente polémico entre os artesdos, por conta da sobrevivéncia e do
sustento, porque a partir do artesanato nao € o ano todo, tem a semana santa e o sdo Jodo, mas no segundo
semestre tem um vazio (...) o pessoal vem pra ouvir a musica, pra dangar, pra comer o bode, mas nao existe na
consciéncia das pessoas “eu vou consumir os produtos, o trabalho cultural da comunidade” e ai a comunidade
também se vé por conta da sobrevivéncia “ahh, vou largar aqui a minha produgao esse més e vou vender
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alguma coisa relacionada a esse turismo de evento”. Assim o turista vai pra o evento e o consumo dos produtos
dos artesaos ficam em segundo plano. Outro detalhe é a questdo do desequilibrio do prego com o qual eles
vendem pra o prego com que as pegas sao revendidas (...) isso desestimula as pessoas a produgao e assim as
novas gerag¢des nao tém mais interesse (...) os filhos dos artesdos néo pretendem continuar na atividade, eles
pretendem ir pra o ensino profissionalizante, seja uma fungéo técnica ou mesmo superior, pra que ali eles
descambam para outro horizontes (...) o artesanato vem diminuindo porque n&o tem a capacidade de ter atraido
a juventude (...) € um ganho muito irregular, muito sazonal.

Existe hoje uma politica municipal
direcionada aos artesaos do Alto do
Moura?

Ao longo das gestdes houveram varios investimentos, eu testemunhei durante toda a década de 1990 uns cinco
ou seis projetos para o Alto do Moura que nao se tornaram realidade, do ano de 2005 pra c& é que tivemos
realmente um investimento por parte do municipio no sentido de melhorar a estrutura, o acesso, etc. A meu ver,
o turismo ainda precisa ser profissionalizado, em Caruaru todo. Em outros momentos foram feitos convénios com
o SEBRAE, para melhoria da qualidade do atendimento, mas outro grande problema é a resposta da
comunidade (...) eu tenho depoimentos de pessoas que trabalham no SEBRAE e ja disse a mim que (...) até
comeca bem, mas se o treinamento tiver 4 semanas, se comegar uma turma com 50 termina com 10, o artesdo
nao da o valor devido a essa formagao. Existe uma caréncia de programagéao para o Alto do Moura. Em conversa
com o secretario [de Turismo], existe a ideia que a iniciativa parta da comunidade, no sentido de valorizar a
opinido deles (...) existe esse canal de didlogo da prefeitura pra os arteséos se colocarem. Mas também uma
coisa que impede o avancgo é o conflito que existe na comunidade (...) eu participei como jurado da comissao da
Lei Aldir Blanc, tivemos cerca de 164 concorrentes, mas faltou o substancial (...) como no Alto do Moura possui
alguns entrelagamentos familiares, tem também essa divisdo e quando o pessoal ndo se une em prol da causa ai
fragmenta e quando se fragmenta, fragiliza. O caso da propria associagédo do Alto do Moura que vai receber
agora uma verba parlamentar de 60 mil reais (...) pra que isso seja aplicado precisa ter um projeto (...) e nas
entrelinhas a dificuldade é o pessoal se unir pra mostrar uma identidade (...) A maior dificuldade que eu vejo em
relacéo ao Alto do Moura é essa questao de formar uma identidade (...) ta faltando liderancgas, alguém que possa
unir os diferentes, e por essa fragmentacao eles deixam de ter acesso a recursos (...) por exemplo fechou ontem
o edital do Funcultura do governo de estado, de 26 milhdes, mas muito desse dinheiro vai voltar. Durante a Lei
Aldir Blanc tivemos 2 etapas aqui, e ao final da primeira etapa sobrou recurso de 1 milhdo de reais, e com isso,
tivemos uma conversa com o diretor da fundagéo de cultura e colocamos pra ele que o pessoal tinha uma
dificuldade de participagéo nesses editais por serem muito complexos. Assim, langamos uma proposta de
direcionar algumas pessoas da Fundagao para orientagao dos artesdos para esses editais e infelizmente a
adeséo foi menor do que se esperava. Eu vejo a necessidade de uma lideranga e de que a associagao possa
dialogar, possa ser o elo. E preciso que essa consciéncia social seja despertada (...) eu tenho depoimentos de
Seu Cicero, grande arteséo e lideranga da comunidade, que a maior dificuldade s&o as barreiras que as pessoas
criaram entre elas mesmas. Falta algo que possa unir eles, algo acima de convic¢des por que se eles
conseguirem (...) no momento que tiverem essa consciéncia social, a gente vai criar uma identidade e avangar
com muito mais velocidade.
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Sei que existem mobilizagdes para a
patrimonializagao do Alto do Moura,
como estdo essas discussdes no
conselho?

A meu ver precisa concluir a parte de infraestrutura, principalmente em relagdo ao acesso dos visitantes, que é
um dos itens [para patrimonializagao] (...) tem um projeto da prefeitura de fazer um poértico na BR 232 e uma
sinalizagdo mostrando o Alto do Moura. O Plano da prefeitura é estruturar de dentro pra fora pra ir em busca
dessa titulagéo. Vai precisar também de um grande trabalho politico, existe algo que é visto como um
favorecimento e como um empecilho, que é a feira, que é patriménio. A feira é diferente porque conseguiu
comprovar que era a maior feira ao ar livre do mundo a mais de 200 anos e n&o tem concorrente, é diferente do
Alto do Moura (...) porque o que prioriza pra classificagao patrimonial dessa natureza a exclusividade. E aqui em
Pernambuco temos outros nucleos de artesanato como Sirinhaém e Tracunhaém que concorrem com o Alto do
Moura (...)

Comentario Final

O grande desafio esta entre o turismo de lazer e o cultural. Um outro detalhe que é preciso avangar na
profissionalizagdo das vendas, com a padronizagdo da embalagem, acesso para os artesaos trabalharem com a
magquininha (...) além disso, nao existe site oficial do Alto do Moura e falta a sinalizagao turistica e os guias. Mas,
a meu ver, o maior entrave é essa divisdo entre os artesaos (...).
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HERLON CAVALCANTI - Gerente de Cultura da Fundagado de Cultura de Caruaru

Realizada em 03/11/2021 as 9h

PERGUNTA

RESUMO DA RESPOSTA

Nome completo

Idade

Qual sua formagao?

A quanto tempo atua no setor cultural
de Caruaru?

Sua fungado na Fundacao de Cultura?

Hérlon de Figueiredo Cavalcanti

49 anos

Jornalista, integrante da Academia de Letras e de Cordel de Caruaru

Comecou a trabalhar na area cultural em 2005. Trabalhou na Fundarpe de 2014-2019.

Trabalha na geréncia de cultura, o setor articula politicas publicas para a area de cultura de Caruaru.

Fazemos reunides setoriais com as cadeiras do Conselho de Cultura. A musica € muito forte na cidade e
consegue engolir o artesanato (...) existe uma cadeia produtiva no Alto do Moura que é muito forte e que precisa
ser vista (...) essa cadeia com os dois novos bairros que surgiu no Alto do Moura confundiu tudo, quem é
artesdo, artista e curioso (...) Na lei Aldir Blanc Caruaru recebeu mais de R$ 2 milhdes e foram feitos editais
especificos para cada setorial. O artesanato teve 65 projetos contemplados no primeiro edital e como sobrou
dinheiro, fizemos um segundo edital especifico, chamado Saberes Populares, que s6 podia participar quem tinha
20 anos de atividade comprovada, tivemos mais projetos aprovados. Mas a gente também percebeu que quando
os editais sairam muita gente desses bairros novos pra poder participar chegavam nos ateliés e dizia assim “
deixa eu tirar uma foto com o artista?” ai tirava uma foto, melava de barro, ai pegava uma peca e dizia “essa aqui
ia pro forno” (...) a gente recebeu, mas quando a gente olhava as fotos a gente dizia, “isso ndo € atelié desse
cara nao, é o atelié de fulano de tal” que dizer, o proprio artista do Alto do Moura, pra poder ajudar o irméo,
fizeram com que muitos entrassem no movimento de concorrer, mas que nao sao artistas.

Ha conhecimento por parte da
geréncia da preocupagédo de artesado
da comunidade com a diminuicdo do
artesanato figurativo?

E uma discussao que eu fago, € que existe uma diferenca entre arte e artesanato né? A pega que ela é feita em
série, se torna um artesanato e a pega de Galdino, de Nicinha e outros que séo praticamente pegas unicas, estas
sdo arte. Fizemos Ia uma discusséo pesada, mas ai diziam “ahhh, mas a neguinha que pinto, é arte” (...) e ndo é
bem assim. Ai veja, qual o papel do poder publico? Qual o papel da geréncia de cultura? é mostrar pra eles que
existe editais no pais hoje, s6 que existe uma acomodagao do préprio Alto do Moura, porque eles carregam uma
meméria muito forte, principalmente de Vitalino, ai veio os seguidores, Zé Caboclo, Manoel Euddécio, aquela
galera e eles por serem netos e bisnetos eles se apegam a isso e ficam acomodados no processo, ai acham que
quando tem edital quem tem que participar, que ganhar, sao as familias tradicionais, e nao é assim, porque o
edital € uma concorréncia, logicamente que quando chega projeto que tem uma assinatura de Vitalino,
Rodrigues, é outra coisa. E como a cadeia produtiva do barro também faz parte da cadeia do artesanato, nés
abrimos um outro edital, para incluir o pessoal da cadeia produtiva do barro (...) a gente criou em 2017 o
cadastro cultural, é online, € um banco de dados, e temos cadastrados 400 artesdos, em sua maioria no Alto do
Moura. Fo um banco de dados que norteou a geréncia para elaboragao dos editais da Lei Aldir Blanc (...) durante
a execugao do edital a gente verificou que existe um problema de formagao no Alto do Moura, se n&o tiver uma
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formacao pra esses novos artistas que estdo chegando, os mestre que estao 13, eles se preocupam bastante em
fazer essa formacéo, Nicinha, Socorro e outros, o Flor do Barro, se nao tiver essa formacgao, vai se perder com o
tempo a esséncia do que é arte no Alto do Moura (...) os grandes mestres ficam travados, poucos se preocupam
em repassar, eles ficam esperando o poder publico e também tem a trava do novo, néo sei se vocé conhece
Ratinho (...) € cara um jovem que vem fazendo umas coisas bem diferentes, meio incas, maias, e isso o Alto do
Moura é meio cavernoso, eles ndo querem que mais um Galdino entre naquele meio (...) eu tenho Galdino como
um dos maiores mestre do Alto do Moura, tenho as pinturas de Zé Caboclo e Manoel Eudécio que quebraram
aquelas coisas de Vitalino que era s6 barro cru como evolugdes, entdo se vocé pegar as pegas de Nicinha, de
Galdino e de Ratinho vocé percebe que uma quebra naquela coisa muito arrumadinha (...) € o que o Alto do
Moura precisa também enxergar, que as familias tradicionais, elas ndo tém essa visao aqui, l6gico que manter a
tradicdo € importante, mas se vocé nao se abrir pro novo, a tendéncia € morrer (...) ai esse tipo de nova histéria
para as familias tradicionais é resistente. Quando tem uma dessa de Ratinho ou de Nicinha a turma n&o gosta.
Agora sim, existe uma tradigdo muito forte no Alto do Moura que o turista que vem ou até o proprio morador de
Caruaru, eles ndo aceitam essa arte de Nicinha e Ratinho, eles ficam querendo uma outra linha. Entdo € um
processo muito lento (...) os filhos desses mestre ta vendo que o tempo ta passando, os pais estao
envelhecendo, os proprios ateliés do Alto do Moura virando bar pra poder ter uma renda (...) a gente criou a casa
da mulher artesa no Alto do Moura, a gente ndo conseguir chegar nela como a gente queria, mas a gente tinha
pensado pra aqueles espacos ali oficinas , comecar a trazer uma nova formagao em conceito de arte pras
escolas, essa € uma das parcerias com a secretaria de educagdo do municipio.

Existe hoje uma politica municipal
direcionada aos artesdos do Alto do
Moura ou para o artesanato como
elementos de referéncia cultural?

Antes da pandemia, a gente tinha pensado em trazer um profissional pra iniciar um processo de ajuda mesmo
pra esses artesaos mais antigos, que ja estao perto de se aposentar, pra essa parte do INSS. O que a gente
sempre pensa também que o artesado de caruaru so6 é visto em dois momentos: na semana santa e no sdo Joao
(...) e na cabeca de muita gente, o Alto do Moura é até a casa do mestre Vitalino, mas a gente ndo consegue
avangar mais, porque tem muita coisa a ser feita (...) principalmente em abragar mais os mestres, eu tenho essa
consciéncia, que o poder publico ndo chegou como deveria nos grandes mestres. Criamos o patrimbnio vivo né?
Sao 5 vagas por ano e uma delas é por voto popular e nas duas edigdes, quem ganhou no voto popular foi o Alto
do Moura (...) Na secretaria de economia criativa esta sendo feito um recadastramento dos artesdos porque pra
vocé atingir programas especificos de cultura e apoio vocé precisa ter dados e o cadastro do artesdo ndo tem
todo mundo.

Sei que existem mobiliza¢des para a
patrimonializagao do Alto do Moura,
como estéo essas discussdes na
geréncia?

O Conselho de Cultura tem a cadeira de Patriménio. Nas reunides, nos féruns, sempre ta entrando e tem um
contato muito forte entre os segmentos. Teve a semana do patrimdnio, em que o artesanato foi convidado para
falar, mas ndo existe ainda uma discussao muito forte entre o poder publico e o Alto do Moura. Porque
infelizmente o planejamento para o Alto do Moura foi interrompido pela pandemia. O planejamento era de agées
de formagéao e apoio a atividade do Alto do Moura, que eles possam ser organizar, criando outras Flor do Barro,
outras ABMAM e elas tenham outros guarda-chuvas. Quando chegou o recurso do Aldir Blanc muitos nem
queriam se cadastrar, porque achavam que tinha direito, mas ai explicamos que pra ter direito, tem que seguir a
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lei do edital (...) o governo do estado fez um livro, em que eles decidiram quem é mestre e quem nao é, fizeram
um cadastramento e escolheram (...) tinha uns critérios, mestre é aquele que vocé aprende, que voceé se
espelha, mas gerou uma ciumeira danada e teve gente que veio aqui reclamar (...) ai dissemos que se vocé é
mestre, no conceito de arte, porque vocé sabe que representa e repassa isso, ndo se prenda a titulo nao (...)
foram feitas algumas intervengdes no centro de informagéo do Alto do Moura de formagdo com as meninas que
ficam |a, pra que haja um roteiro, que o turista ndo va so até a casa Mestre Vitalino, pra descer até a praga do
artesao e visitar outros espagos de ateliés que tem por la. Mas é um processo muito dificil (...) Infelizmente o sé&o
Jodo consegue engolir todas as atividades culturais que a cidade tem, mas a gente sempre tenta reforgar que o
Alto do Moura é mais que o sao Jodo. Seria muito massa se a gente tivesse atividades no ano todo. Criamos a
feirinha, mas ai depois comegou a dissidéncia la da galera, ai criaram outra feirinha, existe uma discussdo muito

grande no Alto do Moura.




NICINHA E MARGARIDA - Flor do Barro
Realizada em 03 e 04/11/2021 via aplicativo de mensagem.
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PERGUNTA NICINHA MARGARIDA
Qual a importancia do Na minha concepgao das criangas brincar com o barro, fazer Pra formagao do artesdo, como eu n&ao estou como
artesanato de brincadeira seus brinquedos, é uma forma dela interagir ja, com a artesa desde a minha infancia, mas assim, eu me tornei
para a formagao do natureza, com a criatividade, com a terapia e ai se transformar | artesa, chegando aqui ao ver o manuseio das outras
artesédo? em um grande artes&o ou artesd. Amar a arte em todos os artesas e no que elas modelavam, formavam coisas

sentidos. Eu comecei como crianga e foi muito importante,
saber valorizar a nossa matéria prima ja desde crianca

incriveis, me aguca a curiosidade de experimentar e
fazer, entdo ai vem a curiosidade de vocé pegar no
barro, vocé modelar, entdo naquilo que vocé modela e
consegue fazer algo é grandioso e vocé fica encantada e
a brincadeira (...) de formar a peca (...) vai modelando e
vOCé cria uma coisa sua, vocé se encanta e vai no
caminho de querer se aperfeigoar mais e mais. Entdo a
brincadeira de vocé pegar no barro e fazer sua primeira
peca é essa (...) E o empenho da gente, quando fazemos
uma primeira pega, e a performance de dar realidade
naquilo & que nos torna artesao, pra quem gosta, e se
encanta, acaba sendo um artesao no barro, porque é
gratificante, vocé pegar o barro e dar vida a ele.

Como o Flor do barro utiliza | Nos utilizamos a arte de brincar porque dai eles ja sdo

o artesanato de brincadeira | acostumados a pegar no barro, inventar, desenvolver Ai a
nas suas oficinas? gente vai fazer o que, ensinar como guardo o barro,
manuseamento do barro , como utilizar o barro, como
desenvolver mais a mente, como serve para psicologia, para o
bem estar da crianga, a gente passa, como se fosse o ensinar
0 manuseio do barro, o valor que o barro tem na nossa vida, o
quanto é importante aprender a arte, mesmo que nao viva da
arte, mas é importante, e valorizar a terra, que é o nosso
barro, nossa natureza, e que a gente plantando uma semente
naquele barro, ele podem nao nascer uma semente, mas
nascer uma arte.

Quando a crianga chega a flor do barro para as oficinas,
nos explicamos o procedimento do barro, como é
preparado, repassamos que nao tem contra indicagao e
podem brincar com ele, da mesma forma que eles
modelam massa de modelar (...) a criatividade da crianga
€ que vai ser o resultado daquela modelagem deles no
barro.
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Existe diferenga em ensinar
adultos e criangas?

O adulto, se ele nunca pegou no barro, a gente vai passar
essas mesma orientagdo (...) e entregar o barro e deixar que a
mente dele flui na arte, a gente faz uma orientagao, mas fazer
com que cada um desenvolva sua expressao através do barro,
0 que voceé tiver na mente (...) por isso eu considero uma
caneta sem bico, porque vocé modela, faz o que vocé quiser,
isso é o que a gente do flor do barro pra criangas e adultos. A
criangas quer sentir aquele melequeiro que o barro faz na
ma&o, o que que o barro vai fazer ou ndo, o adulto ndo (...) A
gente vai dar o barro e ele vai desenvolver, a crianga a gente
vai ensinar, e o adulto a gente quer que ele desenvolva a arte
que ele tiver no imaginario dele.

Existe diferenga sim, o adulto quando vem modelar o
barro ja vem com a pesquisa, com a criatividade prépria,
ja vem direcionado a realizar algo que ele tem em mente
(...) sempre vem pra aprimorar as ideias deles (...) ele
vem realmente conhecer o manuseio, vem com as ideias
dele formada, com as ideias que ele quer realmente
transmitir no momento ali daquela oficina (...) ele vem
atras de conhecimento (...) a crianga ndo sabe nem um
nem outro, nem sabe o manuseio (...) a criangca vem na
forma de brincar e se melecar e mostrar a primeira
invengao no barro (...) € um conhecimento mais intenso,
€ uma exploragao, ele explora muito mais que o adulto

(..)

Ainda hoje o artesanato de
brincadeira é praticado
pelas criangas do Alto do
Moura?

Ainda as crianga faz, muita brincadeira, mas eles tdo mais
assim pelo lado do pensando no vender, no financeiro, querem
fazer o boneco mais na intengéo de vender. A gente nota
muita as criangas de hoje em dia aqui, eles ndo querem mais
fazer os brinquedinhos, ja querem fazer arte. eu fago questao
nas minhas oficinas de eu comegar ensinar panelinha,
cavalinho, bichinhos, essas coisinhas que a crianga comecga,
bolinha de gude, essas coisas todas, ai vem uma etapa e a
gente realmente é necessario ensinar arte, mas eu acho de
grande importancia a crianga aprender brincando.

Poesia

Da piaba que pegava com uma fralda mal lavada

Um pirdo sem tempero, por causa do desespero, sempre
queria comer primeiro

A fome nédo esperava, quando ela em casa chegava

la 14 no fogo em brasa onde as outras também ja esperavam
Aquele Ipojuca farto, que me dava o que comer

Eu via a agua limpa e lenta na sua margem sempre escorrer
AS flores das baronesa, sao lilas e perfumadas

Suas folhagens téo limpas, por sua aguas lavada

Seu barulho num som tao bom, mais parece uma voz
encantada
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Um casal ali sentado e uma poesia pra sua amada

Hoje a menina é uma mulher, mas lembra com muito orgulho
Daquele pirdo de piaba que comia sem colher

O meu lindo Ipojuca tenta se reerguer em suas aguas correr
para o pirdo da piaba outras criangas comer.

Quem faz as parte das
bonecas no torno? Como é
o processo de feitura das
bonecas?

Aqui tem varios torneiros e torneira mulher também, que a
gente chama de oleiras, fazendo o corpo, outros tipos de
vasos e corpo principalmente das bonecas. Entao eles fazem
pra todo mundo, pra todos que vai la e compra, é uma forma
de girar, de um empreendedorismo. Porque assim, em série,
vocé pega uma encomenda de 100 bonecas, ai o fregués quer
toda igual, aquela série, pra sair mais rapido, vocé manda
fazer o corpo no torno, ai junta-se outras pessoas, como eu,
eu tenho pessoas que trabalha comigo, eu gero emprego, gero
renda, através disso, desse colaborativo, de botar pessoas pra
trabalhar comigo juntos (...) entdo as outras parte € tudo feito
manual, cabecga, brago, os aderecgos, é tudo manual, € mais
dificil ter uma pessoas que trabalhe com molde de forma,
existe aqui, mas é mais dificil. Eu trabalho assim com meus
meninos e muita gente trabalha assim. Tem alguns artesao
que trabalha individual, recebe o corpo do torneio e faz suas
pecas, tem outros artesdos que trabalham em grupo, em
grupo assim, a gente paga essas pessoas pra trabalhar pra
gente, com a gente. Eu trabalho com 4 pessoas ou mais,
porque as pintoras, a pega depois de queimada ja vai pras
pintoras, entado eu trabalho em grupo no coletivo (...) eu
trabalho em grupos porque existe essa possibilidade vocé nao
da conta sozinha. Mas essas mesmas pegas, a gente faz o
corpo manual, é que pra fazer em série, sai mais rapido no
torno

Vocé acha que ha algum
tipo de competicdo entre o
decorativo e o figurativo?
Fazer 0 decorativo
deseduca o artesdo para o

A figurativa, a decorativa e a utilitaria elas s6 vem agregar uma
coisa a outra, engrandecer mais a arte. Porque a gente ndo
pode ficar s6 na mesmice, a gente tem que ficar criando,
inovando (...) porque é uma sobrevivéncia da arte do barro.
Esses outros nomes todos vém engrandecer cada vez mais a
arte figurativa, que Vitalino deixou (...) uma coisa completa a

Eu acho que nao, a arte figurativa tem os seus clientes e
arte decorativa tem outros (...) s6 agrega uma a outra, 0
perfil do turista que vem aqui, vem ver a decorativa e a
figurativa (...) mas existe sim, de alguns artesaos fazerem
menos a figurativa, porque a demandar de vender de
outras pecas € mais.
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figurativo?

outra. Eu amo fazer o imaginario, minhas bugigangas, como
eu falo (...) mas sempre vem agregar valores. Porque o turista
chega e diz assim, que coisa linda, vou levar pra minha casa,
é diferente, talvez ele nao levasse a figurativa, mas ele levou
uma que nunca viu na vida. Quem aprende, ja aprende com os
brinquedos, ndo aprende fazendo o vaso. Quando a gente da
as oficinas ensina os cavalinhos, bonequinho panelinha (...) a
crianga ja aprende na arte figurativa pra ir desenvolvendo
nessas outras. Agora assim, se sobressai quem faz a peca
que é mais aceita, que vende mais, porque se vocé for
sobreviver da arte figurativa aqui no Alto do Moura, vocé nao
arranja o pao de comer de noite ndo. A realidade é essa, vocé
tem que fazer todo tipo de coisa, pra vender de tudo um pouco
(...) Quando eu vendo 100 bonecas da que eu fago, eu vendo
uma peca minha, das que eu crio, quando eu vendo um trio de
forrd, eu tenho vendido 500, 600 bonecas. Ai ndo posso
esperar de viver de vender uma arte figurativa. Existe o
comprador de todas as artes, de todos os segmentos. Agora,
isso desmotiva fazer o figurativo, porque a gente tem que fazer
0 que vende e a figurativa ta cada vez parando mais. A Unica
diferenca de fazer a figurativa, a utilitaria, a decorativa e a
imaginaria € a venda, a procura de vendas.
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