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RESUMO

A presente tese teve como objetivo central: identificar, descrever e compreender os
processos educativos provenientes da pratica social de criacdo ceramica realizada pelas
artesas ceramistas do Alto Vale do Ribeira. Essa regido é localizada na maior area
continua de preservacdo de Mata Atlantica do Brasil, em meio a esse lugar a prética
ceramica tem sido realizada segundo técnicas transmitidas entre geracdes, nos bairros
rurais, resguardando nas diferentes caracteristicas da atividade ensinos ancestrais
indigenas e quilombolas, que tem validado sua producdo, bem como, apresentado
caracteristicas que demonstram seu aperfeicoamento peculiar e expressivo. No que pese
a contemporaneidade da criacdo popular e a valorizacdo de cada universo cultural,
entendemos que a criagdo artistica como expressividade simbdlica dos seres humanos é
reveladora de significados relacionadas a estética, mas também dos valores de
individuos e grupos nas préticas sociais que vivenciam. Considerar as préaticas sociais de
criagdo de grupos populares enquanto campo de investigacdo gerador de processos
educativos relevantes na conformacdo de identidades, de valores e atitudes, perpassa o
reconhecimento de que a producdo historica do ser humano é amparada na percepcao que
possui de seu tempo-espaco, e que se concretiza na medida em que nele se objetiva, ou seja,
a ele se integra e nele se produz e reproduz através dos sentidos e significados elaborados
em sua experiéncia de mundo. Portanto, nos voltamos para essa pratica social de criacdo
ceramica, buscando encontrar dimensdes que possam fortalecer as nog¢bes dos vinculos
entre criacdo e tradicdo nesse local. Trata-se de uma pesquisa qualitativa pautada na
fenomenologia, modalidade fendmeno situado. Para coleta de dados foram realizadas
entrevistas, lancando mao de fotografias realizadas pelo pesquisador durante as
atividades de producéo ceramicas dos/as ceramistas do Alto Vale do Ribeira. A partir da
analise dos dados foram obtidas duas categorias de processos educativos: A) “Vocé quer
fazé vasilha de barro comigo?” centrada nas memdrias das ceramistas e vivéncias que
moldaram suas trajetdrias de vida de encontro com a ancestralidade do fazer ceramico;
B) “Eu gosto muito de mexer no barro”, referente a principios que legitimam a pratica
de criacdo ceramica no trabalho popular com o barro, que afirmam as identidades
sociais a0 mesmo tempo em que expressam e renovam seu sentido coletivo. Dentre 0s
processos educativos revelados, podemos destacar o protagonismo da ancestralidade nas
relacbes de cada artesd com o contexto, bem como, de fortalecimento das nogdes de
alteridade no fazer ceramico em sua habilidade intrinseca de aprender-fazer umas-com-
as-outras ao valorizarem aquilo que é proprio de suas culturas. Diante de diferentes
enfrentamentos para prosseguirem se dedicando, ceramistas tém demonstrado que a
solidariedade, o respeito, a colaboragdo e a cooperacdo constituem-se elementos
préprios desta pratica social.

Palavras-chave: Processos Educativos; Criacdo Popular; Ceramica; Alto Vale do
Ribeira.



RESUMEN

El objetivo central de esta tesis fue identificar, describir y comprender los procesos
educativos que emergen de la préctica social de creacion cerdmica realizada por
artesanas ceramistas del Alto Vale do Ribeira. Esta region se localiza en la mayor area
continua de preservacion de la Mata Atlantica de Brasil. En medio de este lugar, la
practica ceramica se ha realizado segun técnicas transmitidas entre generaciones en los
barrios rurales, conservando en las diferentes caracteristicas de la actividad ensefianzas
ancestrales indigenas y quilombolas, que han validado su produccién, ademas de
presentar caracteristicas que demuestran su peculiar y expresivo perfeccionamiento
apoyado en el propio gusto de los individuos. A pesar de la contemporaneidad de la
creacion popular y de la valorizacion de cada universo cultural, entendemos que la
creacion artistica como expresion simbolica del ser humano revela significados
relacionados con la estética, pero también los valores de los individuos y grupos en las
practicas sociales que viven. Considerar las practicas de los grupos populares como un
campo de investigacion que genera procesos educativos relevantes en la conformacion
de identidades, valores y actitudes, implica reconocer que la produccion histérica de los
seres humanos se sustenta en la percepcién que tienen de su tiempo-espacio, el cual se
materializa en la medida en que lo objetivan, es decir, lo integran y producen y
reproducen en €l a través de los sentidos y significados elaborados en su experiencia del
mundo. Asi pues, dirigimos nuestra atencion a esta practica social de la ceramica,
buscando dimensiones que pudieran reforzar las nociones de los vinculos entre creacion
y tradicién en este lugar. Se trata de un estudio cualitativo basado en la fenomenologia,
modalidad de fendmeno situado. Para la recogida de datos se realizaron entrevistas, a
partir de fotografias tomadas por la investigadora durante las actividades de produccion
ceramica de los alfareros del Alto Vale de Ribeira. Del andlisis de los datos se
obtuvieron dos categorias de procesos educativos: A) "¢Quieres hacer vasijas de barro
conmigo?”, centrado en los recuerdos y experiencias de los ceramistas que han
configurado sus trayectorias vitales y su encuentro con la ancestralidad de la fabricacion
cerdmica; B) "Me gusta mucho trabajar con barro", referido a los principios que
legitiman la préctica de la creacién ceramica en el trabajo popular con barro, que
afirman las identidades sociales al tiempo que expresan y renuevan su significado
colectivo. Entre los procesos educativos revelados, podemos destacar el papel de la
ancestralidad en la relacion de cada artesano con el contexto, asi como el refuerzo de las
nociones de alteridad en la fabricacion de cerdmica en su capacidad intrinseca de
aprender haciendo unos con otros valorando lo que es propio de sus culturas.
Enfrentados a diferentes retos para seguir adelante, los ceramistas han demostrado que
la solidaridad, el respeto, la colaboracién y la cooperacién son elementos de esta
practica social.

Palabras clave: Procesos Educativos; Creacion Popular; Cerdmica; Alto Vale do
Ribeira.



ABSTRACT

The central aim of this thesis was to identify, describe and understand the educational
processes that emerge from the social practice of ceramic creation carried out by female
ceramic artisans in the Alto Vale do Ribeira. This region is located in the largest
continuous area of Atlantic Forest preservation in Brazil. In the midst of this place, the
ceramic practice has been carried out according to techniques passed down between
generations in rural neighborhoods, retaining in the different characteristics of the
activity ancestral indigenous and quilombola teachings, which have validated its
production, as well as presenting characteristics that demonstrate its peculiar and
expressive improvement supported by the individuals' own taste. Despite the
contemporaneity of popular creation and the appreciation of each cultural universe, we
understand that artistic creation as a symbolic expression of human beings reveals
meanings related to aesthetics, but also the values of individuals and groups in the social
practices they experience. Considering the practices of popular groups as a field of
research that generates relevant educational processes in the shaping of identities, values
and attitudes goes hand in hand with recognizing that the historical production of human
beings is supported by their perception of their time-space, and that it is concretized to
the extent that they objectify it, in other words, they integrate it and produce and
reproduce themselves in it through the senses and meanings elaborated in their
experience of the world. We therefore turn to this ceramic social practice, with the aim
of finding the dimensions that can strengthen the notions of the links between creation
and tradition in this place. This is a qualitative study based on phenomenology, the
situated phenomenon modality. Interviews were carried out to collect data, using
photographs taken by the researcher during the ceramic production activities of the
potters from the Alto Vale do Ribeira. From the analysis of the data, two categories of
educational processes were obtained: A) "Do you want to make clay pots with me?"
centered on the ceramicists’ memories and experiences that have shaped their life
trajectories of encountering the ancestry of ceramic making; B) "I really like working
with clay"”, referring to the principles that legitimize the practice of ceramic creation in
the popular work with clay, which affirm social identities while expressing and
renewing their collective meaning. Among the educational processes revealed, we can
highlight the role of ancestry in each artisan's relationship with the context, as well as
the strengthening of notions of otherness in ceramic making in their intrinsic ability to
learn-by-doing with each other by valuing what is specific to their cultures. Faced with
different challenges in order to keep going, potters have shown that solidarity, respect,
collaboration and cooperation are elements of this social practice.

Keywords: Educational Processes; Popular Creation; Ceramics; Alto Vale do Ribeira.
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APRESENTACAO

Sou arte educador e nos ultimos 15 anos tenho atuado em diferentes espacos
educativos, e sempre me chamou atencdo a restricdo existente para a criagdo no
ambiente escolar. Como professor de arte, durante os primeiros passos apés formado em
Educacao Artistica/ Habilitacdo em Artes Plasticas pela Universidade Estadual Paulista
(UNESP), me lancei a problematizar minha préatica profissional em sala de aula e fora
dela, procurando encontrar sentidos cada vez mais apropriados a uma educagéo
emancipadora e que despertasse mais curiosidade do que respostas nos estudantes. O
prazer de dialogar em roda com cada turma se apresentava como uma oportunidade de
conhecer mais assuntos e provocar 0s saberes das criancas, adolescentes e adultos a
também se ampliarem. Nestes momentos, ao se movimentarem e elegerem a escadaria
do pétio para conversar, 0 pé de amora para subir ou as mesas do patio para
compartilhar um alimento, nos conheciamos mais e nos davamos a conhecer.

Conforme fui me apropriando de minha préatica educativa, as estratégias de
abertura dos contetdos para outros aprendizados, mais relacionados a experiéncia dos
estudantes, colhiam pistas muitas vezes em referéncias da cultura visual, de uma
brincadeira que espontaneamente me ensinavam, um passo de danca que praticavam ou
em presentes ofertados pelos estudantes como bilhetinhos coloridos com
agradecimentos. Todos estes materiais e conteldos me sugeriam pistas para compor o
roteiro pedagdgico e criativo que elabordvamos. Eram trocas que, a despeito dos
desafios que as relacBes de ensino formal possuem, me sugeriam a oportunidade de
conhecer outras referéncias, outros tracos e movimentos da parte das/os estudantes que
me provocavam a encontrar nos periodos da histéria da arte, bem como nas muitas
dindmicas da cultura popular, um vasto campo para ampliarmos nossos repertorios. Ao
elencarmos novas dindmicas ao plano pedagdgico, as atividades previamente elaboradas
se reinventavam e se uniam as novas ideias trazidas pelos estudantes em uma continua
exploracdo acerca de um tema, tomando contornos proprios em cada turma e fazendo
com que a curiosidade fosse reconhecida como uma chave mestra para abrir imaginarios
e aglutinar experiéncias por meio da criacdo nas artes visuais e dela junto a outras
linguagens da arte.

Neste periodo de vida e profissdo, a busca em romper com os limites da sala de

aula tornava-se parte de minha estratégia pedagogica, o que me levava a entender que a
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pratica do componente curricular arte possui um compromisso formal com sua matéria,
mas também com a escola, intervindo em seus espacos e colaborando com as demais
disciplinas. Foram momentos em que pude perceber o quanto as criagdes dos estudantes
podiam resultar em provocacbes para boas falas, boas escritas, mas ainda mais
satisfacdo, seja no gosto de estarmos nos divertindo em uma brincadeira ou sentirmos
sob a autonomia das escolhas a oportunidade de nos confrontarmos com a liberdade,
elegendo os rumos para as atividades mediante as novidades trazidas para a aula.
Herbert Read (2001) e sua obra me marcou, e de um pensamento seu fiz um chavéo: “A
arte seja la como definimos, esta presente em tudo que fazemos para satisfazer nossos
sentidos” (p 16).

Imbuido dessa reflexdo, procurei descobrir mais sobre a arte na vida dos
estudantes e me aproximar de suas historias. Durante as reunides de pais, conheci
muitas familias e por minha afinidade com o movimento de economia solidaria,
observei que muitos deles eram catadores de reciclaveis participantes da Cooperativa
Acécia de Araraquara. Pelos encontros, e ja leitor de Paulo Freire, fiz meu mestrado
sobre os processos educativos emergentes da catacdo de materiais reciclaveis. A partir
da distribuicdo de cameras a um grupo de mulheres catadoras, investiguei junto com
elas seus olhares por meio de rodas de conversa acerca das fotografias. Com as imagens
em maos, a pesquisa extrapolou seus contornos e 0 grupo se viu incentivado a expor as
fotos na cidade, ganhamos edital municipal para materializacdo e elas circularam por
diferentes espacos.

A partir dessa atividade, outras aconteceram: caminhadas com grupos de cegos a
fotografar a cidade, atelié com grupo de deficientes fisicos, assessoria junto a grupos
articulados na economia solidaria como de costura, de papelaria, de producédo cultural,
entre outros. Mas, as vivéncias daqueles primeiros momentos como professor foram
referenciais para mim, aquele gosto de esperar ver 0 que vai acontecer, as reagoes, as
oportunidades que vao se formando no contato entre as pessoas ao colaborarem umas
com as outras com um proposito.

Com a vontade de me aperfeicoar como educador nas artes visuais e estar
sensivel as oportunidades criadas junto com pessoas intencionadas a aprender e realizar
algo em comum, alguma atividade que superasse um projeto, uma oficina, uma aula,
mas abrangesse uma vida. Por essa busca, procurei por um grupo popular proximo a
minha regido geografica — estado de Sdo Paulo — que realizasse um trabalho visual

expressivo e que tivesse no envolvimento poético com um objeto plastico o encontro
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entre pessoas e um contexto. Imbuido desta motivacdo, visitei diferentes lugares,
pessoas e grupos e encontrei as e 0s ceramistas do Alto Vale do Ribeira. Ao me
aproximar delas/es e de seus trabalhos mais indagacGes me vieram, a ponto de buscar
realizar esta pesquisa de doutorado. Nesta investigacdo me deparei com muitos de meus
anseios, ao longo de sua realizacdo pude conceber nas respostas de cada uma das/os
participantes ensinamentos que me levaram a um entendimento de que a criagéo e a arte
estdo atreladas aos diferentes territorios, e que estar desperto para as reconhecer é
essencial para nossa compreensao de mundo e continuo aprimoramento, trajetéria na
qual a diversidade é um elemento essencial para construcdo de pontes entre pessoas,

contextos e cenarios enriquecedores de nossa experiéncia.
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INTRODUCAO

Apresentacdo: questédo suleadora e objetivo

Apresentar 0s processos educativos provenientes da pratica social de criacédo
ceramica popular dos grupos do Alto Vale do Ribeira, localizados ao sul do estado de
Sao Paulo — Brasil, constitui o objeto especifico da presente tese. Nos voltamos a esta
pratica social, almejando encontrar os sentidos compartilnados pelas ceramistas que
oportunizem uma reflexao acerca dos valores proprios dessa atividade do barro, e neste
intuito, as dimensdes que possam fortalecer as noc¢des dos vinculos entre criacdo e a
tradicdo deste lugar.

A regido do Alto Vale do Ribeira é considerada a maior area continua de
preservacdo de Mata Atléantica do Brasil, parte deste patriménio é resultado do cuidado
que seus distintos habitantes possuiram com a localidade, morada de diversos povos
indigenas, quilombolas® e caicaras?® que guardaram nos vinculos com a terra e nas
relagdes com todos os seres vivos, fauna e flora, saberes para prosseguirem entre
geracBes uma vida fortalecida em suas culturas. Em meio a esse lugar, a préatica
ceramica veio sendo realizada segundo técnicas transmitidas pelas antigas Mestras que
repassaram 0s conhecimentos do barro para filhas, sobrinhas e vizinhas dos bairros
rurais onde ainda hoje habitam as ceramistas. Mestra é uma categoria que abarca
pessoas que sdo legitimadas por grupos e povos pelo eximio conhecimento acerca de
um saber-fazer tradicional, sendo assim referéncia em determinadas areas dos saberes e

culturas, como a danca, a tecelagem, a cerdmica, o conhecimento de ervas, o

! De acordo com o Nei Lopes (2012), em seu Novo Dicionario Banto do Brasil, quilombo provém da
lingua quimbundo de angola e se origina da palavra kilombo, que significa “acampamento, arraial,
povoagdo, povoado; capital; unido, exército” (p. 213). No Brasil, durante o periodo colonial, quilombo
significou o ajuntamento de escravos fugidos, eram acampamentos e comunidades em que escravizados
buscavam abrigo, sendo assim seus moradores chamados de quilombolas. Por sua atividade, “O quilombo
dos negros brasileiros [...] foi um baluarte na luta e resisténcia contra a escraviddo” (Moura, 2015, p.336),
de modo que sua presenga em diferentes locais do territério nacional contribuiu para desgastar social e
economicamente o sistema escravista, culminando consequentemente em sua substituicdo pelo trabalho
livre. Atualmente a Constituicdo Federal Brasileira de 1988 (Brasil, 2012), reconhece pelo mesmo termo
as terras ocupadas por remanescentes dos quilombos, visando assegurar sua reproducdo fisica, social,
econdmica e cultural.

2 O termo caicara tem origem da lingua tupi, que faz referéncia a um tipo de pesca litordnea em que eram
utilizados ramos de arvores para cercar 0s peixes. Atualmente, também faz referéncia aos habitantes e
comunidades de zonas litordneas, cujas culturas sdo resultantes dos contatos interétnicos ocorridos a partir
do século XVI entre povos europeus, indigenas e africanos (Campos, 2008; Campos; Corréa; Goncalves
Junior, 2022).
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benzimento ou a realizacdo de um parto, entre outras, bem como responsavel por
guardar, criar e transmitir esses saberes para seus coletivos, comunidades e
agrupamentos. O termo foi amplamente difundido nas Gltimas décadas para auxilio de
politicas publicas destinadas a salvaguarda dos conhecimentos e seus representantes;
apesar de sua especificidade, ele se propGe a abranger as culturas populares nas distintas
manifestacdes culturais, mesmo quando reconhecidos por outros titulos (Goulart, 2021;
Santos; Albuquerque; Ferreira, 2020). Atualmente as Mestras do fazer ceramico no Alto
Vale do Ribeira sdo idosas, e apenas denominaremos por esse titulo, aquelas que
atualmente sdo chamadas como tal, a saber as Mestras do encapoeirado.

Como resultado desse envolvimento pautado em saberes formados pelos
vinculos de cuidados cultivados no dia a dia, nas diferentes caracteristicas da atividade
ceramica podemos observar 0s ensinos ancestrais que tem validado as caracteristicas de
sua producdo, bem como as raizes profundas firmadas na diversidade que a regido
POSSUi.

A cerdmica realizada nesse territdrio € resultado de profundas ligacGes entre
geracbes a este lugar, tendo ao longo do tempo adquirido caracteristicas que
demonstram seu aperfeicoamento peculiar e expressivo pautado por valores amparados
no préprio gosto dos individuos, resultado do envolvimento formal dos grupos com essa
manifestacdo local e do histérico de incentivos a pratica®. Por essa condicdo, ao
dirigirmos atencdo para 0s objetos ceramicos visamos tomar certa distancia, ajustar o
foco para compor um cenéario formado pelos muitos encontros que as pecas originam e
fazem memorar, procurando no fazer do barro ao ser moldado, qualidades sensiveis
presentes no mundo compartilhado de ceramistas populares.

Para adentrar essa trajetoria de investigacdo, fazemos emblematica a fala de

Sinha Ana®, Mestra ceramista de Itadca-SP, em entrevista nos idos de 1989, ao se ao

3 A préatica ceramica na regido é tradicional e veio sendo realizada entre geracdes, tendo sido influenciada
pelos diferentes incentivos municipais, estaduais e de projetos do terceiro setor, que visaram difundir a
pratica na regido e fortalecer aos grupos em sua producgdo. Dentre as acOes atuais, estdo politicas de
auxilio permanentes, como local para exposi¢ao e salvaguarda da ceramica historica, fornos publicos para
gueima cerdmica em algumas cidades, bem como pontos permanentes de venda da cerdmica da regido. O
historico dessas iniciativas esta apresentado no capitulo A Ceramica de Apiai.

4 Pudemos compartilhar poucos momentos com a Mestra Sinhd Ana, Ana Gongalves ou Sinhana como
era popularmente conhecida, nestas oportunidades, por sua idade avancada ela ja ndo produzia mais
ceramica. Ap6s o primeiro contato ela adoeceu e, para evitar 0 cansago e a exposi¢do em demasia, ndo foi
possivel entrevista-la. Ela cresceu durante toda sua infancia no quilombo Gurutuba, préximo a cidade de
Itadca, para onde se mudou quando jovem para constituir familia. Sinha Ana faleceu dia 07 de novembro
de 2022 quando a presente investigagdo estava em andamento.
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referir sobre 0 encontro com a matéria-prima que muito conhece bem, por habitar nesta

terra e ter intimidade com ela, disse:

Por cima é terra, qualquer terra, barro a toa. Entdo da escondido no
chdo, ndo é qualquer um que conhece. N&o sabe onde é que tem. Este
aqui é encante, encante. Isto é barro encante. Ele d& escondido, mesma
coisa do ouro (Heye; Travassos, 1989, p. 16).

O significado da argila no dizer de Sinh& Ana, foi atrelado a sua sensibilidade e
corporeidade, ndo possuindo por isso os limites de uma defini¢do fechada e estabelecida
por uma razao descritiva, referente a composi¢do material ou técnica. Seu relato proveio
como resultado de um viver encarnado aos objetos que contemplava no dia a dia
apontando neles possibilidades futuras, belezas que a vida Ihe brindou e que tomaram
forma nos cuidadosos objetos ceramicos que criava no cotidiano. Ao defini-la como
encante, reconheceu nela aquilo que sua experiéncia testifica como parte de seu mundo,
horizonte que continuamente urge em novas significacoes.

E encante. O significado é profundo e exige um passo atras. A resposta dada
pela Mestra quilombola nos revela nas poucas palavras sendas abertas em meio a trilha
da tradicdo do barro, as origens da criacdo que podem nos sugerir que estamos a tratar
de respostas situadas e competéncias praticas elaboradas por outras formas de saber,
mais integrais e integradoras das dicotomias amplamente fundamentadas pela revolucao
cientifica moderna do século XVI, cuja sustentacdo esteve na objetivacdo da distingédo
entre seres humanos e natureza, ser humano e animal. Para os saberes negro-africanos e
amerindios, “as noc¢des de encantamento e desencantamento, ou Vvivo ou ndo Vivo
estariam ligadas a capacidade de manutencdo da energia vital ou na detencdo dessa
energia” (Simas; Rufino, 2018, p. 31). Para essas outras epistemologias®, a condicio de
ndo vivo € vinculada ao esquecimento, a perda de poténcia, de modo que um ancestral,
ainda que desencarnado, pode ser considerado como vivo, podendo ser reverenciado e
lembrado em dindmicas da vida e do cotidiano do grupo. Tal perspectiva encantada, é
valida para tudo que compde a vida e suas intera¢cdes no mundo, para a palavra, para a

planta, para o rio, para a pedra, para o forno que queima o barro moldado. Tudo pode

5 “Epistemologia é toda a nogdo ou ideia [...] sobre as condi¢des do que conta como conhecimento valido.
E por via do conhecimento vélido que uma dada experiéncia social se torna intencional e inteligivel. Ndo
h4, pois, conhecimento sem préticas e atores sociais. E como umas e outros ndo existem sendo no interior
de relagOes sociais, diferentes tipos de relagdes sociais podem dar margem a diferentes epistemologias”
(Santos; Meneses, 2010, p. 15).
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estar na condicdo de encantamento (Simas, 2019; Simas; Rufino, 2018; Lopes; Simas,
2020).

Nesta perspectiva, podemos entender sentipensante a resposta da ceramista
Sinha Ana, tal como Eduardo Galeano (1995) descreveu como sendo os conhecimentos
provenientes dos modos de saber e fazer populares. Esta no¢do de unicidade entre sentir
e pensar parte do principio dos conhecimentos assentados no corpo, decorrentes do
intelecto e também da emocao em uma unido indesatavel, de modo que toda a apreensao
sobre a realidade circunscreve relagdes com o meio vivido e com as diversas formas de
existéncia. De acordo com Maria Candida Moraes (1996), o sentipensar se configura
como um paradigma cientifico emergente, pois prop6e uma percep¢do do mundo
holistica, pautada em um contexto global sisttmico que enfatiza o todo em vez das
partes, uma “[...] visdo ecoldgica que reconhece a interdependéncia fundamental de
todos os fenbmenos e o perfeito entrosamento dos individuos e das sociedades nos
processos ciclicos da natureza” (p. 62). Por este entendimento, podemos reconhecer a
existéncia de uma consciéncia de interdependéncia da vida em suas mdaltiplas
manifestacBes, o que sob o0 ponto de vista dos saberes sentipensante resulta na ndo
supremacia entre 0s seres e nem mesmo hierarquiza¢do de um para com outro, uma vez
que a experiéncia humana é uma entre tantas experiéncias de mundo e que nelas,
plantas, animais, rios, montanhas, séo produtores de saber, assim como o barro.

Por conseguinte, ao nos valermos dessas reflexdes, podemos ponderar que,
muito além do que uma pesquisa sobre memorias nostalgicas e oficinas reconditas, as
ceramicas nos orientam a este vir a ser que ndo se fixa em objetos pitorescos ou no
virtuosismo de uma ou outra Mestra, mas aquilo que as pecas comovem e que
transpassam, uma vez que o primor de suas configuracbes mobiliza toda uma
comunidade e ainda mais, contemplam todo um mundo. Ai que ndo bastaria para tanto,
a descricdo dos modos de fazer ceramicos sem a compreensdo de que neles estdo
presentes modos de narrar, cultivar, regar, destilar, fermentar, conservar e transformar,
nem mesmo ignorar as relagdes com o entorno e os demais seres vivos, rios e florestas
(Lafuente, 2023; Hurtado, 1999). Estamos assim a versar acerca de uma relagdo
ecoldgica de interdependéncia das muitas existéncias, nas quais o desfalque de um
desses elementos que integram a totalidade das experiéncias, pode colocar em risco todo
0 ecossistema que os sustenta (Escobar, 2014; Fals Borda, 1997).
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Através desta investigacdo, almejamos adentrar um terreno cujas matrizes
estruturantes sdo forjadas em significaces suleadas®, onde o entorno é a matéria-prima
das muitas ceramistas e de suas expressbes, que abrigam riquezas invisiveis da
comunidade que organizam conjuntamente. A criacdo € elemento de seus sustentos e
neste viver coletivo, fazem o futuro alvorecer sobre essa terra abrigada por historias, o
Alto Vale do Ribeira.

As ceramistas que hoje prosseguem com o0s saberes e praticas proprias de
modelar o barro, em sua grande maioria sdo mulheres que vivem em bairros rurais e que
dividem o tempo entre a pratica com o barro e a familia, tendo algumas delas, ainda
hoje, que prosseguirem sazonalmente com a atividade agricola. Por assim ser, e nesta
investigacdo ser majoritaria a participacdo de ceramistas mulheres, com alguns poucos
homens, utilizaremos apenas o pronome feminino para tratamento das e dos ceramistas,
fazendo mencéo ao termo em masculino apenas quando necessario.

A regido reine um ndmero significativo de ceramistas que atuam de modo
independente ou em grupos. Para uma maior aproximacao dessa pratica popular,
entendemos 0s grupos ceramicos como sendo aqueles em gue as integrantes se reinem
para trabalhar conjuntamente, compartilhando um mesmo espaco de producéo. Podemos
ponderar que cada grupo agrega caracteristicas que unificam as participantes em torno
de aspectos que imprimem similaridades na composicdo das pecgas, bem como na
organizacdo da producdo, nos modos de distribuicdo e venda das ceramicas. Pela
diversidade de agrupamentos, um mesmo bairro rural ou cidade pode abrigar mais de
um grupo de ceramistas, neste sentido, denominaremos nucleos a reunido de grupos,
pois integram aos grupos de bairros ou cidades, conformando uma mesma rede de
conhecimentos e praticas que fazem referéncias a Mestras reconhecidas pelas
comunidades. Deste modo, um grupo de ceramistas compfe junto com outros grupos
um ndcleo organizado pelas referéncias expressivas, materiais e simbélicas de uma
mesma localidade territorial, bairro ou cidade. O conjunto desses nucleos consideramos,
neste estudo, ser um polo.

Assim, o polo ceramico do Alto Vale do Ribeira envolve diversas ceramistas,

todavia, nesta pesquisa, entrevistamos 20 delas que durante a realiza¢do da investigacéo

O Sul ¢ apreendido como categoria socioldgica e ndo geogréafica, Santos e Meneses (2010) descrevem
essa linha diviséria Norte-Sul como sendo metaférica, em que o Sul compreende também os paises
Asiéticos apesar de estarem no hemisfério Norte, mas que podem ser categorizadas como periféricas pelo
processo de globalizacdo e histdrico, por terem sido por longos anos submetidos a colonizagéo europeia,
ndo atingindo niveis de desenvolvimento econdmico semelhantes ao Norte Ocidental do globo (América
do norte e Europa).
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estavam em continua pratica. Portanto, percorremos a regido e visitamos cinco ndcleos
que retinem atualmente oito grupos, distribuidos pelas cidades de Apiai, Itdca, Barra do
Chapéu e Bom Sucesso do Itararé. Apesar desta Ultima cidade ndo integrar o Alto Vale
do Ribeira, mas avizinhar-se dele, suas ceramistas compd@e a presente investigacdo, pois
além de compartilharem um feitio ceramico semelhante e venderem suas ceramicas
junto com os demais grupos do Alto Vale do Ribeira, suas memarias as inserem nessa
manifestacdo, pois remetem aos fluxos migratorios dos povos que habitaram esta grande
area, dentre os quais estdo 0s povos da etnia indigena Kaingang e também quilombolas
que possuiam outros valores geopoliticos dos que atualmente definem a cartografia
regional.

O feitio cerdmico realizado no polo compreende técnicas que remontam ao
processo historico dos proprios agrupamentos, carregando nos tracos dos objetos, os
delineamentos decorrentes da valorizacdo dos esforcos das ceramistas e comunidade ao
prosseguirem a tradigdo. Dentre os procedimentos historicos de trato com a argila que
unificam as ceramistas € predominante a técnica do acordelado, também conhecida pelo
nome de rolete, por motivo da modelagem ser realizada com rolinhos de argila
sobrepostos. Outro traco que permeia 0s ensinos tradicionais é o alisamento das pecas
depois de moldadas com as maos e com a ajuda de utensilios, tais como o sabugo de
milho ou casca de cuité, bem como, apds a secagem, o polimento com rochas do Rio
Ribeira. Além destas particularidades, a retirada do barro segue o roteiro lunar, sendo
priorizada a lua minguante, havendo a preocupacao com a recuperacdo dos barreiros.

A cerdmica na regido possui outras caracteristicas que a distingue, como 0s
desenhos criados sob as pec¢as que utilizam como pigmentacao a propria argila, colhidas
em diferentes locais por possuirem pigmentacdes variadas, sendo principalmente
encontradas em area aluvional, também reconhecidas como taguad. As pinturas desde
sempre foram reconhecidas como atributos marcantes, principalmente quando feito com
os dedos, tal como as mestras faziam, e atualmente com pincéis pelos diferentes grupos.
Contudo, vale ressaltar a existéncia de diferenciagdes no feitio originério da ceramica
entre 0s grupos, como em lIta6ca em que foi predominante a utilizacdo de argila
peneirada nas panelas, enquanto que nos demais grupos isto ndo era usual.

Com o passar dos anos, os utensilios de barro como panelas, copos, moringas,
tigelas etc., que eram feitos para uso e tambem para escambo foram perdendo a
preferéncia por outros utensilios provenientes da producéo industrial, como panelas de

aluminio e potes de plasticos com madltiplas fungdes. Em meio as mudancas
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tecnoldgicas provenientes do século XX que alteraram a relacdo com o0s objetos e outros
modos de produzir, a atividade das ceramistas também foi adquirindo outros contornos,
relacionados a outras demandas, como o0 turismo e encomendas particulares de
diferentes quantidades. Como resultado, a ceramica do Alto Vale do Ribeira veio
enfrentando diferentes panoramas, ora com periodos de escassez de demandas do
mercado, em outros de fomento’ por projetos de auxilio de diferentes esferas do poder
publico e promovidos por grupos do terceiro setor. Entretanto, a criagdo com barro ao
longo dos anos tem persistido e adquirido novos adeptos, mulheres e homens que tem
encontrado na ceramica um meio de vida e de expressdo de sua terra e de sua gente.

A dificuldade de acesso somada baixa densidade demografica das cidades
contribuiram para que os saberes do barro se mantivessem entre as familias de
agricultoras, sendo realizada como parte das atividades e vida no campo. Até 1958 nédo
havia estradas de ligacéo do estado de Sdo Paulo ao sul do pais e a rota com o estado do
Parand se dava por um trajeto de terra entre as cidades de S&o Paulo e Ribeira, passando
por Apiai e rendendo a este municipio o transito de pessoas que favoreciam ao comeércio
local e a venda ceramica. Mas, a construcdo da Br 116 em 1960, que facilitou o acesso a
Curitiba por uma via asfaltada e mais curta, fez com que a via sem pavimentacédo
perdesse o prestigio, permanecendo em meio a Mata Atlantica (Nascimento, 1974).

Neste cenario, nos bairros rurais da regido, entre uma safra e outra ou se
dedicando integralmente aos saberes do barro, a atividade cerdmica consistiu em
elemento do cotidiano, guardando semelhancas nos modos de feitio e configuracédo
predominantemente utilitarias. Haydee Nascimento (1974), em pesquisa realizada na
regido nos anos 1970, entrevistou uma das ceramistas atualmente falecida, Jesuina de
Oliveira Dantas com 50 anos na época, que contou: “Ja faz uns 30 que eu fago vasia [...]
A minha mae fazia essas vasia de barro, ela fazia até aquela moringue de guarda agua,
jarro, capacete de lambique, ela fazia tudo, eu fago também” (p. 82). Como efeito do
reconhecimento das ceramicas por diferentes acGes empreendidas por meio de pesquisas
nos anos 1960 e 1970 (Scheuer, 1976; Nascimento, 1974), feiras e exposi¢des das
ceramicas (Waldek, 2002; Ceravolo, 1988), bem como as possibilidades de vendas

organizadas pela prefeitura municipal de Apiai e a¢Ges da Subsecretaria do trabalho

7 Entendemos nesta pesquisa que o auxilio externo, formalizado por politicas publicas adequadas as
expressdes populares representam um avango e conquista das comunidades para prosseguirem com suas
préaticas de atuagdo. As ceramistas do Alto Vale do Ribeira contam atualmente com diferentes a¢des
empregadas pelo poder publico municipal que abrangem toda a cadeia produtiva cerdmica, fruto da
persisténcia dos grupos compromissados com esta manifestacdo.
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artesanal nas comunidades® (Sutaco), as formas ceramicas que até entdo eram
relacionadas a objetos utilitarios que circulavam internamente aos grupos nos bairros
rurais por meio da venda ou escambo, comegaram a receber outros ornamentos e
contornos, correspondendo as novas oportunidades oferecidas pelas clientelas e pelo
turismo local (Heye; Travassos, 1989).

Por tais contornos historicos, podemos compreender que a criacdo ceramica do
Alto Vale do Ribeira tem sido resultado de multiplas influéncias, proveniente das novas
demandas de compradores/as, fomento do turismo na regido e possibilidade de contato
com clientes provindos de feiras de artesanato em diferentes esferas, municipais,
estaduais, federais ou até mesmo de contatos pela internet. As pecas criadas pelas
ceramistas ndo se resumem apenas a utilitarios, mas contemplam todo um universo
figurativo compartilhado em que os adornos surgem como extensdo de um saber-fazer
cuidadoso com 0 meio ambiente e as pessoas com quem convivem, novidades
oportunizadas pela exposicdo a diferentes publicos consumidores e adeptos que se
lancam a encontrar na ceramica um oficio.

Proveniente dessa imaginacdo arraigada na cultura de um lugar, uma moringa
surge no formato de um corpo de boneca, assim como um recipiente para servico de
mesa para feijoada é modelado inspirado no corpo de um porquinho, com focinho e
rabinho. Por essa marca de liberdade, as pecas carregam nos tragos nao apenas
lembrancas de um fazer, mas o delineamento de uma histéria que continuamente se
reinventa, no qual as caracteristicas de cada ornamento ou forma, delimitam as
particularidades imaginativas de cada ceramista de encontro com as memodrias das
antigas Mestras.

Lélia Coelho Frota (2007), ao tratar da complexidade das criacdes populares e
buscar meios de sua assimilacdo, propds a classificacdo do que ela descreveu como
sendo as “faixas contemporaneas de representagdo da cultura material do povo” (p. 25),
concebendo trés segmentos que visam aprofundar as nog¢des sobre o contexto social e
natural nos quais os artesanatos ocorrem. Numa primeira faixa estdo compreendidos 0s
objetos confeccionados e consumidos por um mesmo grupo®, por isso estreitamente

relacionados ao cotidiano e sua beleza vinculada a uma fungédo, contemplando, com a

8 A Sutaco é parte da Secretaria estadual de desenvolvimento econdmico do estado de S&o Paulo, e tem
como objetivo promover a inclusdo produtiva de artesas e artesdos por meio de oportunidades de geracdo
de renda e desenvolvimento local.

® Grupos autéctones, pertencentes a povos e comunidades tradicionais, indigenas, quilombolas,
extrativistas e caicaras.
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organizacdo social, a economia local ou regional. Ja em uma segunda faixa estdo
aqueles produzidos por artesds e artesdos que, pelos vinculos com o turismo,
configuram sistemas que absorvem as intervencdes de agentes externos aos grupos. Em
uma terceira, estdo 0s objetos decorrentes de criacdo individual e cuja recepgdo
abrangem leituras singulares as formas empregadas nos objetos. Para a autora, a
ceramica do Alto Vale do Ribeira localiza-se nessa segunda faixa.

No que pese a contemporaneidade da criagdo popular e a valorizagdo de cada
universo cultural, entendemos que seus cddigos e significaches estdo em constante
transformacéo, e a criacdo artistica, como expressividade simbolica dos seres humanos,
é reveladora de significados relacionadas a estética, mas também dos valores de
individuos e grupos nas praticas sociais que vivenciam, dado que “[...] as chamadas
artes populares sao muito mais antigas do que aquelas expressées reconhecidas como tal
apenas no século XX (Lima, 2014, p. 328). Partimos assim, do pressuposto que as
divisOes entre arte e artesanato sdo categorias nas quais os limites se cruzam e que, entre
as fissuras de tais nomenclaturas, oportunidades significativas se apresentam de modo
suprimirem classifica¢Oes racionalistas entre artes maiores ou menores, ou ainda, que tal
terreno do popular conceitualmente se situaria em oposicdo as artes aplicadas ou belas
artes.

Muito comum em nossos dias a atribuicdo quase magica de que a arte abriga um
exclusivo e restrito espaco de criacdo, como se em outros campos do fazer humano
fossem inexistentes a liberdade de acdo criativa. Na presente investigacdo, pelo
contrario, entendemos que a natureza dos seres humanos é criativa e a cultura é o lugar
de sua expressao e desenvolvimento. O que em outras palavras ponderamos, é que toda
elaboracdo das capacidades criativas humanas, provém de seu poder de compreensdo da
realidade social, de suas necessidades e valores culturais nas quais se da o seu proprio
viver (Ostrower, 2008).

Ao tratarmos da criatividade popular na atividade ceramica do Alto Vale do
Ribeira, nos voltamos a existéncia dessas ceramistas em seu universo, lugar no qual as
necessidades sdo configuradas nos préprios valores compartilhados, mundo vivido em
que experiéncia e imaginacdo se realizam e a criagdo é parte constitutiva do processo de
vida cultural, das tramas de significados que se atualizam nas relagdes dos individuos e
grupos que, juntos, participam desse territorio. Sendo assim, visamos pelas experiéncias
das ceramistas, seus envolvimentos com o mundo no qual a criagdo corresponde a um

formar, ordenar intencionalmente aquilo a que se almeja legitimar, entendendo que 0s
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limites do equilibrio de suas criagdes correspondem a fatores culturais valorativos que
atuam sobre as dimensdes individuais e coletivas.

Ao observarmos os procedimentos realizados por estas artesds que participam de
uma mesma regido ontologica (Schutz, 1979), ou seja, de visdes de mundo
caracteristicas aos aspectos territoriais, culturais e histéricos compartilhados, podemos
reconhecer diferentes percepcdes, memorias e previsGes significativas desta pratica
social artistica popular. Dessa diversidade de olhares, ponderamos que em cada etapa de
criacdo da ceramica, desde a retirada do barro até a queima, emanam valores que dotam
0S objetos criados, possibilitam, conforme Maturana (2005), referenciais identitarios
que aludem o pertencimento a grupos e comunidade, na qual compartilham gostos e
identificam a singularidade uns dos outros. Sendo assim, ao descrevermos nessa
investigacdo as participantes ora como ceramistas e em outros momentos artesas,
buscamos reconhecé-las nos limites de suas praticas em um contexto de constante
mudancas, almejando que pese a autonomia de suas praticas os designios daquilo que
buscam no encontro com suas produgoes.

Por esta prerrogativa, temos como questdo de pesquisa: quais Processos
educativos decorrem da préatica social de criacdo ceramica de artesds do Polo
Ceramico do Alto Vale do Ribeira?

Questionar sobre os processos educativos provenientes da criagdo popular
ceramica nos coloca em face a alguns desafios que delimitam a tematica a qual
buscamos investigar. Por compreendermos que toda educacao é um trajeto em vias de se
conhecer a algo, a um que ou quem, procuramos com a investigagéo tracar caminhos em
que o ato do conhecimento gerado consista no reconhecimento de um lugar, de um
tempo-espaco propositivo. Razdo que, previamente, nos leva a aferir que toda teoria é
resultado de amplo leque de préaticas e ndo provém de um/a autor/a, nem mesmo de
pensamentos selecionados a esmo, mas refletem interpretacbes de situacdes que
permitem elaborar agdes em certa diregéo.

Préticas sociais sdo provenientes de tempos-espacos compartilhados em que as
pessoas vao construindo jeitos de ser, viver, conviver umas com as outras nos ambientes
qgue herdaram e também naqueles que criam, sdo os modos e maneiras de fazer e
conhecer de um povo, um grupo ou comunidade (Arruda, 2003; Freire, 2005). Deste
entendimento, podemos ponderar que das praticas sociais que experienciamos com as
pessoas a0 mundo decorrem processos educativos (Oliveira et al., 2014). Destarte,

processos educativos:



29

[...] ocorrem em uma relagdo mutua de aprendizagem e ndo s6 em
uma situacdo em que um ensina ao outro, tendo como pressuposto
fundamental para seu desenvolvimento o didlogo equitativo e a
intencionalidade dirigida para a cooperagdo, superacdo, 0 ser mais,
demandando autonomia, possibilidade de decisdo e de transformacéo
(Goncalves Junior; Carmo; Corréa, 2015, p. 177).

Tal conjuntura de investigacdo, oportuniza o levantamento e compreensdo de
codigos e valores inerentes aos contextos, colocando-o0s em destaque para andlise junto
com as envolvidas em aspectos que unificam aos grupos. Processo no qual, a
problematizacdo a reflexdo critica acerca da inser¢do individual e coletiva em
sociedade, pode apresentar os modos de educar e se educarem uns com 0S Outros ao
construirem seu proprio viver, tornando-se pessoa.

Desse modo, ponderar as praticas de grupos populares enquanto campo de
investigacdo gerador de processos educativos relevantes na conformagao de identidades,
de valores e atitudes, perpassa o reconhecimento de que a producdo histérica do ser
humano é amparada na percepcdo contextual que possui, e que se concretiza na medida
em que nele se objetiva, ou seja, a ele se integra e nele se produz e reproduz através dos
sentidos e significados elaborados nas praticas sociais que vivencia.

Em meios populares, estes processos educativos provenientes de diferentes
praticas sociais, se constituem relacionados ao fenémeno contemporaneo da
modernidade, negando-o e o desafiando a tomar como referéncia outras condicbes de
ensinar e aprender, bem como o de pesquisar, j& que em contextos de desigualdade
social os conhecimentos posicionam-se em favor ou contra alguém e sua cultura
(Oliveira et al.,, 2014). A modernidade, para além das inovagdes provenientes do
periodo da revolucdo industrial, representou um novo conjunto de ideias que conduziu
ao desenvolvimento europeu e serviu de referéncia, como um padrdo a ser almejado por
todos demais continentes pelas formas de sociabilidade e ideias de ruptura com o
passado como condutor das trajetoérias humanas. Para David Harvey (1992) a

modernidade tem como marca algumas promessas, dentre suas projecoes, ele destacou:

O dominio cientifico da natureza prometia a liberdade da escassez, da
necessidade e da arbitrariedade das calamidades naturais. O
desenvolvimento de formas racionais de organizacdo social e dos
modos racionais de pensamento prometia a libertagdo das
irracionalidades do mito, da religido, da supersticdo, liberacdo do uso
arbitrario do poder, bem como do lado sombrio da nossa prépria
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natureza humana. Somente por meio de tal projeto poderiam as
qualidades universais, eternas e imutéaveis de toda a humanidade ser
reveladas (p. 23).

Face a tal conjuntura que pretende englobar e tornar aos subdesenvolvidos
dependentes de suas estratégias, os meios populares nos apresentam outras logicas,
pautadas naquilo que é socialmente produzido e orientadas para a alteridade. Tais
conjunturas formadas em exterioridade ao sistema moderno, compreendem a dimensdes
sensiveis formadas no contato com o mundo que, antes de se reduzirem a um conjunto
de saberes a serem discriminados pelo termo tradicional ou popular, referem-se a
diferentes estratégias culturais latino-americanas que resistem frente as contradicdes
provenientes de um histdrico colonial ancorado na figura da Europa como centro de um
Unico sistema organizador da totalidade do globo (Dussel, 2016; Santos; Meneses,
2010). Séo culturas que a despeito deste periodo historico, resistem frente as mesmas
estratégias opressivas engendradas pela interseccdo do capitalismo, o racismo e o
patriarcado (Santos, 2018).

Sdo culturas originarias, amerindias e africanas que pelas mais distintas
expressdes rituais, ludicas e artisticas, como cantos, dancas, vestimentas, encenacoes,
cestarias, entalhes, ceramicas, entre outras praticas sociais artisticas, guardaram
segredos vernaculos por meio de tradi¢bes, nas quais os sentidos abrigam densas
dimensdes de enraizamento do ser em um tempo e espago proprios (Achinte, 2011).

Para melhor entendimento do termo enraizamento, a filésofa Simone Weil
(1996), a reconheceu como sendo uma das necessidades desconhecidas da alma

humana, porém, das mais importantes:

O ser humano tem uma raiz por sua participacdo real, ativa e natural
na existéncia de uma coletividade que conserva vivos certos tesouros
do passado e certos pressentimentos do futuro. Participacdo natural,
isto €, que vem automaticamente do lugar, do nascimento, da
profissdo, do ambiente (Weil, 1996, p. 411).

Assim sendo, ao tratarmos da tradicdo como um modo enraizado de conhecer, a
compreendemos como sendo proveniente das relagdes que 0 ser vivencia e que 0
envolve nas multiplas raizes que possui, como a moral, a intelectual e a espiritual. Séo
processos em que o ser é educado e constituido como um todo e nos quais adquire
respostas plurais, que estruturaram modos proprios de sentir e de pensar e que fazem

referéncia ao meio cultural do qual faz parte.
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Frente ao desprezo, as manifestacfes populares tem tido grande parte de sua
producdo estética despercebida pela historia hegemonica, sendo tratados apenas pelos
aspectos técnicos de sua producdo ao serem ignorados suas dimensdes criativas e
simbolicas (Bosi, 1992; Canclini, 2015). Neste bojo, artesanal tem sido uma alcunha
para estes objetos forcados a uma subvalorizacdo de suas expressdes em face a outros,
exclusivos e pertencentes ao reino das formas privilegiadas da Arte, organizadas
segundo a légica ocidental de mundo. Ainda no século XX, com o desenvolvimento do
pensamento social e antropoldgico, estudos etnograficos e arqueoldgicos tem se voltado
a essas obras pertencentes a grupos originarios e populares, mas comum tem sido a
apreensdo de tais objetos como elementos de cultura material, delimitando o
reconhecimento de seus valores artisticos (Escobar, 2014; 2020).

Posto que para os setores populares a producdo estética se da através de
producdes artisticas e rituais, cujas manifestacdes ndo se prendem apenas aos aspectos
técnicos, reduzir toda amplitude expressiva de grupos e povos inteiros a esta Unica
dimensdo nos conduz a argumentos discriminatorios e consequentemente, segregadores.
O que se coloca assim problematico, € que em diferentes culturas populares resulta
dificil e até mesmo sem propoésito a demarcacdo de limites em que a funcdo estética
poderia se encontrar nas formas artisticas, em virtude que estdo sempre vinculadas
essencialmente por outras fungdes, como sociais, ludicas, religiosas e outras que as
animam e fazem vigorar no tempo (Escobar, 2014; Frota, 2005; Goldstein, 2014).

Por essa premissa, ao olharmos para a producdo cerdmica do Alto Vale do
Ribeira, procuramos ir além das representagdes que a figura das artesds possam ter e nos
voltamos para as possiveis mudancas internas que estariam afetando as representacdes,
os sentidos, os sentimentos e significados que constituem o cotidiano da pratica social
da producédo ceramica, encontrando nesta imbricada rede simbdlica, aquilo que resiste a
objetificacdo das relagdes humanas, 0s aspectos sensiveis das relagdes com o mundo
destes grupos e entre eles. Deste modo, a presente pesquisa tem como objetivo central:
identificar, descrever e compreender 0s processos educativos provenientes da pratica
social de criagdo ceramica realizada pelas artesds ceramistas do Alto Vale do Ribeira.

Sendo assim, nos propomos a investigar um campo especifico junto com um
grupo de artesas, procurando por certos lacos em que as dimensdes estéticas possam se
encontrar com o poético, fundamentando uma pratica artistica e producente de um lugar.
Buscamos, destarte, encontrar caminhos frutiferos que reforcem a diferenca do popular,

reconhecendo que a eficacia da representacdo estética de grupos étnicos e populares
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resplandecem aspectos que trazem coeséo aos grupos e por tal, ndo devem ser estimadas
em niveis de independéncia de suas funcgdes.

Entendemos que ao serem trazidos a luz os processos educativos provenientes da
pratica social de criacdo ceramica pelos grupos, através das compreensdes decorrentes
de suas convivéncias, de suas semelhancas e diferencas, tornam-se aparentes os sentidos
presentes nas partilhas afetivas e sensiveis da experiéncia cotidiana (Maturana, 2005;
Duarte Janior, 2003; Schutz, 1979). O que, pela tematizacdo da prética e a continua
investigacdo compromissada junto com as participantes, pode fortalecer vinculos entre
pessoas e grupos, e destas com o meio em que habitam, favorecendo a significacdo de
um viver comunitario no qual o fazer social e criativo possam cada vez mais constituir
um mesmo tempo e espaco aglutinador de dimensd@es éticas e estéticas (Hurtado, 1999;
Ostrower, 2008; Freire, 2014, Fals Borda, 1997).

Em virtude que a arte em manifestacbes populares ancora sua expressao poética
em espagos encontrados na continuidade de certos afazeres, nas frestas que oportunizam
caminhos de liberdade e encantamento da vida cotidiana pela novidade (Simas; Rufino,
2018), consideramos que a analise reflexiva possibilita 0 desvelamento dos valores
inerentes as atividades de sua producdo, tornando-as passiveis de aprimoramento pela
analise critica do fazer cientifico (Freire, 2005; Oliveira et al., 2014).

Nesse sentido, ao discorrer sobre 0s processos educativos decorrentes da préatica
social de criacdo ceramica do Alto Vale do Ribeira, partimos da premissa que nossa
natureza é criativa. Reconhecemos a criacdo como resultado existencial daquilo que se
conhece, reflete e imagina, e que toda forma criada é decorrente dos momentos
passados tendo neles apontadas possibilidades futuras. Toda criagdo assim, emerge
como elemento de um contexto cultural e é fruto da experiéncia vivida, se relacionando
diretamente com os conceitos de sentimento, linguagem e pensamento, fundamentos
basicos da criatividade (Merleau-Ponty, 2000; Martins; Bicudo, 1989).

Deste modo, ao olharmos para a criagdo das artesas, pretendemos enxergar nelas
a elaboracéo pessoal, intima e profundamente formada no envolvimento do dia a dia
com a matéria e o ambiente (Berger; Luckmamn, 2004), para no encontro das
expressGes comuns as ceramistas, encontrar os liames em que 0 poético se torna
conhecimento (Souza, 2014). Com esse proposito, visamos pela criagdo mediante uma
recepcdo contemplativa das ceramicas inseridas no contexto cultural a que pertencem,
em uma intencionalidade que nos leve a reconhecer os sentimentos nelas depositados

para elevacdo das sensibilidades e de suas qualidades.
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Para tanto, entre individual e cultural buscamos interpretar a préatica criativa de
cada colaboradora dessa investigagdo, ndo invalidando sua singularidade expressiva a
um conjunto social. Ao valorizar sua subjetividade em contato com o coletivo, em
intersubjetividade, encontramos aspectos genuinos e que evocam niveis de ordenacédo da
matéria sensivel aos grupos, aprofundando acordos em vias de encontros com contetidos
que afirmam possibilidades de imaginar cada vez mais a unidade de coeséo social. Pois,
como nos aclara Fayga Ostrower (2008), entendemos que sob toda prética criativa
confrontam-se dois polos de uma mesma relacdo, uma vez que a criatividade “[...]
representa as potencialidades de um ser Unico, e sua criagdo que sera a realizacao desses
potenciais ja dentro do quadro de determinada cultura” (p. 5).

Partimos, portanto, do entendimento que em um universo cultural ndo ha
criatividade sem autonomia e é em ambitos sociais que tais decisdes de escolha, pela
continuidade de tal ou qual dindmica criativa, que podem ocorrer, seja com um povo ou
uma comunidade (Echeverria, 2001). E no terreno cultural onde se da o confronto com a
existéncia e, nele, que surgem as alternativas de transformagdo como resultado das
diferentes apreensdes em resisténcia e permanéncia pela vida compartilhada. E dessa
unidade diferenciada de onde se analisam outras culturas, desde esse nacleo proprio, em
torno do qual e a partir do qual uma determinada cultura se organiza e interpreta o
universo de uma outra (Bonfil Batalla, 1984; Fals Borda, 1997).

A tese estd organizada em seis capitulos. Junto a Introducdo, como subsecao,
apresentamos a revisdo de literatura dos ultimos 5 anos acerca da tematica pesquisada.
No primeiro capitulo, estdo dois subcapitulos, um primeiro que trata da discussao
tedrica sobre a cultura popular e as conjunturas histéricas das expressdes artisticas do
povo e em um segundo a questdo da ancestralidade, da tradicdo e a criagdo como temas.
Em um segundo capitulo, apresentamos discussao teorica sobre cultura, nele aportamos
nosso referencial epistemolégico, apontando para o entendimento que a atividade
humana visa sempre a concretizacdo de valores. Em seguida, no outro subcapitulo
fazemos relagdes com o entendimento de cultura popular. No terceiro capitulo, o fazer
ceramico do Alto Vale do Ribeira é apresentado, e nos dois primeiros subcapitulos nos
aproximamos da conjuntura historica dessa atividade popular, sendo analisada pela
bibliografia de seus registros, ressaltamos que o terceiro subcapitulo trata da experiéncia
de intercambio internacional realizada junto a outro grupo de pratica ceramica popular,
na cidade de Reguengos de Monsaraz em Portugal, e que nos rendeu reflexdes

oportunas para analises da conjuntura estudada. Apos isto, no quarto capitulo toda
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metodologia é discriminada em topicos, em que descrevemos a orientacdo metodoldgica
e 0 método do fendmeno situado utilizado, bem como os procedimentos de inser¢do em
campo, coleta e andlise de dados. Apds esses subcapitulos discorre-se as duas categorias
encontradas, a Categoria A: VVocé quer fazé vasilha de barro comigo? E a Categoria B:
“Eu gosto muito de mexer no barro”. Finalizamos a investigacdo com as Consideracdes
e em seguida as Referéncias. Nos Apéndices estdo o termo de consentimento utilizado e
a transcricdo das entrevistas realizadas, em Anexo, apresentamos 0 parecer

consubstanciado aprovado junto ao Comité de Etica de Pesquisa.

Delimitando a pesquisa: revisdo de literatura

Descrever as pesquisas que versam sobre a criagdo ceramica em contextos da
cultura popular é fundamental, pelo entendimento que propicia acerca das diferentes
abordagens e lacunas presentes nos estudos do fenémeno em questdo. Do mesmo modo,
contribui para que seja delimitado o objeto de estudo frente aos trabalhos existentes para
elaboracdo de conhecimento especifico e inédito neste campo de pesquisa. Ao nos
propormos investigar os processos educativos provenientes a um contexto de pratica
social de criacdo ceramica popular, verificamos que a area de conhecimento ainda é
muito reticente em producdes, tendo em vista sua especificidade. Ao tratar de aspectos
como a criacdo artistica prdprias a culturas populares, encontramos muitos recortes
especificos de pesquisas que apenas tangenciam ao tema, remetendo os estudos a outras
areas bem como suas ramifica¢fes, como as do design, da arqueologia, da economia
social, criativa e outras.

A partir dos procedimentos da revisdo de literatura sistematica (Gomes;
Caminha, 2014), pudemos entrar em contato com pesquisas recentes, provenientes de
artigos cientificos, dissertacdes e teses que se aproximam do campo de conhecimento
que vem sendo estudado e dos referenciais tedricos e metodoldgicos por eles utilizados,
0 que nos ajuda a nos aproximarmos de possiveis contribui¢des cientifico-sociais da
investigacdo. Para o levantamento bibliogréafico utilizamos bases de dados cientificas a
partir das palavras-chave “Ceramica” e “Cultura Popular”, restringindo as produgdes
referentes aos anos compreendidos entre 2015 e 2020. Como procedimento, foram lidos
0s resumos das pesquisas encontradas e comparadas ao objetivo desta investigacao,
sendo selecionados aqueles que compGem a presente revisdo bibliografica. Neste
sentido, destacamos que foram descartados os estudos que trataram das praticas sociais

de criacdo cerdmica ao levarem em consideracdo outras analises que ndo conduzem
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propriamente aos sentidos e significados presentes nas comunidades das quais 0s

objetos simbdlicos, provenientes da criacdo fazem parte.

Para tanto, inicialmente realizamos busca na Biblioteca Digital de Teses e

Dissertacdes (BDTD), nela foi identificada apenas uma tese. Em seguida, fizemos busca

na Scientific Electronic Library Online (SciELO) e ndo foi encontrado nenhuma

publicacdo. Apds estas duas plataformas, fizemos do mesmo modo, busca no Google

Academic, nele pudemos identificar trés artigos, duas dissertagfes e duas teses. As

publicacbes selecionadas para aprofundamento encontram-se na tabela 1 “Revisdo de

literatura™:

Tabela 1 — Revisao de literatura.

. : Ano de Universidade ou
N° .T'tUIO d~0 Artigo (A) ou Autor(es)/a(as) defesa/ Revista de Assunto
Dissertacéo (D) ou Tese (T) Publicagio Publicagio
Loiceiras, Potes e Sertdes Um Arqueologia
estudo etnoarqueoldgico de Daniella Magri Univesidade contemporanea e
1 . ) 2019 x b
comunidades ceramistas no Amaral de Sdo Paulo Cerémica
agreste pernambucano (T) Tradicional
As mulheres ceramistas do Késsia V. O Universidade Ceramica,
2 Mocambo: a arte de viver de Bor eé ' 2017 Federal do Mulheres e
artefatos ambientais (T) g Amazonas Sustentabilidade
Arte-Educacéo
Maragoglp.mho as Vozes do Sbnia Carbonel Univesidade Educagdo
3 barro praxis educativas em 2016 x Artesanal,
Alvares de S&o Paulo :
culturas populares (T) Maestria e
Cultura Popular
. Universidade
O encontro dos rios a . A
- o Mariana de Estadual Ceramica
Associacao de Cerdmica da . . o s
4 Araljo Alves 2019 Paulista Jalio | comunitaria, Arte
Barra (BA) no contexto da arte . .
Silva de Mesquita popular, Cultura.
popular (D) .
Filho
Ceréamica,
- A . Identidade
Tradigdes, tecnicas e estilos na . . .
x . Camila Costa Revista regional,
5 producéo cerdmica do Vale do . 2015 I A
. Lima Digital Art& Técnicas,
Jequitinhonha (A)
Processos e
tradicOes
Para D. Izabel Mendes da Cunha | Sbnia Missagia Tr_ama . Maestria, Arte
6 2016 Interdisciplina popular,
(A) Mattos L
r Memoria.
Anais...
Mestras do barro: A . Encontro de Arte popular,
L L Evandro Silva Estudos A
7 essencialidade feminina na arte Lunardo 2019 Multidisciplin Ceramica,
do alto do Moura (A) P Artesania, Género
ares em
Cultura
L& no Alto, o barro é encantado: Universidade Ceramica,
Estadual
A Amanda - o Artesanato,
8 A S 2019 Paulista Jalio x
cerdmica do Alto Vale do Magrini de Mesauita Expresséo
Ribeira (D) a popular, Tradicéo

Filho
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Fonte: Artigos, Dissertacdes e Teses encontrados na Biblioteca Digital de Teses e Dissertacfes e no
Scientific Electronic Library Online entre os anos 2015-2020

A seguir apresentamos uma sintese de cada estudo, relacionando-as a presente
investigacdo, para tanto, organizamos os didlogos em sequéncia, abordando as teses, em
seguida as dissertacdes e apds os artigos. Apenas deixamos por ultimo a dissertacdo de
Amanda Magrini (2019) por abarcar o mesmo campo que compde esta tese, acerca das
ceramistas do Alto Vale do Ribeira.

Abrindo os didlogos, Daniella Magri Amaral (2019), em sua tese “Loiceiras,
Potes e Sertbes: um estudo etnoarqueoldgico de comunidades ceramistas no agreste
pernambucano” questionou as razGes que levaram a permanéncia da utilizacéo e criacao
por ceramistas da regido, também reconhecidas como loiceiras, de potes e vasilhas
ceramicas para 0 armazenamento de agua no dia a dia da populacgdo sertaneja do agreste
central pernambucano. Para tanto, apresenta documentacdo historica relacionada a
producdo, comercializacdo e uso dos potes desde o final do século XIX até meados do
século XX. Apoiando-se no método etnografico analisa a materialidade dos potes no
cotidiano doméstico sertanejo a partir de trés aspectos: i. a manufatura dos potes por
loiceiras em trés cidades, Belo Jardim, Altinho e Bezerros; ii. a configuragdo dos potes
ao longo dos anos, suas mudangas e permanéncias; iii. a necessidade de salvaguarda do
conhecimento de tradicdo do feitio da loica de barro, como patriménio da cultura
imaterial.

A partir da metodologia empregada no estudo, apresentou um vasto arcabouco
tedrico em etnoarqueologia, que dentre os aspectos tedricos epistemoldgicos, considera
a cultura material e seu passado como memoria viva e visa mobilizar a construcdo de
engajamento e comprometimento com os grupos em suas formas de existéncia material

e simbdlica, neste sentido a autora justifica que:

[...] o conceito de arqueologia deve ser ampliado para além da
investigacdo e interpretacdo da cultura material no passado, e deve
englobar as narrativas em que estas interpretacfes sdo elaboradas no
presente (Amaral, 2019, p, 34).

Neste intuito, Amaral (2019) chegou ao entendimento que a permanéncia dos
potes é aspecto de resisténcia frente a marginalidade difundida sob os modos de vida

sertanejo, bem como ao colonialismo, largamente operado nas diferentes instancias da
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vida dos grupos. A materialidade dos potes assim, constituem-se parte de suas vivencias

no sertdo, bem como a memoria afetiva que despertam:

Potes sdo tdo significativos, a ponto de resistirem no cotidiano
domeéstico de loiceiras e sertanejos as opressdes do colonialismo e da
supermodernidade, porque remetem a lembrancas de seca, migracdo e
escassez de agua tanto quanto as de tempos de chuva e abundancia, da
caatinga verdinha, dos potes cheios d’agua, de socializagdo familiar,
da integracdo com a paisagem e o0 meio (AMARAL, 2019, p. 33).

A cerdmica sertaneja neste estudo, pode ser compreendida através dos meios e
modos de sua producdo, distribuicdo e circulagdo, apresentando sentidos que apenas
através do cuidado e do respeito pelos modos de sua existéncia, no interior das praticas
populares de uso e significacdo da ceramica, € que pode ser encontrado.

Na tese “As mulheres ceramistas do Mocambo: a arte de viver de artefatos
ambientais” (2017), a autora Késsia Valéria de Oliveira Borges (2017) teve como
objetivo analisar o trabalho, 0 modo de vida, a sociabilidade e o reconhecimento social
de um grupo de mulheres paneleiras da regido do Mocambo do Arari no municipio de
Parintins. A pesquisa de cunho qualitativo, foi realizada nas comunidades de S&o Tomé
e Vila de Séo Jodo junto a quinze paneleiras em atividade e outras duas consideradas
precursoras da ceramica na comunidade, mas que ndo modelam mais o barro por motivo
da idade avancada. A partir de método inspirado na etnografia, a autora participou dos
processos de elaboracdo ceramica e fotografou as atividades, bem como realizou
entrevistas com as mulheres paneleiras para registrar as diferentes etapas de composi¢éo
ceramica e aspectos da vida cotidiana dessas mulheres. Nesta incursdo em meio a vida
do grupo, Borges (2017) coletou as impressdes do coletivo bem como acerca do local
onde vivem, o Mocambo do Arari. Por buscar aspectos sensiveis que permeiam o
cotidiano das ceramistas, coletou também desenhos coletivos feitos em grandes
cartolinas a grafite e canetas hidrocor coloridas em que representaram o local da
comunidade em que vivem.

A investigacdo levantou as diferentes etapas que compde as criacOes das pecas
ceramicas, em sua grande maioria utilitaria e com tracos de ancestralidade em todas as
etapas de trato com o barro, sua retirada e levante pelo acordelado, encontrando no
local, na terra, ingredientes que distinguem as ceramicas do Mocambo. Dentre 0s
processos que ddo particularidade ao feitio das panelas, podemos destacar 0 uso da

fuligem da licania, uma arvore chamada de caripé encontrada nos arredores da
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comunidade, utilizada no momento da maceracéo para dar liga ao barro e evitar que a
peca se quebre com o calor do fogo na queima, o que auxilia na modelagem de pecas de
paredes finas. Outro item comumente utilizado na fabricacdo das panelas é o curi, ou
oxido de ferro, responsavel pela cor avermelhada das pecas. A vitrificacdo interna das
panelas é também um feitio importante e marca presente na configuracdo das panelas. O
que as deixa com aspecto brilhoso é a goma vegetal extraida da &rvore Jutaizeiro que,
durante a queima, tem sua resina — a Jutaicica - colocada internamente nas panelas
quando ainda incandescentes.

Por meio do referencial de diferentes autores, Borges (2017), se apoiou
metodologicamente em Maurice Halbwachs (2006), por investigar a memoria coletiva
do grupo ao recompor o passado por meio de suas lembrancas. Neste percurso, abarcou
a socializacao das paneleiras e tragos da composicdo de suas identidades, de modo que a
producdo material coletiva, o artesanato ceramico, pode ser considerado como
“sensibilizador estético de auto reconhecimento dessas mulheres ceramistas” (Borges,
2017, p. 22). Outro aporte filosofico foi utilizado na investigacdo, a partir da
fundamentacdo tedrica em Hanna Arendt (2010), as obras ceramicas foram
compreendidas como um artefato elaborado e constituido pelo pensamento e reflexdo
decorrente do constante trabalho sobre a matéria, cujo o resultado, constitui ao proprio
ser-humano e nisto, as proprias artesas.

Levando em consideracdo que as culturas populares configuram potentes
referenciais de identidade e o fazer artesanal constitui um meio para estimular o
desenvolvimento sustentavel de grupos em alta vulnerabilidade social, S6nia Carbonel
Alvares (2015) se debrucou sobre os processos imanentes da cultura popular, as
qualidades inerentes de sua presenca, especificamente a educacdo operada no interior de
grupos artesdos da ceramica na cidade de Maragogipinho, na Bahia. Tendo em vista as
diferentes adversidades que grupos populares na contemporaneidade enfrentam como a
globalizacdo, as crises econdmicas, a autora se atém aos processos de ensino e
aprendizagem que ddo formas a modos Unicos em que a partilha dos saberes ndo se
separa dos modos de viver. Este universo, expresso nos objetos popularmente criados
que agregam significados latentes na configuragdo social, muitas vezes sdo colocados
em eclipse, ou seja, hora criam espetaculo para aqueles que buscam reconhecer 0s
valores da criacdo popular, e em outros, tém suas virtudes invisibilizadas, sendo
transformados em objetos distintos apenas pela configuracdo do exdtico e sorvidos pelo

redemoinho econdmico dos objetos de mercado, distanciado de suas raizes.
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Movida pelo questionamento de como se sustentam no tempo e no espaco 0S
saberes passados de geracdo em geracdo por meio de praticas artisticas ndo legitimadas
pelas culturas dominantes, Alvares (2015) em sua tese, teve como objetivo revelar,
compreender e socializar praticas artisticas e modos de partilha de conhecimentos
tradicionais, na ceramica de artesdos brasileiros e neste sentido, fortalecer a comunidade
investigada, incrementando a salvaguarda de Maragogipinho como patriménio cultural
imaterial do Brasil.

Desta forma, a partir da imers@o no contexto junto com os/as artesdos/as a autora
constatou que os tracos da ancestralidade ddo formas ao contexto de Maragogipinho.
Dimensdo profunda, que toca aos seres e que constitui ao grupo como comunidade.
Com aporte em Marcos Ferreira-Santos e Rogério de Almeida (2011) a autora ao refletir
acerca da Ancestralidade, optou pela elaboracdo de uma narrativa em primeira pessoa,
tomando a pesquisa como processo transformador de sua histéria no contato com a
pesquisa, desvelando nela sua propria realizacdo, assentando desta forma sua
investigacdo em uma jornada interpretativa (Ferreira-Santos; Almeida, 2011), que tem
na compreensdo de si o0 aspecto fundamental para a abertura e apreensdo da paisagem
cultural pesquisada. Para tanto, a metodologia de pesquisa por ela utilizada baseou-se na

fenomenologia. Nas palavras da autora:

A postura fenomenoldgica me instigou, amiude, a uma compreensao
cada vez mais acurada do universo dos artesdos do barro. Na medida
do possivel, procurei enxergar os fenbmenos tal como eles se
apresentaram, fiz do cotidiano a porta de entrada para conseguir
alcancar uma esséncia que se atualiza na minha existéncia (Alvares,
2015, p. 32).

Alvares (2015) em sua trajetoria de pesquisa trouxe luz a uma pedagogia artesa,
tecida na vida dos artesdos de Maragogipinho a partir de seus apontamentos podemos
fazer vista aos valores que organizam a vida cotidiana de distintos grupos que tem na
cultura um manancial inesgotavel de sentidos, abundantes de uma sensibilidade cujos
poros abertos, tocam ao mundo com o vigor de enunciagdo de um contexto
compartilhado feito de muitas méos. Sendo assim, ao longo de seu trilhar,
acompanhamos a pesquisa pelas vozes dos/as diferentes mestres/as de Maragogipinho,
encontrando nos objetos uma trilha existencial em que participantes e autora da pesquisa
organizam uma narrativa cuidadosa e com muitos detalhes acerca dos sentidos e

significados que permeiam suas vivéncias e experiéncias em torno da ceramica.
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Na dissertacdo de Mariana de Aratjo Alves da Silva (2019), de titulo “O
encontro dos rios: A Associagdo de Ceramica da Barra (BA) no contexto da arte
popular”, foram apresentadas questdes formadoras do conceito de arte popular a partir
de uma investigacao realizada na comunidade artesd de Nossa Senhora de Fatima, da
cidade de Barra, estado da Bahia. A autora problematizou a producéo artistica deste grupo
de ceramistas a partir da obra “El mito del arte y el mito del Pueblo™. de Ticio Escobar
(2014) e tracou aproximacdes e distanciamentos acerca das terminologias arte e popular,
reconhecendo que no cruzamento de ambos termos ha a especificidade de um campo
teoricamente hibrido, situado entre as analises da estética e dos estudos sociais, e que,
portanto, se constitui em autonomia.

Para analise do campo social estabelecido pelas artesas e artesaos, Silva (2019) se
apoiou no conceito de campo proposto por Pierre Bourdieu (2004), em que observou
empiricamente as relacGes de poder e autonomia estabelecidos entre seus agentes atraves
das relacbes objetivas que determinam o que pode ou ndo ser feito como respostas as
demandas externas, configuradas pelo macrocosmo social, que é a organizacdo da
sociedade ocidental globalizada, seus valores ideias e crencas. A arte popular para a
autora assim, pode ser compreendida como um campo autdbnomo entre a arte culta oficial
e a organizacao social, por estabelecer e dialogar com seus préprios cddigos, nucleo
onde se da a formacdo de artistas-artesdos e do mercado artistico-artesanal que os

rodeia. Em suas palavras:

Algumas questdes importantes que parecem estar na periferia do
mundo da arte precisam ser trazidas a tona, pois apresentam-se como
conexdes basicas que obra-artista-publico-meio podem estabelecer.
Entre estas, a questdo social. E importante ressaltar que, ainda que a
arte ndo se proponha a ser politica, estd sempre inserida em um
contexto politico, social, cultural, regional, global. Nesse sentido, a
arte brasileira praticada com base em cédigos e canones aprendidos
com a arte europeia cruzou caminhos desconexos com a nossa
realidade, pretendendo-se ‘“‘universal”, isto é, branca, masculina,
europeia, e esquecendo-se das expressfes do pensamento e da pratica
de nossas interpretacdes e experimentac@es (Silva, 2019, p. 159).

Deste modo, 0s termos e expressdes “artista-artesdo”, “artista-pesquisador” e
“mercado artistico-artesanal” deram cadéncia ao entendimento da conjuntura
mobilizada pela autora a dissertacdo. Na elaboracdo da pesquisa, a diversidade de pegas
cerdmicas apresentadas na dissertacdo, artisticas e utilitarias, e seus diferentes adornos

esculpidos ou desenhados, bem como a presenca ou ndo de assinaturas nas pecas,
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traduzem um espaco, uma terra e um tempo onde muitas mdos moldam sentimentos de
uma historia Unica, rica por suas muitas versoes.

No artigo “Tradi¢des, técnicas e estilos na producdo cerdmica do vale do
Jequitinhonha”, Camila da Costa Lima (2015) apresentou uma breve introducdo ao
universo da ceramica popular ao apresentar diferentes aspectos presentes na criagédo e
producdo da regido do Vale do Jequitinonha. A pesquisadora leva ao leitor a refletir
sobre o terreno de criagdo das pecgas de barro por grupos arraigados em uma cultura e na
tradicdo do trato artistico com o barro. Sem se debrucar sobre uma artesd ou grupo
especifico, Lima (2015) introduz aspectos semelhantes aos ja destacados nos demais
trabalhos apresentados nesta revisdo bibliogréfica e sintetiza topicos que abarcam ao
terreno vivido e dindmico de diferentes ceramistas populares. Dentre eles, um aspecto
comum das/os ceramistas do Vale do Jequitinhonha, esta no trato com a terra e a divisdo
do labor artesanal com o cultivo da agricultura para o complemento da renda, atividades
que podem em certas ocasides fazer frente uma a outra para a provisdo do sustento.
Apesar de que no Vale do Jequitinhonha, segundo Lima (2019), a ceramica se tornou a
principal fonte de renda para muitas artesas, exclusivamente mulheres, reconhecidas e
valorizadas pela populacéo.

As pecas sdo produzidas por processos manuais e materiais encontrados na
prépria regido, como a modelagem, a pintura e a queima, a partir de saberes passados de
geracdo em geracdo, que envolvem desde o trato com a argila até as tematicas que
configuram caracteristicas proprias da ceramica regional. Ao abordar algumas das pecas
ceramicas elaboradas de diferentes formas no Vale do Jequitinhonha, Lima (2019)
ressaltou as noivas, bonecas ricamente decoradas que retratam uma visdo feminina de
mundo de suas criadoras, seus sonhos e desejos. Objetos que continuamente passaram
por diferentes transformacdes ao longo do tempo e reconfiguraram as fungées utilitarias
dos objetos para serem a expressao de um tempo vivido repleto de significados.

A partir deste apontamento, Lima (2015) pondera que os objetos ceramicos em
sua criacdo, sdo provenientes de um contexto e que carregam em si elementos
expressivos decorrentes das praticas sociais que o originaram. Como frutos de uma
tradicdo, os fatores que os levaram a producdo, compfem suas presencas como objetos
densos em significados.

Ainda acerca desta regido, S6nia Missagia Mattos (2016), no artigo “Para D.
Izabel Mendes da Cunha”, tracou conexdes entre a arte do barro e a vida coletiva do

Vale do Jequitinhonha. Apoés situar o local da pesquisa, bem como as formacgoes
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histéricas que propiciaram a emergéncia e desenvolvimento de um variado e rico
artesanato, especificamente cerdmicos, apresentou algumas memorias acerca da
trajetoria e vida da Mestra Dona Izabel Mendes Cunha, referéncia para muitas geracoes
de ceramistas da regido, tendo sido reconhecida com diferentes prémios de honra, dentre
eles o diploma de admissdo na Ordem do Mérito Cultural na Classe de Cavaleiro, em
novembro de 2005, pelas relevantes contribuicdes, bem como a homenagem feita pela
entdo presidenta Dilma Roussef durante a abertura da exposi¢do “Mulheres artistas e
brasileiras” em Brasilia, ano de 2011.

A presenca ceramica na regido segundo algumas pesquisas apresentadas no
artigo, indicam é originaria aos povos indigenas, especificamente da etnia Macuni, dos
Malali e Botocudos que habitavam a regido e utilizavam os objetos para armazenar,
cozinhar e servir alimentos. Esta presenca historica indigena é a principal responsavel
pelas habilidades dos artistas do barro que ao longo de muitos anos se especializaram na
fabricagdo de objetos utilitarios, o que ndo eliminou a possibilidade da natureza estética
de suas elaboragdes constituidas pelo fio historico da tradigéo.

Estas marcas da vida em comunidade podem ser entendidas como signos
préprios a dindmica social estabelecida na regido, da qual fazem parte também os
artistas que os criam e produzem. Em continuidade, estas elaboracdes materiais muito
mais do que fazerem mencgdo a algo, sdo um modo particular de materializacdo das

experiéncias vividas pelos artistas que as criaram, suas historias entrelacadas ao local:

Ou seja, esses objetos modelados pela arte do barro do Vale estéo
intimamente ligados as experiéncias do viver do artesdo. Agarrados a
eles estdo as marcas nas méaos dos artistas, sinais de suas historias, que
sdo parte tanto das historias tradicionais de suas comunidades quanto
de historias novas trazidas mediante seus encontros com elementos de
outras realidades culturais e que passaram a ser significativos para
eles. Em razéo disso, o contato com o0s artesdos e com suas
comunidades é imprescindivel para se alcangar algum entendimento
sobre esses objetos (Mattos, 2016, p. 46).

Mattos (2016), esclarece que a escolha da ceramista D. Izabel para dedicacéo do
artigo, esta muito além do que seu reconhecimento de honra por meios oficiais, mas de
sua historia arraigada a terra, sua constante pesquisa por elementos da natureza que
requintaram sua obra e energizaram a ceramica do Jequitinhonha, transpondo barreiras

ao encontrar entre a tradicdo e a inovagdo uma tensdo cujos meritos estdo 0S processos
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de transformacéo de um ambiente, das relacdes e historias pessoais de uma comunidade,

pela generosidade:

Em torno da mestra D. lzabel, foi formada uma escola onde nédo
apenas o grupo familiar aprendeu a trabalhar, mas também muitos
vizinhos. Os artistas, tanto os de sua familia imediata quanto os da
comunidade, tém seguido o seu trabalho e, como ela propria dizia,
“cada um vai fazendo no seu modo”. Assim, ligados a tradi¢cdo, mas
produzindo uma grande variedade de inovagdes nas pecas que
elaboram, artistas do barro de Santana do Araguai tém conseguido
retirar do artesanato certo patamar de suficiéncia econbmica.
Mediante atitudes generosas, a mestra proporcionou-lhes um renascer
(Mattos, 2016, p. 53).

Proximo a estas reflexdes esta o artigo de Evandro da Silva Lunardo (2019), que
tratou acerca da préatica social de mulheres ceramistas da regido do Alto do Moura, da
cidade de Caruaru, estado de Pernambuco, e abordou o trago feminino presente no feitio
ceramico a partir das praticas de mulheres artesas da regiao.

Lunardo (2019) ao tratar da famosa producédo ceramica deste local, relembrou os
nomes dos reconhecidos Mestres da ceramica: Vitalino, Galdino, Manoel Euddcio entre
outros e ressalta que anteriormente ao sucesso dos figureiros, as criagdes sobre a argila
estavam nas mdos de mulheres que a partir da venda dos objetos utilitarios moldados,
tinham o complemento da renda junto a atividade da agricultura. Desta memoria,
podemos apreender que nestes cenarios cotidianos dos sertanejos, tdo bem
representados pelos figureiros, também haviam mulheres que, para além de darem aos
filhos/as sobras de argila para criarem bonecos, protagonizaram uma atividade que hoje
ainda é lembrada e atualmente tem sido retomada. Lunardo (2019) assim, apresentou em
seu artigo o grupo de Mulheres Artesas Flor do Barro, criado em 2014 e que, ao aturem
em um panorama predominante masculino, produzem para além dos objetos figurativos
e tradicionais da regido outra grande variedade de objetos, recriando a ceramica local
com diferentes materiais.

Para representar os diferentes enfrentamentos de mulheres neste setor ceramico,
em que homens possuem a legitimidade de possuirem certa distin¢do e reconhecimento
na histéria da regido, Lunardo (2019) citou a artesa Marliete Rodrigues, filha do Mestre
Zé Caboclo, que fez da inovacdo um recurso potencializador de sua forca de trabalho, se
projetando como uma Mestra na regido. Frente a este desafio, de entender as
convencgdes sociais e transforma-las para a autonomia de artesdos e arteséds, Lunardo

(2019) destacou a necessidade de uma mudanga que exige de todos/as, artesés/dos e
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consumidores, comprometimento com o tempo de uma histdria feita em constante
movimento, em que “Trazer a superficie a importancia das mulheres, pode e deve torna-las
menos coadjuvantes e mais referenciais nas sociedades locais e, consequentemente, no
mundo” (Lunardo, 2019).

Na dissertagao “La no Alto, o barro ¢ encantado: a ceramica do Alto Vale do
Ribeira”, realizada por Amanda Magrini (2019), nos aproximamos da ceramica do Alto
Vale do Ribeira, encontrada nas cidades de Apiai, Barra do Chapéu, Itaoca e Bom
Sucesso do Itararé, interior do estado de S&o Paulo. Em sua pesquisa a autora dedicou-
se em descrever e interpretar a atividade realizada pelas artesds que, durante a pesquisa,
constituia-se em cerca de 40 ceramistas. Para tanto, Magrini (2019) realizou um registro
artistico/antropoldgico, em que coletou depoimentos das artesds e a poética apresentada
pela ceramica da regido. Em sua pesquisa a autora considerou que sua imersédo junto aos
grupos nao teve o propdsito de classificar ou encontrar definicbes, muito menos validar

sua importancia para qualquer meio como a academia ou campo das artes, uma vez que:

[...] seu valor social é mais abrangente, e nomeé-la nesse caso,
significaria reduzi-la. Optei, portanto, apresentar a atividade como um
material de amplo potencial para discutir a subjetividade presente nas
praticas manuais, sem omitir a realidade social que a envolve
(Magrini, 2019, p. 19).

Deste modo, Magrini (2019) constituiu uma pesquisa sensivel e ao mesmo
tempo engajada com o propoésito de valorizacdo da ceramica do Alto Vale do Ribeira,
de forma a constituir uma investigacdo em que a/o Artesd/do possa também se
identificar. Assim, a autora teve o cuidado adentrar o universo popular a partir das falas
das/os artesdos, levantando discussdes dali provenientes. Neste intuito, compbs um
texto em que teoria e a realidade vivenciada pelos grupos de ceramistas dialogam,
constituindo a possibilidade de um registro que para além de divulgar a arte ali
produzida, situa o conhecimento elaborado por sua propria populacdo ao se materializar
nas cerdmicas da regido. O texto no decorrer da dissertacdo demonstra nos muitos
anuncios, que os ouvidos atentos com a subjetividade e realidade de um povo, devem se
estabelecer como praticas fundantes de uma pesquisa transformadora. Investigacdo que
é validada pela autora, pesquisadora e participantes da pesquisa ao elaborarem um
espaco proprio da investigacdo, tdo necessario quanto urgente quando se trata da cultura
popular. Por este compromisso de pesquisa social da ceramica, Magrini (2019) se

apoiou na antropologia interpretativa de Clifford Geertz (2013), que considera: “Estudar
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arte € ir além do estudo de sinais como meios de comunicacéo, como um codigo a ser decifrado,
mas deve ser considerado como uma forma de pensamento, como um idioma a ser interpretado”
(p. 181).

Magrini (2019) percorreu todos os municipios do Alto Vale do Ribeira que
possuem ceramistas em atividade e entrevistou cada uma das artesds, elaborando uma
narrativa instigante e uma entoacdo dos tracos que marcam a ceramica da regido.
Registrou as etapas de elaboracédo, desde a busca pelo barro, até ao polimento e pintura
das pecas, observou acerca das dimensGes femininas presentes nas ceramicas,
abrangendo também o feitio masculino, descrevendo assim convergéncias e diferencas
nos tratos com as pecas. Dentre os andncios sobre os saberes ceramicos elaborados
pelas mdos, pela vida das/os artesds/dos, a autora declara, para se acercar deles é

necessario ouvir as confissoes da terra:

Os conhecimentos intuitivos e experienciados, pessoais e coletivos
que as ceramistas colecionam durante a lida diaria, somam-se aqueles
gue elas adquirem sobre seu entorno ao longo da vida e com seus
antepassados. Essa rede de saberes resvala no objeto cerdmico quando
esse é entendido como veiculo narrativo. E necessério ouvir o que a
ceramica do Vale esta nos comunicando (Magrini, 2018, p. 218).

A escuta da terra deste modo, ndo se d4 com impetos de resposta, mas no prazer
de sentir e adentrar em um tempo outro. Magrini (2019) em sua dissertacdo apresentou
as tramas em que é gestada a ceramica do Alto Vale do Ribeira, e indicou que sdo
formadas por outras esferas que ndo sé as inteligiveis, mas sensiveis como a cosmica, a
corporea, a ancestral e de uma relacdo essencial com a natureza. Neste interim, vale
ressaltar outro autor que da suporte a dissertacdo, Gaston Bachelard (1989), cujo
entendimento ndo tem como distanciado o fazer do prazer, e que o0 gosto ao plasmar a
matéria gera uma unido perfeita entre a atividade manual e a intelectual. Esta dimenséo
do fazer, dificilmente seria apreensivel se pautada apenas naquilo que a torna util,
escondendo aquilo que nele é agradavel, uma vez que “A mao ¢ precisamente 0 6rgdo
das caricias, tal como a voz é o do canto. Primitivamente, caricias e trabalho deviam
estar associados” (Bachelard, 1989, p. 37).

Pelas diferentes investigacOes, através do levantamento bibliografica e sua
revisao, pudemos adentrar ao campo de investigacdo do fazer popular ceramico sob
distintas abordagens. Dentre as possiveis sinteses para planeamento das possibilidades

de pesquisa encontradas, estd o entendimento que cada dindmica popular possui um
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envolvimento especifico com o0 meio em que esta situada, e que a arte que emerge de
suas praticas é relacionada a autonomia de um saber-fazer abrangente e envolvente das
culturas com que compdem suas expressdes de um modo apropriado. Ao relacionar os
diferentes estudos com a presente tese, podemos ponderar que encontrar as tessituras da
ceramica do Alto Vale do Ribeira, decorre conhecer as experiéncias de vida das
ceramistas e contexto, sem neste intuito, excluir da ceramica na regido a sua historia, é
no tecido social que a dindmica da criagdo pode ser compreendida.

Pelas diferentes perspectivas, as pesquisas demonstraram que as dinamicas
criativas populares problematizam as certezas que se impdem universais, € sob suas
respostas reservam espacos de interrogacdo que apenas a especificidade de suas
historias pode sugerir trajetos, caminhos nos quais o conhecimento € formado.
Buscando compreender essa lacuna, esse vdo que pode sugerir uma epistemologia
pautada na pergunta, procuramos nos lancar em alteridade!® nessa investigagdo, junto
com as ceramistas do Alto Vale do Ribeira, validando no cotidiano compartilhado,
modos de ser, conhecer e conviver abundantes, inesgotaveis em interrogacfes e das
quais as respostas, perpassam a sensibilidade pensante com que moldam as singulares

pecas de barro.

10 Alteridade significa colocar-se no lugar de outrem e desta maneira, ver a si mesmo ao compreendé-lo
em sua particularidade, reconhecendo sua cultura como Unica. S6nia Stella Aradjo-Oliveira (2014) ao
remeter essa atitude como epistemoldgica em uma pesquisa pautada na dialogicidade e reconhecimento
de outrem, nos apresentou que “Partilhar e ter a vivéncia do outro, principalmente do lugar dos
socialmente marginalizados, além de disponibilidade para acolher e ser acolhido, requerem o
estabelecimento de rela¢fes horizontais, ndo hierdrquicas entre sujeitos, entre o sujeito e os saberes, entre
saberes, entre culturas, abrindo caminhos para 0 novo, para a diversidade. Isto s6 é possivel quando nos
dispomos, eticamente comprometidos, a partilhar sonhos almejados, lutas desenvolvidas pelas
comunidades no intuito de derrubar barreiras, corrigir erros por eles identificados para tornar a sociedade
menos injusta” (p. 62).
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1. PRATICA ARTISTICA POPULAR

Arte de um povo: um campo de criacao situado

Encontramos a arte popular, com frequéncia, classificada segundo os materiais
utilizados em sua criagéo, sejam os téxteis, 0s ceramicos, os vidros as cartonagens etc.,
e, ainda com esta delimitacdo, comum tem sido o tratamento dos objetos relacionados a
funcdo que possam ter, sejam eles utilitarios, ladicos, religiosos ou ornamentais. Poucos
estudos tem delimitado a atencdo para as dimensdes estéticas das manifestacdes
populares e ainda mais escassos 0s que se voltam para o processo artistico dos objetos
de sua criacdo, abordando as técnicas e estilos no contexto em que séo elaborados. Esses
tipos de estudos acabam por ausentar a criatividade presente nos objetos e invisibilizar
aos criadores, caracterizados apenas como povo.

O termo povo faz referéncia a popular e a despeito desta expressao ndo possuir
um significado Unico, ao utiliza-lo estamos nos referindo a parcela mais empobrecida da
populacdo, as/os trabalhadoras/es e pequenas/os empresarias/os de bairros rurais e
urbanos. Para melhor nos acercarmos das no¢des de popular, ponderamos que o termo
se define com base na concepcdo da diferenca e ao ser aplicada junto ao conceito de
cultura, adquire melhores contornos para sua anélise.

A cultura popular em uma primeira definicdo, pode ser compreendida como
sendo antagdnica as classes dominantes, para as quais a cultura como erudicdo é a
marca do conhecimento. Em sociedades estratificadas em classes sociais, é de uso
comum que a palavra cultura se refira aos conhecimentos formais, provenientes da
leitura e do conhecimento cientifico. Isto se deu por diferentes meandros histéricos que,
nas sociedades industriais capitalistas, resultou na cisdo entre os conhecimentos
provenientes do trabalho intelectual, daqueles que s&o apreendidos de forma manual
(Arantes, 1988):

Embora essa separacdo entre modalidades de trabalho tenha ocorrido
num momento preciso da historia e se aprofundado no capitalismo,
como decorréncia de sua organizacao interna, tudo se passa como se
‘fazer’ fosse um ato naturalmente dissociado de ‘saber’ (Arantes,

1988, p. 14).

Apesar da simplificagdo ao tratarmos deste processo, e a rigor ser falsa qualquer

possibilidade de cisdo entre o saber e o fazer, ela nos auxilia a entender a estratégia
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utilizada pelos setores dominantes para manutencdo das classes sociais, posto que
justifica o poder de uns sobre outros nos processos laborais e consequentemente na
organizacdo da sociedade, agindo assim, sobretudo, na deslegitimag&o do saber tacito de
praticas sistematizadas entre geracOes, apreendidas no contato imediato, pratico e
funcional com as coisas, e, até mesmo, mediato, religiosos e ritualisticos com os quais
0s saberes populares também sdo repassados e elaborados.

A cultura popular foi compreendida mediante os seus fragmentos como uma
cultura feita aos cacos e que dificilmente, ao longo dos anos, foram tratados em sua
integralidade. Entre as pesquisas que estudam a cultura popular, a concepgdo de
artesanato como oficio para producdo socioecondmica tem delimitado a expressividade
popular como objeto estanque, estagnado, a parte de um continuo viver, e dentre 0s
livros que registram a expressdo artistica como folclore!?, trivial é sua relagdo como
marca da identidade nacional. Nisto, artistas populares tém sido ignorados em sua
presenga criativa e como consequéncia, suas manifestagdes desconhecidas em seus
valores artisticos e invisibilizado todo o contexto social e ambiental ao qual fazem parte.

Para um maior entendimento acerca das definices dadas ao popular e que o
levaram a adquirir tamanha superficialidade nos registros e delimitacdo restrita como
area de investigacdo, nos valemos da trajetdria histdrica para retomar alguns pontos que
podem apresentar caminhos sobre o qual operaram distintos interesses em sua definicéo.

Como parte e consequéncia de estratégias que ignoram a pluralidade e
diversidade expressiva das culturas populares e dos conhecimentos nelas presente, apds
a abolicdo da escravatura, em 1888, e a Proclamacdo da Republica, em 1889, houve
uma preocupacdo entre as elites politicas, econdmicas e intelectuais na elaboragdo de

um conceito de povo, que coadunasse com a representacdo moderna*? de nag&o.

110 termo folclore, provém da unido das palavras em inglés folk-lore, que em sua tradugao literal quer
dizer saberes do povo. A expressdo foi criada em 1846, por Willian Jhon Thoms, arqueélogo inglés, sua
utilizagdo em um primeiro momento ndo teve repercussdo, mas com o crescente desenvolvimento
proporcionado pela revolugdo industrial e, as alteragdes nas formagdes das cidades que provocaram a
migracdo dos campos e a formag8o dos centros urbanos, a perda de tragos culturais tradicionais levou os
estudos do folclore a serem difundidos e tomarem diferentes contornos teoéricos (Branddo, 1982). Os
estudos do folclore sdo compostos por expressdes de carater oral e musical, tais como dangas, contos,
cancgOes e lendas que, por sua producédo artistica, podem ser consideradas como um campo especifico
dentro da arte popular.

2 A modernidade segundo Berman (2007) tem origem ligada as grandes Navegacdes do século XV-XVI,
a qual conformou uma sensibilidade histérica mobilizada pelas transformacdes decorrentes do aumento
do fluxo de transporte e comunicacdo global. A modernizagdo como destaca Dussel (2016) teve como
marca inicial, a abertura geopolitica da Europa para o Atlantico e consequentemente, o controle do
sistema-mundo pelas navegacBes, que oportunizou a invencdo do sistema colonial com base no
capitalismo (mercantil em principio, mas ja orientada pela acumulacdo primitiva de dinheiro). A
modernidade tem como marca, a centralidade e o protagonismo europeu sob as descobertas cientificas e
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Por esse contexto, as orientacbes de intelectuais brasileiros seguiram-se
balizadas por nogdes ainda colonialistas, amparadas em teorias da racializagéo dos seres
humanos pautadas no evolucionismo. A hipétese deste viés cientifico determinista,
intuia que a espécie humana poderia ser classificada sob uma escala de desenvolvimento
entre sociedades, de modo a serem consideradas como primitivas as que fossem
qualificadas em outra fase de desenvolvimento cultural da espécie, inferiores por ndo
terem passado ao estdgio de civilizados. Neste impeto, a ilustracdo europeia de
desenvolvimento foi crucial na elaboracdo de propostas em territorio nacional que
coadunassem com a modernizacao de um Brasil que, buscando conservar suas estruturas
de poder, pudesse dar segmento e aperfeicoamento nas conjunturas de civilizacao,
delimitando ao popular um lugar estratégico.

A respeito deste periodo histérico da Primeira Republica (1889-1930), Lilia
Schwarcz (1994) apontou que as diferentes teorias de racializacdo do periodo
auxiliaram a compor um cenario de legitimacdo das hierarquias sociais numa conjuntura
pos abolicionista e na qual, o liberalismo se tornava um paradigma politico. Pelas
caracteristicas marcantes dos povos que formaram ao Brasil, a interpretacdo que se
desenhou quanto ao carater do individuo nacional considerou que a miscigenagédo
transmitiria aos descendentes herancas negativas das etnias negro-africanas e indigenas,
tidas como inferiores, fazendo com que intelectuais da época encontrassem nos fatores
da raca® e do meio, as explicacdes para uma identidade nacional. N4o obstante, frases
como a de Silvio Romero (1949), pensador expoente das teses de embranquecimento e
para quem o fator bioldgico aparecia como aspecto principal da unidade nacional,
considerou que “a civilizagdo das duas ragas menos avangadas” (p. 295) seriam
subsumidas pela mistura racial, uma vez que as caracteristicas dos brancos, tidos como
superiores, prevaleceria sobre as demais. O mestigo para o autor, “seria uma espécie de
‘ganho evolutivo’, pois teria ajudado o colonizador branco a se adaptar a0 meio nos

tropicos e incorporado indios e africanos a civilizagao” (Dantas, 2009, p. 62).

em suas propostas, o senso de desenvolvimento. Nesse sentido, vale ressaltar que apesar das indmeras
invencgdes e mudancas nos meios de producgéo e dos modelos econémicos liberal e neoliberal atual, pode-
se considerar de acordo com Santos e Meneses (2010) que a modernidade baseada neste modelo ocidental
se mantém como padrdo vigente de desenvolvimento, estruturando sob as transformacdes de cada periodo
histérico os mesmos pilares originarios de seus principios, a saber o capitalismo, o racismo e 0
patriarcado.

13 Raca nesse contexto, é tido pelo espectro do de negacéo e invisibilidade da humanidade de outrem
perpetrado nas raizes coloniais do Brasil. Raca nesse principio de século remete a racismo, aos ran¢os da
escraviddo e as imagens construidas sobre ser negro e ser branco em nosso pais.
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Outros autores foram protagonistas de pensamentos racialistas neste periodo,
mas tomemos outra perspectiva em analise. Renato Ortiz (1986) no livro Cultura
brasileira e identidade nacional, destacou uma outra interpretacdo sobre a mesma
problematica, de tentativa de construcdo da identidade brasileira ajustada nas classes
populares e de suas culturas a partir de Gilberto Freire (2003). Em sua obra principal
Casa grande e senzala, concebeu as contribuicGes africanas e indigenas como
integrantes de nossa nacionalidade, enaltecendo os valores herdados de cada etnia
durante o periodo colonial. Apesar da auséncia de ruptura quanto aos fatores
racialistas/climatistas dos intelectuais dessa época, 0 autor concebeu ao conceito racial
por uma perspectiva antropoldgica de cultura, destacando aspectos alimentares e
sexuais, como fatores mais importantes que o bioldgico.

As relacdes entre o nacional e o popular compde reflexdes fundamentais para
um certo entendimento de identidade nacional, e, atualmente, ainda contribuem para
pensarmos sobre a cultura brasileira e as culturas populares no Brasil. Dado que as
manifestacbes populares, ao serem tomadas como representativas de dimensdes
nacionais, sao concebidas em estere6tipos que acabam redundando em representacdes
domesticadas ao gosto culto (Arantes, 1988). O que é problematico, pois nesta medida,
ao se essencializarem os cddigos de certas expressdes populares ao gosto nacionalista,
tornam-se manipulaveis com o apoio de politicas estatais, como exemplo, podemos citar
0 samba e o carnaval durante o governo de Getulio Vargas (1930-1945). Em seu
governo, por buscar uma base de apoio popular, o samba foi alcado como ritmo
nacional e a festividade do carnaval como genuina ao territério — pela origem resultar
das misturas entre etnias no brasil -, concebendo-as como simbolos de brasilidade.
Como decorréncia, ambas expressdes passaram por processos de disciplinamento, seja
pelas regras para organizacao da festividade, ao reprimirem o0s excessos populares por
autoridades, ou pela censura das letras das musicas que inspiravam a incivilidade. A
regulacdo assim, foi estratégica na medida que serviu para manutencdo de uma ordem
publica e estabilizar o controle das manifestagdes populares (Zucon; Braga, 2013).

Ainda assim, diante das defini¢cdes dadas a cultura popular, nos sobra a pergunta
de que povo é que estamos a tratar. Se de um lado, suas definicdes reservam tragos

autoritarios e também etnocéntricos'*, que se servem das manifestaces para as subjugar

14 Nilma Lino Gomes (2012), explicita que “[...] 0 etnocentrismo é um termo que designa o sentimento de
superioridade que uma cultura tem em relacdo a outras. Consiste em postular indevidamente como valores
universais os valores proprios da sociedade e da cultura a que o individuo pertence” (p.53).
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a espacos de nao saber, de outro, a tradicdo é reconhecida como lugares de cristalizagdo
de um passado, um tempo de gléria vinculado ao passado no territdrio nacional. Perante
tais acepgoes, entretanto, a relagdo entre o nacional e o popular, podem nos valer quanto
a construcdo de uma identidade cultural nacional na mediada que foi problematizada por
intelectuais que reivindicaram uma articulacdo dindmica entre as manifestacfes da
cultura aos contextos a que fazem partem. Intelectuais que, sob um ponto de vista
progressista, buscaram superar no¢des que atribuem um carater imutavel e homogéneo
de cultura, ponderando as experiéncias das dinamicas populares pelos estratos sociais e

da percepcdo que esses grupos possuem de suas origens. O que fica patente, € que:

[...] qualquer tentativa de descrever um Unico padrdo para expressar o
que é ser brasileiro, serd, em si mesma, excludente. As saidas que
aprisionam os homens e as mulheres, tanto no conceito de raga quanto
no de cultura, encontram-se nas analises que ddo prioridade as
formacdes de relacBes de autoridade e discriminacdo — ndo na
tentativa de encontrar uma esséncia, qualquer que seja, branca, negra,
mestica ou afro-descendente, para determinada parcela da populacéo
(Santos, 2005, p. 53).

Nesse sentido, podemos considerar que questdes centrais foram colocadas ao
longo do século passado apds o primeiro periodo da Primeira Republica (1889-1930),
com movimentos de pensadores que visaram ir além do reconhecimento de uma
identidade nacional pautada no nas manifestacbes populares, para apontar em suas
analises a diversidade como um fator de afirmacéo.

Para melhor apreensdo do tema cultura popular e a criagdo dela proveniente,
Ortiz (1986) nos descreve trés registros distintos sobre as manifestacdes, aos quais
analisaremos em sintese:

Um primeiro momento, o autor destaca que foi elaborado ainda no inicio do
século XX, e compreende ao processo de legitimacdo e valorizacdo da cultura popular,
no qual os expoentes podemos destacar Silvio Romero, Mario de Andrade, Camara
Cascudo e Camara Cascudo, e que foi sido levado a termo pelo movimento folclérico
brasileiro, incentivado pela institucionalizacdo da Comissdo Nacional do Folclore
(CNFL) em 1947, vinculada ao Instituto Brasileiro de Educacéo, Ciéncia e Cultura do
Ministério das Relacdes Exteriores. Seus esfor¢os abarcam a constituicdo de um acervo
simbolico da nacionalidade, a partir do propésito de conhecer, registrar, preservar e
proteger a diversidade das tradi¢cbes populares nacionais em instituicdes especificas e

adequadas para tanto. Os folcloristas estiveram centrados na pluralidade regional das
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expressdes populares e com estudos ndo lograram formular uma ideia de cultura
nacional, todavia, pelo apreco a espontaneidade, o carater comunitario e a oralidade das
praticas, nos muitos estudos realizados em seu conjunto, apostaram no movimento das
variadas formas das manifestacbes populares e puderam expressar uma maneira
brasileira de ser. Um segundo registro, emergiu durante 0s anos cinquenta, em que,
diante de uma conjuntura de intensa industrializacdo e modernizagdo brasileira, a
cultura popular é concebida em um viés politico, como vetor de transformagdo e em
torno da qual é erguida uma pedagogia estética e politica de esclarecimento e
conscientizacdo. Dentre os grupos estdo o Cinema Novo e 0s movimentos de cultura
popular, como o Centro Populares de Culturas (CPC) da Unido Nacional dos estudantes
por exemplo. Grupos que, buscando fazer frente a uma cultura de massas promovida
pelos meios de comunicacdo midiatica, como a televisao, o radio, 0s jornais e revistas,
encontraram em na cultura popular um viés de criacdo para aquilo que se denominou
arte popular revolucionaria, ou seja, a expressdo da unido entre um pensamento politico
engajado junto com as classes populares. Neste ponto, algumas consideragdes podem
nos valer reflexbes significativas no proposito de apreensdo da expressdo artistica
popular, pois como nos indica Antonio Augusto Arantes (1988), no livro “O que é
cultura popular”, relata um certo entendimento acerca da arte (cultura) do povo, arte
(cultura) popular apresentada no projeto do CPC. Pelo primeiro termo, artistas e publico
vivem integrados em anonimato, em que o ato de criar, se baseia apenas na ordenacao
dos dados presentes no fazer dos grupos populares, consideradas atrasadas pela
subserviéncia a conjuntura de massificacdo, homogeneizante e, por isso, alienante das
conjunturas populares ao meio em que vivem e das relagbes que entretecem em
convivio. Ja o segundo termo, a arte popular é resultado de uma atuacao profissional, de
especialistas nos setores artisticos urbanos, ao colaborarem na conformacdo de uma
indUstria cultural junto as classes populares. Apesar do enlace de progresso frente a
conjuntura de arte do povo, seu objetivo é superficial e limitado pela distracdo das/os
espectadoras/es, ndo contribuindo para uma reflexdo que o desperte para uma
consciéncia de si mesmo — e das desvantagens que enfrenta no meio social e politico — e
de sua acdo no meio concreto de sua existéncia. Dentre os pensadores da proposta de
arte popular revolucionaria, elaborada pelo CPC e duramente reprimida durante o golpe
militar de 1964, destacamos Ferreira Gullar, que considerou que “Cultura popular é,
portanto, antes de mais nada, consciéncia revolucionaria, um tipo de acdo sobre a
realidade social” (Gullar apud Arantes, 1988, p.55).
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Em uma ultima esfera de concepcdo do popular, segundo Ortiz (1986), estdo as
marcas dadas pelo advento da industria cultural brasileira e seu respectivo mercado de
bens simbdlicos. Nesse outro momento, a partir dos anos 1960 e 1970, o popular
adquire o significado daquilo que é consumido, constituindo-se pela hierarquia de
produtos e géneros distribuidos no mercado (bens de consumo e de bens culturais),
havendo desse modo, uma despolitizacdo em torno do popular. A discussdo que até
entdo atravessava a correspondéncia cultura nacional-popular, se aproxima de uma
cultura popular de massa, identificando-se com cultura do mercado-consumo, onde o
exercicio da exploracdo econémica, da dominacdo politica e da exclusdo social, sdo
marcas patentes das culturas dominantes.

Pelos diferentes tratamentos, a cultura popular foi concebida sob matizes de
ideologias diversas, seja por sua universalizacdo por meio de um nacionalismo — que ao
converté-las em simbolo de uma nacdo, Ihes suprime as diferencas e apaga aos sujeitos
historicos, mulheres e homens, ndo existem; de sua desaparicdo por meio de um
encontro com um outro saber - de cunho erudito e da qual o Estado seria responsavel; e
até mesmo de um viés populista, que busca fazer com o que o povo seja revolucionaria -
na perspectiva de esquerda - ou pivé do Estado — na perspectiva dos populismos de
direita. O que se agrava na cultura de massas é que os limites da ideologia da cultura da
dominante passam a exercer controle moral e politico dos demais estratos, criando a
ilusdo de homogeneidade sobre um corpo social que é diferenciado, na realidade, em
muitos aspectos, como do trabalho, da riqueza e do poder (Chaui, 2008). O foco sobre o
popular como aquilo que as culturas sdo acabou na histéria sendo infimamente tratada
por compreensdes que, pautadas sobre aquilo que elas seriam ou deveriam ser, deixaram
de encontrar na producdo intrinseca de cada cultura, 0os processos em que elas sdo
produzidas.

A cultura popular e a criacdo dela proveniente, ndo sdo coisas a serem apenas
descritas como objetos materiais ou ndo materiais, mas produtos da atividade de
mulheres e homens situados, cujos produtos significam e dao significado para suas
condic@es historicas ao se produzirem, reproduzirem e transformarem ao contexto em
que com-vivem. A cultura popular assim, possui uma diferenciacdo essencial entre a
cultura de massas, em suas caracteristicas podemos considerar tragos de enraizamento
do ser em um contexto que € ciclico pelas relagcdes que estabelece com o meio e as
pessoas nele, um tempo em que o trabalho e o 6Ocio possuem vinculos com seus

trabalhadores/as e do qual a experiéncia, como nos diz Ecléa Bosi (2003) é de dificil
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compreensdo, pois é envolto no suor que acompanha os esforgos empregados no
cotidiano, no tempo da colheita, das marés e dos periodos de pesca nos rios, das festas e
celebracGes que, pelo rito, marcam os calendérios com a recriacdo da vida nos lugares
onde sdo realizados, sejam nos bairros, nas ruas, nos terreiros, nas aldeias, nos rios e

litorais:

Na raiz da compreensdo da vida do povo esta a fadiga. Nao ha
compreensdo possivel do espaco e do tempo do/a trabalhador/a
manual se a fadiga ndo estiver presente e a fome e a sede que dela
nascem. E as alegrias que advém desta participacdo no mundo através
do suor e da fadiga: o sabor dos alimentos, o convivio da familia e a
vizinhanca, o trabalho em grupo, as horas de descanso (Bosi, 2003,
p.154).

As criacdes populares, portanto, estdo intimamente ligadas aos fendbmenos das
comunidades onde ocorrem, seja em ambientes rurais ou urbanos, suas manifestacdes
artisticas relacionam-se respeitando as dindmicas e fungfes sociais que cumprem, sua
temporalidade e maneira de realizagdo. Nestes termos, a cultura é o fundamento da
criacdo e recriagdo popular, € a base na qual as expressdes sdo elaboradas em
integralidade com o meio, constituindo em cada objeto, seja uma ceramica, uma
composi¢do, masica ou danca, uma parte de uma totalidade que ndo possui separacao
entre uma esfera material da existéncia e outra espiritual ou simbolica desse viver,
cultura assim, ¢ “[...] o conjunto de padrfes de comportamento, visbes de mundo,
elaboracdo de simbologias, crencas, anseios, habitos e tradicbes que distinguem
determinados grupos sociais” (Simas, 2019, p. 23).

O problema é que sob a cultura, nos dias atuais, vigora cada vez mais a
perspectiva de transforma-la em extensdo da economia, € ndo o contrario. Para a cultura
de massas, embalada pela industria cultural apoiada no consumo midiatico e no fascinio
as tecnologias, somos definidos como consumidores alheios ao processo de producdo de
formas de vida. Dentre as caracteristicas que envolvem esse fendbmeno, pautado na
globalizagdo econdmica e que transforma nossa experiéncia ao nos desumanizar,
Harvey (1992) descreveu como sendo composta pela compressao espago-temporal. Para
0 autor, enquanto a fragmentacdo operada pelo consumo de informacdes e tecnologias
eletrbnicas provoca a dispersdo da realidade ao condiciona-la em um espaco
diferenciado, organizado por imagens fugazes em um tempo efémero e sem

profundidade, a compreensdo decorrente desse estreitamento das experiéncias suprime
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as distancias, fronteiras e diferencas, posicionando a conjuntura em uma temporalidade
marcada pelo agora, ausente de um passado e de um futuro.

Todavia, diante desta conjuntura em que a cultura dominante é imputada as
massas sob a ilusdo de uma homogeneidade, a diferenca existente entre os contextos faz
ver melhor e com mais nitidez os espacos e territorios elaborados pelas culturas
populares. E que esse traco, que tende a manchar os limites entre culturas e reforcar
outros com distincdo, é préprio da ideologia, que tende a fazer com que 0s pensamentos
dos dominadores em ambitos materiais, sejam hegemonicos (econémico, social e
politico) no plano das ideias (Chaui, 2008).

Em um cenario globalizado, em que os territérios sdo cada vez mais demarcados
por trocas e disputas entre culturas, Nestor Garcia Canclini (2015) reconhece que na
conjugacao de interesses e conhecimentos diferentes, se associam novas praticas e nisto,
novas estruturas. Isto é, que nas relacdes no interior de culturas e entre elas, as
interagBes ocorrem ndo apenas em vias de uma Unica mao entre o tradicional e o
moderno, ou do subalterno ao hegemonico, popular e erudito, mas em relacdes de
criacdo e recriacdo de conjunturas inscritas ou ndo em relagdes desiguais, e, portanto,
assimétricas culturalmente. Para o autor, é entre os intersticios de uma cultura e outra,
nas relacdes de contato e das tensdes geradas entre elementos dispares, é que a criagdo
se liga as formas produzidas e neste campo de possibilidades a hibridacdo surge da
criatividade individual e/ou coletiva, originando nos territérios novas formas de cultura
através de novos produtos, significados e sinteses culturais.

A ideologia como homogeneidade entre culturas ndo se sustenta, essas inter-
relagdes entre culturas seguem percursos que nao se estagnam de um lado ou outro entre
culturas, porquanto, continuam a reproduzir as diferencas concretas que existem, pois,
tal como Carlos Rodrigues Branddo (1982) afirmou: “onde ha cultura ha processos
sociais de producéo e distribuicdo da cultura, onde ha processos sociais que colocam em
circulacdo pessoas, grupos, bens servicos e simbolos ha relacBes de controle e poder”
(p.90). Nesse sentido, é sob a dimensdo politica que 0s acontecimentos culturais se
articulam, nas relagOes entre grupos e suas classes, de modo que nas imposi¢des de
cédigos e elementos, bem como de suas apropriagdes, as conjunturas populares
efetivam sua transformacéo e superacgéo de situagdes que a limitam.

A cultura popular em sua heterogeneidade atravessa a cultura de massas
assimilando novos significados e revelando nas interpretagdes desses elementos, na

concretude de suas experiéncias, as negociacdes com a diferenca, aquilo que dara a ver
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e 0 que ira esconder da memoria das pessoas e da cultura. E nas negociagbes que a
cultura popular estende diante de si o cotidiano ao ressignificar e fazer de seu projeto
politico o poético, nas metaforas que reproduzem e transfiguram os significados
massivos em um fluxo expresso em resisténcias continuas e dialéticas (Bosi, 2002).

Isto posto, ao tratarmos da criacdo popular, estamos falando de uma criagéo
propria a producdo estética e cultural de grupos que ndo pertencem as classes médias e
altas urbanas, mas de individuos da classe trabalhadora, muitas vezes habitantes dos
meios rurais, que por meio de diferentes suportes materiais criam e representam seu
imaginario e poética. Portanto, ao tratarmos a arte popular como campo de criacdo de
diferentes culturas, colocamos em dialogo esferas de representacdo de grupos em que as
préticas sociais legitimam e sdo legitimadoras de dindmicas com o meio artistico
situado, contemplando intrinsecas relacdes simbdlicas ligadas diretamente aos processos
de producéo, circulacdo e consumo dos artefatos culturais criativos (Bartra, 2005).

A arte assim concebida, converge com o entendimento que Donald Preziosi
(1989) apresenta no livro “Rethinking Art History”, de arte como linguagem?®, sendo,
portanto, compreendida em um processo integrado por cinco elementos constitutivos: i.
aquele que faz a arte, o artista; ii. 0 processo de producdo; iii. 0 objeto; iv. 0 processo de
recepcdo (e aqui consideramos sua distribuicdo); v. quem o usa, 0 aprecia.

Entendemos desse modo, que arte se refere ao conjunto de criagdes artisticas,
sendo assim, inerente a toda conjuntura cultural. Ostrower (2008) nesse sentido,
destacou: “Criar ¢ basicamente formar” (p. 5), ou seja, é ja a transposicdo de
possibilidades latentes das formas para o real. A criacdo artistica por esse viés, é produto
do ser social e pode ser encarada como elemento significativo na transmissao cultural e
em ambitos populares, pois acompanha nas formas e acabamentos, a continua e
permanente transformacédo dos objetos criados e das pessoas ao interagirem no universo

de criagdo compartilhado, de modo que:

Uma visdo critica, mas compreensiva dos diferentes caminhos da arte
contemporanea permite apreciar seus vasos comunicantes e sua
riqueza polifonica. [...] A importancia adquirida, na formagdo do

15 Para Preziosi (1989): “A nogio de objetos de arte como simbolos comunicativos ou formas de material
de mensagem, em suma, como linguagem, é uma metafora que ressurgiu como uma fénix das cinzas de
quase todos os enquadramentos metodoldgicos na histéria da disciplina e que permeia profundamente
toda a historia da escrita sobre arte no Ocidente. Transcendendo muitas perspectivas teéricas diversas e de
outro modo opostas, as suas variantes mais recentes tém sido a iconologia panofskiana e a sua aparente
apoteose, a semiologia estruturalista. De facto, a no¢do de arte como linguagem parece, por vezes, a pedra
angular do edificio disciplinar” (p.45). Tradugao livre.
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gosto, pelos novos meios de comunicagdo — os cartazes, a televisdo —,
a irrupcao de produtos da cultura popular, junto com as classes que
Ihes d&o origem, obrigam a ampliar o campo da arte, ndo s6 a novos
objetos e mensagens, mas a todas as atividades nas quais se realizam a
producdo, a circulacdo e o consumo do gosto, da fruicdo sensivel e de
sua elaboragdo imaginaria. O estudo da arte abrange, hoje, a anélise
das obras de arte tanto quanto a das transformagdes de seu sentido,
realizadas pelos canais de distribuicdo pela variavel receptividade dos
consumidores [...]. A arte, entdo, deixa de ser concebida apenas como
um campo diferenciado da atividade social e passa a ser, também, um
modo de praticar cultura (Canclini, 1980, p. 209).

Ao tratarmos da especificidade da arte popular, podemos encontrar algumas
divergéncias quanto aos termos utilizados para sua descri¢éo, para Eli Bartra (2005) a
arte popular se distingue do artesanato, pois este Gltimo esta relacionado a produgdo em
série, e mesmo que sejam utilitarios ou ndo, dependem da habilidade manual mais do
que a imaginacao criativa, enquanto que para autora a arte popular € “[...] mais pessoal,
¢ mais Unico, ¢ mais imaginativo, ¢ mais... arte” (p. 18). Apesar das diferencas entre os
termos, optamos conceber ambas por arte popular por fazerem parte do universo da
criacdo popular em que toda obra possui um valor estético, bem como os seus
significados (Aguilar, 2000).

Por mais que possamos tragar linhas para delimitar os campos expressivos e
compreendermos melhor cada area de producdo da criacdo popular, nos valemos da
reflexdo necessaria do qudo contemporanea é a criacdo e o conhecimento popular em
seus saberes-fazeres (Santos; Meneses, 2010). O universo da criagdo popular é feito
pelas pessoas que, ainda que ndo sejam pintoras, escultoras, dangarinas ou musicistas,
preservam sua cria¢cdo como sujeitos de sua propria obra, isto é, sdo fundamentadas por
um fazer que tem na histdria de seus criadores, a manifestacdo artistica também das
memorias enraizadas e constituintes da expressdo de um territorio e sua gente. A cultura
popular, como nos indica Milton Santos (2010) “[...] tem, raizes na terra em que se Vive,
simboliza 0 homem e seu entorno, encarna a vontade de enfrentar o futuro sem romper
com o lugar, e de ali obter a continuidade, através da mudanga” (p. 596).

Ainda que para expectadores externos ao campo de cria¢do as obras se parecam
repetitivos, e por mais que possam ser preservadas caracteristicas plasticas exteriores de
uma cerdmica, ou a gestualidade de uma danca, entre tantas outras expressdes que
aglutinam conhecimentos compartilhados em ritos e mitos, a criagdo que emerge dos
conteddos significativos populares compde eventos que ndo se estagnam e nem mesmo

se limitam a uma ou outra atividade, pois sdo profundamente ligados a identidade dos
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grupos, renovando-se continuamente. Ao tratarmos da identidade popular, a entendemos
de acordo com Peter Berger e Thomas Luckmann (1985), para os quais a identidade é
formada na interseccéo entre a identificacéo atribuida pelos outros e a autoidentificagéo.
De forma que a exteriorizacdo do ser, se da em uma simultaneidade entre a realidade
social e a interiorizacdo dessa realidade pelo individuo, estando dessa maneira, atrelada
a um movimento continuo e transformador, nas quais o conjunto dessas forgas, se
influenciam e se transformam em todo tempo.

A identidade desse modo entendida, acompanha a temporalidade dos
agrupamentos, conferindo singularidade a determinados grupos sociais e que indicam
semelhangas entre pessoas ao conformarem um grupo, uma comunidade, etnia ou
populacdo de um pais, distinguindo-se dos demais. Ai que em conjunturas populares tais
influéncias, entre os individuos e a expressdao cultural que Ihes confere unidade, nao
seria um objeto qualquer, mas parte de toda a teia cultura complexa da qual fazem parte,
em que as construcdes se constituem segundo as condic@es historicas, na qual diante de
estratégias de dominacgdo ou apagamento de suas manifestacdes, realiza suas aces nas
medidas da repeticdo ou como contestacdo (Chaui, 1994).

E por assim ser, tais manifestaces populares, continuamente atacadas pela
modernidade na configuracdo de seu esteredtipo e nas inimeras tentativas de seu
controle, abrigam memdrias sociais que, ao fazerem e se refazerem em movimentos no
seio de sua cultura, significam suas vidas contextualmente entre as pessoas. A
reinvencdo continua do popular abriga tempos e espagos que ndo se estagnam ou se
resumiriam aos canones, ja que sua logica interna manifesta, é resiliente e joga com a
ambiguidade do poder e da prdpria estrutura ideolégica dominante, de modo que sua

aparéncia:

[...] é apenas o reflexo de uma vida subterranea, densa em perpétua
renovacgdo. Essa objetividade que vaza os olhos e parece caracterizar o
povo ndo é na verdade sendo o resultado inerte e ja negado de
adaptacOes maltiplas e nem sempre coerentes de uma substancia mais
fundamental que, esta sim, estd em plena renovagdo (Fanon, 1968, p.
186).

E diante do constante enfrentamento ao racismo estrutural, desvalorativo das
expressGes populares, por seu historico e ancestralidade negra e indigena, que as
conjunturas se deparam com as necessidades de invencdo da vida cotidiana,

confirmando nos contextos de suas sociabilidades modos préprios de se educar em meio
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a cultura, onde a presenca, marcada pelo tempo espaco dos encontros, apontam para
outras formas de aprendizagem e de circulacdo das experiéncias. O racismo, segundo
Eduardo David de Oliveira (2012), ndo é uma pratica discriminatéria de um individuo
ou grupo sobre outros, isto € apenas sua consequéncia, “O racismo &, por assim dizer,
um regime de signos que sobrecodifica todos os outros signos de seu sistema” (p. 36) e
remete a uma atitude contra o negro e a negra, a indigena e o indigena e tudo a que sua
ancestralidade remeta.

Diante dessa logica de destituicdo da dignidade dos seres humanos, ignorados e
lancados a invisibilidade por um projeto que busca os reduzir a objetos, Pablo Neruda
(1983), poeta e escritor chileno que viveu no século passado, nos serve com um
exemplo que auxilia a entender os pensamentos discriminatérias por suas origens
colonialistas, ao se referir em uma passagem de sua autobiografia “Confesso que vivi”,
sobre um momento que estava como diplomata no Ceildo, atual Sri Lanka, uma ilha
asiatica que teve parte colonizada pela Inglaterra. Em certo trecho do livro, Neruda
relatou ter chegado atrasado para 0 encontro com os ingleses por ter parado no caminho
para ouvir um canto que o embriagava, “[...] pelo enigma de um sentimento
indecifravel, de um ritmo cujo mistério saia de toda a terra, uma terra sonora, envolta
em sombra e aroma” (p.85). Ao chegar para a reunido e se desculpar para os ingleses,
Ihes provocou espanto, ndo pelo atraso, mas por sua afirmacéo de existéncia nativa de
masica.

Por via desse distanciamento abissal enraizado no pensamento moderno, ainda
que se diga que a pratica artistica popular deve ter uma funcdo a parte da estética,
compreendemos, entretanto, que toda criacdo é produto do ser social, e assim como
Simas (2018) pontuou, para sua apreensao “ha que se ler a poética para se entender a
politica” (p. 16). Nas préaticas populares, a harmonia dos sentidos nela contidos, nos
ensinam e ddo a ver por outras normas, ligadas a sensibilidade mais do que pela
racionalizacdo, dado que em sua completude ndo ha uma separacdo entre uma esfera

puramente material da existéncia e uma outra espiritual, simbélica:

Cultura popular implica modos de viver: o alimento, o vestuario, a
relacdo homem-mulher, a habitagdo, os habitos de limpeza, as praticas
de cura, as relagbes de parentesco, a divisdo das tarefas durante a
jornada e, simultaneamente, as crencas, 0s cantos, as dangas, 0s jogos,
a caga a pesca, o fumo, a bebida, os provérbios, os modos de
cumprimentar [...]. A enumeracdo é acintosamente caotica passando
do material ao simbdlico e voltando do simbdlico ao material, pois o
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intento é deixar bem clara a indivisibilidade, no cotidiano do homem e
da mulher rastico/a, de corpo e alma, necessidades organicas e
necessidades morais (Bosi, 1992, p.324).

Frente a essa dimensdo plural, a criacdo popular é parte de um amplo contexto,
compartilhado e relacional, no qual a experiéncia coletiva é feita entre todas as coisas e
se articula com as demais em seu préprio nivel, seja ela o religioso, o tecnoldgico, o
ludico, etc., o que nos leva a compreender sua manifestacdo como parte da memdria
social das comunidades ao expressarem e registrarem os vinculos das pessoas umas com

as outros no lugar onde produzem sua historia.

Tradigéo e ancestralidade criativa

Ao tratarmos da arte popular e especificamente da arte gerada em esferas de
tradicdo artesanais, estamos a nos referir a criacdes que expressam manifestacdes
identitarias relacionadas a uma comunidade e seu territorio, fauna e flora. A criacao
proveniente de um povo, pode ser algo passado entre geragdes, como expressao de uma
comunidade, ou de alguém que em seu impeto criativo elabora aquilo que lhe apraz gera
beleza e indagacdo sob o entorno de sua producdo. De modo individual ou coletivo,
nestas atividades estdo profundos acordos com a materialidade de um lugar e sua gente,
de maneira que os resultados sdo provenientes das interacfes entre seus criadores com
as conjunturas de que participam.

Esta arte que permanece sendo tratada como menor, face a grande arte ou arte
das elites, ainda que documentada, ndo tem participado da historia da arte. Essa
distingdo entre arte erudita e arte popular veio a cabo por toda uma projecéo decorrente
de diferentes meandros da cultura ocidental que culminou com a independéncia do
pensamento estético frente a outras capacidades de nossa formacao humana, imputando
exclusividade artistica aos objetos que enclausuram na forma, nos jogos de sua
presenca, uma maneira especifica de tratar da realidade.

Tal concepcdo moderna de arte foi constituida a partir de trés ideais
fundamentais, que prosseguem como marcadores do sistema operacional artistico como
disciplina independente, os quais tiveram como ponto de elaboracdo a obra de
Immanuel Kant, especificamente o texto Critica do juizo estético, de 1790, na qual a
experiéncia estética se projeta como fundamento epistemologico, sistematizado no

desinteresse e na inutilidade préatica, implicando naquilo que o filésofo distingue entre
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0S juizos puros e 0s juizos impuros. Aos primeiros, relacionados ao gosto puro e
verdadeiro, esta a beleza livre (pulchritude vaga), na qual o juizo do gosto é sem
finalidade e a pergunta pela perfeicdo é predominante. Enquanto aos segundos,
corresponde o0 gosto inauténtico, a beleza aderente (pulchritude adherens), vinculada a
interesses utilitarios e aspectos que ndo tocam apenas ao lado artistico, 0 que sugere que
0 objeto poderia ser experimentado como algo melhor. As artes reconhecidas como
maiores, se relacionam a beleza livre de qualquer vinculo extra estético, enquanto que
as menores, a beleza encontra-se em um nivel subdominante, pois alinha-se a uma certa
idealizacdo (Kant, 2007).

Decorrente tal concepgdo moderna de arte, foram instituidas trés ideias
fundamentais que prosseguem como marcadores definitivos do sistema operacional
artistico e que tiveram como ponto de elaboracdo e categorizacdo como disciplina
independente, tendo como primeira colocacdo de que a obra de arte ndo pode possuir
motivacgdes utilitarias, econémicas ou religiosas, estdo outras colocacdes. Em segundo
lugar, estéd o principio de que a obra de arte aglutina em si 0 componente da inovacao, 0
que impbe sob ela a necessidade da originalidade e do ineditismo exclusivo.
Conseguinte, em terceiro lugar, a autoria da obra tem de se referir a assinatura de um
artista reconhecido pelo sistema artistico, formado por seus pares, as instituicbes e a
critica de arte.

Foi durante o século XIII que essa concepcao se popularizou, concomitante com
o0 desejo da burguesia europeia se consolidar como sujeito histérico, de modo que a
categoria do estético se tornou parte da luta da classe média por prestigio e
reconhecimento, de tal modo que a construcdo do pensamento estético moderno pode
ser considerada como parte inseparavel da “[...] construcdo das formas ideoldgicas
dominantes da sociedade de classes moderna, e na verdade, de todo um novo formato da
subjetividade apropriado a esta ordem social” (Eagleton, 1993: 8). Em consequéncia de
todo esse movimento de busca por hegemonia politica, a palavra artista passou a
conferir originalidade e descricdo de talento para aquelas/es que até entdo eram
reconhecidos como artesas, sendo assim utilizada para qualificar pintoras, escultoras e
escritoras.

Partimos, todavia, da premissa que a criacdo se vincula com a dimenséao poética,
elaborada em tal dimensédo pré-reflexiva, que esta para além de qualquer simbolizacéo
do pensamento, pois, como elevagdo das sensibilidades, se faz presente em nossa

relagdo com as coisas e 0 mundo. De antemé&o, distinguimos que o conhecimento
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poético reside em certa dimensdo onde 0s sentimentos e sua expressao, s6 poderiam se
dar utilizando outros simbolos que ndo os linguisticos, 0os quais apenas a arte pode
concretizar numa forma e serem conceituados. A arte é o lugar onde o poético adquire a
funcdo dominante sob a forma, por sua expressdo inteiramente relacionada a uma
consciéncia distinta da que se pde no racional e que se vincula a esferas expressivas de
sentimentos que a linguagem dificilmente poderia abarcar e aclarar (Duarte Junior,
1991).

Para Cassirer (1994), a arte como todas as outras formas simbdlicas, “[...] € um
dos meios que leva a uma visao objetiva das coisas e da vida humana. Ndo é uma
imitagdo, mas uma descoberta da realidade” (p.234), enquanto a linguagem e a ciéncia
abreviam a realidade, a arte a intensifica, de sorte que sua expressdo se refere a um
sentimento em relacdo ao objeto que representa, e é esse sentimento que forma o mundo
da obra de arte. Ndo obstante, o universo de criacdo popular pode ser pensado nas
caracteristicas particulares de sua criagdo, como sua caracteristica artesanal e tantas
outras, bem como, nesse mesmo movimento, almejar superar 0s propositos de
configuracdo utilitaria e decorativa e tender a ser um objeto artistico (Becker, 2010).

Todavia, tratar das fissuras que oportunizam o cambio entre expressdes e nelas, a
valorizacdo da arte do povo em relacdo a erudita, requer mais do que observar a arte
como campo de vista técnico-expressivo, mas sim, elemento de um mundo a ser feito,
criado em dimensbes que refletem a relagdo respeitosa entre culturas, técnicas e
imaginarios, elaborando territorialidades que reconhecam que quanto mais diversidade
houver, maior a criatividade existente. Dussel (2016) nesses termos, propde que essa
I6gica de disparidade e inequidades entre culturas seja enfrentada através de uma
transmodernidade, sugerindo um dialogo transversal'® a partir de respostas criativas
provenientes de epistemologias subalternas, originarias a povos colonizados de todo o
mundo. Ao afirmar que o didlogo intercultural deve ser transversal, o filésofo da
libertacdo evidencia que as alternativas ndo devem emergir apenas no &mbito erudito,
académico, institucional, mas sim em dominios multiculturais, sem incorrer em posturas
de simetria entre culturas, pois séo distintas.

Conseguinte, ao chamarmos a atencdo para arte popular, prezamos pelo rigor que

a ela pode favorecer ao ser-lhe valorizada a criagdo, uma vez que sua poética arraigada a

16 O aspecto transversal indica que o movimento se da da periferia para a periferia, em atencdo para ndo
incidir no atravessamento para o centro da hegemonia, ou seja, o didlogo ocorre entre os distintos
movimentos sociais de enfrentamento as desigualdades, desde o movimento feminista as lutas
antirraciais, as anticoloniais, em exterioridade ao sistema ocidental totalitario (Dussel, 2016).
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um lugar pode desvelar o mundo que lhe d& origem. Postura essa que requer que
distingamos as e os artistas populares e os lugares que pertencem, sua historia e classe
social, entendendo aos processos artisticos em densidade, reconhecendo aos géneros e
sua representatividade étnico-racial, colocando em pauta a analise de estruturas
concretas para que diante dos infinitos vestigios de mundo, possamos realizar leituras
que caibam mundos. Somente assim, perscrutando a cultura de onde provém a criagdo e
reconhecendo sua producdo estética com o valor poético devido, poderemos auxiliar na
transformacédo de injusticas ha tantos anos impostas a estas culturas, sabendo que os
anuncios de tais conjunturas artisticas envolvem tratar também de inequidades que
precisam ser vencidas entre todos.

Conceber a cultura como centro de formacdes de sentidos e significados,
envolve o entendimento de que vivemos no mundo e que nossos conhecimentos se
amparam na materialidade de um lugar, das pessoas ao exporem seus olhares e 0s
valorizarem formando uma rede de relacGes tecidas densamente sobre o vivido, onde o
que fazemos implica em uma “coincidéncia continua de nosso ser, nosso fazer e nosso
conhecer” (Maturana; Varela, 2001, p.31). Cultura nestes termos, € fundamentalmente
identidade e pertencimento, cujos referenciais materiais e imateriais estdo imersos em
emocdes que dotam de sentido e ddo sentido a vida em um contexto amplo, onde
simbolismos e codigos (formas, cores, desenhos, gestos, movimentos) conformam
linguagens identificadoras de significados comunitarios, étnicos e/ou condicdo social
(Hurtado, 1999). Sendo assim, ao nos depararmos com objetos produzidos a partir da
cultura de um lugar, como uma ceramica, uma joia, um alimento, uma danga ou um
canto, entramos em contato com outras formas de elaboragcdo de mundo, em que 0
trabalho e a criacdo se vinculam aos continuos processos de construcdo de sentidos
compartilhados

A criacdo popular como conhecimento sistematizado, pautado na experiéncia
ancestral de pessoas e grupos em continua transformacdo, perpassa o entendimento que
sua representacdo abriga uma pluralidade de tempos, de universos que podem dialogar e
se reinventar. O universo da criagdo popular, por conseguinte, é ancestral na medida que
apresenta 0s caminhos ja trilhados, a serem seguidos mediante a ponderagdo das
experiéncias ja passadas pelas antepassadas e que podem sugerir trajetos fecundos no
presente. Face a deslegitimacdo dos conhecimentos populares por um desenvolvimento
moderno, a cria¢do popular pode ser compreendida como sendo realizada em processos

em que as identidades estdo imersas nas diferentes praticas sociais de jogos, dancas,
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festas, cantos, historias, rituais e objetos artisticos com caracteristicas proprias de um
povo/comunidade, que envolvem a tradicdo e resisténcia de tais manifestacBes a
dominacdo epistemolodgica (Santos, 2010; Escobar, 2014).

A tradicdo constitui-se em sua particularidade, pela diversidade de um espaco
elaborado por trocas que se vinculam pela estreita ligacdo a um territdrio, onde forma e
vida sdo polos da producdo dos conhecimentos nele gerado. Como referéncia a tal valor
que preenche o presente com um horizonte pleno de buscas e vigor, o simbolo Sankofa
cultivado por diferentes etnias africanas que foram escravizadas durante o periodo
colonial no Brasil, nos indica que o retorno ao passado € trilhar uma trajetoria densa de
conhecimento e sabedoria, pois ao percorrer tempos pretéritos, se recordam 0s erros
para que ndo sejam cometidos novamente (Tedla, 1995). Tais conhecimentos
originarios, sdo provenientes de processos que podemos considerar resistentes, pois
provem das relagbes dos grupos com as localidades e que, por distintas estratégias,
permaneceram através de conhecimentos genuinos e proprios aqueles que dele
compartilham. S8o saberes oriundos das experiéncias que se configuram tanto nas
particularidades de suas praticas como no processo intencional cotidiano.

Ao observarmos as diferencas entre culturas e compreendermos mais a fundo a
particularidade que a expressao artistica pode conferir na formagdo de contextos, a arte
indigena pode muito ensinar ao demonstrar a especificidade de sua expressdo em
relacdo a todas as demais, uma vez que em sua constituicdo possui aspectos culturais e
sociais das dinamicas de cada etnia. Sdo expressées que demandam outros elementos
para o reconhecimento profundo de sua propriedade artistica, seja ela plumaria, de
cestaria, escultura e adornos corporais, dado que seus c6digos internos requerem sob
cada manifestacdo, analises especificas e que reportem aos sistemas significativos e
simbolicos de cada cultura (Escobar, 2014). Nesses termos, Naine Terena de Jesus
(2022), no livro “Arte indigena no Brasil: midiatizacdo, apagamentos e ritos de
passagem”, estabelece critica a recepcdo da figura do artista-artesdo indigena pela

modernidade:

Esse lugar social do artista-artesdo é banalizado e marginalizado todo
o tempo entre os ndo indigenas, colocando as capacidades e
favorecendo o desaparecimento do corpo social dos indigenas, que
sem dlvida sdo agentes produtores e mantenedores de técnicas,
memorias, etnoconhecimentos, saberes artisticos, experiéncias. A eles
também ndo sdo atribuidos o lugar da inovacgdo, reproduzindo a
oposicdo entre tradicdo e inovacdo. O que podemos perceber, com um
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olhar mais apurado, é que inovar no contexto indigena é manter o que
se conhece como tradi¢do, diante da pressdo e do afunilamento das
praticas culturais, diante do avanco dos megaempreendimentos,
metropoles e consumo. Inovador, é continuar sendo o que se é (p. 8).

Ao tratarmos da cria¢do nas praticas populares como algo proprio as operagdes
concretas dos individuos, em sua estrutura existencial, refletidas em suas vivéncias e
experiéncias, entendemos aos produtos artisticos como aspecto dindmico das culturas e
que requer um olhar como objeto que acompanha a propria historiografia de mulheres e
homens em busca da realidade de mundo que querem compor em sua facticidade. A
criacdo popular assim encarada, como processo das diferentes maneiras de sua produgao
material e simbolica passiveis de escolhas possiveis dentro de um quadro cultural, antes
de limitarem as oportunidades, podem sim, reforcar e tornar em destaque a liberdade
dos sujeitos na manifestacdo de suas necessidades e anseios. De acordo com Bonfil
Batalla (1995), o controle cultural pode ser entendido como a capacidade de tomar
decisdes sobre elementos culturais, também reconhecidos como recursos, que séo todos
os elementos de uma cultura para se formular e realizar um propdsito social, e podem

ser distinguidos em quatro:

a) materiais, que incluem o natural e o transformado; b)
organizacionais, como a capacidade de alcancar a participacao social e
superar a resisténcia; c) intelectuais, que sdo o0 conhecimento —
formalizado ou ndo — e as experiéncias; d) simbélicos e emocionais: a
subjetividade como um recurso indispensavel (p. 469).

A cultura assim, sugere Batalla (1995), por ser um fendmeno social, tem em seu
cerne, essa capacidade social sobre os recursos a ser continuamente conquistada, pois
embora as decisfes sejam tomadas por individuos, o todo social tem, por sua vez,
formas de controle sobre elas. O autor assim, por esta no¢cdo concebeu quatro setores

dentro do conjunto total de uma cultura:

Tabela 2 — Controle Cultural

Recursos Decisoes

Préprias Externas
Préprios Cultura AUTONOMA Cultura ALIENADA
Externos Cultura APROPRIADA Cultura IMPOSTA

Fonte: Batalla (1995, p. 469).



66

Para maior precisdo dos términos da tabela, de acordo com Batalla (1995), frente
a cada um dos recursos, as decisOes referem-se a autonomia de um grupo optar entre as
diversas alternativas. A referéncia dos itens cultura autbnoma e cultura apropriada,
conformam um ambito qualitativamente distinto ao da cultura alienada e cultura
Imposta. Sua diferenca esta em que os primeiros radicam o controle da sociedade sobre
suas acOes, ainda que em um deles se utilize recursos externos (cultura apropriada), este
dominio é o que podemos chamar de cultura prépria. Por essa andlise, podemaos refletir
sobre as possiveis acdes no interior de uma cultura que aumentem as linhas de deciséo e
fortalecimento de grupos populares, os quais podem cada vez mais, a partir de dialogos
valorosos, estarem ou ndo em conformidade com os designios que projetam
consensualmente em seus projetos, ou entre 0s grupos e demais culturas que contactam,
nos quais a ética é fundamento para o bem estar e viver de todas e todos.

Acerca dessas escolhas culturais, individuais e coletivas face aos objetivos que
almejam trilhar em partilha, nos valemos da reflexdo de Paulo Freire (2016), em seu
livro “Pedagogia da autonomia”, ao dizer que ndo somos puro produto de determinacao
genética ou cultural ou de classe, mas somos seres éticos, e que valorizar as conjunturas
em que nos situamos, perpassa reconhecer que “[...] a histéria é tempo de possibilidade
e ndo de determinismo, que o futuro, [...], é problematico e ndo inexoravel” (p. 20).

Por essa possibilidade de arranjos técnicos e expressivos, concebemos assim,
que ao produzir e consumir coisas, os individuos possuem existencialmente a
oportunidade de colocarem diante de si, aquilo que é proprio a suas condi¢bes humanas,
a proépria reproducdo de sua socialidade. De acordo com Nestor Garcia Canclini (2015),
uma das perspectivas a serem consideradas nos estudos sobre a cultura popular, deveria
pontuar sobre como o consumo pode alterar o significado da producdo material e
simbolica das culturas tradicionais, 0 que envolveria nesse sentido, uma estratégia de
investigacdo ampla, capaz de abranger tanto a producdo quanto a circulagdo e seu
consumo. O que se coloca em discussdo assim pelo autor, é que toda perspectiva que se
situe hegemonicamente em sua dimenséo social, deve ser problematizada com vistas a
questionar aquilo que organiza tal hegemonia, 0 que a consagra € lhe da a legitimidade
de constituir um tipo de bem simbolico, assim como os modos de sua apropriagdo, de

modo a visar a constru¢é@o de cenarios democraticos e valorosos para todas e todos.

Uma politica é democratica tanto por construir espacos para o
reconhecimento e o desenvolvimento de coletivos quanto por suscitar
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as condic@es reflexivas, criticas, sensiveis para que seja pensado o que
pde obstaculos a esse reconhecimento. Talvez o tema central das
politicas culturais seja, hoje, como construir sociedades com projetos
democréticos compartilhados por todos sem que igualem todos, em
gue a desagregacdo se eleve a diversidade, e as desigualdades (entre
classes, etnias e grupos) se reduzam a diferengas (Canclini, 2015, p.
157).

Ao tratarmos das possibilidades criativas em &mbitos especificos, organizado
por diferentes grupos na perspectiva de tradicdo de suas culturas, entendemos, contudo,
que toda barreira e posturas que redundam em dicotomias e limitagdes entre grupos,
acabam por empobrecer um cenario no qual a diversidade poderia sempre ser
enriquecida com a pluralidade de expressfes que ele venha a admitir e promover.
Reforgamos com isso, que a autonomia de cada individuo é chave mestra nas relagoes
em ambitos democraticos de oportunidades, de forma que este mesmo movimento
respeitoso de emancipacdo pelas escolhas, ndo recaiam em dinamismos nocivos entre
um grupo e outro ou valorizagdo de um em detrimento de outros, em cada uma das
etapas de sua configuracdo social, seja na producdo, na circulacdo e venda de seus
produtos.

Nesse sentido, ao olharmos para as relacbes dos grupos populares com 0s
recursos que possam ter a mao em todos 0s niveis, cada grupo elabora um mundo
particular e compartilhado de valores que dotam de sentidos aquilo que produzem em
seu universo de sua criacdo. Nesse conjunto vivido, sdo as forgcas sociais que podem
analisar criticamente os modos de organizacdo e de poder vigente nessa sociedade e a
partir da linguagem, nos diferentes processos de significacdo de suas praticas, é que
podem os grupos identificar o carater ideoldgico empregado, sejam eles por agentes
externos ou internos frente os proprios conceitos compartilhados, contribuindo para
desconstrucdo e reconstrucdo daqueles que prevalecem pelos modos de dominacgédo
pelos dominados. Portanto, ao tratarmos dos processos de consolidacdo de consensos
entre 0s grupos e internamente a eles, a linguagem é fundante para elaboracdo de
cenarios em que os interesses sejam provedores de transformacdo do préprio mundo
compartilhado pela solidariedade, o respeito, a cooperacdo, a complementariedade,
reciprocidade e tantas outras virtudes que a interacdo com os outros e 0 mundo podem
prover (Arruda, 2003; Freire, 2014; Maturana, 2005).

De acordo com Maturana (2005), a linguagem, antes de se embasar em fatores

apenas racionais, sua importancia é também emocional, dimensdo intrinsecamente
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ligada a comunicacdo. A linguagem como nos sugere o autor, € o meio pelo qual
expressamos ideias e através dos conceitos que a fala elabora, descrevemos o que
sentimos, vemos ou pensamos acerca dos acontecimentos da vida cotidiana. A
combinacdo da razdo e a emocdo, sdo responsaveis pela prépria formacdo da

consciéncia humana no processo evolutivo dos seres humanos:

Creio que o humano se constitui na historia dos primatas bipedes a
qual pertencemos, com a origem da linguagem. E a linguagem se
origina em uma certa intimidade do viver cotidiano, no qual esses
nossos antepassados conviviam compartilhando alimentos, na
sensualidade, em grupos pequenos, na participacdo dos machos na
criacdo das criangas, no cuidado com as crias, nas coordenacgfes de
acdo que isto implica. E ali surge a linguagem como um dominio de
coordenagfes consensuais de conduta. Mas é o fundamento basico do
emocionar-se do mamifero e do primata que torna essa convivéncia
possivel. A emogédo que torna possivel essa convivéncia € o amor, 0
dominio de acBes que constituem o outro como legitimo outro na
convivéncia" (Maturana, 2005, p. 46)

Ler a realidade assim, e dispor em partilha as muitas particularidades
vivenciadas, € parte de um projeto no qual o todo se pGe em constante discussao, pauta
para critica e criativa superacao de crises conceituais, projetando nos diferentes fazeres
uma acdo de praxis cognoscitiva e afetiva para emancipacdo, tal qual Freire (2005)
descreveu, como sendo acdo-reflexdo-acdo para transformacdo do mundo. Em
movimento de praxis e, portanto, dialégico, a linguagem é o terreno para 0 encontro
com praticas que figuram potenciais de inovacdo presentes no interior da realidade
mesma, como ela se apresenta, em uma aproximacdo tamanha que, estar com outrem em
intencionalidade, nos permite anunciar as tendéncias do almejavel e o sentido de sua
evolucéo, integrando em todas ac¢des, sabiamente, a vontade criadora (Arruda, 2003).

Dentre as experiéncias de constituicdo dos grupos populares, as convivéncias em
torno das praticas artisticas estabelecem lacos afetivos e vinculos que sdo instauradores
de processos que movem e mobilizam as pessoas em cada grupo, e, com elas, a propria
criagdo; dindmica em que a reciprocidade estabelece dialogos frutuosos e acolhedores
que nos fazem compreender afundo a afirmacdo de Freire (2005) de que ‘“Nao hé&
dialogo, porém, se ndo ha um profundo amor ao mundo e aos homens e as mulheres.
N&o é possivel a prontncia do mundo, que € um ato de criacéo e recriacdo, se ndo ha
amor que a infunda” (Freire, 2005, p. 92). A nocdo de criagdo como elemento

participante dos processos internos de convivéncia e nucleo ativo, instaurador de
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dindmicas comunitarias, parte do principio de que toda inovacdo possivel provém do
encontro entre individuos ao darem formas a um contexto segundo seus sonhos,
vontades e desejos, 0 que requer reconhecer nas emogdes as possiveis estratégias
coletivas e nas convergéncias de seus sentidos, as trajetérias primorosas das pessoas,

umas para com as outras, ao ancorarem no amor os lacos de suas sociabilidades.
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2. PROCESSOS EDUCATIVOS NA CRIACAO SITUADA DO POVO

Intencionalidade, cultura e mundo vida

Para revolver os solos da criacdo de ceramistas que habitam o Alto Vale do
Ribeira, ao tratarmos sobre a origem da palavra cultura, como aponta Alfredo Bosi
(1992), nos valemos de algumas reflexdes. Proveniente do verbo latino Colo que
significa ocupar, em sua variacao temporal pretérita como Cultus refere-se a uma terra
lavrada que possui frutos e por esse sentido, remete ao ato de habitar uma terra com
memoria. Ao ser flexionado ao futuro, o verbo romano Culturus é designado aquilo que
ainda sera cultivado sob a terra ou trabalhado por um povo. Nestes termos, cultura pode
ser compreendida como um elemento aglutinador, que d& coesdo a um grupo social e
remete aquilo que tem de ser transmitido para as novas geragdes, “o conjunto das
praticas, das técnicas, dos simbolos e dos valores” (p.16) que visam garantir sua
permanéncia e coexisténcia social, referindo-se dessa maneira, a uma maneira de ser e
viver em grupo que revela no presente, aquilo que do futuro se pode esperar e almejar.

Ao olharmos para um passaro como o jodo-de-barro que criou seu ninho de
modo exuberante, idéntico ao que sua espécie fazia ha anos e anos atras, reconhecemos
uma heranca biologica e gque também podemos destacar como subjetiva. Feito de barro
umido, esterco e palha, o ninho é composto segundo concentracBes que podem variar
conforme a graduacdo arenosa da terra de acordo com as escolhas feitas pela fémea e
macho em conjunto; quanto a sua estrutura, possui ha parte interna uma camara
separada por uma parede para auxiliar na regulacdo da temperatura e ainda proteger os
filhotes de possiveis predadores. Assim como o0s demais animais, o jodo-de-barro exibe
desde o nascimento recursos bioldgicos que o condicionam e garantem sua existéncia,
ndo obstante, suas possibilidades frente ao existir acabam por se confundir com seu
meio e neste enlace vital ndo possui as condigdes para uma resposta autbnoma. De
modo que “Tudo o que 0 animal pode advertir e apreender a partir do seu meio reside
nos seguros limites e fronteiras da estrutura do seu meio” (Scheler, 2008, p. 50).

De maneira distinta, para os seres humanos, a existéncia ndo especializada ao
nascer os levam a uma tarefa a ser realizada e é pela cultura, como uma auténtica

segunda natureza que 0 meio € adaptado segundo as necessidades que possuem, de
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forma que ao superarem pela acdo as caréncias presentes no imediato de seu
nascimento, mulheres e homens atravessam ao mundo elaborando suas historias,
criando cendrios nos quais a diversidade é o resultado de seu proprio aprimoramento
(Sérgio, 1987). Sendo assim, podemos compreender que somos constituidos pela
presenca de sermos parte de um mundo intersubjetivo que existiu muito antes de nds,
vivenciada e interpretada por geracGes anteriores & nossa e nisto, o formamos com
nossas experiéncias, sendo partes de uma heranga cultural e historica, bem como
bioldgica, de jeito que ndo estamos nunca independentes no mundo, mas estamos desde

sempre e ja em sociedade. Nas palavras de Enrique Dussel (2006):

A intersubjetividade permite nos perceber como um eu em uma rede
significativa, com sentido, em um mundo que esperou a que
nascéssemos para nos acolher em seus bragos e nos amamentar nos
simbolos que configuram nossa consciéncia concreta (Dussel, 2006, p.
93). Tradugéo livre.

Ao nos referirmos a mundo intersubjetivo, apontamos para aquilo que Edmund
Husserl (2012) descreveu como sendo o lebenswelt, ou mundo-vida em sua tradugdo. E
0 solo de onde partimos e temos as bases de nosso viver em tal integracdo com as
pessoas, as coisas que para nos sua estrutura é tdo usual em nosso agir, falar, pensar e
atuar, que nao possuimos uma consciéncia dela mesma. O mundo-vida é o alicerce de
nosso entendimento, o fundamento de nosso existir, e nele, todos os afazeres sdo tao
habituais que ninguém os critica, pois, toda ciéncia ou reflexdo partem, ainda que sem o

saber, de um ambito de sua obviedade:

O mundo da vida é um dominio de evidencias originarias. O dado
evidentemente é, conforme o caso, experienciado na percep¢do como
‘ele mesmo’ em presenca imediata ou na recordagcdo como ele mesmo
recordado; qualquer outro modo da intuicdo é uma presentificacdo
dele mesmo; todo o conhecimento mediado pertencente a esta esfera,
ou dito de modo lato: qualquer modo da indugédo tem o sentido de uma
indugdo do intuivel, de um possivelmente percepcionavel como ele
mesmo, ou de um recordavel como tendo-sido-percebido etc (Husserl,
2012, p. 104).

O mundo-vida é uma totalidade estrutural concreta, sdo os modos e atitudes
fundamentais que cada pessoa ou povo constitui, e, por conseguinte, pode ser entendido
como o proprio ato de ordenar e estruturar o percebido por meio de valores e simbolos.

Enquanto aos animais, 0s comportamentos erraticos elaboram um viver em que 0s
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instintos conduzem sua disposicdo para adaptacdo ao meio, aos seres humanos suas
acOes visam a ordenagdo das conjunturas ndo apenas pela dor e prazer, mas por um
sistema de valores e significados em que e através do qual, modificam o entorno que
estdo configurando. Para Dussel (1977, p. 28), “Mundo é entdo uma totalidade
instrumental, de sentido™, isto €, ndo € uma pura soma de objetos tratados como coisas
que estdo ai, mas fazem parte de um contexto espago temporal que os faz possuirem um
sentido. Sendo assim, toda configuracdo de mundo é constituida em uma totalidade de
sentido que se testifica ndo apenas por si, desde sua realidade substancial e
caracteristicas naturais como suas cores, qualidades tateis e sonoras, mas provém de
uma estrutura significante que da forma as coisas. Sem ela, por exemplo, uma ceramica
utilizada para ornamentacdo poderia ser concebida como o proprio barro, mas como
parte de um sistema significativo estruturante, o objeto em sua forma é um momento de
uma conjuntura que o classifica em ceramica ornamental, sem o qual seria somente um
casco de terra.

Pelos designios da cultura, o mundo se constitui em um horizonte compreendido
pela estrutura de significados compartilhados entre as pessoas, de tal modo que assinalar
que algo possui uma estrutura ou sistema significativo € semelhante a mostrar que ele
possui um sentido (Dussel, 2006). Em outras palavras e como exemplo, 0s animais
podem usar as coisas como instrumentos, utilizando-os como objetos @ mdo sem que
nesta relacdo com as coisas, as considerem objetos de uso apropriados, que se
distinguem do meio e deixam de ser como mera coisa. Ja a nos, seres humanos,
podemos evadir ao meio e constituir um mundo, onde uma arvore ou um ninho de um
passaro sdo passiveis de admiracdo e podem fazer parte de uma lembrancga, ser motivo
para uma poesia, cenario para uma pintura ou ainda, segundo diferentes etnias
originarias, serem tidos como entidades dignas de valorizacdo e profundo respeito
(Branddo, 2002).

N&o obstante, o passaro jodo-de-barro soluciona a graduacdo arenosa de uma
terra conforme a disposicdo de materiais disponiveis sem deixar de construir um ninho
resistente e até mesmo um macaco ndo deixa de conseguir um alimento através de um
galho feito em bastdo que possa ajudé-lo a alcancar a comida, entretanto, em ambos 0s
casos a atividade revela seus limites: ela se perde nas transformacdes que os individuos
operam e ndo podem reitera-las. Isto significa que em cada situacdo o objeto aparece
investido de um valor funcional que ndo o define em si mesmo, mas é configurado em

dependéncia da atualidade de uma agdo comportamental diante da composi¢do de um
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campo. Ja para os seres humanos o galho de arvore tornado em bastéo, continuara sendo
um galho de arvore tornado bastdo, uma mesma coisa com duas fun¢des diferentes. Este
poder de escolher e variar pontos de vista, conforme Merleau-Ponty (1975) assinala,
permite criar instrumentos ndo sob a pressdo de uma situacdo determinada, mas para um
uso virtual — o galho como bastdo - e em particular, fabricar outros ainda - seja o
exemplo da madeira, fazer uma cadeira -, de maneira que, o sentido do trabalho
humano, é o do reconhecimento que para alem do meio atual, onde estdo situados “[...]
um mundo de coisas visivel para cada eu sob uma pluralidade de aspectos” ha no
presente a oportunidade da ““[...] apropriacdo de um espaco e de um tempo indefinidos”
(Merleau-Ponty, 1975, p. 210).

Criar a cultura assim, perpassa a atribuicdo de significagdes expressivas dos
valores humanos para as coisas, tornando concretas tais dimensdes. Os valores
exprimem um certo sentido para aquilo que esta ausente e € por meio da apropriacdo das
possiveis significacGes ainda inexistentes, porém vistas como possiveis a partir das
situagBes dadas, que o ser'’ adquire o proprio equilibrio ao superar a situagdo em que se
encontra criando uma nova situacao (Merleau-Ponty, 1975; 1994).

Criar no mundo da cultura, destarte, relaciona-se diretamente com as
experiéncias sensiveis que possamos ter e € atrelado diretamente a dimensdo daquilo
que foi vivenciado. Essa nocdo de experiéncia, de acordo com Jorge Larrosa-Bondia
(2002), foi interpretada como sendo aquilo que nos passa, nos toca em tal profundidade
que nos forma e transforma, de modo que “Somente o sujeito da experiéncia esta,
portanto, aberto a sua propria transformagao” (p. 26). O autor assim nos indica que a
experiéncia quando é formadora de nosso ser, corresponde ja a uma dimensdo da
criacdo e se liga ao vivido ao se sentir na prépria corrente experiencial, imbuindo a
condicdo de estar suscetivel a..., com novos simbolos que venham a significar a
experiéncia vivida. Estar aberto a experiéncia, portanto, é condi¢cdo fundamental no
processo de aquisicdo e criacdo de significados, dado que simbolos e conceitos

esvaziados de experiéncia ndo fazem mencgéo a uma proje¢éo concreta de significados.

17 Entendemos o ser, pela filosofia existencial de Merleau-Ponty (1994), como ente corporeo, e cuja
percepc¢do se da de forma encarnada, o que quer dizer o corpo ndo € apenas instrumento para a mente,
mas base da experiéncia e compreensdo do mundo. Sendo assim, a percep¢do que possamos ter € uma
atividade dos sentidos, e sua participacdo ativa é intencional, atua conjuntamente a consciéncia em nossa
formacdo, de maneira que estamos sempre direcionados ao ambiente ao redor, e nele, com as demais
pessoas. Nesse sentido, nossa experiéncia de ser é intersubjetiva, e a compreensdo de outrem esta
incorporada a nossa propria.
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Pela liberdade possivel encontrada em cada circunstancia historica, somos
vocacionados a descobrir valores e realizar nossa humanizacdo. Dado esta virtude,
podemos conceber que somos uma consciéncia em integralidade a um contexto,
presente por inteira em cada uma de nossas manifestacoes, seja no ato de pegar, apontar
para algo ou nomear aquilo que estd ausente, estamos diante de um mundo objetivo do
qual podemos nos manter a distancia para o constituir com o corpo préprio e, atraves
dele, ir de encontro com as coisas (Chaui, 2002). Somos corpo e assumi-lo é
compreender que ele é habitado por uma poténcia de objetivacdo, entendida em outros

termos, por uma funcdo simbolica, representativa, capaz de projecdo, poténcia que alias,

[...] j& opera na constituicdo das ‘coisas’ e que consiste em tratar os
dados sensiveis como representativos uns dos outros e como
representativos, todos em conjunto, de um ‘eidos’, que consiste em
dar-lhes um sentido, em animé&-los interiormente, em ordena-los em
sistema, em centrar uma pluralidade de experiéncias em um mesmo
nucleo inteligivel, em fazer aparecer nelas uma unidade identificavel
sob diferentes perspectivas; em suma, em dispor atras do fluxo das
impressdes um invariante fixo que dé razdo dele, e em ordenar a
matéria da experiéncia (Merleau-Ponty, 1994, p. 172).

NOs, seres humanos, estamos desde sempre em uma conjuntura cultural na qual
constituimos e somos constituidos, de forma que a realidade ndo se compde como um
sistema de meus significados, nem mesmo se transforma a partir dos significados que eu
possa atribuir aos meus proprios planos, mas mulheres e homens inscrevem significados
sob cada conjuntura, onde “a realidade é totalidade concreta - que se transforma em
estrutura significativa” (Kosic, 1969, p. 36) para cada situagdo ou conjunto de situagdes
constituindo um mundo que se abre diante de nés como poténcia de acéo.

Embora a disposicdo a0 movimento que nossa presenca nos convoca, nao a
interpretamos como medida de processos motores e de certa adaptacdo mecéanica de
nosso organismo, mas a entendemos ao modo que Manuel Sérgio (1987) descreveu, ao
descrever que “A esséncia da motricidade reside no facto de nela o pensamento poder
manifestar-se” (p. 64). E o potencial intelectual e afetivo presente em nossos atos que
faz de nds seres humanos, seres de cultura, pois nos manifestamos sempre em dire¢éo a
algo, e quando o fazemos carregados pelas dimensdes significativas de nossas
experiéncias, conferimos sentidos para cada uma delas atraves de simbolizagdes

adequadas, de modo que a cultura “[...] contém a trama de signos com que as pessoas
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significam os objetos, os acontecimentos, as situacfes, as outras pessoas que as
rodeiam” (Silva, 1987, p. 66).

O meio ambiente humanizado em que as coisas sdo Uteis e possuem signos,
palavras que as definem e por cumprirem uma funcdo que tem um sentido, sdo
dependentes de nosso horizonte perceptivo. A linguagem, como formagéo de simbolos
decorrentes da acdo de mulheres e homens, é proveniente do acumulo de experiéncias
na luta pela sobrevivéncia, ¢ o modo pelo qual o vivido pode ser transmitido e as
préprias praticas serem preservadas e nisto, valoradas. A linguagem € o0 meio que nos
faz pensar nos valores e por consequéncia os significados das coisas para a vida
(Merleau-Ponty, 1994; Schutz, 1979).

Por essa condicdo, concebemos que 0s seres humanos, por possuirem a
capacidade de atribuir significados as coisas e a suas vivencias, é dotado de consciéncia,
ou seja, toda apreensdo que realiza € mediada por significacdes que revelam uma
expressividade propria e singular a nds seres humanos. Isso provém da caracteristica
que possuimos de transcendermos nossas relac@es fisicas e biolégicas com o entorno
para compreendermos a nés mesmos e ao mundo reflexivamente por meio de simbolos
e significados. Mediante essa aptiddo de nossa experiéncia, nos reconhecemos como
seres dotados de dimensdo simbolica e que pela palavra, como linguagem, atribuimos
sentidos ao universo em que vivemos, tornando-o reconhecivel e compreensivel por n6s
mesmos (Merleau-Ponty, 1975).

A linguagem é o meio pela qual manifestamos e estruturamos a nossa propria
razdo humana, de tal forma que todo conhecimento somente é possivel por meio de
simbolos. Porém, diante de tal potencialidade, seria um equivoco a ponderacdo de que a
percepcdo das mulheres e dos homens seria acabada em um ato ou objeto. Segundo a
fenomenologia existencial de Merleau-Ponty (1994) a estruturacdo de percep¢do do
mundo dos seres humanos, é em Ultima instancia a propria significacdo, sendo assim
caracterizada pela apropriacdo de um tempo e espago indeterminados em tal integracéo,
gue o campo visado ao conhecimento se constitui como unidade simbdlica, onde a
consciéncia, voltada para um objeto o transcende e se volta para o fluxo imanente das
vivencias que a constitui, como possibilidade do conhecimento.

Essa unidade simbdlica na qual a consciéncia opera, € intencional e remete a este
experienciar origindrio do mundo, onde o sentir e o simbolizar se articulam e se
completam, movimento interno e externo do ser em que a imaginagdo tem papel

fundamental (Chaui, 2002). Uma vez que na experiéncia, por estarmos na presenca das
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coisas, 0 mundo se dispde aquele que experiencia enquanto unidade, na qual o horizonte
vai além do momento presente da experiéncia em uma amplitude de presenga e auséncia
que estabelece o ser concomitantemente no sensorial e além dele. Essa elaboragéo é pre-
reflexiva, resultado do encontro de nosso ser corpéreo e mundano em simultaneidade
tdo singular, que faz da nossa presenca uma consciéncia no mundo (Husserl, 1996;
Martins, 1992).

A realidade nestes termos, nos aparece assim, através da regido do eu posso, e
ndo ao pressuposto eu penso cartesiano, pois se apresenta no direcionamento
significativo das coisas em acdo, intencionalidade cujos sentidos nos abrem a
conhecimentos que atestam nossa apropriacdo expressiva do mundo. O conhecimento
do mundo advém desta forma, deste ser pré-reflexivo, proveniente das conjunturas
compartilhadas de mulheres e homens, na qual a esséncia da imaginacdo se caracteriza
de forma significativamente relacionada a outros conceitos, como o de sentimento,
linguagem e pensamento. Conjuntura em que se encontra o fundamento basico da
criatividade (Martins, 1992).

Como indica Alfred Schutz (1979), o ser humano experiencia ao mundo de
maneira direta, emocionalmente e ao voltar-se para suas experiéncias tomando-as como
objetos de atencdo, pode transforma-las em uma experiéncia significativa, passivel de
adquirir um predicado, um significado que a palavra lhe da e a delimita. Sendo assim,
apenas uma experiéncia vista, ja vivida, pode tornar-se significativa. Deste continuo
fluxo de emocGes e sensacdes, seres humanos significam sua trajetoria, desvelando o

mundo no encontro de com sua interioridade.

Significar, portanto, é penetrar um pouco na interioridade dos seres
através de nossa propria interioridade de ser. Ao significar as coisas, a
significacdo de ser, que é o proprio existenciar-se do ser como
espirito, diz ou significa, com sua palavra, 0 que sdo as coisas, cujas
formas estdo presentes ou representadas na consciéncia. Nao sdo as
coisas que dizem o que significam. Fora de qualquer relagdo com o
espirito, as coisas permaneceriam inteiramente mudas, ndo teriam
nenhuma significagdo, ‘seriam demais’. OS seres, no entanto,
participam do ser, comunicam-se no ser. Em cada ser, todos os seres
encontram-se num no de relacGes reciprocas (Fiori, 1987, p. 155).

Nossos discursos pelas palavras e criagdes objetivas, sob este alicerce dindmico
do qual nossas construcdes reflexivas séo significativas e elaboram nossa existéncia.
Tornar significativa a vida ao se refletir sobre ela, “[...] talvez ndo seja mais do que

buscar esta harmonia com que ela se desenvolve antes de ser reduzida ao pensamento”



77

(Duarte Junior, 1991, p. 27). Ao levarmos em consideracéo tal afirmacao, ponderamos,
entretanto, que mulheres e homens ao se considerarem movidos apenas pela atividade
racional, tém apagados sobre si a vitalidade que os consagra ao ser como projecao de si
mesmos ao mundo em seus sentimentos, atividades emotivas e valorativas através das
quais significam e compdem suas existéncias singulares. NOs seres humanos, nédo
procuramos conhecer o0 mundo pelo prazer intelectual, bem como, uma pessoa ndo se
individualiza por uma matéria, mas sim por sua esséncia ligada ndo a fatores
extrinsecos, mas pela intimidade de seu ser espiritual de encontro com o mundo.

André Dartigues (1992) destaca que o ser é feito na diversidade de seus atos,
sejam eles o amor, o cuidado, o carinho, 0 ndo querer, o odiar, julgar e tantos outros
plenamente concretos, em vista disso, ndo se confunde a uma substancia, pois é na
execucdo de seus atos que o ser manifesta sua presenca particular e indivisa, colocando-
se por inteiro em todas as suas acfes. O autor assemelha a expressao do ser, a intuicdo
de sua esséncia, com a de uma forma ou do estilo de uma obra de arte, que ndo se
confunde com a sua matéria e, contudo, ndo existe sem ela.

Ainda que os simbolos cristalizem no continuo fluir da existéncia em seu ritmo
particular, por meio desse centro de nossos atos, constituimos a ndés mesmos tdo
singulares quantos as obras de arte e configuramo-nos individuos absolutos em um
ritmo que nunca é totalmente recuperado pelo nosso pensamento, sendo assim
destinados a essa abertura ao mundo impossivel de conformar uma unidade comum
(Merleau-Ponty, 1994). E, portanto, na multiplicidade das perspectivas pessoais, junto
com as perspectivas complementares umas as outras em intersubjetividade que
enriquecemos um mundo comum. Neste pulsar vital, singular e caracteristico a cada
individuo, nos formamos segundo a harmonia de nossas significacbes em certa projecao
qgue podemos também considerar de algum modo estética, uma vez que sua relacdo
contingente com o mundo, formada independentemente de toda formulagdo conceitual,
possui sua forma, intimamente ordenada pelos diferentes impulsos pela sobrevivéncia
através das sensagdes e percepgdes que constituimos no cotidiano de nossa experiéncia
(Duarte Junior, 1991; Schutz, 1979).

O mundo-vida e sua dimensao simbolica

O mundo cultural, é tudo aquilo que nos toca, que sentimos e dizemos ser

realidade porque nos preocupa e se coloca diante de nés como horizonte, como uma
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estrutura em que posso exprimir a0 mesmo tempo minha particularidade no encontro
com sua generalidade e, assim, aceder a uma esséncia concreta de minha experiéncia. O
filésofo brasileiro Ernane Maria Fiori (1991), diante do ser em poténcia de realizagao de
tornar-se aquilo que objetiva para si em seu movimento e envolvimento de estar-sendo

com outrem e 0 mundo, nunca acabado, descreve que a cultura:

[...] tem a profundidade e a amplitude do humano. E o processo social
de permanente recriagdo do mundo, da existéncia, do homem. E a
histdria toda. [...] para 0 homem, constituir seu mundo e constituir-se é
0 mesmo. O homem se forma, se educa, nas formas do mundo que ele
elabora em comum — somente a colaboragéo pode produzir e produzi-
lo (Fiori, 1991, p.89).

Cultura é o traco que nos constitui, € o dinamismo significante desse mundo em
que nos encontramos e na medida em que o significamos, nele nos reencontramos
sempre e gradativamente mais como verdade em mim e em outrem, mesmo sendo ele
uma flor, um passaro, um ser humano. Segundo Fiori (1991), a consciéncia que
possuimos acerca do mundo é “para si” sendo “para outrem” em uma dialética que
ambos se implicam simultaneamente, dado que o caminho da interioridade passa pela
exterioridade reciprocamente. Nesse sentido, o eu consciente de si, se faz presenca ao
tornar presente a outrem, de tal forma que nem a consciéncia é reflexo do mundo, nem
este € uma simples projecdo daquela, mundo e consciéncia dialetizam-se no intimo de
sua unidade radical e originaria “Por isso, entre os dois, a verdade de um se recupera
através do outro: ndo estd dada, ela se conquista e se faz; ¢, a0 mesmo tempo,
descobrimento e invencdo” (Fiori, 1991, p. 68).

A consciéncia presentifica para si 0 mundo exterior e a ela propria, contudo,
apesar da abrangéncia como autoconsciéncia, sua condicdo humana a faz sempre
inacabada, pois ainda que se faca presente 0 mundo todo, este além de a preencher,
excede-a. Mulheres e homens nesta perspectiva, imprimem suas experiéncias por um
traco constitutivo e significativo de seus proprios valores ao transcenderem a
imediatidade das coisas para buscarem aquilo que ainda ndo existe (Merleau-Ponty,
1975). Esta dindmica formadora de nosso saber sobre a vida e o mundo, é caracteristico
a nos pela possibilidade de transcendéncia, ou seja, de ndo encerrar os horizontes sobre
as situacdes vividas, para em intencionalidade designar sua trajetoria transcendente,
indo além delas para as observar e objetivar constituindo ao mundo na medida em que o

criamos e recriamos. Para melhor entendimento deste constante movimento
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caracteristico de nossa humanidade, a cultura, tal como Paulo Freire (2014) ressaltou, €
a forma com que nos relacionamos com 0 mundo e com a natureza para transforma-la,
processo que se manifesta em producéo e reproducdo da vida junto com o0 meio vivido.
Por esta concep¢do, a cultura ndo estd presente apenas em manifestacfes
artisticas ou codigos de linguagens, mas antes, como dimensao simbolica, livre de ser
concebida como coisa dentre os objetos (utensilios, ferramentas, mitos e ritos), ela esta
nos e através dos processos ativos de significacdo em meio a vida social, ela esta na
motricidade de nosso agir no mundo. Por essa caracteristica essencial da consciéncia,
por seu agir intencional de transcendéncia, a reflexdo ao voltar-se sobre si, oportuniza
nos conhecermos e reconhecermos sempre mais (Sérgio, 2003). Logo, o ser em sua
consciéncia, pode se abrir e se lancar fora, junto as coisas, e nesta atitude, abrir-se para
que nele as coisas entrem e se objetivem em tal amplitude que o conhecimento
decorrente é fonte inesgotavel, pois “[...] esplende a generosidade do ser, sua energia
criadora. Por isto, no dinamismo de todo ato de conhecer, transparece um ato de amor.
Conhecer € ser mais ser, porque € ser o outro, sem tornar-se outro” (Fiori, 1987, p.141).
Por essa caracteristica existencial, a consciéncia ndo é puramente gnosioldgica,
pois nela se encontra toda a dimensdo humana em contato com o meio vivido, como a
amorosidade, a boniteza de um viver ético e estético, a dramaticidade, a esperanca e

muitos outros elementos proprios aos seres humanos

[...] minha terra ndo é apenas o contorno geografico que tenho claro na
memo@ria e posso reproduzir de olhos fechados, mas é sobretudo um
espaco temporalizado, geografia, historia, cultura. Minha terra é dor,
fome, miséria, é esperanca também de milhGes, igualmente famintos
de justica. Minha terra é a coexisténcia dramatica de tempos dispares,
confundindo-se no mesmo espaco geografico — atraso, miséria,
pobreza, fome, tradicionalismo, consciéncia magica, autoritarismo,
democracia, modernidade e pds-modernidade, [..]. Minha terra é
boniteza de aguas que se precipitam, de rios e praias, de vales e
florestas, de bichos e aves (Freire, 2010, p. 26).

O mundo de acordo com a descricdo de Freire (2010) é feito de muitos olhares,
perspectivas e sentimentos que desvelam nos sentidos a intersubjetividade da qual toda
consciéncia é feita, de forma que todo o mundo do ser € um mundo cultural. Ou seja, é
ja elaborado em um cotidiano conforme um nucleo objetivo de valores que sao
exercidos pelas pessoas e que representam um modo de se situar frente aos objetos, 0s
manipular e configurar funcdes individuais e coletivas, bem como representa-las por

meio de institui¢Oes socialis.
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Esse complexo de atitudes que formam um sistema entre as pessoas e que as
condicionam aos comportamentos, pode ser compreendido pelo ethos de um grupo
social. Para melhor entendimento deste termo e representar ao que designa o ethos,
Dussel (2006), na obra Filosofia da cultura e libertacédo, cita o exemplo de uma arma
sendo interpretada por duas pessoas, um azteca, morador de uma civilizacdo pré-
colombiana, que nela enxergaria com seu uso uma luta aguerrida e a imolacéo da vitima
aos deuses, e por um monge budista, que face a ela viraria o rosto com desdém, pois de
nada lhe serviria. Duas atitudes diversas ante um mesmo instrumento. O ethos, por

assim dizer,

[...] é em grande parte incomunicavel, permanecendo sempre dentro
do horizonte de uma subjetividade (ou de uma intersubjetividade
regional ou parcial). Os modos que vao configurando um caréater
préprio se adquirem pela educacdo ancestral, em familia, na classe
social, em grupos de funcdo social estavel, dentro do &mbito de todos
aqueles com gue se convive, constituindo um nés (DUSSEL, 2006, p.
97) traducao livre.

Como ndcleo de valores que compde ao ser, 0 ethos € um mundo de experiéncias
configuradas em disposi¢des habituais existenciais, distintas aos ambitos universais e
universalizaveis da civilizacdo — que podem ser transmitidos por informacdes escritas e
ndo necessitam mais que a abstracéo intelectual para seu manuseio —, pois sao sistemas
ethicos vividos pelos participantes de uma pratica social que ndo sdo transmitidos, mas
assimilaveis, ja que para vivé-los “[...] é necessario, previamente, adaptar-se ou
assimilar-se ao grupo que os integra em seu comportamento ~ (Dussel, 2006, p. 98)
traducdo livre. Enquanto que a civilizacdo se da em ambitos mundiais, configurando um
universo da tecnificacdo, as atitudes fundamentais — fundadoras da cultura — podem
permanecer muitas vezes quase inalteraveis, sdo particulares a uma regido de grupos,
familias, povos e nagdes (Dussel, 2006).

Em meio a este mundo de experiéncias compartilhadas, nos educamos e
aprendemos a viver a vida, nele apreendemos como ser-ao-mundo desde origem pela
curiosidade natural e abstracdo da consciéncia, compondo os fundamentos ontolégicos
de nossa reflexdo e acdo, de modo que pelo conhecimento produzido nos re-produzimos
nas coisas através de nosso agir no mundo, porquanto é proprio de nossa presenca
humana, no inteligir reflexivo pela consciéncia, procurarmos “[...] ler no coragdo das

coisas o segredo que as faz ser o que sao” (Fiori, 1987, 165). Por meio dessa capacidade
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transcendental de ater-se e olhar para as coisas para deixar que se revelem, repousa a
peculiaridade excepcional dos seres humanos que fazem de sua busca pela verdade um
traco intimo, intencional e compartilhado de liberdade. Reconhecimento que em seu
limite, perpassa a nocao de si, por ponderar que outrem constitui mundo pela mesma
caracteristica que me confere a humanidade. A liberdade infinita de outrem em seu
direito de humanizar o seu mundo e a si mesmo, produtiva, material e valorosamente
nessa mesma existéncia.

Tal entendimento de alteridade, para Dussel (1977) apenas é possivel se outrem
for concebido como exterior ao meu mundo. Isto é, que outrem, por mais que possa ser
caracterizado como ente, elemento entre os demais, sua humanidade revela-se em sua
radicalidade em meio as coisas, pois irrompe como um rosto, isto €, como um ser
humano. Habitualmente, podemos ver esse rosto apenas como uma coisa-sentido a
mais, seja um motorista de 6nibus como um prolongamento do carro, o professor como
um adereco da escola, um militar como um momento do exército. Mas, de acordo com a
compreensdo dusseliana, a presenca de outrem impacta ao sistema no qual esta inserido
através de sua pergunta: “Como vais?”, de uma expressdo: “Uma ajuda, por favor!” ou
ainda: “Estou com fome. Dé-me de comer!”. O rosto de outrem se revela ao sistema de
instrumentos como exterior, pois “[...] entre as coisas reais que conservam exterioridade
do ser, encontra-se uma coisa que tem eventos, que tem historia, biografia, liberdade: o
outro homem e mulher” (Dussel, 1977, p. 47).

De acordo com essa analise, a exterioridade torna-se em realidade pratica com a
interpelagdo de outrem e adquire contornos radicais frente a exclamacao “Estou com
fome!”, pois sua expressdo apresenta a transcendentalidade interna mais subversiva ao
sistema, posto que saciar a fome do oprimido requer mudancas estruturais e exige
transformacdes radicais do sistema para que sua negatividade como empobrecido deixe
de assim o ser, uma vez que sua presenca é resultado de um sistema injusto que ndo o
garante lugar. A exterioridade assim, constitui-se como categoria central da “Etica da
libertacdo” de Dussel (2000), pois contrapBe-se a ontologia da totalidade em que outrem
é visto como apenas diferente, mas sempre pelo olhar da totalidade dominante. A
totalidade, é entendida como categoria anterior a toda ontologia, por pretender abranger
e compreender todas as coisas desde seu pensamento, ancorado na filosofia classica.

Conforme essa teoria, a origem da nocao de totalidade, esta na experiéncia de
dominacdo que as nagdes centrais, concebidas como desenvolvidas exerceram sobre as

demais, subjugando outros mundos, mulheres e homens. Sendo assim, a totalidade pode
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ser entendida como uma conjuntura que pretende “[...] designar um sistema politico,
econdmico, social, cultural pedagogico ou qualquer conjunto de sistemas cuja tendéncia
é totalizar-se, autocentrar-se, eternizar sua estrutura vigente” (Damke, 1995, p. 45).
Decorrente a tendéncia totalizadora, as injusticas propagadas selam com a marca da
negacdo ao ser o direito de se constituir como outrem, dotado de uma historia e cultura,
absorvendo-o como estranho em meio a totalidade alheia e retirando-lhe até mesmo o
fruto do seu trabalho.

O reconhecimento da exterioridade ao nos aproximarmos do mundo vida de
grupos populares, oportuniza os compreender no reconhecimento da liberdade infinita
que suas dindmicas existenciais estruturam no cotidiano. Ao concebermos suas falas,
mediante uma metafisica da alteridade em que outrem é reconhecido como exterior ao
meu mundo e a qualquer centralidade, propicia-se o terreno esperancoso do face-a-face,
onde todo pré-suposto ou pré-definicdo foge a liberdade que suas praticas exercem no
mundo. Ao serem compreendidos diante dessa liberdade infinita, em exterioridade,
podemos conceber a existéncia popular nas estratégias de apego ao meio e a vida que
cultivada uns-com-os-outros, 0s sentidos que apresentam um caminhar ativo de
enraizamento de seus saberes e modos de encarem uma existéncia compartilhada.

Simone Weil (1996), destacou que o enraizamento é umas das necessidades mais
importantes, pois o ser humano “[...] tem uma raiz por sua participacéo real, ativa e
natural na existéncia de uma coletividade que conserva vivos certos tesouros do passado
e certos pressentimentos do futuro” (p. 411). De acordo com a filosofa, cada ser humano
precisa ter multiplas raizes de onde possa adquirir a seiva de sua vida moral, intelectual
e espiritual e tantas outras, pois é de suas raizes que todo estimulo externo sera tomado
como algo a ser apropriado, tornando sua vida mais intensa e ndo apenas absorvido
como algo importado, mas ressignificado desde seu proprio ser, do qual a presenca e a
palavra marca a realidade com o poder de uma projecao arraigada em um passado ainda

presente e que deve ser valorizado.

Seria vao voltar as costas ao passado para s6 pensar no futuro. E uma
ilusdo perigosa acreditar que haja ai uma possibilidade. A oposicdo
entre o futuro e o passado €é absurda. O futuro ndo nos traz nada, ndo
nos da nada; nds é que, para construi-lo, devemos dar-lhe tudo, dar-lhe
nossa propria vida. Mas para dar é preciso ter, e ndo temos outra vida,
outra seiva a ndo ser os tesouros herdados do passado e digeridos,
assimilados, recriados por nos. De todas as necessidades da alma
humana n&o h& outra mais vital que o passado (Weil, 1996, p. 418).
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Juntos, seres humanos, como organismo estrutural com complexidade, mas
dotados de unidade de sentido, se expressam, manifestam e objetivam-se no mundo em
historicidade, desvelando a vida que habita a0 mundo ao atravesséd-lo como
corporeidade significativa, enraizando-se culturalmente. Significamos existencialmente
0s contextos como um comportamento, e nesta agcdo construimos um mundo onde “Sua
elaboracdo, em intersubjetividade é colaboragao” (Fiori, 1991, p. 70).

Como fruto dessa relacdo nos objetivamos em objetos culturais que portam um
estilo de vida, uma maneira de ser e olhar a vida na qual as manifestacGes constituem-se
como elementos de cultura, sdo ritos, mitos, dancas, musicas, alimentos, jogos, as
modas de vestir, adornos, objetos Uteis e de ornamentacdo que reservam aspectos
expressivos e simbdlicos desse mesmo viver. Sdo produtos que dotam de virtude os
lugares onde se apresentam e nos fazem reconhecer. Sdo saberes que ao serem
organizados e mantidos por uma sociedade como objetos da realidade historico-social
de um povo, sua historia, arte, filosofia, economia, direito, bem como a linguagem,
resguardam ambitos de valores para comunicacdo mdtua, enriquecendo a toda

humanidade.
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3. O FAZER CERAMICO

A ceramica popular no Alto Vale do Ribeira

O Vale do Ribeira esta localizado na regido sudeste do estado de Sao Paulo e
nordeste do estado do Parana, abrangendo uma area de 24.980 km? (figura 1). Toda area
é banhada pela bacia do rio Ribeira de Iguape que em sua maioria esta situada na area
Paulista com 15.480 km?, correspondendo a 20% de sua toda a Mata Atlantica
remanescente. Dessa presenca hidrica abundante, o Vale do Ribeira é reconhecido por
sua diversidade ecoldgica e cultural, abrigando a maior area continua preservada desse
bioma no pais (cerca de 61% do ecossistema), além de ser morada do maior nimero de
comunidades remanescentes de quilombo*® de todo o estado de S&o Paulo, e também de
cerca de 80 comunidades caicaras e 10 aldeias indigenas Guarani, formadas por familias
dos subgrupos Mbya e Nadeva que vivem dentro ou proximo das unidades de

conservacao (Quilombos do Ribeira, 2018).

Figura 1 — Mapa da regido do Vale do Ribeira.
: . e eira

- 4

[l vale do Ribeira SP [ vale do Ribeira PR
Fonte: O autor.

18 Segundo o portal dos Quilombos do Vale do Ribeira, as comunidades quilombolas da regido séo nove:
Bombas, Cangume, Galvdo, lvaporunduva, Mandira, Morro Seco, Pedro Cubas, Porto Velho, Sdo Pedro
(QUILOMBOS DO RIBEIRA, 2018).
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Banhando todo o Vale do Ribeira®®, o Rio Ribeira do Iguape, reconhecido no
Parand apenas por Rio Ribeira, nasce neste territério cerca de 100 km de sua capital
Curitiba e recebe varios afluentes, tornando-se artéria caudalosa que irriga e compde
toda area, abundante em diversidade ecologica. Atualmente, nos recortes politico
geograficos precisos abrange 31 municipios (23 no estado de Sdo Paulo e 9 no Parana).
Por sua vasta extensdo, o Rio Ribeira do Iguape ao longo de seu curso foi um elo entre
as regides e constituiu-se como avenida fluvial de rica manifestacdo da forca da
natureza. Devido a sua grandeza e topografia variada, toda regido banhada por suas
aguas € delimitada por trés areas que manifestam a variedade ecologica que compde 0
Alto, 0 Médio e o Baixo curso do rio Ribeira de Iguape. A primeira area compreende ao
planalto paranaense e seu encontro com a Serra do Mar, composta por acidentes de todo
tipo, trecho em que se avizinham cavernas, montanhas e o clima subtropical Umido,
abundante em chuvas, que compbde a Mata Atlantica. Em sua por¢do média, possui
trechos navegaveis e seus contrastes afloram no encontro com a planicie da baixada
litordnea, € o curso do baixo ribeira onde o rio lentamente desemboca no oceano em
Barra do Ribeira, regido do municipio de Iguape. Trajeto extenso, no qual a
manifestacdo da fauna e da flora configura um cenario propicio para producdo da vida
em toda sua abrangéncia (Afonso, 2019).

Dessa presenca marcante, o rio Ribeira do Iguape comp0s parte dos primeiros
nucleos urbanos movidos pela corrida colonial de exploracdo do ouro, ainda quando as
terras além mar para os portugueses era um projeto organizado em linhas divisorias®,
destinadas a colonos escolhidos pelo rei de Portugal para os primeiros movimentos da
corrida de exploragéo do ouro (Luz, 1996).

O rio Ribeira de lguape teve uma grande importancia na ocupacao territorial do
periodo pré-colonial ao colonial, sendo ja em meados do século XVI, langadas missivas
datadas de 1552 da descoberta de ouro em seus leitos, principalmente nas Serras de
Paranapiacaba e do Cadeado (Cananeia), o que levou a “instalacio em Iguape da

primeira asa de fundicdo deste metal, em meados de 1637 (Luz, 1996, p. 23). Em suas

19 0 Rio Ribeira de Iguape nasce no Parand, na Serra de Paranapiacaba (Municipios de Cerro Azul € Rio
Branco do Sul), no Primeiro Planalto Paranaense, e flui para o0 Oceano Atlantico (Municipio de Iguape,
SP). Forma-se da fusdo dos rios Acungui e Ribeirinha e estende-se por 470 km sendo 120 km no Estado
do Parand, 90 km como limite entre os Estados de S&o Paulo e Parand, e 260 km no Estado de S&o Paulo.
Representa 0 maior rio paulista que desagua no mar uma vez que a maior parte destes rios drenam em
direcédo ao interior” (Afonso, 2019, p. 464).

20 As capitanias hereditarias podem ser consideradas como a primeira estratégia de colonizacdo do
territorio brasileiro pela coroa portuguesa. Essa politica de ocupagdo se baseou na entrega de latifindios a
donatéarios do rei de Portugal a partir de 1533.



86

margens, nesse primeiro momento de Brasil colonial, foram fundadas as cidades de
Iporanga, Apiai, Registro e Eldorado e Cananeia, sob influéncia do denominado ciclo
do ouro paulista, formadas inicialmente a partir de antigos arraiais de garimpo. N&o
obstante ao escoamento do ouro de aluvido neste periodo em canoas, as aguas foram
propicias para permanéncia de povos indigenas, ribeirinhos, quilombolas, caicaras, bem
como 0s primeiros grupos de imigrantes japoneses que na regido criaram morada.
Decorrente a copiosa generosidade desse meio ambiente, a diversidade aparece
também como resultado das maneiras das muitas culturas que ali permaneceram se
relacionarem com o lugar. Desse contato, surgiram diferentes manifestaces que
persistem na regido como caracteristico dessa relagdo, sdo ceramicas, cestarias, festas e
celebrac@es tipicas, modos de falar e ver o mundo que de maneira ampla, estruturam
diferentes grupos e suas identidades (Nascimento; Scifoni, 2010). A despeito de ser
reconhecido como fonte de suprimento hidrico e trajeto de circulacdo fluvial, o rio
Ribeira do Iguape (figura 2) ainda hoje € celebrado e é elemento essencial na Festa de
Nossa Senhora do Livramento em Iporanga, uma procissdo aquatica que segue Seus
leitos, assim como na festa Tooro Nagashi, na cidade de Registro, em que é tido como
principal protagonista ao receber réplicas de barcos iluminados que rememoram as

almas dos afogados.

Figura 2 — Rio Ribeira do Iguape proxi iede Itadca

' Font: (0] auto. ‘

Ao tratarmos da historicidade do rio Ribeira e de todo Vale do Ribeira, muito
pouco nos restou ao procurarmos pelos registros relativos ao periodo pré-colonial e
colonial, tendo em vista a presenca de diferentes grupos que ndo possuiam o registro
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ortografico como meio de estruturacdo de suas culturas. A despeito dos esforcos e
achados proficuos e abundantes acerca das culturas indigenas que habitaram a regido,
com mais de um século de investigacdes arqueoldgicas (Afonso, 2019), muitos dos
conhecimentos acerca de suas culturas custam a serem levantados, tendo em vista
tamanha espoliacdo causada pela colonizacao.

A regido do Vale do Ribeira, foi morada de muitos povos em diferentes periodos
historicos, como grupos Guarani, do tronco linguistico Tupi, que habitaram as terras
situadas em toda a extensdo litoranea do baixo Vale do Ribeira (Afonso, 2016), e ja nas
porcdes média e alta, os achados arqueoldgicos apresentam a predominancia da etnia
Kaigang, do tronco linguistico J&, que, conforme Astolfo Araujo (2006), pelos variados
recortes de analise da cultura material dos grupos do brasil meridional, denominou-se
tradicdo Itararé-Taquara. Apesar dos muitos estudos arqueoldgicos, ainda resultam
conclusbes abertas acerca da cronologia da habitacdo no local, pois como apontam
Flavia Nascimento e Simone Scifone (2010), pelos diferentes vestigios de sambaquis
fluviais e costeiros, sitios liticos e arte rupestre, podemos concluir em todo perimetro
um periodo pré-colonial e colonial de grande complexidade social.

As herancas dessas populagfes sdo riquissimas fontes de investigacao historica,
no entanto, com a chegada dos europeus na América foi inaugurado um periodo de
devastacdo e holocausto, mortalidade por guerras intertribais, epidemias e escravizacdo
em massa. No processo de colonizacdo brasileira, os portugueses dependeram
fundamentalmente das relacbes com as etnias indigenas, pois, mesmo na condi¢do de
aliados ou inimigos, eles desempenharam papeis importantes na construcdo colonial
brasileira. Como analisa Jhon Manuel Monteiro (1994), na obra “Negros da terra, indios
e bandeirantes nas origens de Sdo Paulo”, o antrop6logo apresentou as tramas do
encontro entre colonizadores portugueses e povos indigenas, e reconheceu que a
colaboracédo destes com a empreitada colonialista ndo se deu por ingenuidade ou tolice,
mas foi por meio de aliancas e hostilidades com os estrangeiros europeus que 0S
diferentes povos expressaram 0 acordo ou ndo com 0s seus objetivos e interesses.

A relacdo de subjugamento indigena desde o inicio dos contatos foi tanta, que ja
em 1548 ha relatos de empresas coloniais no litoral de Sdo Vicente utilizando méo de
obra escrava indigena superior a trés mil cativos, para suprimento de géneros de

primeira necessidade. A busca pela escravizacao indigena era tamanha, que,
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Um colono ao justificar seu pedido de terras a Camara Municipal de
S&o Paulo, alegou ter penetrado no sertdao ‘com tengdo de achar alguns
descobrimentos para aumento da coroa real de que ndo achou mais
gue gentio de diversas na¢des’. Com certeza, para a maioria dos
paulistas, os indios constituiam a verdadeira riqueza a ser extraida do
interior — o ‘ouro vermelho’ na feliz expressdo de Antonio Vieira.
Curiosamente, a propria Coroa tentou, em vérias ocasides, concretizar
esta analogia ao cobrar o quinto real sobre os cativos, imposto este
associado a extracdo de riquezas minerais (Monteiro, 1994, p. 96).

Inicialmente, a procura por trabalhadores indigenas pelos colonos se deu de duas
maneiras, 0 escambo e a compra de cativos. Na primeira estratégia, 0s portugueses
ofereciam ferramentas, espelhos, bugigangas diversas aos lideres das comunidades para
que estes orientassem aos grupos a trabalhar na lavoura; a segunda forma de
recrutamento, baseou-se no fomento de guerras entre etnias, com o intuito de produzir
fluxo de cativos, que em vez de serem sacrificados, eram negociados como escravizados
(Monteiro, 1994). Dessa pratica, muitas outras se deram, e a empreitada a mesma, 0
cativeiro. Darcy Ribeiro (1970) descreveu a regido sudeste e sul, de predominio
Guaranis, como sendo de maior densidade demogréfica do Brasil indigena, chegando
com o auxilio dos jesuitas a formar célebres missdes de organizacdo econdmica
coletivistas, comunidades de niveis de desenvolvimento material e técnicas europeias
jamais alcancadas depois. Contudo, a devastacdo operada pelos bandeirantes,
exploradores das regibes, pode ser concebida como feita pela organizacdo de
verdadeiros viveiros de escravizados. Como resultado deste encontro devastador com 0s
colonizadores, as geracdes de filhos entre indigenas e europeus tiveram suas raizes
originarias ignoradas e suas etnias apagadas dos registros de nascimento. Com uma
certiddo redigida pela letra do europeu, as pessoas nascidas em solo brasileiro foram
esvaziadas de suas origens indigenas ja pelo nome ao serem batizadas catolicas com
identidade mameluca ou mestica.

Nos primeiros anos do século passado, ainda diante do colapso, pela
impossibilidade de conciliar as exigéncias do trabalho assalariado com sua economia
coletivista, muitos povos Tupi-Guaranis se viam em grandes levas em busca do
designam ser a Terra sem Males, migrando e exprimindo o desespero pela oposicao das
povoacdes densas que encontram no caminho e das vicissitudes, como a fome e a sede,
“a maioria espera encontra-la alem do Oceano Atlantico, para os lados do sol nascente;
outros a procura no zenite, outros, enfim, no centro da superficie terrestre”
(Nimuendaju, 1954, p. 57). Ainda nos anos 1970, Ribeiro (1970) notou no estado de
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Sdo Paulo, que “Remanescentes dessas migracfes encontram-se, ainda hoje, em
pequenos grupos nas vizinhangas do porto de Santos, vivendo de seus rocados e da
venda de imitagdes de seus antigos artefatos e adornos” (p. 90).

Durante o século XVIII, foi inaugurado um outro sistema escravista pelo
ingresso numericamente significativo de escravizados africanos, o que mudou a
conjuntura social colonial brasileira até entdo organizada entre portugueses, indigenas e
seus descendentes. E iniciada a Era Pombalina (1750-1777), e dentre os impactos
gerados esta o tratamento indio nas papeladas burocraticas e a proibicdo das linguas
indigenas, o que contribuiu para certas “1. mudangas que influenciaram uma espécie de
apagamento gradativo das identidades e das herangas culturais indigenas; 2. o reforco de
preconceitos raciais e de classe” (Noelli; Sallum, 2019, p. 708). Nesse mesmo século,
ocorreu também a povoacdo das cercanias do Vale do Ribeira e a formacéo de pequenas
vilas, dentre elas a que originou o0 que viria a ser a cidade de Apiai, uma das primeiras
vilas a adquirirem autonomia politico-administrativa, especificamente a 192 em 1771
(Luz, 1996). A corrida pelo ouro, mobilizou as pessoas para habitarem em volta do
Morro do Ouro, elevacdo que hoje faz parte da geografia da cidade e como conta
Calazans Luz (1996), historiador da regido, diminuiu de tamanho por causa de seus

efeitos:

A\ trabalhavam grande quantidade de escravos pertencentes a uma D.
Anna; e nos diz a histéria que o ouro era extraido em arrobas. Faz crer
isto a posi¢do geoldgica do morro que baixou devido a uma galeria
subterranea feita sem os auxilios da arte. Nesta galeria consta que
ficaram enterradas mais de trezentas ou quatrocentas pessoas (p. 26).

Como os numeros do Atlantic Slave Trade Database (Slavevoyages, 2022)
mostram, apenas no periodo entre 1551-1700, entraram no em todo o Brasil 909.365
pessoas vindas de Africa como escravizadas e nos séculos seguintes aumentaram
sucessivamente e expressivamente: 1701-1800: 2.205.555; 1801-1875: 2.364.664. Os
primeiros grupos que vieram para Brasil nos primeiros séculos de coloniza¢do rumaram
sentido sudeste, trabalharam na mineracdo e quando a atividade declinou nesta regiao,
por descoberta de abundancia de minérios na area que hoje € o estado de Minas Gerais,
se dedicaram a agricultura da cana de acucar. O Vale do Ribeira se tornou refugio para
muitos escravizados que labutaram incessantemente na mineracdo e, atualmente, a
regido pode ser considerada um grande corredor cultural, haja vista o expressivo

namero de quilombos remanescentes e sua influéncia na preservacao de vasta extensdo
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de mata Atlantica. Ainda hoje, apenas seis dessas comunidades receberam titulos
homologados pelo poder pablico de um total de 66 existentes indicadas pelo movimento
quilombola, sendo que apenas 21 delas sdo reconhecidas até 0 momento e mais da
metade esperam por medidas judiciais que lhes caiba a importéncia, tal é o descaso
ainda hoje com esses povos, 34 anos ap0s o reconhecimento na Constituicdo Brasileira
de 1988, nos artigos 215 e 216, dos direitos territoriais que garantem o efetivo direito
sociocultural a terra enquanto espago de vida e sociobiodiversidade (Andrade; Tatto,
2013).

Perante 0 exposto, a datacdo da tradicdo ceramica no Alto Vale do Ribeira é
imprecisa, mas remonta aos diferentes povos que habitaram a regido, principalmente
indigenas e daqueles vindos de Africa que permaneceram nas regides nas porgdes de
terras que fizeram moradas. Isto posto, vale ressaltar que a tradicdo ceramica indigena e
africana acompanha a formacdo cultural das etnias e acompanha, nas maneiras de
criacdo, elementos unificadores das identidades, aspectos simbdlicos que ainda hoje
servem aos estudos arqueoldgicos para se identificar quais povos habitaram uma dada
regido pelos vestigios ceramicos encontrados. Ou seja, sdo aspectos técnicos da criacdo
das pecas que apresentam as maneiras de sua producdo, como o0 engobo, a pintura, tipos
de queima, ornamentos corrugados ou lisos que podem indicar junto com outros
mapeamentos, quais grupos ocuparam historicamente o local estudado.

Atualmente tais vestigios também se encontram nas memorias das ceramistas ao
identificarem as antepassadas indigenas e quilombolas com quem aprenderam o0s
processos de criacdo ceramica. Entender a logica dos agrupamentos e seus historicos
podem nos revelar aspectos desse fazer que permanece no tempo sendo realizado entre
geracbes com tracos tdo semelhantes ao longo do tempo, tracos originarios que
remontam um fazer de identidade com o local e as maneiras de conduzir a propria vida.
Seja pela necessidade de utilitarios como panelas, para a realizacdo de escambos com
outros materiais e alimentos como milho, banana, feijdo, ou para a fungdo ritual
funeraria, a ceramica em suas maneiras de feitio nos conduz a um persistente
guestionamento sobre sua consisténcia no tempo, nos levando a pontuar que sua
consisténcia agrega elementos que excedem sua funcgdo utilitaria, abarcando em sua
expressividade os desejos e anseios particulares e sociais das pessoas que se dedicam ao
seu feitio. Nada obstante e como trago estruturante desse fazer, o acordelado com que as

pecas séo tecidas, também conhecido como tripinha, cordinha ou rodilha, é uma técnica
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vigente na criacdo ceramica da regido e como tal, é elemento remanescente do histérico
indigena dessa origem téo propria a este lugar.

Embora o contato voraz do periodo colonizatério, Francisco Noelli e Marienne
Sallum (2019) indicam que a atual persisténcia da ceramica no Alto Vale do Ribeira, é
uma pratica de resisténcia de configuracdes culturais ativas dos povos originarios ao se
encontrarem com 0s portugueses, sendo decorrentes das diferentes negociagdes entre 0s
grupos, nos quais os simbolismos reservam significados proprios da construcao de suas
identidades. O autor e autora ao tratarem em investigacdo da inventividade da ceramica
indigena do sudeste brasileiro durante o periodo colonial, a denominaram de ceramica
Tupiquim por se tratar diretamente de uma materialidade compartilhada entre mais de
70 povos que habitaram a regido, predominantemente filiada ao tronco linguistico Tupi.

A relacdo entre os Tupiniquim e 0s portugueses trouxe novidades para
ambos em diversos campos do conhecimento, das préticas e da
politica. A materialidade e a culinaria oferecem uma pauta imensa
para demonstrar variados aspectos dessas relagdes, que deveriam ser
investigados por uma agenda interdisciplinar. No caso da ceramica, os
dados sugerem que a cer@mica paulista surgiu de conhecimentos
tecnologicos milenares que permitiram as mulheres tupiniquim
apropriarem-se das ceramicas portuguesas (NOELLI; SALLUM,
2019, p. 712).

Ao tratarmos das praticas ceramicas atuais do Alto Vale do Ribeira, suas marcas
e tradicBes sdo decorrentes de diferentes apropriacdes geradas entre grupos habitantes
da regido, das assimilacdes entre as culturas que resultaram nos modos de exercerem a
alteridade e potencializar suas diferencas. Desses encontros e trocas entre 0s povos, 0S
materiais e expressdes culturais que perduraram no tempo acompanham em suas
manifestaces o resultado das constantes trocas entre os individuos, e diante de
pensamentos ingénuos, imbuidos da busca por uma aura pura, 0 que menos possuem sdo
tracos imutaveis e que apenas remetem a tempos pretéritos. Pois como bem nos alerta
Antonio Simas (2018) frente a ares puristas que ignoram as transformacgdes e ampliam
os efeitos do colonialismo, a resisténcia das identidades presente nas manifestacoes
populares se da como em uma “[...] dinamica dos cacos, sobras-viventes, que se
reconstituem de forma resiliente para a impressdo de um novo signo que desafia os
limites binarios da vida em oposicao a morte” (p. 108).

Como Dussel (2006) indicou, é na perpetuacdo da presenca que diferentes etnias

encontraram 0s meios de prosseguirem convivendo e aprendendo a responder 0s
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desafios impostos pelo sistema colonial moderno. Para o filosofo da libertacéo, tais
culturas subjugadas ndo foram conquistadas ou dominadas, mas pelas espoliagdes
sofridas, foram sim depreciadas, negadas e ignoradas, permanecendo por diferentes
mecanismos de suas culturas, em exterioridade e resisténcia frente ao rechaco e sua
dominacdo. De modo originario, em todo seu processo historico, as culturas populares
latino-americanas possuiram mecanismos internos para processar aquilo que 0s
contrassensos e contradi¢fes internas puderam provocar, afim de que nas continuas
sinteses encontrassem uma certa unidade com dimensédo de equilibrio, expressos em um
universo de valores e sentidos compartilhados aos quais cada um de seus membros
possuem uma Vvisdo abrangente. Nessas culturas, podemos considerar que 0s
instrumentos e atitudes estdo referidos a um sentido amplo, por isso “[...] se encontram
como encobertos em simbolos, mitos ou estruturas de duplo sentido, e possuem por
contetdo os fins dltimos de todo um sistema intencional a que chamamos ao comeco
mundo?®” (p. 98).

Contudo, a ruptura realizada sobre essa dimensdo de vida compartilhada ndo
provem de seus aspectos internos, mas de um encontro dado na histéria ao modo de um
choque, do qual as fraturas impactam o cotidiano de todo ser vivente em sua cultura
diante das imposi¢Oes da modernidade ocidental. Esta, com seu olhar dualista, ao longo
da elaboracdo de seu pensamento que culminou com Descartes (1996) na
compartimentacdo entre corpo e pensamento, erigiu sob a racionalidade um padrédo de
saber distanciado das emocgbes e dos sentimentos. Como resultado, tal objetividade
instrumental consolidou na histéria hegemoénica um modelo de ciéncia que tem operado
uma série de distingbes entre conceitos até entdo inexistentes, aprofundando cisdes entre
natureza e cultura, arte e sociedade, forma e contetdo, o artistico e o estético, etc.
Categorias que ao tratarem do popular ndo consideram suas premissas, provocando
erosdes de todo tipo sob os lugares e suas gentes ao moldarem uma vida cultural em
coesdo participativa e de valores compartilnados para além da diversidade que os
constituem.

Diante dos embates que travam, a cultura popular latino-americana e de todos
subjugados pelo sistema imperial colonial moderno, prosseguem com as veias abertas
(Galeano, 2021), a mostra de toda contradi¢cdo que séculos de espoliacdo impuseram.

Embora fraturada em pedacos, essas diferentes culturas étnicas, mesticas e populares,

21 Traducdo livre.
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nos fragmentos que compdem, em cada unidade de sua singularidade reflete todo um
universo cultural moldado em valores aglutinadores que resistem a esse sistema cultural

moderno que se impde como Unica totalidade. Nessas culturas, logo percebemos que

[...] um sem-numero de fendmenos simbolicos pelos quais se exprime
a vida brasileira tem a sua génese no coracdo dessa vida, que é o
imaginério do povo formalizado de tantos modos diversos, que vao do
rito indigena ao candomblé, do samba-de-roda a festa do divino, das
Assembleias pentecostais a tenda de umbanda, sem esquecer as
manifestacGes de piedade do catolicismo que compreende estilos
rasticos e estilos cultos de expressao (Bosi, 1992, p. 323).

Atomizadas em suas particularidades, a prépria diversidade popular encontra
dificuldades aglutinadoras que envolvam diretamente valores coletivos e que validem
consensos em estruturas cidadds mais complexas, conformando identidades que
sobrepassem aos pequenos grupos, aderindo construcdes imaginarias de um nos mais
amplo e integrado (Bosi, 1992). Apesar da forca dispersiva que afeta aos setores
populares, rurais, periféricos, étnicos e tradicionais, dentre cada expressdo popular,
reconhecemos certos objetos poéticos que carregam tracos unificadores potentes de
grupos e povos e que, portanto, ndo apenas rememoram tempos passados, mas reavivam
e reforcam identidades imersas no cotidiano simbdlico popular frente as imposicoes
homogeneizantes e mercantis que a contemporaneidade moderna busca impor de modo
universal (Escobar, 2014).

Nas palavras de Nestor Garcia Canclini (2015)

[...] os artesdos jogam com as matrizes iconicas de sua comunidade
em funcdo de projetos estéticos e inter-relagbes criativas com
receptores urbanos. Os mitos com que sustentam as obras mais
tradicionais e as inovacGes modernas indicam em que medida os
artistas populares superam os prot6tipos, propdem cosmovisdes e sao
capazes de defendé-las estética e culturalmente (p. 244).

A cultura popular é manifesta como trabalho social decorrente de sua propria
existéncia, e por debaixo de suas modalidades como objeto, musica, danca, encenacao,
etc., de seus simbolos e ritos, hd um trabalho coletivo de grupo, classe ou comunidade
que produz e reproduz continuamente suas redes, regras, confrarias e seus principios de
producdo de tal elemento e transmisséo de seu saber (Brand&o, 1982).

Desse saber fazer artesanal com 0 meio e as pessoas podemos encontrar a

ceramica do Alto Vale do Ribeira, com caracteristicas peculiares das comunidades as
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quais pertencem e semelhancas com os demais grupos da regido a qual todos fazem

parte.

Casa do Arteséo

A cidade de Apiai ao longo dos anos, por diferentes motivos, veio constituindo-
se como porta de entrada para o polo cerdmico Alto Vale do Ribeira, dentre eles o
tamanho expressivo em comparacdo as demais cidades — posto que Itadca e Barra do
Chapéu eram distritos seus que se emanciparam na década de 1990 — e possuir um
acervo histérico na Casa do Artesdo em forma de exposicdo permanente, o que faz
dessa cidade um lugar de memodria e fortalecimento da atividade cerdmica na regido.

Em pesquisa pioneira, publicada pela primeira vez em 1964 pelo Conselho
Estadual de Cultura, na Colecdo Folclore Sdo Paulo, com o titulo “Estudo da ceramica
popular do Estado de Sdo Paulo”, Herta Loéll Scheuer (1976), realizou levantamento da
ceramica produzida no Alto Vale do Ribeira. Dentre os objetos estudados, destacou a
presenca de pote para conservar agua potavel, moringa, bule, tigela, travessa, prato,
panela, frigideira, torrador e cuscuzeiro, além de observar que a producdo ceramica
abrangia brinquedos para as criangas, frigideira para secar fumo em rolo e o0s
cachimbos, também conhecidos por pito, vasos para flores e lamparinas. A autora, nas

primeiras palavras, indagou:

Quem sdo as artesds que permanecem no anonimato, capazes de criar
dum pedaco de argila disforme um vasilhame de valor estético? Todas
as nossas paneleiras, exceto uma, sdo mulheres. Suas calejadas méaos
labutam na enxada. Antes de clarear o dia ja estdo a caminho, pés
descalgos, vestido desbotado, pano na cabeca para compartilhar ombro
a ombro com o marido e filhos no trabalho &rduo da lavoura.
Finalizado o servico de campo, suas mdos ndo descansam. Pegam a
argila, apalpam-na, modelam e associam imaginacdo criativa com
forma concreta. Os vasilhames de sua confeccdo, seja 0s de paredes
claras, ornadas de motivos, seja os de tonalidade ocre-escuro ou de
tingimento preto com aspecto de ferro, apresentam, apesar de serem
objetos utilitarios, uma propria e equilibrada beleza. A manufatura de
cerdmicas e trangados sdo dois oficios utilizados pelo homem da zona
rural como fonte de renda secundéria (Scheuer, 1976, p. 5).

O reconhecimento da ceramica como uma atividade prépria da regido foi se
constituindo a partir de diferentes incentivos e agOes até mesmo externas aos

agrupamentos que aos poucos chamaram a atencdo do poder publico, como podemos
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verificar nas descricdes de Haydée Nascimento (1974) em pesquisa na regido em 1973,
como parte de suas atividades da Escola do Folclore, anexa ao Museu Rossini Tavares
de Lima?2. Ao chegar em Apiai com carta de apresentacdo da Escola, apresentou-a ao

prefeito que, desconfiante, topou levar a pesquisadora até as ceramistas:

Estava felicissima por ter tdo bem iniciado meu trabalho e também por
ter conseguido mudar a fisionomia do Prefeito. Ele estava agora
deveras convencido. Acreditou que realmente minha intencdo era boa
e sincera. N&o o critico. A desconfianca € um habito do brasileiro que
estd sempre incrédulo sobre as maravilhas do Brasil que ele estd
acostumado a ver com tanta naturalidade, que nem percebe que é
bonito. E a desvantagem de ter recebido tanto. Mas agora, 0 que era o
mais importante, ele estava vencido a beleza daqueles potes de barro
(Nascimento, 1974, p. 55).

Com o passar dos anos e maior reconhecimento da atividade cerdmica na regido,
nessa mesma década, como ressaltou Guacira Waldeck (2002), a ceramica de Apiai com

suas pinturas passou ao status de arte:

Houve a exposicdo no Pago das Artes, em 1979 organizada por
Lourdes Cedran, que visitou aquelas localidades. O Museu de Arte de
S&o Paulo, sob a direcdo de Pietro Maria Bardi, em 1981, organizou a
exposi¢do ‘Ceramica de Apiai’. Marina Villares Ceravolo,
pesquisadora da Superintendéncia do Trabalho Artesanal nas
Comunidades — Sutaco, realizou, no inicio da década de 1980, uma
pesquisa na regido, estabelecendo intenso convivio com as ceramistas

(p. 17).

A colecdo de pecas de Apiai reunida por Loudes Cedran, proveniente da
pesquisa de Marina Ceravolo (1988) pela Superintendéncia do Trabalho Artesanal nas
comunidades (Sutaco), foi doada para o Instituto Nacional do Folclore, atual Centro
Nacional do Folclore e Cultura Popular (CNFCP).

22 Rossini Tavares (1915-1987) foi folclorista atuante no estado de S&o Paulo, tendo sido secretario-geral
da Comissdo Paulista de Folclore, entre 1948 a 1976, e diretor do Museu de Artes e Técnicas populares,
que ap0s seu falecimento tornou-se 0 Museu Rossini Tavares. O Museu de Folclore Rossini Tavares de
Lima se desconfigurou como espaco expositivo e se constituiu em acervo, atualmente pertencente ao
Municipio de S&o Paulo abrigado na Casa Sertanista. “O Museu de Artes e Técnicas populares teve seu
inicio no Museu mantido pelo Centro de Pesquisas folcléricas ‘Mario de Andrade’, no Conservatorio
Dramaético e Musical de Sdo Paulo. Este fundado em 1947, por iniciativa de alunos da cadeira de Folclore
Nacional, dirigida pelo professor e folclorista Rossini Tavares de Lima” (Lima apud Reis, 2017, p. 46).
Em 2010 o acervo foi transferido para o Pavilhdo das Culturas Brasileiras no Parque Ibirapuera da cidade
de Séo Paulo e atualmente o acervo esté indisponivel ao acesso. Entre os anos 1970 e 1987, as ac¢Oes do
Museu se davam em dois ambitos: preservacdo do patrimdnio material e educacdo, com a Escola do
Folclore anexa ao Museu, e em outra frente, feita pelos estudantes que eram formados pesquisadores da
cultura popular a partir de sistematizada investigacdo com coletas de dados e pecas em um curso de dois
anos de duracéo (Reis, 2017).
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Por estas acOes, vemos uma imbricada rede de instituicdes culturais com a
finalidade de pesquisa e salvaguarda de elementos culturais que acompanham todo um
conjunto de mudancas no cenério global de desenvolvimento e tecnologia que vinha
impactando as culturas regionais e identidades populares, tornadas em patriménio ao
longo do século XX ao redor do mundo. O atual Centro Nacional de Folclore e Cultura
Popular é um exemplo desse processo, sua origem é decorrente de uma demanda
proveniente da Organizacdo das NacGes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(Unesco) que, ao término da Segunda Guerra Mundial, liderou um movimento que
procurou implantar mecanismos de documentacdo e preservacdo de tradicbes que
julgavam estar desaparecendo.

A partir dessa procura, no Brasil, em 1947, foi criada a Comissédo Nacional de
Folclore vinculada a Unesco e desse processo resultou em 1958 a instalacdo da
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, primeiro 6rgao permanente dedicado a esse
campo, vinculado ao entdo Ministério da Educacédo e Cultura. Em 1976 a Campanha foi
incorporada a Fundagdo Nacional de Artes (Funarte) do Ministério da Cultura como
Instituto Nacional do Folclore. No final de 2003, adquire um outro nome ao ser
integrada a estrutura do Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (Iphan),
sendo denominada Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP). Com as
mudangas 0 CNFCP, permanece com a missao de pesquisar, documentar e conhecer as
realidades especificas em que ocorrem as mais diversas expressdes artesanais
brasileiras, acompanhando as transformac6es dos fazeres populares ao apoiar e difundir
seus processos culturais (Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, 2022).

J& a Sutaco é parte da Secretaria estadual de desenvolvimento econdmico do
estado de Sdo Paulo, fundada em 1970, e tem como objetivo promover a inclusdo
produtiva de artesds e artesdos por meio de oportunidades de geracdo de renda e
desenvolvimento local de modo economicamente vidvel, socialmente justo e
ambientalmente responsavel. Por meio da exposicdo e a comercializacdo dos produtos
artesanais, a Sutaco prioriza em sua atuagdo a missdo de resgate de formas tradicionais
de expressdo artistica de individuos e comunidades do Estado de Sdo Paulo (Secretaria
de Desenvolvimento Econémico, 2022).

Marina Ceravolo (1988), como representante da Sutaco, em contato com as
ceramistas no inicio da década de 1980, observou de acordo com os dados que coletou
que a pratica ceramica se intensificou conforme a prefeitura de Apiai passou a “[...]

enviar um caminhao para recolher as pecas” (p. 430). Pois como consta, desde 1963 a
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prefeitura municipal de Apiai ja realizava encomendas e objetivando estimular a
atividade na regido e preservar a memoria das criac@es, criou 0 Museu de Folclore,
Artesanato e Histdrico de Apiai, pelo Decreto-Lei n° 385, de 12 de julho de 1968, pela
iniciativa da prefeitura durante a gestdo de Alberto Dias Batista, situada no centro da

cidade, Praca Jonas Batista, n.9 (figura 3).

Figura 3 — Praca Jonas Dias Batista, Casa do Artesdo — prédio em laranja.

Fonte: O autor.

Em 1989, outro trabalho foi realizado na regido pelo entdo Instituto Nacional do
Folclore e uma nova investigacdo elaborada por Ana Heye e Elizabeth Travassos (1989)
promoveu a aquisicdo de mais pegas para exibicdo em outra mostra, que teve como
titulo “Barro ¢ encante”, exposta no mesmo ano na Sala do Artista Popular do Museu de
Folclore Edison Carneiro — parte do atual CNFCP —, no &mbito do Projeto Artesanato
Brasileiro — Barro.

Diante de tal cenario, Ana Heye e Elizabeth Travassos (1989), destacaram o
quao dindmico vinha sendo nesse periodo a producdo nos bairros rurais da regido, de
modo que ao visitarem as ceramistas observaram em suas casas que a presenca de “[...]
centenas de pecas prontas, aguardando um caminhdo para buscé-las, esta[va]
diretamente ligada a atuagéo de agentes externos de comercializacdo” (p. 8), sobretudo a
Sutaco e a Prefeitura municipal.

Heye e Travassos (1989), acerca da diversidade de producdes nesse periodo
(figura 4), descreveram o repertdrio de pecas presentes na regido em trés secoes: i.
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Modelos tradicionais de utilidade local (moringas, fornos para torrar farinha, potes para
armazenar agua etc.); ii. Modelos tradicionais que tiveram aceitacdo no mercado e
continuam sendo produzidos para venda (panelas, moringas, fornos etc.); iii. Modelos
novos introduzidos pelos agentes de comercializagdo ou suscitados pelas novas e
maiores oportunidades de venda (bombonieres, fruteiras, cinzeiros etc.). De acordo com
as autoras, “O mesmo mercado que estimula o incremento da producdo e a
diversificacdo dos produtos pode atuar no sentido inverso, limitando ou eliminando

certos modelos” (p. 9).

Figura 4 — Ceramista Pédra Augusta com sua moringa antropomorfa

Fonte: Hey e Travassos (1989, p. 29).

Atualmente, o contato com as diferentes configuracdes histéricas da atividade
ceramica do Alto Vale do Ribeira estd salvaguardado na Casa do Artesdo (figura 5),
lugar onde estdo preservadas pegas escolhidas e retiradas de circulagdo ao longo dos
anos das muitas ceramistas que viveram e produziram pecas de barro. Entendemos,
nesse cenario que as atividades institucionais relacionadas a politicas culturais, como a
da Casa do Artesdo, sdo sempre decorrentes de conjunturas politicas, econdmicas e
sociais, nas quais a presencga de agentes civis sdo elementares na construcdo de bases
solidas para que sejam promovidos os estimulos adequados e consistentes junto a

populacéo, e que encaminhem propostas de incentivo a aderéncia daquelas para as quais
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as medidas publicas se destinam. Nesse sentido, ainda que haja exposicbes e
participagdes em mostras e eventos que visem impulsionar a visibilidade e até mesmo
trazer reconhecimento a tradigdo, importante se faz observar os impactos da relagcdo dos
poderes publicos com as atividades artesanais, uma vez que as respostas aos estimulos
podem incentivar ou enfraquecer expressdes culturais, ou até mesmo valorizar grupos
em detrimento de outros, o que pode levar a supressdo de marcas internas ao contexto
para a valorizagdo de aspectos externos, fazendo com que certos procedimentos caiam

em desuso ou sejam esquecidos.

Fonte: O autor.

A Casa do Artesdo, se configurou na regido como um polo articulador da
ceramica regional, pois pela peculiaridade local se tornou ao longo dos anos esse ponto
aglutinador em momentos que as encomendas se tornavam escassas, potencializando a
atividade ceramica do Alto Vale tanto pelo contato com os compradores, quanto por
expor as caracteristicas da ceramica regional ao reunir as pecas de cada localidade. Mas
ndo apenas, pois em sua conjuntura, foram sempre contratados educadores de quadro
permanente no espaco que pudessem ouvir as artesds bem como contata-los quando
necessario. Agentes promotores da cultura e que com suas acfes programaticas,
aproximam a populacdo da propria atividade cultural local.

Nessa conjuntura, em meio as diferentes demandas com o mercado, a
constituicdo do acervo historico foi estratégica para formacdo memorial e valorizacéo
biografica dessa pratica na regido. Como apresentou Guacira Waldeck (2014), a
cerdmica de Apiai ndo pode ser desvinculada de sua relagdo com o mercado, e nisto,
dissociada das atividades em que objetos de uso passam a serem definidos como
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elementos culturais, estimulo no qual o empenho de agentes externos ao contexto e aos

modos de vida local é inerente:

A atribuicdo de valor em circuitos fora do cotidiano pode ser
entendida como parte da atividade que envolve folcloristas, bem como
colecionadores, circuitos de fomento da atividade artesanal, lojistas, 0
qgue certamente colaborou para a diversidade de repertério,
notadamente em algumas localidades que se voltaram para o
animalismo em barro e outras, como no Encapoeirado, por suas
grandes urnas destinadas a decoracdo de interiores (p. 114).

Waldeck (2014), no artigo “De ‘luta do barro, ‘isso do barro’, ‘nesse servi¢o’ a
ceramica de Apiai”, retratou a trajetoria da ceramica do Alto Vale até inicio dos anos
2000, momento em que ela esteve nos bairros rurais a fim de realizar pesquisa para a
exposicdo Mestras da ceramica, na Sala do Artista Popular, do CNFCP, que ocorreu no
ano de 2002. No titulo do artigo, a pesquisadora remonta as falas das antigas mestras ao
se referirem ao fazer ceramico, denominando-o ora como “vasia”, “isso dai”, “aquilo”, e
outras expressdes até sua consagracao a ceramica tipica do Alto Vale do Ribeira.

A exposicao de 2002 na Sala do Artista Popular, foi parte de uma das etapas de
execucdo do projeto Tecelds do Barro, que integrou pecas das ceramistas do Alto Vale e
fez parte do Programa Artesanato e Geracdo de Renda, organizado pela Organizacao
ndo governamental (ONG) Arte e Sustento que atuava na regido desde 1995, com
acompanhamento e orientacdo CNFCP e Associacdo de Amigos do Museu de Folclore
Edison Carneiro (Waldeck, 2014). Dentre as propostas de atuacdo, para além da
investigacao do estado da producdo ceramica e organizacao de exposi¢do, havia também
a proposta de realizacdo de oficinas locais para promocdo do saber e fomento do
associativismo entre ceramistas. Com o desenvolvimento da pesquisa e observagédo
proficua da pesquisadora Waldeck em 2002, objetivou-se a mudanga nos investimentos
do projeto para 0o encaminhamento da valorizacdo do espago “Acervo” da Casa do
Artesanato de Apiai, onde estavam abrigadas pecas ceramicas historicas da regido
(figura 6). Os esforcos para organizagdo do acervo com sala expositiva e outra para
venda, oportunizaria no momento ressaltar a: “[...] peculiaridade desse lugar que, em
sua sala ‘acervo’, de guarda e exibicdo, espelha o processo de migracdo das pegas para
diferentes contextos e a classificacdo como ‘ceramica de Apiai’” (Waldeck, 2014, p.

115).
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Figura 6 - Interior da Casa do Artesdo, mostruarios para venda de artigos ceramicos.

Fonte: O autor.

Nesse projeto do ano 2002, a pesquisadora Waldeck imbuida da intencionalidade
de valorizar aspectos simbolicos da cerdmica do Alto Vale para sua proje¢do valorativa,
buscou aprimorar e reconfigurar da Casa do Artesdo a partir de um projeto propositivo,
a partir de acdes pensadas e elaboradas em conjunto através de rodas de conversas com
instituicdes e colaboradores locais. Decorrente o planejamento, foi elaborada Sala das
Mestras, exposi¢do abrigada no interior na Casa, muito bem adequada com modulos e
praticaveis, fotografias e objetos informativos, resultado de uma ampla pesquisa
cuidadosa e responsavel com a memoria das ceramistas do Alto Vale do Ribeira. De
acordo com a pesquisadora, também responsavel pela organizacdo da Sala, Waldeck
(2014) ressaltou que “A ideia foi relativizar a suposta espontaneidade que os objetos
exibidos pudessem evocar: a criacdo de uma urna, por exemplo, que correspondesse a
demanda dos circuitos de cole¢bes” (p. 124). Este intuito, foi amparado na perspectiva
das relacOes entre os sistemas de arte e cultura e suas relacGes, projetando um espaco
adequado para exposicoes.
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Com o passar dos anos e ter revisitado a Sala das Mestras ap0s cerca de 10 anos
de auxiliado em sua idealizacdo, Waldeck (2014) observou em meios oficiais de
divulgacdo como o site da prefeitura, a mudanga no nome de Sala para Museu da
Ceramica. O que expressa 0 reconhecimento dessas experiéncias vivas em tantas
familias nos bairros rurais, e 0 quanto que ao serem consolidadas a um sé tempo em
uma materialidade exibida como arte e como documento “[...] também podem ser
narradas como monumento local, consagrado as mulheres, mas simbolo de identidade
cultural, um lugar de memoria” (p. 126). Para além de museu, a Casa do Artesao é
reconhecida também pelos moradores de Apiai como Casa da Cultura municipal em
virtude das diferentes oficinas de artesanato oferecidas no espaco, dentre elas a de
ceramica.

Nesse sentido vale destacar que dentre os funcionarios municipais encarregados
pela Casa do Artesdo, esta o ceramista e educador Aparecido Machado de Lima, 48
anos (figura 7), que realiza os atendimentos educativos sobre a histdria das pegas e das
ceramistas, além de ensinar as técnicas de modelagem da regido através de oficinas
programaticas e vivéncias para turistas interessados em conhecer o polo ceramico e
visitar os grupos. Cido, como também é conhecido, foi incentivado desde a mocidade
no ramo artistico por Ursula Depetris, tendo sido reconhecido ap6s ter participado de
concurso de desenho municipal no qual foi premiado com uma bolsa integral, custeada
pela prefeitura, de um curso técnico em Artes Plasticas na Faculdade de Belas Artes de
Séao Paulo.

Decorrente a articulacdo da Associacdo de Artesds junto ao poder publico
municipal, Apiai possui no portal da cidade desde 2012 (Rua Projetada, n® 897), uma
loja sob os cuidados das artesds do municipio associadas, em que se revezam em
cronogramas de trabalho para atendimento das vendas no espaco onde expde 0s
diferentes artigos artesanais produzidos na regido, objetos de palha, cestaria, crochés,
doces, etc., tendo grande espaco destinado para artigos ceramicos de todo polo.

A atividade no portal é estratégica, pois situa-se na porta de entrada da cidade
por onde passam turistas de diferentes interesses na regido, seja pelo motivo das
ceramicas como pelo Parque Estadual Turistico do Alto do Ribeira®® (PETAR), das

cachoeiras locais e também pela estrada, integrada ao trajeto intitulado Rastro da

2 O Parque Estadual Turistico do Alto Ribeira (PETAR) é considerado uma das Unidades de
Conservacdo mais importantes do mundo. Abriga a maior porcdo de Mata Atlantica preservada do Brasil
e mais de 300 cavernas. E considerado hoje um patrimdnio da humanidade, reconhecido pela UNESCO
(Petar Online, 2022).
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Serpente?* muito visitada por motoqueiros. Por integrar aos servicos de recepgio
municipal, em que ha lanchonetes, banheiros e portal turistico, a loja dos artesdos é um
primeiro contato com os turistas interessados em conhecerem mais da ceramica da

regido e que, conforme o interesse, visitam também a Casa do Artesé&o.

Figura 7 - Cido na Casa do Artesdo

Fonte: O autor.

Pelas diferentes iniciativas, podemos conceber que a atividade ceramica na
regido veio sendo incentivada e reconhecida ao longo dos anos. Como reflexo desse
interesse e mobilizacdo de diferentes atores publicos e agentes civis, a cidade de Apiai
tem promovido a danca do barro como elemento dessa tradicdo. Por iniciativa de Ursula
Depétris com o auxilio de conterraneos, criaram musica e coreografia que celebra a
cultura do barro para ser apresentada no aniversario da cidade de 1994 por um grupo de
nome Fonte de Vida, formado apenas por criancas (Lages, 2017). Ainda em 2023, a
masica e danca vem sendo ensinada em escolas do municipio e apresentada em festivais
e feitas de cultura popular como o Revelando S&o Paulo®, realizada nesse ano por

criangas estudantes do municipio de Apiai.

24 O trajeto Rastro da Serpente é formado pelas rodo SP-250 e BR-476, que parte de S&o Paulo a Curitiba,
0 nome provém das muitas curvas que existem no trajeto.

%5 O Revelando SP, segundo site da organizacio social promotora do evento, “[...] € o maior festival de
cultura tradicional e economia criativa paulista. Realizado desde 1997 pelo Governo do Estado de Séao
Paulo, o evento é gerido pela Amigos da Arte desde 2017. O Revelando SP reune culinéria tipica,
artesanato e diversas manifestacdes culturais populares, como folia de reis, congada, catira, viola caipira,
jongo, batuques, entre muitas outras atracdes vindas de todo o estado (Amigos da Arte, 2022).
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A danca circular tem base o ritmo cururu da viola caipira, tocado em andamento
médio (90 bpm) com o acompanhamento de ganza e um bumbo (figura 8). Os registros
fotogréficos das apresentacGes demonstram uma danga feita por meninas com figurino
feito de saia de chita ou cores monocromaticas, com chapéu de palha ou lengo sob a

cabeca e parte do tronco muito variada.

Figura 8 — Ritmo do Cururu

Y4 o < & e <

Fonte: O autor

A danca é realizada com pés descalcos e cada dancarina com uma peca
ceramica em maos. Dentre 0s passos, ha o destaque do movimento de uma pessoa ao
centro segurando a moringa tripé, histérica na regido por seu formato em todos os
angulos lembrar o formato da letra A, referente a Apiai (figura 9). A mdsica tem titulo
“Artesdo Barreiro”, com letra de Ursula Depetris e Luiz Carlos Takenaka, composic&o

musical do violeiro lvanei Teixeira Fonseca:

Ei barreiro, eu v0 pra la. E é o barro que eu vd tira. Eu cavoco, cavoco
la. E 0 meu suor que eu vO derramé. Ei barreiro, eu ja t6 1. O barro
tirado eu vO leva. Pego o cargueiro pra carrega. E ndo me canso de
caminhd. Ei barreiro, eu ja fui la. O barro tirado eu v0 sova. Sova o
barro pra transforma. O meu trabalho eu vou comeca. No barro
sovado comeco a sonha. Sonha nos dedos quando a molda. Quando
acordo vejo o que h&. Uma linda pec¢a que eu v6 alisa. Do barro bruto
vejo 0 que vem. Pote, vaso, panela, muitos outros tém. Boto pra fica e
depois queimé. E o meu sonho a realiza (Lages, 2017).

Ao andar pelas vias principais da cidade Apiai tal estimulo ao reconhecimento
da atividade cerdmica esta presente em diferentes monumentos, feitos de concreto em
grandes formatos e espalhados em pracas e ruas, dentre eles pode-se destacar o da
entrada da cidade, onde ha pecgas alusivas a cerdmica como urnas de grandes
proporgdes, e uma praga na via principal da cidade, onde ha pecas escultdricas de
representacdo de pessoas com jarros e potes de barro feitas em concreto (Avenida
Nelson Dias Batista, n° 881), além do monumento em concreto no formato de uma
Moringa tripé, logo apés a entrada da cidade (Rua Projetada, n°® 906). Ao procurarmos
saber sobre a procedéncia dos objetos, ndo tivemos a informagdo por quem foram

realizados, apenas que é proveniente de uma empreitada municipal desconhecida.
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Figura 9 - Monumento Moringa Tripé, na cidade Apiai.

Fonte: O autor.

Em toda a regido do polo ceramico do Alto Vale do Ribeira é notdria a presenca
da atividade por meio dos monumentos, na cidade Bom Sucesso do Itararé a entrada
municipal apresenta com pecas em ceramica feitas por Luzia e Maria Rosa, bem como
uma loja de artigos artesanais municipal (Rua José Jacinto Almeida, s/n,). J& na cidade
Itabca ha um forno municipal (Rua Emilio Bento Martins, s/n.), além de um grande
monumento na entrada do municipio, com representacdo de urnas e um indigena feitas
em grandes proporcdes em concreto (figura 10), criados por Ricardo Camargo, escultor
da cidade de Apiai. Ricardo, ingressou na atividade escultérica a partir do contato com
Cido da Casa do Artesdo, que o instruiu nos primeiros movimentos com a atividade do
barro, e em sequéncia em um sentido expressivo com a ceramica. Atualmente, a cidade
possui pecas do escultor espalhadas pela cidade, dentre eles esta a representacdo de um
motoqueiro em concreto e de grandes proporgdes na entrada da cidade, referente a rota
Rastro da Serpente?, e, no mesmo lugar, a representacio de quatro mulheres negras,
cada uma com objetos em méos que fazem referéncia ao histérico da cidade, como uma

bateia de garimpo de minerar ouro e outras com jarros e potes ceramicos.

% Ja referida no capitulo Casa do Arteséo.
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Figura 10 - Entrada do portal da cidade Ita6ca com representagéo
de indigena. Escultor Ricardo Camargo.

Fonte: O autor.

Em meio os diferentes incentivos e acdes empreendidas por agentes civis e
poder publico, a pratica ceramica tem adquirido papel relevante na identidade cultural
das cidades e municipes, como resultado podemos perceber seu aprimoramento em
aspectos que refletem na melhoria de vida das ceramistas. Investigar 0s processos
educativos que o contato criativo com o barro na regido suscita € um dos propdsitos
desta investigacdo, de modo que apreender a realidade com que ceramistas
desempenham suas acdes, € j& adentrar o terreno historico que conjuntamente enfrentam

e co-laboram.

Uma experiéncia internacional em Reguengos de Monsaraz:

Entrar em contato com outros contextos ceramicos populares, podem possibilitar
reflexdes oportunas sobre o campo estudado, bem como observar melhor as
particularidades que o contexto possui e anunciar nas diferengas, possibilidades
especificas das conjunturas. Imbuidos desta motivacdo pudemos realizar estagio de
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doutoramento?” em um outro pais e acompanhar as atividades ceramicas de diferentes
grupos ceramicos situados em Sdo Pedro do Corval, freguesia portuguesa do municipio
de Reguengos de Monsaraz, situado na regido do Alentejo, maior centro oleiro de
Portugal.

A aproximagdo com essa outra conjuntura, oportunizou a compreensdo de
ambitos criativos em dindmicas culturais especificamente elaboradas por artesds e
artesdos pertencentes a comunidades tradicionais e que pelos vinculos com um contexto
permeado pelo turismo, absorvem as intervenc@es provenientes das trocas com agentes
externos aos grupos. Junto a isso, ampliamos nog¢des acerca da observacédo de aspectos
essenciais de uma investigacdo em praticas sociais de criacdo entre artesaos e 0S
processos educativos presentes em suas convivéncias.

Assim, o breve distanciamento da regido do Alto Vale do Ribeira ao longo deste
capitulo é favoravel, na medida que apresentam diferencas contextuais que moldam o
fazer da arte popular e que nos ajudam a reconhecer limites em que a diversidade pode
ser sentida. Sendo assim, pudemos nos servir de certas reflexdes pujantes a serem
pautadas em investigacGes das expressividades do povo, que abrangem o rigor de
reconhecer os produtos culturais como parte de um historico vivo e ndo como poética
estilistica e superficial. Reconhecer essa diversidade existente sob a diferenca, perpassa
distinguir as peculiaridades que marcam com valores culturais os objetos, investigando
niveis de sua esséncia, ou seja, seus significados para quem os produziu.

Para tanto, e nos aproximarmos de outro grupo e tecer ponderagdes relevantes
para a construcdo desta tese, nos valemos de antemé&o que a pesquisa do fazer criativo
em uma conjuntura popular requer das/os pesquisadoras/es uma certa atencdo. Uma
atencdo tal qual Simone Weil nos incita, como um proceder que, para compreensdo dos
fendmenos, exige: “[...] ndo tentar interpreta-los, mas olha-los até que jorre a luz. [...] A
condicdo é que a atencdo seja um olhar e ndo um apego” (p. 388) ou (Weil apud Bosi,
2003, p. 210). A atengéo, assim concebida, exige da/o pesquisador uma percepcao que
conceba outrem em sua liberdade. Nestes termos, a atencdo, pode ser comparada a um
comprometimento de alteridade, a uma atitude de reconhecimento de outrem e de suas
histérias e memadrias como conjunturas logicas, capazes de explicar acontecimentos
sociais, praticas simbolicas e a propria relagdo com a natureza. Em outras palavras, por

tratarmos especificamente da criacdo do povo, este olhar sensivel e de inteligéncia

27 Estivemos sob a supervisdo da Profd Dr2 Nancy Duxbury, no Centro de Estudos Sociais (CES) da
Universidade de Coimbra (UC).
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requer uma observacdo imbuida de cuidado, e nisto, atencédo e respeito com as bases
culturais e epistemologicas provenientes da trajetoria, das escolhas e oportunidades, dos
agrupamentos.

Neste intuito de atencdo com as pessoas e a histéria da regido, pudemos
apreender que em Séo Pedro do Corval a ceramica remonta a todo um histérico de vida
atrelada ao campo. As moringas d’agua faziam parte de um cotidiano muitas vezes
escasso de &gua, bem como as enormes anforas eram elementares na economia local,
seja para a producdo do vinho ou armazenamento dos cereais produzidos. O solo
argiloso abundante na regido, fez de Corval um centro oleiro com grande producéo e
diferentes grupos trabalhando simultaneamente, chegando no passado a possuir em uma
Unica oficina mais de 15 oleiros em atividade no torno mecénico, como o caso da
familia do oleiro Addo Mo D’Ouro?®. Atualmente ele segue a tradicdo familiar dando
sequéncia a pratica que remonta a época de seu trisavo.

A tradicdo cerdmica em Corval é originaria de um tempo ainda remanescente
nos saberes passados entre familiares e nos ensinos de mestres que repassam seus
conhecimentos para pessoas interessadas no trato com o barro. Apesar de escasso no
mercado, o oleiro possui grande prestigio, uma vez que a configuracdo produtiva atual
na regido de Corval é empresarial, com clientela nacional e internacional. A memdria
desse fazer € resguardada pela Casa do Barro (figura 11), que desempenha um papel
articulador entre ceramistas e comunidade municipal, promove cursos e exposi¢des de

ceramica artistica em area expositiva propria.

Figura 11 - Montagem de fotos da Casa do Barro.
Espaco de oficinas e area expositiva.

Fonte: O autor.

28 Para preservar a identidade das/os entrevistadas/os, os nomes apresentados sdo ficticios, bem como o
nome das empresas que participam.
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Durante nossa visita a regido, pudemos participar XXVII Festa Ibérica da Olaria
e do Barro de S&o Pedro do Corval, dias 18 a 21 de maio de 2023. Pudemos assim,
experienciar dindmicas férteis na colaboracdo entre poder publico, agentes civis e
ceramistas na articulagdo de um cenario criativo cultural. Somado ao evento,
participamos na Casa do Barro, das Jornadas Ibéricas de Olaria e Ceramica, e pudemos
conhecer pesquisadores que tém se dedicado a causa tradicional ceramica da olaria
ibérica.

Em Reguengos de Monsaraz, ao nos voltarmos ao cenario produtivo ceramico,
pudemos constatar que os oleiros, sdo tidos por mao de obra especializada e contratados
por empresas como a CurArte, e suas demandas ficam a encargo das metas que 0s
proprietarios das empresas estabelecem, costumeiramente para criacdo de pecas
tradicionais de cada olaria. Junto aos oleiros estdo os demais funcionarios, como 0s
contratados para pintar, queimar e vitrificar as pecas. Estas outras etapas e funcdes sdo
organizadas de modo particular em cada grupo oleiro, podendo variar segundo a maior e
menor demanda do mercado que possuem e que resultam na necessidade de haverem
mais ou menos pessoas trabalhando com maior ou menor liberdade entre cada momento
produtivo.

A exemplo da empresa M&o D’Ouro, que emprega hoje 12 pessoas, apenas 0
proprietario Addo e seu sobrinho trabalham no torno elétrico e com a producdo
realizada todos os dias Uteis da semana, Adao chegou a dizer: “[...] ndo damos conta dos
pedidos, temos trabalho até o final do ano”. Junto aos dois, h4 7 pintoras mulheres, 2
homens para pintura de base em branco e vitrificacdo das pecas, mais 2 homens para a
queima das pecas em fornos elétricos grandes. Como resultado dos empenhos, Adao
tem expandido os barracdes da olaria e organizado o que ele tem chamada de Quinta
Educativa, em que além de ensinar o feitio oleiro para escolas e grupos que o Vvisitarem,
pretende apresentar como se da o cultivo de uma horta organica, bem como os devidos
cuidados com o ciclo da 4gua e com uma pequena criacdo de animais. Toda a area é
heranga familiar, o irmdo de Addo também possui uma parte do terreno ao lado e
prossegue com a pratica oleira, mas com uma produgdo bem menor.

Apesar das altas demandas na regido de Corval, a profissdo da olaria conforme
os relatos, ainda possui o0 receio da extingdo. Como nos disse Eva, proprietaria da
CurArte, ha pouquissimos profissionais no mercado e o fazer do oleiro exige uma
dedicacdo que poucas pessoas se langam a aperfeicoar e construir um reconhecimento.

Como pude ouvir dos relatos, o oleiro leva tempo para ser formado e sua caracteristica
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no trabalho com a argila se distingue da do ceramista, enquanto a este cabe a
expressividade pessoal sobre as pecas moldadas, ao outro, a repeticdo e a agilidade séo
atributos que apenas imprimem finesse no trabalho quando qualidade é também
sinénimo de quantidade, competéncia que leva muitos anos a ser conquistada. Eva nao é
oleira, mas é a responsavel pela elaboracdo das formas das pecas e suas pinturas, ela é
bacharel em direito e apds anos na area, procurou retomar a tradi¢do cerdmica deixada
por seu pai. Sua producdo em grande parte é exportada para muitos paises além da
Europa, ficando menos de quinze porcento de suas pecas expostas na oficina e na loja
(figura 12) que possui em Monsaraz, freguesia portuguesa do municipio de Reguengos
de Monsaraz. Sendo assim, possui contratado um oleiro, a quem procura exigir o
compromisso com uma producdo técnica e regular, assidua com demandas e horarios.
Como ela nos disse, a producdo artesanal possui um requinte que exige dedicacdo pela
singularidade de cada peca, por isso aposta em desenhos originais para suas colecgdes,
procurando elaborar ceramicas com formatos e decoragdes ndo usuais no historico da

regiéo.

v W\ A

Fonte: O autor.

Embora haja simultaneamente uma diversidade de formatos organizativos entre
as olarias, a tradicdo presente em Séo Pedro do Corval, polo expressivo da produgéo
ceramica ibérica, difere em muito com a pratica realizada entre os grupos ceramicos do
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Alto Vale do Ribeira, o que torna oportuna a reflexdo acerca da tradicdo e o cuidado
patrimonial com as préaticas. No sul do estado de Sdo Paulo, o fazer cerdmico é
elaborado ainda por relagfes ténues quanto a renovacgdo dos recursos utilizados, haja
visto sua origem pretérita, proveniente a grupos originarios indigenas e quilombolas e
que remontam a tracos ancestrais em seu feitio. Aspectos estes que fazem notorias a
distingdo das pecas frente aos demais grupos ceramicos tradicionais, revelando em sua
propriedade intrinseca o processo de aprimoramento historico das técnicas utilizadas na
regido.

Como exemplo dessas dimens@es histdricas que extrapolam a materialidade
expressiva de um povo ou grupo e que imbuem com identidade e simbolismo as
producdes culturais populares, ao olharmos para a ceramica do Alto Vale do Ribeira
notaremos que a pratica com o torno ndo é usual entre 0s grupos, pois ainda que seu Uso
ndo diminua o coeficiente criativo, sua presenca € vista com reticéncias. Nos valemos
aqui, como exemplo, da reflexdo de Cristina do grupo Arte nas Maos, do bairro rural
Encapoeirado da cidade de Apiai, quando questionada acerca dos significados de seu
fazer ceramico, nos disse que tudo tem de ser feito a mao. N&o a toa o uso do torno no
sul do estado de S&o Paulo foi visto com reticéncias, isto como parte de uma vontade
coletiva em preservar certas caracteristicas na construcdo da identidade ceramista e
junto dela, todo uma conjuntura de relacGes técnicas e simbdlicas, o que, frente a
escassez de novas participantes e da adesao atual de outros procedimentos criativos, tem
provocado nas ceramistas o questionamento sobre a rela¢do expressiva da ceramica na
regido. Face as oportunidades deste momento, como resposta, ceramistas tém
demonstrado que o trabalho com o barro sé pode ter sentido quando compartilhado.

O artesanal para estas ceramistas brasileiras é parte de uma linha histérica
sustentada por todas elas e que arregimentam um lugar imerso em desafios que se
mesclam com os embates de um cotidiano de agricultores populares atravessado pela
imprevisibilidade e escassez em meio rural. Seja o da escassez em meio a falta de agua
no plantio, de uma geada rigorosa imprevista que acarreta uma colheita mal sucedida,
da fragilidade na atmosfera familiar provocada pela auséncia de uma salude publica de
qualidade, da caréncia de proje¢des instaurada pela falta de acesso a educacéo escolar e
tantos outros confrontos de um dia a dia marcado pela insuficiéncia de politicas publicas
adequadas a este setor produtivo. A pratica com o barro como parte desse universo

mediado pelo destino incerto, tem feito daquilo que se pode esperar da ceramica mais
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uma expectativa dentre tantas outras, na qual a identidade é um trago forte e certeiro de
relagOes entre 0s pares ceramistas e compradores da regiéo.

Nestes termos, ao nos questionarmos sobre 0s processos educativos provenientes
da criacdo ceramica popular, ponderamos que a técnica, como procedimento de criacdo
vinculado a um lugar e seu contexto territorial e historico, é o que esta a ser tratado sob
cada conjuntura onde a artesania das praticas desvelam um saber que possui um nome,
um alguem que, vinculado a tantas outras pessoas criadoras — artistas desta ou daquela
expressdo artesanal — se liga a um tempo e lugar afetivos. E neste liame que o fazer se
torna conhecimento e que a técnica ancestral pode desvelar os processos educativos
inerentes a determinada préatica social criativa (Lima, 2010; Souza, 2014; Ostrower,
2008). A técnica assim, sdo os rudimentos de um fazer, sdo os elementos que podem
despertar a singularidade de cada artesdo e ao mesmo tempo uni-lo em um campo de
desborde, territorio sempre em transicao (Bonfil, 1986), onde a unidade do ser ceramista
ou oleiro é um enlace a ser tratado nas dimensoes da diversidade de um lugar comum.

Para melhor atentar a essa questdo, me valho de um momento significativo de
minha incursdo em Portugal em visita a grupos oleiros, ainda em caminho para Corval,
passei por um grupo ceramico da cidade de Tomar, pertencente ao distrito de Santarém.
Um grupo formado por 12 mulheres ceramistas que se reunem diariamente de acordo
com horérios pessoais para levarem adiante um atelié-loja ceramica. Cada uma delas se
dedica a sua producdo no proprio espago, organizado por bancadas individuais, e
revendem no espaco coletivo. Apenas trés delas utilizam o torno e as demais se dedicam
a criacdo de pequenos objetos e pintura de azulejos diversos, ha dois fornos elétricos de
médio porte no espaco e uma area para armazenamento da argila fresca. Ao fundo da
sala ha uma fotografia impressa em grande formato, ja amarelada, quase apagando, nela
estd uma professora nesta mesma sala em um dos momentos formativos com as
presentes ceramistas. O grupo foi formado ha 37 anos por iniciativa da prefeitura, que
ofereceu cursos e cedeu o lugar em que estdo instaladas, ficando ao encargo das
participantes pagar a dgua e a luz utilizadas. Muitas delas fizeram parte deste primeiro
momento, tendo ao longo dos anos acompanhado a entrada e saida de muitas
ceramistas, em sua maioria mulheres.

Em conversa com uma delas, Ilda Carifio, pintora eximia de azulejos, com vasto
portfolio figurativo — que estava em pasta fisica e com fotos reveladas, disponivel em
seu espaco no atelié e sobre a qual ressaltou j& ndo atualizar mais por motivo das fotos

digitais — comentei sobre as ceramistas do Alto Vale do Ribeira com quem tenho
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realizado minha investigacdo de doutoramento. Ao apresentar algumas fotos pelo
smartphone, ela me disse que conhecia alguns trabalhos utilitarios de ceramistas do
Brasil, mas, ao atentar para as imagens, me olhou e perguntou sobre o processo de
criacdo utilizado pelos grupos. Neste momento, quando a dizia da tradicdo de auséncia
de torno e do uso da técnica de sobreposicédo de roletes de argila, a ceramista de 83 anos
permaneceu com vagar me observando, em alguns segundos seu siléncio se tornou um
sorriso e mostrando o brago, me disse: “arrepiei”. Seu sentimento, transbordando as
palavras, naquele instante representou sua admiracdo pela beleza das pecas, atestando
pela expressdo do corpo a liberdade criativa e técnica que enxergou nas ceramicas do
sul do estado de S&o Paulo.

Ao olharmos para os contextos ceramicos do Alto Vale do Ribeira e Sdo Pedro
do Corval, podemos observar o quanto o fazer ceramico tradicional é permeado por
historias que atualmente resistem a uma desapari¢do iminente, seja pela utilizacdo de
materiais que substituem aos cerdmicos ou pelo uso de tecnologias massivas que
transformam as nocdes de producéo, circulagcdo e consumo dos bens. Por se tratarem de
atividades envoltas por embates que o desenvolvimento tecnoldgico moderno elabora
ininterruptamente e que redundam na competicdo irrestrita, o fazer artesanal tem se
complexificado e face as mudancas, requer a adogdo de estratégias que oportunizem a
manutencdo das préprias praticas e historico de enraizamento de grupos e povos a um
tempo e espaco (Dussel, 2016). Taticas situadas, em que todos os envolvidos a um
contexto cultural possam ser convocados a significar a pratica em vias de resiliéncia,
para que a resisténcia forjada na identidade de cada localidade, possa atravessar toda
uma circunstancia onde civis, administradores publicos, produtores culturais,
pesquisadores e ceramistas atentem e cuidem para que o fazer ndo se extinga, sendo
assim mantido o fio ancestral dessas manifestacdes através de simbolismos fortemente
edificados na vida de tais grupos ao territorio de que fazem parte (Escobar, 2014).

Portanto, ao abordarmos especificamente contextos produtivos ceramicos,
colocamos em questdo todo um panorama de valoracdo das préaticas populares em que
0s produtos criados por artesdos fazem parte de conjunturas que expressam uma
temporalidade particular, nas quais as relagdes culturais abrangem certos dominios
materiais e simbolicos referentes aos grupos (Echeverria, 2001). Nestes ambitos, o
controle de um fazer se encontra com os limites da técnica e dos recursos utilizados, ndo

excedendo assim a capacidade de significacdo das atividades para sua valoragao, sob o
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risco de se perderem caso ndo haja 0s incentivos corretos para cada dindmica produtiva
implicada.

O que colocamos em vista a0 nos voltarmos sobre esses aspectos, sdo 0s
vinculos que a criacdo e a producao de um contexto possuem com a identidade de um
lugar e quando limitados a imposic¢do dos contornos expressivos de um ou outro artesao
e grupo, deixam de vigorar com a possibilidade criativa do fazer, estagnando-o em
limites que inviabilizam a adesdo de novos participantes e fechando-a para as
oportunidades de renovacdo da pratica, inerente a atividade artesanal. Lugar este, onde a
presenca de grupos populares € reconhecida ndo apenas pelo feitio singular e
expressivo, mas pela partilha de um viver onde séo projetadas maneiras de elaborar
cenarios producentes articulados por redes de colaboragdo solidarias (Arruda, 2003), nas
quais a tecnologia € participante dos cuidados com outrem e de toda a natureza.

Ao tratarmos do fazer artesanal assim, buscamos compreendé-lo como parte de
um mundo feito de desafios colaborativos e cujos futuros resilientes podem ser
imaginados na medida da individualizacdo de seus participantes e ndo do
individualismo de cada qual, oportunidade marcada pelas relacbes de cuidado entre
humanos e ndo humanos em que a diversidade € uma caracteristica fértil na constituicdo
de universos em constante aprimoramento (Santos; Meneses, 2010; Achinte, 2011).

Diante das conjunturas proporcionadas pelo estagio de doutoramento em
Portugal, observamos com maior ponderacdo o quanto que ao serem valorizados 0s
processos criativos de cada contexto, seja, por exemplo, pelo uso do torno como em Séo
Pedro do Corval, ou a modelagem da peca sem 0 uso de instrumentos mecanicos no
Alto Vale do Ribeira, podemos encontrar aspectos genuinos de configuracdo da matéria
sensivel aos grupos, sem que isto, no entanto, suprima as singularidades expressivas e
autonomia de cada participante no contato com a matéria € 0s demais ceramistas,
inclusive em sua liberdade de aprimorar a técnica com outros recursos, transformando
as relacOes internas sobre cada conjuntura. Entre os processos de criagdo e producéo
estdo aspectos relevantes na concretizagéo de espacos de autonomia e potencializagédo
da emancipacdo através de dindmicas geradoras da sustentabilidade econémica de
grupos, sem, contudo, provocar a perda da identidade intrinseca ao contexto produtivo.

Ai, onde o Turismo de base comunitaria pode ser um proficuo campo de arranjos
cooperativos entre artesdos de diferentes areas, o continuo mapeamento de aspectos
materiais e simbolicos oportuniza a conformacdo de acordos e consensos acerca de um

universo cultural entre comunidades inteiras, favorecendo a elaboracdo de politicas
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publicas coerentes a cada conjuntura cultural. Panorama este, gerador de dinamicas
solidarias que legitimam conteudos coletivos por afirmarem a possibilidades de
imaginar cada vez mais a unidade de coesdo social em integridade com um territorio e

sua natureza, fauna e flora.
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4. METODOLOGIA

Ao procurarmos por um método apropriado para a conducdo dessa pesquisa, de
cunho metodoldgico qualitativo, sobre os processos de criagdo em conjunturas
populares, encontramos no método fenomenoldgico uma trajetoria propicia para nos
aproximarmos daquilo que artesds no Alto Vale do Ribeira idealizam sobre suas
atividades. A fenomenologia investiga as esséncias, o eidos, que é a forma exterior de
alguma coisa existir em relacdo a sua ideia, sua forma propria em um campo objetivo e
no qual o proprio mundo é aquilo que se coloca diante do olhar para ser conhecido. Ao
dizermos que a fenomenologia estuda o modo peculiar de existir de um fendmeno
estamos nos dirigindo a sua facticidade, esse campo em que 0 corpo que age € uma
corporeidade, possui uma esséncia movente, da qual a sua fala, motricidade e
temporalidade é sua expressdo. Isso é a objetividade do campo fenomenoldgico, o
movimento e dinamismo dos seres humanos como objeto de estudo, e como tal, tem em
sua finitude, o futuro como uma incdgnita, e um passado que testifica com sua

existéncia no presente:

[...] a vida do homem e da mulher é como uma sinfonia que surge de
n6s mesmos. A cada instante de nossa vida expressamos um som que
deve se relacionar com o passado latente e que é tocado gracas a um
projeto daquilo que da seqliéncia a sinfonia. ninguém pode se deter,
ninguém conhece o préximo passo da sinfonia (Dussel, 2012, p.1997).

Desse modo, ao tratarmos de uma pesquisa fenomenoldgica, € fundamental
compreendermos que 0 ser que emerge de nossa experiéncia corporal, das nossas
interacdes com o mundo e da continua construcdo de significado através dessas
experiéncias, ndo é infinito e sua finitude é expressa em um cotidiano que se deixa ver
nos multiplos modos do que ainda pode ser.

Somos integrais em tudo que fazemos e, tudo que podemos saber, 0 sabemos a
partir de uma visdo particular de experiéncia de mundo sem a qual até mesmo o0s
simbolos ndo diriam coisa alguma. Somos-com-0-mundo de forma que cada ser humano
em sua particularidade ndo é um ser vivo, uma consciéncia com caracteristicas
bioldgicas, psicologicas, mas antes, é a fonte absoluta da existéncia, de modo que em

sua projecao, pode ser muitos projetos que idealizar até 0 momento de sua morte:
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Esta existéncia ndo provém dos meus antecedentes, do meu ao-redor
fisico e social; minha existéncia move-se em direcdo a tudo isso e 0
sustenta, pois sou eu quem gera 0 meu Ser. Sou um ser no sentido
Unico que a palavra possa ter para mim (Martins, 1992, p. 54).

Com o proposito de compreender nossa experiéncia, Husserl (1994) buscou
entender os atos humanos em sua estrutura essencial. Através da fenomenologia que
veio se elaborando por meio de suas obras, o filésofo encontrou na existéncia dos seres
humanos seus atributos, ou seja, em sua facticidade, nas condi¢Bes contingentes de seu
mundo-vida aquilo que o configura como ser. O tempo por tal nocdo, veio a ser
compreendido como a Erlebnis, a vivéncia que se renova a cada instante e emerge como
irrupcdo de uma verdade prépria das coisas, como movimento que as mantém em
suspencdo frente a toda determinacdo natural e empirica que possam haver. O que o
autor busca nos dizer € que hd uma relacdo constitutiva das coisas por nossa presenca,
de tal maneira que aponta para uma imanéncia entre tempo e consciéncia, haja vista que
nela, a sequéncia de momentos isolados e desprovidos de continuidade sao restituidos
como em um Unico curso, a vida.

Por essa relacdo originaria, tempo e consciéncia ndo podem ser pensadas sob
qualquer cisdo, dado que até mesmo o fenbmeno de uma cor e suas propriedades,

pressupde ja uma percepcao:

O vermelho sentido é um dado fenomenoldgico que, animado por uma
certa funcdo de apreensdo, torna presente uma qualidade objetiva; ele
préprio ndo é uma qualidade. Uma qualidade no sentido préprio, quer
dizer, uma propriedade da coisa que aparece, ndo é o vermelho
sentido, mas antes o percepcionado. O vermelho sentido apenas de
modo equivoco se chama vermelho, porque ‘vermelha’ é nome de
uma qualidade real (Husserl, 1994, p. 40).

Em conformidade com Husserl (1994), o tempo objetivo pertence a objetividade
da experiéncia em sua unidade, de modo que a propria consciéncia de nossas
experiéncias, é originaria da sensacdo de viver uma continuidade. A esséncia da
consciéncia humana é tempo, nele estd o lugar da memoria, da percepcdo e da
imaginagdo na constituicdo das sinteses de nossas vivéncias e que nos condicionam em
n0sso Sser aos comportamentos identitarios em geral. O tempo, ndo é marca quantificavel
de nossas agbes, mas como elemento de nossas experiéncias existenciais sua

consciéncia interna € uma fenomenologia do conceito do tempo, onde o “Espago
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objetivo, o0 tempo objetivo e, com eles, 0 mundo objetivo das coisas e processos reais —
tudo isto sdo transcendéncias” (Husserl, 1994, p. 39). Isto €, sdo elementos préprios de
uma consciéncia intencional que em transcendéncia caracteriza a duragdo de um evento
exterior. Assim sendo, em consonancia com o autor, para que algo tenha inicio €
necessario que comece a ser num agora.

A partir da nogédo de intencionalidade, Husserl (2006) nos dirige a uma primeira
instancia da leitura fenomenoldgica do mundo, na qual a consciéncia é sempre de algo e
por isso, se atém a um plano de convivéncia onde sujeitos e objetos se encontram em
uma sintonia, uma afinidade de origem a tal ponto que ndo ha coisas sem a presenca de
um individuo. Contréria & passividade da consciéncia, a intencionalidade ndo ocorre no
vazio, as ideias existem porque sdo ideias sobre coisas, de modo que ao buscarmos pela
esséncia da experiéncia, perpassa atingir a realidade do individuo como ela é. O fil6sofo
para tanto, exortou a volta as coisas mesmas e neste apelo, nos indicou que, para que se
atinja a realidade, ha que se suspender o juizo sobre os objetos e mundo ao qual se
deseja conhecer. A suspensdo, também descrita como o ato de colocar 0 mundo entre
parénteses, envolve situar aquilo que se deseja conhecer diante do olhar como se fosse
um foco a ser conhecido. Tal procedimento fenomenologicamente se configurou na
epoché, que significa suspencdo de toda e qualquer crenca sobre aquilo que se esta
interrogando, ou ainda, a reducdo dos juizos que se tenha dele em um procedimento no

qual,

O agir se volta para a acdo, o fazer para o feito, amar para o amado,
alegrar-se para o que alegra etc. Em cada cogito atual, um "olhar" cujo
raio parte do eu puro e se dirige ao "objeto" do respectivo correlato de
consciéncia, a coisa, ao estado-de-coisas etc., e efetua um tipo bem
distinto de consciéncia deles (Husserl, 2006, p.190).

A epoché, ou reducdo fenomenoldgica que Husserl (1994) nos propde, trata-se
desta convivéncia de proximidade e de simultaneidade pré-reflexiva com o mundo e as
coisas, tomando-a como ponto de partida para a ruptura a partir da qual sujeito e objeto
sdo polarizados, fazendo do conhecimento um reconhecimento onde o sujeito se vé
como atuante separando-se deste ato. A volta as coisas mesmas & 0 retorno a esse
mundo antes mesmo de se tornar conhecimento de qualquer outro saber e nisto, de
qualquer determinacéo cientifica. E acerca da subjetividade transcendental que o autor
nos fala ao evocar o retorno ao mundo-vida ou das operag0es que o engendram, pois na

passividade de contato com o mundo é que estdo os fundamentos de toda experiéncia,
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os dados preliminares provenientes de experiéncias sensiveis imediatas. Seria
impossivel ao ser desdobrar suas possibilidades para seu ser auténtico sem o tempo.
Pelo tempo, o ser permanece aberto ao seu advir ao acatar na medida interna de sua
experiéncia existencial com o mundo, em cada passagem de sua presenca, a totalidade
de conhecimentos que adquiriu desde seu nascimento se desdobrando intencionalmente
para sua plena realizacdo como historia.

A intencionalidade do ser assim,

[...] é o titulo para a Unica e genuina explicacdo, para o Unico e
genuino tornar compreensivel. Reconduzir as origens e as unidades
intencionais da constituicdo de sentido, isto fornece uma
compreensibilidade tal (o0 que é certamente o caso ideal) que, uma vez
alcangada, ndo mais resta nenhuma questdo com sentido (Husserl,
2012, p. 137).

Esse retorno as origens, ou intencionalidade de retorno as coisas mesmas, foi
tema um tema que o filésofo retomou em outros estudos. Em suas “Investigacdes
Logicas”, Husserl (1996), pontuou que nessa acdo com as coisas, sejam elas uma
cadeira, uma mdsica ou um jarro de barro, ao serem tomadas em uma posicao
epistemoldgica, como objeto da percepcdo, sdo caracterizadas pelo seu perspectivismo,
pois embora um objeto se constitua como um todo “[...] a percepcdo é um ato que
determina a significacdo sem que, no entanto, a contenha” (p.40).

Assim como uma arvore e o fruto que ela d&, ndo poderiam ser vistos por todos
os lados se a temporalidade vivida ndo unificasse os dados, a constituicdo de um objeto
qualquer ndo poderia ser percebida fora do contato com o mundo. As coisas assim
possuem a caracteristica do inacabamento e podem ser abordadas por diferentes angulos
que as enriquecem e modificam. Esse deixar-se revelar das coisas ndo provém apenas
do traco de inteligibilidade compreensiva que mulheres e homens possuem, mas
depende desse poder deixar que as coisas se revelem e emerjam em seus lados ocultos,
cabendo ao ser a compreensdo de sua ordem, sua consisténcia e utilidade.

Conforme Merleau-Ponty (1975) destacou na obra “Estrutura do
comportamento”, que toda forma para nos apreensivel nao ¢ “[...] uma realidade fisica,
mas um objeto de percepcdo” (p.179), nossa experiéncia subjetiva e concreta do ser é
constituida por pensamento ciclico, e, portanto, dialético, formado nas medidas do
organismo em seu proprio dinamismo com o meio. Por essa intrinseca relagdo com o

meio, todo estimulo é ja uma elaboracdo submetida as normas do corpo préprio, em que
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a reflexdo operante é conformada segundo a unidade da experiéncia do ser realizada
mediante as manifestacGes da peculiaridade de uma forma e consequentemente de uma
significacdo. Seja na ponderacdo sobre situacGes que para n6s podem ser recorrentes,
como o simples arrastar de um sapato cujo som possa ser familiar e por suas
caracteristicas levam a reconhecer quem se aproxima, ou mesmo num afago conhecido,
a pronta dendncia de quem toca, podemos compreender que toda percepgdo é fruto de
nossa experiéncia mundana e corpérea em simultaneidade. O que nos leva a afirmar que
0 mundo no qual estamos mergulhados, de pessoas, objetos e acontecimentos que nos
deparamos fala a n6s de uma experiéncia ja codificada e que podemos descrever como
pré-reflexiva por se tratar de um modo de ser e proceder entendido como um mundo
adquirido, em que as acOes operam por meio de uma sedimentacdo das experiéncias nas
quais caminhamos com 0s objetos e as pessoas em uma convivéncia de proximidade e
simultaneidade que nos leva a um estado de naturalidade entre as vivéncias e o
conhecimento que delas € gerado.

Tal movimento constitutivo dos objetos, se trata da teoria da matéria sensivel e
da forma intencional, que abrange a apreensdo de uma certa “hylé”, que quer dizer de
uma nocdo prépria as experiéncias sensiveis e indispensaveis na constituicdo da
percepcao e imaginacédo, sdo os “[...] dados constituidos pelos contetudos sensiveis, que
compreendem, além das sensagcBes denominadas externas, também os sentimentos,
impulsos, etc” (Abbagnano, 2007, p. 499). Por essa apreensdo sensivel, dada pelas
qualidades que se doam através da experiéncia, seja no contato com um objeto cuja a
cor vermelha possui uma vermelhidade que lhe é propria; ou algo aspero que lhe
configura a caracteristica, Joel Martins (1992) explicita que a “hylé”, ndo pode ser
confundida com as aparéncias das coisas, mas se referem aos conteldos sensoriais,
como o toque sensivel, 0 som, a onda da cor, de modo que 0 mundo mesmo, nao é mais
um mundo de significados do que com significados. Sendo assim, se duas pessoas, A e

B, observarem uma mesma paisagem do mundo:

[...] participam de valores presentes nesse mesmo mundo onde as duas
perspectivas convergem. A consciéncia de A e a consciéncia de B
estdo assim em comunica¢do. A percepcdo do mundo por A ndo
significa, porém, que ele esteja observando a mesma coisa que B
quando percebe o mundo. Ambos estdo chegando uma forma pre-
pessoal de consciéncia, onde a comunicacdo ndo apresenta problemas,
uma vez que a defini¢do de consciéncia refere-se ao significado ou a
verdade de A e de B. E a intersubjetividade entre A e B que permitira
uma participagdo de verdades entre A e B, ou seja, a verdade serd
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construida a partir da intersubjetividade de A e B. Enquanto sou
consciéncia de... Sou como qualquer outro homem no mundo, pois
todos estamos no mundo que é por si sO verdade e coeréncia
(MARTINS, 1992, p. 55).

O mundo é aquilo que podemos representar como uma unidade, ndo se trata de
um individuo, um objeto ou outrem todos espalhados, mas o horizonte concreto de
nossa existéncia, e € ao nivel da percepcdo que se destaca o horizonte Unico de nossa
vida. Desse modo, ao nos propormos uma investigacdo fenomenoldgica, como nos
indica Maria V. Bicudo (2011), a primeira acdo a se fazer é suspendemos todo juizo
acerca do fenbmeno, as crengas prévias acerca de sua existéncia em um movimento de
indagacdo a seu respeito e realizar assim sua epoché, para que possa ser olhado na
variedade de suas aparéncias, feitas pelas descri¢do falada das e dos participantes da
pesquisa em situacdo de vivenciar o fendmeno, “[...] dando conta dos aspectos
estruturais das experiéncias por ela e ele vividas” (BICUDO, 2011, p. 56).

Ao ancorarmos a presente pesquisa sob metodologia fenomenoldgica e
discorrermos acerca dos pressupostos dessa orientacdo filosofica para o estudo de um
contexto de criacdo popular, entendemos com Merleau-Ponty (1994), que s6 podemos
conhecer o ser a partir de sua presenca, do chdo em que vive, na terra em que esta, nas
condigdes e circunstancias que encontra seu ser-ao-mundo. Nada pode ser
compreendido sem sua no¢do de tempo, posto que toda compreensao que 0 Ser possua,
supde ja 0 mundo e a totalidade dos conhecimentos que tenha adquirido desde o seu
nascimento.

Ninguém vive atado ao passado sem se abrir seus projetos ao futuro. Para os
seres humanos, 0 medo da historia os leva a renunciar a dignidade dramatica de sua
abertura temporal, pois ainda que possam se arremeter as mediacdes das muitas fés, tdo
presentes nos ambientes populares — como o cristianismo catolico ou evangélico,
espiritismo, o horéscopo, entre outras tantas manifestacbes — mulheres e homens nao
podem se instalar num presente e nem tampouco assegurar 0 que vem a ser em relacdo
ao futuro, de forma que ao renunciar a sua esséncia histérica e transforma-la em uma
necessidade tranquilizadora e natural, “Sem sabé-lo, desumanizou-se, renunciou a seu
destino. Seu poder-ser transformou-se num ser-inauténtico” (Dussel, 1997, p. 104).

Nada obstante, diante de um histérico colonial que projetou uma ciéncia
racionalista pautada na anestesia aos contextos e que propagou e continua a disseminar

a inautencidade histdrica dos ambientes outrora colonizados, hoje subdesenvolvidos, e
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amanhd dotados de quaisquer outros adjetivos que os reduzam em sua condicdo de
poténcia, fez e faz com que o0s seres humanos projetem suas existéncias de modo

andnimo, ndo sendo responsaveis por suas realizacoes:

Como justificar que somos uma humanidade se mais de 70% estéo
totalmente alienados do minimo exercicio de ser? A modernizacao
jogou essa gente do campo e da floresta para viver em favelas e em
periferias, para virar mao de obra em centros urbanos. Essas pessoas
foram arrancadas de seus coletivos, de seus lugares de origem, e
jogadas nesse liquidificador chamado humanidade. Se as pessoas nao
tiverem vinculos profundos com sua memoria ancestral, com as
referéncias que dao sustentacdo a uma identidade, vao ficar loucas
neste mundo maluco que compartilhamos (Krenak, 2019, p. 9).

Ao buscarmos conduzir uma investigacao acerca dos processos criativos de um
grupo popular, ndo bastaria para investigacdo desse cenario, nos basearmos nos mesmos
preceitos de uma ciéncia racionalista e quantificadora de dados, permanecendo
ignorantes ao cenario e avaliando a qualidade da criatividade como uma certa
inventividade que advém de um lugar sem chdo e memdria, observando ao que fazem
individualmente como solucBes passiveis de métricas externas e alheias ao cotidiano
que presenciam umas com as outras. Por tratarmos de um contexto popular, visamos
com a pesquisa fenomenoldgica encontrar suas logicas internas, operantes em sua
manifestacdo sensivel, busca que avaliamos ser o mais adequado e coerente com as
possiveis mudancas éticas, necessarias e urgentes de transformacdes cientificas
possiveis a serem feitas, ouvindo e estando junto com as presencas das e dos muitos
agentes populares — criadoras e criadores em meio a cultura artesanal e ancestral — nesse
horizonte de futuros plurais aos quais almejam, criam e re-criam suas circunstancias
existenciais. Nessa leitura, os indigenas ndo foram apagados € nem mesmo os africanos
massacrados no vigor de sua presenca, mas historicamente resistem e enfrentam a um
futuro na medida de sua autonomia na qual todas e todos estamos envolvidos.

Essa fenomenologia que tem centralidade na experiéncia corporal e perceptiva
na constru¢cdo do significado e do conhecimento, almeja uma aproximacao
epistemoldgica na medida que seja ontoldgica, criadora de mundos com o rigor de uma
ciéncia existencial e situada. Uma fenomenologia como oportunidade de aproximagéo
dos sonhos e objetivos dos grupos em intersubjetividade com aquilo que almejam, sem
os limites daquilo que a massificacdo individualista Ihes queira apagar, ou ainda que a

razéo culta Ihes queira impor e sopesar sob a alcunha do signo popular. Nesse intuito de
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libertacdo, comprometido com aquelas e aqueles condenados a viver uma terra de
escassez e subjugamento, de apagamento das raizes e da impossibilidade de construcao
critica sob seus proprios afloramentos, buscamos ao escolher essa metodologia, reforgar
os lacos dialdgicos abertos em comunidades e continuamente renovados pelos inimeros
enfrentamentos entre as oprimidas e os oprimidos nesse sistema regido por ldgicas
permanentemente racistas, patriarcais, capital-coloniais que tanto as e os desfavorece.
Portanto, na abertura do fendmeno aos muitos pontos de vista em cada conjuntura, sob a
nocdo do reconhecimento das diferencas e da diversidade, visamos pelo encontro com
panoramas que favorecam desvelar contetdos especificos, que ao serem tomados em
destaque, possam intensificam as tomadas de decisdo e oportunizar a apropriacdo de
elementos proprios, valorosos as conjunturas colaborativas e continuamente elaboradas

em superacdo das inUmeras adversidades a que 0s grupos populares estdo submetidos.

Pesquisa Qualitativa: Modalidade Fendmeno Situado

Para melhor nos acercarmos da sensibilidade criativa dos grupos populares
ceramicos do Alto Vale do Ribeira, para a realizagdo dessa pesquisa foram utilizados os
procedimentos de investigacdo da modalidade do fenbmeno situado (Martins; Bicudo,
1989; Bicudo; Espdsito, 1994; Gongalves Junior et al., 2021). Nesse intuito, almejamos
a busca da compreensdo do fenémeno e ndo sua explicacdo. Compreensao, nesta logica,
ndo é a investigacdo de principios e leis que se pretendem universais, mas o modo
particular do fendbmeno existir, os sentidos a ele dado contextualmente de modo situado,
ou seja, a partir das pessoas que o vivenciam (Husserl, 1996; Merleau-Ponty, 1994).

A escolha do método possui coeréncia pela énfase na experiéncia vivida das
participantes da pesquisa e possibilitar a aproximacéo de suas percepgdes, sentimentos,
significados e perspectivas de forma contextualizada. Na medida que a pesquisa
fenomenoldgica favorece a investigacdo daquilo que ndo se sabe, mas que é interrogado,
podemos nos aproximar em profundidade da subjetividade de cada uma das
colaboradoras, concebendo na liberdade de suas intuicbes os significados de suas
praticas, capturando detalhes e nuances importantes de suas atividades (Bicudo, 2011).
Por partir das significagfes individuais dadas contextualmente aquilo que se busca
conhecer, essa metodologia do fenbmeno situado visa os sentidos da experiéncia ao

generalizar o entendimento existente sobre o fendmeno, se aproximando de suas
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estruturas essenciais. Ou seja, ao desdobrar a pesquisa sob 0s muitos pontos de vista, a
investigacdo se propde revelar?® padrdes e relagdes subjacentes em torno da pratica
social (Garnica, 1997).

Neste ponto, destacamos a abrangéncia que a analise do fendmeno situado
oportuniza para essa investigacdo, pois ao tratarmos especificamente a respeito de uma
prética artistica e dos processos educativos que emanam desta atividade — aspectos
altamente influenciados por perspectivas subjetivas —, pela convergéncia e divergéncias
de significados dados pelas colaboradoras, a pesquisa ¢ ampliada a totalidade de
perspectivas, tendo assim uma abordagem global, intersubjetiva e aprofundada do
fendmeno, indo além de uma categorizacao superficial (Souza, 2014; 2016; Gongalves
Junior et al., 2021). Este movimento que parte das significagdes particulares ao
conjunto do todo, sob a luz do referencial teodrico, favorece uma compreensdo do
fendbmeno em sua totalidade e, especificamente, em seus principais elementos.
Contribuicdo que auxilia nos voltamos para aspectos genuinos que incidem diretamente
no crescimento das participantes e do aprimoramento de suas préaticas artisticas pela
afirmacdo de suas identidades, desvelando conexdes complexas e enriquecedoras entre
educacdo, a arte e a cultura. Aspecto crucial desta investigacdo, pois ao deslindar os
modos como a arte se conecta com a vida das participantes, seus valores e cultura,
podemos melhor compreender como essas experiéncias criativas e educativas impactam

no aprimoramento individual e coletivos de suas praticas.

Procedimentos de Inser¢cdo em Campo

A inser¢do em campo junto com ceramistas do Alto Vale do Ribeira, teve como

principio a investigacdo da préatica social de criacdo cerdmica realizada pelos grupos
participantes do polo ceramico do Alto Vale do Ribeira.

2% O uso da palavra revelar tem conotacdo especifica, por ser esta uma pesquisa de cunho
fenomenoldgico, o termo é propicio e seu significado versa com descobrir, desnudar, tirar o véu, desvelar
(Ferreira, 2004). De acordo com a fenomenologia de Merleau-Ponty (1994) a percepcdo ndo € relacionada
a captagdo de informacGes sensoriais, mas esta atrelada a nossa corporeidade e, portanto, provém de nossa
experiéncia anterior, que é sempre integrada a um contexto cultural. Pela percepcdo, o mundo se revela a
noés como um todo significativo, em que as coisas fazem relagdes umas com as outras, possuindo
significados através de nossa interacdo. Ao buscarmos pela revelagdo do que almejamos investigar,
estamos suplantando qualquer hipétese de pesquisa, para que através da interrogacdo do fendmeno ele se
mostre a nds contextualmente pelas suas muitas significacbes originadas pelos olhares de cada
participante. Por esse prisma, a pesquisa se volta para os significados para encontrar na confluéncia das
respostas, os sentidos daquilo que se busca apreender mais profundamente.
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Nesse ponto, para melhor compreensdo do contexto investigado e sua
aproximacdo, destacamos que o polo cerdmico é feito da reunido de nucleos, que sao
areas nas quais estdo reunidas as ceramistas. Em um mesmo ndlcleo, comumente
delimitado por um ou mais bairros, as ceramistas compartilham de historicos
semelhantes pelos vinculos com antepassadas e as caracteristicas do entorno, podendo
muitas das vezes utilizar um mesmo barreiro e forno cerdmico. Ou seja, em um nucleo,
ceramistas possuem compreensdes acerca da pratica ceramica que dotam a atividade
com sentidos e significados provenientes de uma mesma orientacdo sobre a tradicao,
guardando nas partilhas dimenséo simbolicas que as unificam e fazem vigorar no tempo
com aspectos de semelhangas tanto nas formas criadas quanto nos modos de producéo.
Como visto na organizacao atual de ceramistas, em um mesmo nucleo podem haver
diferentes grupos, que sdo formados pela reunido de ceramistas em um mesmo espaco
produtivo.

A escolha das participantes dessa investigacdo se deu pelas ceramistas que
durante a investigagdo estavam em atividade cerdmica constante, dado que em alguns
nicleos a dedicacdo a agricultura se divide com a da pratica do barro em periodos
sazonais, entressafras. Desse modo, acompanhamos a atividade de 20 ceramistas,
distribuidas em seis nucleos (I, 11, 111, ...) e organizadas em onze grupos (1, 2, 3, ...),
como segue (figura 13): I. Cidade de Apiai, bairro encapoeirado: (1) Grupo Arte nas
Méos (Cristina, Marina e Jefferson) e (2) Grupo das Mestras (Zeli, Ivone, Antdnia e
Dulce), bairro rural Garcias: (3) Grupo Recanto da Ceramica (Lourdes, Josimara e
Josinalva); Il. Cidade Apiai, bairro rural mineiros: (4) Grupo Arte Loose (Dina e
Jaqueline) e (5) Grupo familiar de Loide; Ill. Cidade Itadca, bairro rural Pavao: (6)
Grupo familiar Abrado, (7) Ceramista Ester; IV. bairro rural palmital, (8) Grupo
familiar Atelié Oleira Mendes (Marli); V. Cidade Barra do Chapéu, bairro rural Ponte
Alta: (9) Grupo Ceramistas de Ponte Alta (Mestra Trindade); VI. Cidade Bom Sucesso
do Itararé, grupo: Ceramistas de Bom Sucesso do Itararé, (10) Grupo familiar de Maria

Rosa e llza, e (11) Grupo familiar de Luzia.
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Figura 13 - Mapa das cidades das ceramistas.
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Fonte: O autor.

Ao descrevermos Grupo familiar, estamos indicando que a realizacéo das etapas
de producdo ceramica conta com o auxilio de familiares, como o marido, irmas ou
filhas, ou seja, as acOes séo realizadas de forma coletiva. Apenas Ester, da cidade
Itadca, ndo conta com auxilio de entes proximos, solicitando terceiros quando necessita
de ajuda, por isso a descrevemos apenas como ceramista. As etapas de elaboracdo do
objeto ceramico na regido analisada podem ser elencadas pelas dindmicas de extracdo
do barro, preparacdo do barro, modelagem, pintura, alisamento e queima. Entretanto,
frisamos, todas as ceramistas entrevistadas exercem a etapa da modelagem e pintura em
suas pecas de forma individual, e as demais em grupo ou néo.

Em grupos ceramistas compartilham de um Unico forno e também do barreiro de
onde obtém a matéria-prima, além de instrumentos disponiveis para essas fungdes. As
dindmicas de trabalho variam, podendo ser realizadas por todas em um mesmo lugar
comunitario (reconhecido pelo nome barracdo ou ateli€), ou separadas cada uma em seu
espaco individual, se reunindo apenas para extrair o barro, prepara-lo e queimar as
ceramicas. Nesse aspecto pontuamos que, ainda que trabalnem em um mesmo lugar
juntas, é usual cada ceramista ter sua bancada de trabalho e espaco de organizacdo das
pecas em processo de modelagem e pintura. Para disposi¢do das pecas ja prontas, 0s
grupos podem possuir espago expositivo de mostruario nesse mesmo lugar comunitario,
ou cada qual o seu proprio, usualmente alocado junto ao espaco de trabalho individual
em prateleiras. Aliado a isso, destaca-se que em grupos ceramistas recebem encomendas
individuais e em conjunto, podendo realizar as demandas de acordo com 0s contratos,
dividindo as funcbes e quantidade de pecas a serem entregues em colaboragdo nas

diferentes etapas (tabela 3).



Tabela 3 - Apresentacdo dos Grupos ceramicos.

Bairro/ Extracdo Preparacao IO G
Cidade . Artesas Auxilio ¢ parag ePintura  Alisamento Queima  Mostruario
Nucleo do barro do barro

(CN**)
Barra do

Chapéu Ponte Alta

Zeli

lvone

Grupo das Mestras Antonia

Encapoeirado Dulce

Lourdes Individual/ C | Individual
Garcias?* Recanto da Ceramica | Josimara Coletivo Coletivo Individual/ C | Individual Coletivo | Comunitario
Josinalva Individual/ C | Individual

Mineiros

Palmital Atelié Oleira Mendes** Coletivo Coletivo Coletivo/ C Individual Coletivo | Comunitario

Ceramista®* Individual Individual Individual/ | Individual | Individual Individual

Pavao — — — - — —
Grupo familiar®™ Individual | Individual | Individual/C | Coletivo | Individual | Individual

Bom Sucesso do Itararé

*C/l: Indica o espago que realizam a etapa, se no espaco comunitario do grupo (C), ou em espaco individual (I).

2* O Bairro/Nucleo Garcias € formado por Grupo familiar de desmembramento do Grupo Arte nas Maos, possuindo lagos entre ambos.

3*Grupo familiar Arte Loose e Loide: Loide trabalha em espaco préprio. Marido de Diné produz pecas e auxilia nas demais etapas junto com marido de Loide.
4*Grupo familiar Atelié Oleira Mendes: Filha de Marli, produz pecas cerdmicas e auxilia em todas as demais etapas.

s*Ceramista Ester: E a Gnica que produz ceramica sem o auxilio de familiares, solicitando auxilio de terceiros quando necessario.

**Grupo familiar de Abrado: Esposa auxilia na etapa de alisamento.

7*Grupo familiar de Maria Rosa: Filho de Maria Rosa produz pecas e auxilia nas demais etapas.



Herta Loell Scheuer (1976), em pesquisa acerca da pratica ceramica, durante 0s
anos 1960, na regido do Alto Vale do Ribeira, apontou a existéncia de quatro nucleos
em atividade ao sul do estado de Sdo Paulo, nas cidades e distritos: Serrinha de Bom
Sucesso do Itararé, Campinas de Fora, Apiai e Itadca. Destas cidades, as que ainda
possuem ceramistas em atividade hoje, estdo Apiai, Itadca e as ceramistas de Serrinha
que se mudaram para a agora emancipada cidade Bom Sucesso de Itararé — com
comarca municipal estabelecida em 1991. Acerca desta cidade, nos valemos de algumas
ponderacbes, dado que ndo participa da regido banhada pelo Rio Ribeira de Iguape e,
portanto, ndo faz parte do Alto Vale do Ribeira. Historicamente a regido que as
ceramistas habitaram, o bairro rural Serrinha, é limitrofe a leste da cidade de Apiai, bem
como a cidade avizinha-se ao sul com Barra do Chapéu. As artesds que hoje vivem na
cidade, provém de um historico quilombola e indigenas da regido, cujas orienta¢fes ndo
se limitaram as normas cartograficas que atualmente dividem tal e qual regido, de modo
que suas praticas ceramicas, os modos de extracdo, producdo, finalizacdo e queima do
barro, possuem caracteristicas semelhantes com as do Alto Vale do Ribeira. Outras
investigacGes percorreram a regido e contemplaram em pesquisa, as mesmas areas,
entrevistando geracGes de ceramistas (Nascimento, 1974; Heye; Travassos, 1989).
Nesse sentido, buscando aprofundar as nogdes ancestrais da atividade, julgamos
coerente inseri-las na investigacdo, uma vez que participam da atividade ceramica local
ao venderem suas pec¢as junto com demais ceramistas do Alto Vale do Ribeira em
lugares compartilhados entre todas, como a Loja do Artesanato na entrada da cidade
Apiai, e na Casa do Artesdo da mesma cidade, onde esta 0 Museu cerdmico do Alto
Vale do Ribeira.

Sendo assim, estivemos com todas as ceramistas que nos momentos de visitacdo
ao campo de pesquisa se ocupavam com a pratica do barro. Dos grupos que possuem o
compromisso cotidiano, mas que ndo se encontravam em atividade estd o Grupo de
Ceramistas de Barra do Chapéu, do bairro rural ponte alta, formado por cerca de quatro
mulheres e um homem que também atuam na agricultura do tomate na regido e ndo se
encontravam disponiveis para compartilhar. Entretanto, pudemos entrevistar uma
Mestra, que representou ao grupo nesta investigacdo, a Mestra Trindade, porém j& nédo
produzia mais devido a circunstancias de saude. Vale destacar que o grupo das Mestras
do Encapoeirado, atualmente deixaram de produzir por diferentes motivos, dentre eles a
idade, contudo, entrevistamos as que pudemos encontrar nos momentos de visita ao

bairro rural em que vivem, o encapoeirado.
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A aproximacdo e insercdo em campo junto as ceramistas com as quais pudemos
realizar o levantamento de dados, pode ser compreendida como um processo complexo,
cuja centralidade da convivéncia para constru¢cdo de olhares sobre o contexto, foi
fundamental. A convivéncia dialdgica (Oliveira et al., 2014), de se apresentar e se
colocar disponivel, interessado e atento as nuances e particularidade de cada momento e
situacdo junto com outrem, constituiram-se no proprio cerne da investigacdo. Atitude
sem a qual a apreensdo da particularidade de cada conjuntura de grupo e nele das
individualidades, seriam desapercebidas, impactando severamente 0s possiveis
entendimentos daquilo que é especifico e generalizavel dentro do contexto que juntas,
as ceramistas elaboram.

Os nucleos em que ceramistas estdo agrupadas, nos bairros rurais, integram
saberes e modos de fazer especificos, pois remetem a redes de conhecimentos
repassados entre geracdes, fazendo referéncias a antepassadas e Mestras ainda vivas,
resguardando nas praticas sociais de criacdo ceramica referéncias expressivas, materiais
e simbolicas de uma localidade que ao serem compartilhadas entre os demais nucleos,
influenciam uns aos outros. Tendo em vista esse contexto, constituido por uma pratica
social popular e histérica na regido, com processos de fazer ancestrais especificos do
envolvimento dos agrupamentos com os lugares em que estdo situados, ao nos
voltarmos para a criagdo ceramica, pudemos apreender que ceramistas possuem
vinculos profundos com o territério em que a manifestacdo ceramica ocorre. De tal
maneira, que almejar compreender 0s processos de criacdo ceramica perpassa O
envolvimento com as proprias dindmicas culturais em que ceramistas estdo envolvidas,
nas quais o contexto é influente sob as pecas e as convivéncias nesse lugar.

Desse modo, visando ampliar as possiveis analises do objeto ceramico e a
criacdo operada pelas artesds no contato com a matéria, vimos que ndo seria possivel
sem, no entanto, uma aproximagdo a conjuntura. Portanto, ao buscarmos visitar aos
grupos, e acompanhar as etapas de producdo, visamos conhecer a regido do polo
cerdmico e observar a presenca cerdmica como produto local, de modo a visitar os
lugares em que sdo distribuidos e vendidos, bem como as dindmicas que ceramistas
estabelecem com estes lugares. Para além disso, com vistas a mapear dimensdes afetivas
e sensiveis nesse territorio e suas possiveis influéncias no trato ceramico, buscamos
junto com as ceramistas visitar lugares historicos e relativos as memarias ancestrais,
espacos especificos que possam ativar/desvelar/ressignificar memorias que tratam de

pontos de vista e percepgdes que aproximam pessoas, saberes e experiéncias.
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Portanto, a pesquisa foi conduzida junto com as ceramistas, em contato com as
praticas sociais de criagdo cerdmica e para maior aprofundamento e ampliacdo dos
olhares sob as relagdes especificas das atividades entre os grupos e aspectos simbolicos
que podem afirmar identidades através dos significados da atividade ceramica na regiao,
nos amparamos no referencial do método mapeamento cultural (Duxbury; Garrett-Petts;
Maclennan, 2015; Duxbury; Garrett-Petts; Longley, 2019; Bodenhamer; Corrigan;
Harris, 2022). Isto, por avaliarmos que a aproximacdo e investigacdo junto com 0s
grupos, pode ser também a entrada para o levantamento e elaboracdo de relacdes
afetivas e emocionais acerca dos territorios. Neste intuito, entendemos que validar e
compreender tais dimensGes nos permitiram captar valores e expectativas
condicionantes das praticas de criacdo ceramica, pois na medida em que sdo
referenciadas a comunidade e ligadas ao cotidiano das diferentes ceramistas, permitiram
desenhar uma paisagem criadora de vinculos que abrangem todo o polo ceramico.

Conseguinte, nesse exercicio de aproximagdo entre os nucleos e com as
ceramistas em atividade, nos apresentamos e mediante as oportunidades de cada uma
delas em nos receber, procurando participar das etapas de producdo ceramica, como a
extracdo do barro, preparacdo da argila, modelagem, pintura, alisamento, bem como a
queima das pegas preparadas.

Em um primeiro contato, prévio a inser¢do em campo, fomos recebidos por
Aparecido da Silva Medeiros, educador e artista visual da Casa do Artesdo de Apiai.
Por seu historico como artista visual e reconhecimento entre ceramistas na regido, é um
profundo conhecedor das antepassadas e atuais ceramistas, desempenhando funcdes de
articulacdo entre os agrupamentos em diferentes assuntos referentes a atividade
ceramica. Junto com Aparecido, também reconhecido como Cido, tivemos o contato
telefénico de todas as ceramistas em atividade na regido e conhecemos mais sobre a
tradicdo, aprendendo com Cido sobre a exposicdo do acervo histérico municipal
ceramico e com a oficina ceramica oferecida aos visitantes, que também vivenciamos.
ApoOs a criagdo com as técnicas tradicionais, a cerdmica foi levada por Cido para que
fossem gqueimadas no forno de seu primo ceramista Abrado, da cidade de Itadca. A peca
apos pronta, nos foi entregue, uma moringa e um copo, apenas sem 0 processo tipico de
alisamento, dado o carater pontual da experiéncia educativa oferecida pelo espaco,
destinada a turistas e visitantes do espaco, conhecido também como Museu da

Ceramica.
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Conforme nos aproximamos de Cido, ele nos acolheu em sua residéncia, recém
estruturada para em breve ser um espago de recepcdo de pessoas interessadas em
conhecerem mais acerca do polo ceramico. Além disso, o educador e artista visual,
contactou cada um dos grupos, dizendo de nosso interesse em visita-los e nos
introduzindo. Acompanhando até mesmo junto em lugares de dificil acesso, como na
regido do corrego frio do bairro rural encapoeirado, onde estdo as Mestras do
Encapoeirado.

A insercdo em campo durou 28 dias, divididos em duas visitas de duas semanas
cada. Neste periodo, percorremos o Alto Vale do Ribeira visitando 0s grupos e
permanecendo junto com cada um deles cerca de dois a trés dias, buscando uma maior
aproximacdo das praticas em cada uma das etapas de envolvimento com o fazer
ceramico. Entretanto as ligacGes prévias para agendar as visitas e organizar o tempo
disponivel, ndo foi possivel acompanhar todos os grupos em todas as etapas, mas
presenciar o cotidiano pelas visitas, periodo em que foi possivel entrar em contato,
quando ndo em atividade, com a apresentagdo dos processos como um todo pelas
ceramistas, sempre solicitas e abertas ao dialogo.

Vale ressaltar o cuidado com que fomos recebidos, tanto por Cido quanto por
cada ceramista que pudemos passar o0 tempo juntos, partilhar e presenciar o dia a dia que
ceramistas elaboram em cada um dos grupos, sendo recebido muitas vezes com um
quitute tipico da regido, como o pastel de milho, com um café da manha generoso ou
uma refeicdo preparada com muito carinho em fogdo a lenha ou convencional. Com
cada ceramista que estivemos junto, fomos aprendendo mais sobre a ceramica do Alto
Vale do Ribeira, e de mais em mais, conhecendo a nés mesmos ao refletir e enxergar em
suas acOes, feitas por experiéncias tdo conectadas com a terra, valores e detalhes aos
quais o cultivo na caminhada nos fazem mais como seres humanos, filhas,

companheiras, educadoras e amigas.

Procedimentos de Coleta de dados

ApOs o contato e apresentacdo da pesquisa aos grupos de ceramistas, foi lido
junto com os grupos e cada uma delas, o Termos de Consentimento Livre e Esclarecido
(TCLE), aprovado no Comité de Etica e Pesquisa com Seres Humanos (parecer n°
3.927.517). Apbs este momento e aceitacdo de participacdo, acompanhamos as
atividades do fazer do barro. Vale ressaltar que todas elas que contactamos aceitaram

participar da investigacdo. Durante toda convivéncia lancamos méo do recurso
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fotografico e, conforme a autorizagdo tiramos fotos e com suas anuéncias as imagens
estédo publicadas na pesquisa, bem como cada participante declarou sua cor/raca e diante
da escolha de nome ficticio, todas preferiram que fosse utilizado seus nomes préprios
conforme a possibilidade desta afirmacdo no TCLE assinado.

Junto com as ceramistas, pudemos conviver durante as atividades ceramicas,
lancando mao de recurso fotografico e buscando registrar as dinamicas que cada grupo
pode nos apresentar, concernentes as atividades de extracdo do barro, preparacdo da
argila, modelagem, pintura, alisamento e queima das pegas. Aliado a isso, em momentos
propicios e em local disponivel, sem interferéncia de ruidos e distracfes, realizamos
entrevista com cada participante, visando assim “[...] conseguir-se descricGes tdo
detalhadas quanto possivel das preocupacdes dos entrevistados e entrevistadas” (Martins;
Bicudo, 1989, p. 54).

Com vistas a acercarmo-nos das sensibilidades mobilizadas na criacdo ceramica,
realizamos entrevista ndo estruturada com cada uma das 20 participantes, e, a partir de
perguntas disparadoras que nos colocassem em contato com suas percepgdes,
desenvolvemos dialogos que possibilitassem que cada participante pudesse falar
abertamente sobre o tema investigado, almejando a atitude de epoché de cada ceramista
sobre sua atividade criativa com o barro. Desse modo, as conversas giraram em torno das
seguintes questdes, em um primeiro momento: Me conta um pouco de sua histdria? E em
seguida, pela pergunta geradora desta pesquisa: O que € a criacdo ceramica para vVOCcé?

Buscando nos aproximarmos de discursos que estimulassem a mais conversacao e
que oportunizassem a abertura de reflexdo ontoldgica sobre este tema junto com cada
ceramista, avaliamos durante o didlogo a utilizacdo de outras palavras que pudessem
incentivar a fala de cada interlocutora em um sentido de ampliacdo daquilo que propomos
investigar, sendo assim, nos valemos das palavras inspiracdo e motivagao quando oportuno,
perguntando: O que te inspira no fazer ceramico? E quando estas terminologias tdo
relacionadas a producéo artistica ndo eram reconhecidas como proprias a atividade do barro,
para uma maior aproximacao das ceramistas e viabilizacdo de respostas que trouxessem este
cunho pessoal de contato com o barro, prdprio a criacdo, nos baseamos na pergunta: O que
¢ a ceramica para vocé?

Sendo assim, de modo dialogico, estivemos juntos com as ceramistas, questionando
as percepgdes e indagando aquilo que queremos desvelar de modo fenomenolodgico, em sua
esséncia tal qual ele se manifesta de modo situado, de acordo com 0s valores existenciais
dados a pratica social de criagdo ceramica desta regido a partir daquelas que o vivenciam

em sua relacdo com o mundo, as demais ceramistas e as ceramicas mesmas.
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Com esse esforgo, ao relacionarmos a palavra criagdo aos termos inspiracao,
motivacdo e mesmo o que gosta na atividade ceramica, buscamos sugerir com as palavras
uma aproximacdo a este universo feito de anseios e de aspiracdes, tornando o ato da
conversa, um cenario de oportunidade de nos aproximarmos daquilo que materialmente
constituem no dia a dia seus esforgos com o barro e a criacdo de suas vidas implicadas com
matéria. Dessa maneira, visando pelo cunho artistico de suas préticas, feitas de estreitas
relagbes com a vida no Alto Vale do Ribeira, concebemos o didlogo junto com cada
ceramista, buscando entender mais afundo essa particularidade inerente de sua
manifestacdo e permanéncia. Pois ainda que muitos fatores na regido tenham passado
por alteracBes com o passar dos séculos de atividade, as pegas continuam no tempo
sendo produzidas com transformacBes amildes, 0 que pode nos sugerir que para além
do retorno financeiro, sua presenca e resisténcia é parte das necessidades expressivas,
individuais e coletivas das ceramistas nesse lugar. Investigar a criacdo do barro em sua
esséncia € 0 que nos propusemos, suspendendo esta ou outra no¢ao que pudéssemos ter
ao chegar junto com cada ceramista e valorizar o seu contexto particular, feito por
palavras estruturantes de seu viver, almejando pelas perguntas — em acordo com o
mundo-vida de cada participante — encontrar as respostas daquilo que realizam e
idealizam com suas praticas:

Imbuidos desse reconhecimento valoroso sobre a palavra de cada participante ao
significar sua pratica criativa com a ceramica, coletamos os dados, almejando no
contato com cada uma revelar-nos a n6és mesmos, descobrindo nas situacdes
compartilhadas o ensejo para aprendermos mais sobre si mesmos ao reconhecermos
outrem. Diante disso, vale ressaltar que as fotografias tiradas na pesquisa foram
realizadas junto com cada ceramistas, selecionando os cenarios e elaborando as
representacdes de modo dialdgico com elas, buscando compor registros de acordo com
a vontade que cada participante queria ao ser fotografada.

A seguir apresentamos em tabela (4), uma descrig@o das ceramistas participantes
da investigacdo, nela é possivel conhecer com quem e quando aprenderam por fase
etaria da vida. Vale considerar que procuramos distinguir na coluna Nucleo/Bairro, 0s
agrupamentos com quem cada ceramista compartilha a experiéncia de criagdo ceramica,
as referéncias de aprendizados com Mestras da regido em que vivem, 0S grupos
familiares com que realizam as etapas de extragdo do barro, preparacdo da argila e

gueima ceramica



Bairro/

Cidade Nucleo

Barra do

Chapéu Ponte Alta

Grupo das Mestras

Encapoeirado

Garcias Recanto da Ceramica

Mineiros

Grupo Familiar

Tabela 4 - Apresentacdo ceramistas.

Artesas

Zeli

Idade

Raca/Cor

Branca

E ceramista
desde...

Adolescéncia

Aprendeu com...

Nome

Custodia

Possui
parentesco?

Sogra
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Esta em
atividade?

Ivone

Negra

Infancia

Custodia

Mae

Antonia

Negra

Adolescéncia

Custodia

Tia

Dulce

Lourdes

Negra

Branca

Adolescéncia

Adulta

Custodia

Mestras do Encapoeirado

Tia

Josimara

Branca

Adolescéncia

Lourdes

Josinalva

(Loose | Jaqueline | 21 | Branca | Infincia
Lo | 5

Adolescéncia

Abrado

Branca

Branca

Adolescéncia

Lourdes

Sinha Ana

Pavao :
Ceramista

Ester

Branca

Adulta

Sinha Ana

Itadca

Palmital Atelié Oleira Mendes

Bom Sucesso do Itararé

Marli

Indigena

Adulta

Autodidata
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Procedimentos de Analise de Dados

Para andlise dos dados coletados, com as entrevistas e fotografias em maos, realizamos
a transcricdo das falas das ceramistas almejando descrever a linguagem de cada participante,
seus trejeitos e repeticOes de palavras, as pausas e respiracées que guardam no siléncio entre
uma sentenca e outra toda uma dimensédo de vida a ser revivida no tocante & memdrias que
elas despertam. Desse modo, realizamos a transcricdo das narrativas visando apresentar a
oralidade e a particularidade de cada ceramista e ao transcrever minuciosamente, encontramos
nos trejeitos de cada uma delas uma forma de presentificar este contexto mais do que
sedimentar seus discursos segundo uma escrita gramaticalmente correta. Pois como Bosi
(2003) nos indicou, a pessoa ao rememorar nao lembra de uma ou outra imagem, 0 sujeito
mnemonico “Ele evoca, da voz, faz falar, diz de novo o conteudo de suas vivéncias. Enquanto
evoca ele esta vivendo atualmente e com uma intensidade nova a sua experiéncia” (p. 44).

Com esse intuito, de perscrutar o fendmeno buscando que ele emerja como
temporalidade que evoca a presenca das participantes, entendemos que ao transcrever a fala
ponderando a oralidade, oportuniza-se na leitura das palavras uma entrega e aproximagdo com
as interlocutoras que nos conduz a um despojar dos preconceitos, para encontrar nas
narrativas a construgdo intuitiva das participantes e os componentes de seus pensamentos
inerentes a expressao oral.

Ora, poderiamos, contudo, contradizer tal intencédo e acintosamente qualificar o espaco
da redacdo académica como sendo destinado a objetividade das normas cultas. Entretanto,
como modalidade de investigacdo fenomenoldgica, pautada na busca pela esséncia daquilo
que buscamos apreender, avaliamos em nossa escrita a oportunidade para o reconhecimento
da diversidade e a oralidade como uma forma legitima de expressédo linguistica. Sendo assim,
atentos com o que o filélogo Marcos Bagno (2009) ponderou, que a lingua escrita imposta
como um padrdo superior inviabiliza o reconhecimento da variedade linguistica, buscamos na
transcricdo meticulosa das falas das ceramistas, a riqueza presente nas infinitas nuances de
suas oralidades.

A andlise das transcricbes foi realizada de acordo com os procedimentos da
modalidade metodologica de pesquisa do fendmeno situado, que € organizado em dois
momentos. O primeiro, denominado analise ideografica, é constituido pela procura de

unidades de significados, feita apds varias leituras de cada uma das descri¢cdes para que 0
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sentido das experiéncias do sujeito seja compreendido. As unidades de significados provém
das impressbes do pesquisador que em intersubjetividade chega ao desocultamento das ideias
presentes nos discursos, selecionando-as para converté-las em um discurso educacional, no
formato de afirmac@es, neste momento, segundo Machado (1994), “Da-se entdo a passagem
dos objetos para os significados” (p.41). Em sequéncia “Faz-se, entdo, através de uma
reducdo, uma sintese das proposi¢cdes consistentes apresentadas nas expressdes reveladoras do
pensar do sujeito, constituindo agrupamentos por temas, entendidos como categorias abertas”
(p. 41).

Apos este momento, segue-se a analise nomotética, buscando transcender o nivel
individual para o geral do fendmeno interrogado, articulando as compreensdes abertas pela
analise ideografica por meio de convergéncias e divergéncias, ou idiossincrasias —
significacbes Unicas que ndo se associam aos demais significados encontrados - das unidades
de significado. Assim, na estrutura geral do fendmeno “O pesquisador busca, entéo,
determinar quais aspectos das estruturas individuais manifestam uma verdade geral, podendo
ser tomadas como afirmaces verdadeiras e quais ndo podem” (Machado, 1994, p.42). Para
tanto, nesta etapa € organizada a matriz nomotética (tabela 5), que oportuniza observar o
fendmeno como um todo. Deste modo, as entrevistas foram organizadas em ordem
cronoldgica e identificadas com algarismos romanos, sendo mais antigo o primeiro (I) e o
altimo o vigésimo (XX), enquanto as unidades de significado, identificadas nos discursos e
que se referem aos objetivos desse estudo, foram anotadas com ndmeros arabicos (1, 2, 3
etc.), sempre reiniciando a contagem do nimero um em cada distinta entrevista. No decorrer
da construcdo das categorias, topico a seguir, apresentaremos as unidades de significado e ao
final, entre parénteses, indicaremos primeiro a entrevista em que ela foi registrada e depois 0
numero correspondente aquela unidade de significado. Por exemplo, “III-7”, significa o
trecho corresponde a sétima unidade de significado da terceira entrevista (Martins; Bicudo,
1989; Garnica, 1997; Gongalves Junior et al., 2021).

A primeira coluna da matriz nomotética, apresenta as categorias encontradas acerca do
fendbmeno de criagdo ceramica e possuem como titulo a falas das/os proprios ceramistas, a
saber: Categoria A: “Vocé quer fazé vasilha de barro comigo?”; Categoria B: “Eu sempre

gostei de mexer com barro”.
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Tabela 5 - Matriz Nomotética

~ a . Bairro Mineiros , .
I\/Iestra_s do Arte nas Maos Recanto da Ceramica Itadca Bom Sucesso do Itararé
Encapoeirado Arte Looze

Trindade
Josinalva
Jaqueline

XI.

1,2,5,86,
9,10,
11d, 25,
29, 30,
31, 35,
37, 39,
40, 42,
43,44

3,4,7,8,
12,13,
14, 15,
16, 17,
18,19,
20, 21,
22,23,
24, 26,
27,28,
32,33,
34, 36,
38, 41,
45, 46,
47,48




138

Apresentacdo das Categorias

Categoria A — “Vocé quer fazé vasilha de barro comigo?”

Essa categoria é formada por unidades de significado das trajetorias das
ceramistas em um contexto de encontro de umas com as outras, suas ancestralidades e a
tradicdo do Alto Vale do Ribeira. O titulo provém da fala de Antbnia, Mestra do bairro
rural encapoeirado, da regido do cérrego frio, a frase “[...] vocé quer fazé vasilha de
barro comigo?” (IV-1) remete ao convite que sua tia Custodia a fez, ainda quando
crianca, para aprender a trabalhar com as ceramicas. Escolhida para intitular esta
categoria, essa frase e categoria nos remete ao saber de experiéncia feito de ceramistas
no contato com o barro, elemento do chdo desse lugar ancestral, e 0s ensinamentos
repassado entre geracOes feito pelo sentir e sonhar em meio a esse territorio, as pecgas
ceramicas e das pessoas com quem compdem o mundo-vida. Ao entrecruzarmos suas
trajetorias como ceramistas, desvelamos nessa categoria dimensdes representativas de
suas praticas, sobrepassando as particularidades dos grupos, acercamo-nos de
dimensGes que revelam uma rede de relacbes que apresentam uma identidade
intimamente vinculada ao Alto Vale do Ribeira, fortalecida por lagos de cooperacdo e
préticas que dotam de sentidos solidarios a ceramica na regido. Pelos diferentes saberes
anunciados, compreendemos que as ceramistas ao estabelecerem objetivos comuns, tém
adentrado em contextos complexos e cidaddos, dado que os sentidos de suas
experiéncias e suas historias, tem testemunhado e apontado em conjunto para a esfera
publica, consolidando demandas especificas ao setor cultural que, juntas, as ceramistas
tém configurado e aperfeicoado, transformando os meios em que realizam seus saberes,
criacdes e vida.

Nesse interim, ceramistas ndo se limitam a conceber sobre suas praticas, aquilo a
que poderia se constituir como um projeto destinado a um algo especifico. Pois movidas
e ativadas pela “ancestralidade” (Tedla, 1995) que a criacdo cerdmica permeia, s&o
lancadas em direcdo a novidades que ndo se reduzem ao retorno financeiro ou na
manifestacdo da beleza de suas pecas. Entre a forma e a funcdo que os objetos possuem,
estd um mundo em interligacdo com a terra, 0s rios e 0s demais seres vivos, dos quais a
centralidade vital compdem uma temporalidade prépria que da vigor para as criagdes
nesse territorio. Para melhor entendermos tal dimensdo potente elaborada em meio a

ancestralidade, Krenak (2022), atentou:
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Estamos vivendo num mundo onde somos obrigados a mergulhar
profundamente na terra para sermos capazes de recriar mundos
possiveis. Acontece que, nas narrativas de mundo onde sé o humano
age, essa centralidade silencia todas as outras presencas. Querem
silenciar inclusive os encantados, reduzir a uma mimica isso que seria
‘espiritar’, suprimir a experiéncia do corpo em comunhdo com a ilha,
com o liquen e com a &gua, com o vento e com o fogo, com tudo que
ativa nossa poténcia transcendente e que suplanta a mediocridade a
gue o humano tem se reduzido. Para mim, isso chega a ser uma
ofensa. Os humanos estdo aceitando a humilhante condigdo de
consumir a Terra. Os orixas, assim como 0s ancestrais indigenas e de
outras tradi¢bes, instituiram mundos onde a gente pudesse
experimentar a vida, cantar e dancar, mas parece que a vontade do
capital é empobrecer a existéncia. O capitalismo que um mundo triste
e mon6tono em que operamos como robés, e ndo podemos aceitar isso

(p. 38)

Como seguem as descrices, a ceramica na regido do Alto Vale do Ribeira,
remonta ha séculos de existéncia, suas influéncias sdo provenientes dos encontros entre
os povos indigenas que viveram nesse territorio com aqueles vindos de Africa, ao se
relacionarem, tendo sido constituida pelos entrelagamentos culturais entre as aldeias e
quilombos que ali fizeram morada, em um ambiente marcado pela diversidade e
interculturalidade.

Qualificar a ceramica realizada no Alto Vale do Ribeira como representativa da
criacdo negra ou indigena, nos indica uma certa disposicdo por circunscrever estéticas
especificas das mdaltiplas culturas, diversas entre si, nesta manifestacdo popular. Ao
analisarmos as ceramicas, tal esfor¢o poderia se constituir na identificacdo de marcas
estilisticas ou tematicas inscritas nos objetos, as quais exigiriam um amplo repertério de
registros e analises para apontar com precisdo a presenca de tais caracteristicas.
Tratamos, entretanto, de objetos cerdmicos populares, cujas funcdes utilitarias
sobrepujaram 0s aspectos expressivos da forma e que ao longo dos anos, com sua
mercantilizacdo, adquiriram novos olhares que alteraram ndo apenas os formatos até
entdo criados, mas seus designios. Alteracdes que, muitas das vezes, modificaram aos
objetos em seus usos com aderegos gratuitos e finalidades decorativas. Nisto, urnas,
com formas elevadas e arredondadas de grandes proporg¢des, no passado utilizadas para
ritos funerarios indigenas ou armazenamento de alimentos, atualmente sdo empregadas
como vasos envolvendo pinturas com motivos da flora local, deixando de fazer
referéncia ao que até pouco tempo atras se destinava.

Entretanto, se até épocas recentes, era possivel reconhecer sentidos precisos nos

objetos produzidos nos campos das artes populares, e verificar diferentes tipologias,
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ordens de classificacdo, como destacou Nestor Garcia Canclini (2015), diante das
mudangas em tempos de globalizacdo, as tentativas de demarcar conjunturas
categoricas, desmoronam-se. O que se desvanece, contudo, “[...] ndo sdo tanto os bens
antes conhecidos como cultos ou populares, quanto a pretensdo de uns e outros de
configurar universos autossuficientes, e de que as obras produzidas em cada campo
sejam unicamente ‘expressao’ de seus criadores” (p. 22).

Diante desse cenario, nessa categoria abarcamos as ceramicas sob a analise das
transformacfes no contexto em que sdo produzidas, encontrando nas significacfes
acerca da tradicdo ceramica, significados que possam desvelar processos educativos
inerentes as suas dindmicas populares, caracteristicas de um cotidiano inventivo. Neste
intuito, nos voltamos para esse territorio, encontrando nas tramas que constituem a
pratica social da criacdo ceramica, reflexdes coletivas sobre sua producdo situada. As
memorias, as raizes que a firmam nessa regido, podem ser apreendidas na fala de Marfli,
ceramista de Itadca, ao observar as diferentes etnias que compde seu histérico familiar e

que povoaram a regido:

A minha vé ndo mexia com nada disso, minha bisa que mexia com
barro, ela faleceu quando eu tinha cinco anos. Por isso que eu falei
que foi como uma sementinha que foi plantada 1a dentro, né? Ela era
indigena, o povo que vivia na regido da gente era os Guarani e tinha
o0s Carij6 também, mas eu ndo sei te falar qual que era a descendéncia
dela, dai, assim, ja a parte do meu bisavd era negro, né? Era aqueles
escravos fugitivos, que foram da parte do meu pai, né? Dali, da parte
da minha mae, foi a mesma coisa, a minha bisavo é alemd, veio da
Alemanha fugindo da guerra e meu v0, por parte da minha mée, foi
indio, cacado a lago, domesticado, entdo dos dois lados a gente tem o
alemdo, o negro e o indigena, tudo, né? O meu biso, por parte de pai,
0s pais deles eram escravos, e ai, quando teve a lei, 14, ele ja era um
menino, acho que de uns 10, 11 anos, né? Quando foram libertos os
negros. E dai, da minha mae, ja sdo aleméaes e indios também, essa
miscigenacdo. Naquele tempo eles ndo eram de contar muita historia
para gente, mas essa historia a gente sabe porque um tio meu que
morava aqui, ele gostava muito de contar das histdrias, contava muitas
historias daquele povo mais antigo da nossa familia, mas era bem
assim, desse jeito, sabe? Entéo eu acho que t& no sangue j4, isso, né?
(XVI1-24)

A intensa troca entre povos no Brasil foi geradora de um caldo cultural potente,
no qual as manifestacbes originadas, sdo provenientes das continuas trocas entre as
multiplas matrizes étnico-raciais, indigenas, brancas e negras, expressas em uma

inimera variedade de técnicas e expressdes, herdeiras das tradi¢cdes culturais. Contudo,
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a diversidade que podemos reconhecer como geradora de estéticas culturais variadas no
contexto historico brasileiro, podem escamotear em seus relatos a existéncia de
violéncias e de expropriacdo material e simbolica entre os povos, sobretudo do europeu
invasor sobre indigenas, africanos e afro-brasileiros. Como resultado, 0 mito de uma
democracia racial em solo brasileiro é algo a ser continuamente questionado e criticado,
haja vista o racismo estrutural que se faz presente na sociedade brasileira.

Ainda que tenha servido para a superacdo de teorias raciais deterministas no
inicio do século XIX, ha que se ressaltar que um pensamento identitario nacional
marcado por certa ideia de pluralidade, foi também mote para o desinteresse acerca dos
afastamentos entre culturas e de seus reconhecimentos pelo viés da diversidade. Aspecto
este que resultou na tentativa de invisibilidade e apagamento das herangas culturais e
artisticas dos grupos descendentes de povos reconhecidos como minoritarios de direitos
(negros e indigenas), ainda que majoritarios em namero, aos quais, sob a continua
desvalorizacdo tiveram na histéria a destituicdo do direito a diferenca, tdo necessaria
para a valorizagdo das identidades. Dimenséo que pode e deve ser tratada de modo
relevante, como ao nos depararmos com relatos como da ceramista Maria Rosa, bisneta

de indigenas Kaingang e quilombolas, da cidade de Bom Sucesso do Itararé:

O biso que foi para tribo e eles viveram la, na aldeia. Porque tinha
aqui uma senhorinha que morreu ha pouco tempo e ela conheceu
muito. E ela sempre contava que aqui tinha muito indio, e muito
bugre, dai, ela contava, bugre é esses tipo, mais como se diz,
quilombola, deixa os cabeldo preto, deixa os cabelo espetado para
cima. Meu pai era descendente de quilombola, meu filho mesmo que
faleceu teve uns cabelos bem liso, ja 0 meu cabelo ndo. Esses indios
que era bisav6 da minha mée, que era minha tataravo, era do Rio
Grande do Sul, por parte da minha mae, os indigenas vieram do Rio
Grande do Sul, ndo sei de que parte, eles sdo Kaingang. Eles passaram
para Serrinha, moraram ai um pouco tempo e seguiro em frente, até
que eles contam que nao sei se € mentira deles, que eles pegaram ela a
laco. Porque ela era bem..., porque ela ficou I3, era bem selvagem
mesmo a minha bisavo, minha familia era toda dessa regido. Eu sou a
filha mais velha, estou com 60 anos (XVII1-18).

Ademais que a historia da humanidade € a historia dos intercambios culturais, ha
que se reconhecer que muitas das vezes tal fator tenha ocorrido de maneiras brutais,
como temos visto reiteradamente descrigdes das ceramistas comentando suas ancestrais
pegadas a laco. Para se referir as suas origens indigenas, a Mestra Ivone (figura 14),

indicou: “Nasci aqui, a casa azul ali era da nossa méde, minha vo tambeém viveu aqui,



142

morreu com quase 100 ano. A mae da minha mae era fia de indio, pega no lago. O nome
dela era Tride. Chica Tride, s6 que eu num cheguei a conhecé ela, minha bisa” (111-11).
Na esteira dessa memoria, que carrega um contato agressivo, a expressao pega no lago
conota e naturaliza um impeto de violéncia que é esmagador, silencia ao estupro e
cativeiro sofrido por essas mulheres e trivializa a desumanizacdo a gque 0S POVOS
indigenas, sobretudo as mulheres, vém sofrendo desde a invasdo, colonizagdo e
colonialismo no Brasil. A indigena e doutora Mirna Silva (2018), pertencente ao povo
Kambeba Omaégua-Yeté, do Amazonas/BR, em artigo que revisita a frase, entende que
por detras dessas palavras, a histéria da mulher pega no laco significa que ela “[...] sera
violentada, levara surras, sera deixada sem comida e torturada para ser ‘amansada’ e
‘extinguir o jeito violento’, obedecendo a todos os comandos agressivos sem reagdes”
(Silva, 2018, p. 755).

Figura 14 - Mestra lvone com dois de seus filhos.
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Fonte: Waldeck (2002, p.3).

A desqualificacdo como selvagem para se referir aos grupos indigenas em
proveito de um projeto de civilizacio e desenvolvimento®, normaliza e amortiza um
imaginario que tem de ser combatido com os valores e protagonismos de tais grupos,
gue ainda hoje seguem violentados. Povos que sistematicamente tém sua dignidade
atacada, e, embora tenham o reconhecido direito a diferenca, na Constituicdo da

30«0 desenvolvimento, enquanto proposta global e unificadora, desconhece violentamente os sonhos e as
lutas dos povos subdesenvolvidos. A negagdo violenta do que é préprio desses povos foi muitas vezes
produto da acdo direta ou indireta das nagdes consideradas desenvolvidas: recordemos, por exemplo, a
atuacdo destrutiva da colonizacdo ou das proprias politicas do Fundo Monetério Internacional” (FMI)
(Acosta, 2016, p. 50).
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Republica Federativa do Brasil (Brasil, 1988), sdo subjugados pela sistematica negacao
de suas visdes de mundo.

Diante de tal pluralidade de universos, Daniel Munduruku (2017), reforca o
quanto expressdes preconceituosas e montadas sob os escombros de memoria indigenas

que resistem, nao pode ser banalizada como coisa qualquer:

Penso que a maioria das pessoas ndo se da conta de que esta narrativa
é repetida tantas vezes e de forma poética para esconder uma dor que
devia morar dentro de todos os brasileiros: somos uma nagéo parida a
forca. Foi assim com os primeiros indigenas forcados a receber uma
gente que se impds pela crueldade e pela ambicdo; uma gente que
tinha olhares lascivos contra os corpos nus — e sagrados — das
mulheres nativas. Foi assim com 0s negros trazidos acorrentados nos
pordes de navios para serem escravos de pessoas que Se sentiam
superiores apenas por conta da cor de sua pele; as mulheres eram
usadas como domésticas e como amantes gerando ‘brasileiros’ que
eram desqualificados porque cresciam sem pai (Munduruku, 2017, p.
s/n).

Luzia, moradora de Bom Sucesso de Itararé e filha de pais e avds quilombolas

descreve:

Meus pais eram de quilombos, eu ndo sei de qual que eram, mas 0s
dois vieram, assim como meu v6 e minha v6. Era um quilombo longe,
porque eles sairam fugidos de barco dos lugares que eles vieram. Eles
vieram fugidos de barco da escraviddo. Dai ele se alojaram na
Serrinha, na verdade eles se alojaram no mato de dentro do municipio
de Apiai, fica entre Apiai e Itapeva, e, dai, depois, eles vieram para
Serrinha. Dai, da Serrinha eles sairam de 14 e vieram para ca. Dai, eu
nado terminei de me criar com eles porque eu vim trabalhar em ltararé
com 11 anos. Minha bisavo que fazia pecas, ela era de quilombo
também e ela ndo veio pra ca porque tava muito doente e faleceu,
chamava Joaquina Moura, conheci ela muito pouco porque eu era bem
pequena... E ndo aprendi as pecas com ela, fui aprender s6 com a
minha sogra. A minha sogra € da regido da Serrinha, ela aprendeu com
a vO Rosa, a bisavé Rosa. Ali, faz... Meu marido falou que faz mais de
200 anos que eles fazem pecas ali na regido da Serrinha, [...], 0
pessoal era tudo mestico, indio, né? Sé que ja morreram tudo, né?
Meu marido ele tem origem, minha sogra também, tudo meio misto
(XX-8).

Ao trazer sua historia, Luzia demonstrou o quanto que o Brasil, apesar de ser
constituido pelo encontro entre diversos povos e culturas, como nos descreve Nilma
Lino Gomes (2012), houve um esfor¢co premente desde a abolicio em ocultar as
contribuicdes da populacéo negra na construcdo do pais. A ceramista Luzia (figura 15)
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ao revelar suas raizes africanas e indigenas, demonstrou o quanto sua histdria foi
permeada de enfrentamentos constantes, tendo de sair de casa para trabalhar aos 11 anos
para ser baba de criancas e enviar dinheiro para o sustento de sua propria familia, & qual
ela segue se dedicando através dos cuidados e da renda obtida na producdo ceramica.

Luzia explicita que sua vida daria um livro:

Fiquei seis meses em lItararé, ndo deu certo o primeiro emprego, fui
pro segundo em ltapeva quando eu peguei uma crianga com seis meis
que ndo sabia nem o que era comida. Eu achei a4 o servigo melhor.
Quando eu sai de la dessa casa, que eu considero eles como meu pai e
minha méae até hoje, eu tinha j& 22 anos. Eu criei ele, quando eu sai de
Ia, ele ja tinha ido pro segundo ano escolar, ele ja tava na segunda
série. Al, dai, essa vira volta, eu voltei a mexer de novo, depois.
Porgue eu voltei para casa, vim passar as férias na Serrinha com 23
anos e acabei casando, ai ndo voltei mais, eu voltava de 6 em 6 meses,
vinha, né? Trazer algumas coisas para eles, quando ndo trazia eu
mandava compra pra eles, porque eles eram bem carentes, sabe? Dai
eu trabalhei mais para ajudar eles. Por isso que eu falei para vocé que
se fosse para eu contar desde o comecinho, da um livro. Mas, ai eu
comecei e tO até hoje, lutando com meus netos, que sdo minhas
crianca do mesmo jeito, e lutando com as minhas pecas. Tenho 4
filhos, dois casal. [...] Vou ser bisavo ja! (XX-11,12).

Figura 15 - Luzia em sua oficina segurando um dos vasos criado por ela.

Fonte: O autor.
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Luzia, Maria Rosa e lvone, em suas falas, afirmaram com as historias de suas
origens, a expressao das muitas lutas que seus antepassados enfrentaram e que suas
descendéncias ainda enfrentardo enquanto suas histérias ndo forem anunciadas como
elementos significativos na invencdo do que somos: brasileiros. Perante tal desafio,
valemo-nos da fala do antrop6logo Darcy Ribeiro ao abrir o documentario audiovisual
sobre seu livro O povo brasileiro. Apontando ao espectador com o dedo em riste sobre a
tela, o antropdlogo disse: “Preste atencdo: nos temos que inventar o Brasil que nds
queremos” (O povo brasileiro, 2000). Os saberes da ancestralidade sdo fundamentais
nessa busca e podem provocar a uma responsabilidade historica dada na continuidade de
nossas proprias experiéncias. S&o riquezas provenientes do respeito as historias de
outrem, bisavos e avés, que em seus relatos apresentam angustias, anseios e
humanidade que reverbera com sentidos no presente. Tempos pretéritos feitos pelas
experiéncias de antepassados, dos quais os relatos sdo plenos de sabedorias por
abrigarem historias de processos educativos de luta e resisténcia de tais pessoas e
comunidades.

Pela ordem colonialista guiada obstinadamente pelo dominio e pela violéncia, 0
Brasil foi inventado pelas dores de mulheres e homens cujos corpos foram negados e
destinados ao esquecimento. Despojados de sua esséncia, foram obrigados pela
escravizagdo a levantarem sobre os ombros, com muita luta e assassinatos de ancestrais,
0 sonho do colonizador de enriquecer e atualmente modernizar o0 mundo através do
neoliberalismo, tendo de se subjugar as ambicGes colonizatdrias e extrativistas de toda
natureza (Acosta, 2016). Valorizar as resisténcias enfrentadas por Luzia, Maria Rosa,
Ivone e tantas outras ceramistas, perpassa nos voltarmos as suas trajetérias e
observarmos o0s vinculos com os territorios, confrontando no¢bes hegemonicas que
privilegiam a ciéncia e técnicas eurocéntricas como sendo Unicos padrbes de
conhecimentos validos, levando a epistemicidios e a invisibilizacdo de pessoas,
comunidades, culturas e artefatos daqueles eurocentricamente considerados como nao
modernos e civilizados, classificando-0s como primitivos e selvagens.

Ao tratarmos dos processos educativos de lutas e resisténcias destas pessoas e
comunidades ceramistas em prol da transformacdo desses cenarios, podemos observar
que em meio as pecgas ceramicas, artesas criam suas proprias existéncias ao fortalecerem
suas identidades, “[...] o que inclui formas de sentir, de pensar, e de atuar em um mundo

que se vai constituindo, ele mesmo, através de variadas insurgéncias e irrup¢es que
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buscam constitui-lo como um mundo humano®"” (Maldonado-Torres, 2017, p. 27). A
atividade cerdmica assim concebida, é parte de um projeto e perspectiva de justica
social e cognitiva, tdo atrelada as lutas pelo direito a educacdo, saude, cultura, trabalho,
moradia, lazer, liberdade, solidariedade e fraternidade/sororidade, necessarias para uma
existéncia humana digna e, portanto, crucial para a re-existéncia (Alban Achinte, 2013).
Dimensdo em que a comocdo e a acdo constituem elementos essenciais para uma
revolucdo sensivel e estética, pois nesse movimento intencional de voltar-se para si para
se reconhecer e valorizar existencialmente, ceramistas partem dos niveis dos esforgos,
do suor material e simbolico empregado na construcdo de um viver ético, aberto para
outrem e a diversidade.

Entre a razdo e a emocgédo estdo 0s motivos de uma vida enraizada na luta, no
sentipensar dado na elaboragédo de conjunturas valorosas, densas de sentido que estao 0s
relatos que agregam e convidam a um compartilhar construtivo das experiéncias ja

vividas nesse contexto de comunidade (comum-unidade), como as da Mestra Dulce:

Mas que nem, eu sou eu sozinha com as minhas criangas, levava
minhas criangca pra escola, quando elas voltava me ajudava, quando
elas ndo tava indo, quando eu ndo tava fazendo vazia, elas tava indo
pra roga, porque eu trabalhava na roca também, né? Tava com
criancadinha nova, criancadinha pequena, tinha que ta trabalhando,
né? Bom. Ai, quando vinha as folgas a gente ia fazer as vasilhas, em
tempo frio também fazia vasilha. Gracas a Deus! Entdo, eu ganhei um
bom dinheiro, ndo fiz coisa mior porque a gente pega o dinheiro com
uma méao e sorta com a outra, né? Familia grande, né? (V-6).

Do mesmo modo como o feito pelo ceramista Abrado, discipulo de Mestra Sinha
Ana:

A Sinh’Ana é conhecida minha, filha de india e pai quilombola, entdo,
¢ bem do tempo dos escravos, né? Aqui tem quilombo, tem o
Cangume, o Porto Velho. O Cangume fica oito quildmetros daqui. La
eles sdo descendentes de negro mesmo, tem até o sotaque, o jeito de
falar, conversar, mesmo, que nem a gente aqui tem sotaque caipira,
né? Seria interessante essa atividade 14, mas ja morreu os antigos que
faziam, os primeiros negros, os indios, mas ndo houve interesse da
parte deles, né? Entdo, a Sinh’Ana era 1a do quilombo, de 14 ela veio
mora perto de Itadca, ali em um bairrinho, o Gurutuba, dai ela
comegou a construir uma casa ali e os familiares veio morar com ela,
ali é tudo parente, ali. Diz, ela, que trazia o barro na cabeca, no balaio,
& do Cangume pra trabalhar aqui, d& dez quilémetros. Ela contava
essa historia. E ela nem sabia que tinha o barro na frente da casa dela.

31 Tradugdo livre
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Ai um dia ela foi buscar agua no rio e o pé dela deslizou, assim, ai, ela
fez o teste do barro pra panela e viu que deu certo pra fazer panela. Ai
ela ndo trouxe mais o barro de 4. Imagina, trazer o barro de Ia na
cabeca, porque naquele tempo era diferente, ndo tinha carro, com esse
pessoal era tudo na cabeca, o balaio na cabeca, carregava longe
aqueles peso. Ai, depois que ela achou o barro, foi de boa. Quando
aprendi era barro dela (XV-31).

Abrado, ao rememorar a trajetéria da Mestra, disse que aprendeu com um barro
encontrado por ela ja no bairro rural da cidade de Itabca. Em sua fala, ele demonstrou o
reconhecimento da trajetdria de Sinha Ana e dos esforcos dela para que chegasse até ele
a oportunidade dos ensinamentos do barro, elemento impar na construcdo de sua
identidade ceramista. O escorregdo de Sinha Ana, relatado por Abrado, ndo foi
inesperado, ele é o resultado de uma vida, de longas caminhadas segurando quilos e
quilos de barro sobre a cabeca, atravessando quilometros de ladeiras, matas, trilhas em
terrenos acidentados até encontrar o barro certeiro. Metaforicamente, seu escorregao
pode representar mais o0 empurrdo da vida em meio a uma regido que tem tido um dos
menores Indices de Desenvolvimento Humano (IDH) do estado de S&o Paulo e
coleciona maldizeres como “‘[...] regido da pobreza’, ‘terras sem oportunidades’, ‘ali so
tem banana ¢ palmito’, ‘nada da certo’, ‘para ser alguém € preciso sair’” (Fonseca,;
Castafie; Peruchi, 2020, p. 25). Para a Mestra, entretanto, 0 escorregao nessa terra que
tanto conheceu bem, poderia ser o resultado de um dos tantos ataques a integridade e
identidade afrodescendente em um Brasil que reluta a demarcacdo das areas
quilombolas e indigenas (Andrade; Tatto, 2013). Uma vez que ao ser negado a essas
populacbes o direito a terra, € lhes dificultado o acesso a variados servigos publicos e
bem feitorias para sua dignidade. A Mestra Sinh4 Ana ndo caiu e seu testemunho
continua em pé junto com as memorias das inUmeras antepassadas que resistiram e
impregnaram com seus ‘“‘saberes de experiéncia feito” (Freire, 2005) ao barro dessa
regido, o que nos garante afirmar que suas ancestralidades fundam a tradicdo ceramica
do Alto Vale do Ribeira com um historico que é encante, tal como Sinha Ana a validou
em entrevista concedida & Ana Heye e Elisabeth Travassos” (1989).

O reconhecimento de Sinha Ana e de tantas outras Mestras da regido, € ancestral
na medida que nos demonstra os valores de um passado imerso em enfrentamentos, e
que podem nos ensinar ao mobilizarem a esperanca que um dia comoveram, suscitando
motivacOes que fazem valer as lutas naquilo que elas representam no agora. A

ancestralidade para saberes africanos e indigenas, é baseada em nocles de
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encantamento, de tal modo que a condicdo de morte, associa-se diretamente ao
esquecimento, ou seja, a perda de poténcia. A continuacdo da vida, acompanha aos

encantados para um outro status na sociedade:

Um ancestral de um determinado grupo, mesmo na condi¢do do que
conhecemos como desencarnado, ocupa uma condigdo de vivo, uma
vez que interage, é lembrado, é reverenciado e participa das dindmicas
da vida e do cotidiano daquele grupo. Nesse caso, a condi¢do de ndo
vivo estaria vinculado ao cotidiano daquele grupo (Simas; Rufino,
2018, p. 31).

Sendo assim, a ancestralidade como elemento cultural, pode se relacionar com
tudo que compde a vida. Conforme Simas e Rufino (2018), essa é uma perspectiva que
emerge das plantas, dos rios, das pedras, do barro, da cerdmica e tudo pode estar em
condigdo de desencantamento ou encantamento, assegurando a identidade e a heranca
de um lugar pelos antepassados.

Entre geraces, o territorio assim firmado, € um lugar para se chamar de proprio,
tal qual a Mestra Zeli (figura 16) reconheceu: “E o lugar da gente, né? Muita gente saiu
para morar fora, longe, né? Muitos foram, a gente ficou, ficou, né? Tenho meus filhos,

tenho os filho casado todo ja, tenho neto, tudo no mesmo lugar” (ZELI, 11-12).

Figura 16 - Mestra Zeli segurando um vaso criado por ela.

Fonte: O autor.
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Nesse ambiente, feito de compromissos imersos em sentimentos que qualificam
ao mundo com propositos valorosos, nos valemos da fala de Marina, participante do
grupo Arte nas Mé&os do bairro encapoeirado em Apiai, que, ao dizer sobre suas origens,
comentou com estima sobre sua parteira, reconhecendo os tratos de maestria que ela

teve consigo e com tantas outras pessoas na regiao do bairro rural encapoeirado:

Entdo, eu sou filha de agricultor, nasci aqui mesmo, quer dizer aqui
ndo. Eu nasci hum... bem no meio do mato, porque naqueles tempo
era parteira, né? Nao tinha hospital minha mae e eles tinha um terreno
até pra esses lado pra ca. Ai eles ficavam a semana toda la. Ai, nesse
14, de paiol de sapé que eu nasci, pelas maos da parteira. Ela que me
trouxe ao mundo. E nos trabalhamos sempre na lavoura assim, sabe?
Nasci, ia trabalhar na roca, com meu pai, com a minha mée, com os
meus irmdos, ia todo mundo pra roga. Igual eu tava te falando, que a
gente toda vida sempre fomos pobre. Eu digo pobre assim, ndo porque
era de miséria. Era porque tinha que trabalhar todo mundo. Mas
gracas a Deus nunca faltou nada, assim, porque sempre tivemos o que
comer pra nds e ajuda os outros ainda (VI1-1).

Em suas palavras, Marina nos remeteu a esse outro lugar onde a modernidade
com suas técnicas ndo havia se estabelecido e que ainda hoje se mescla com ares de
diferenca. Nasceu no campo em uma casa de sapé e ao falar da senhora que realizou seu
parto, distinguiu as méos dela como habeis.

Lourdes, que foi participante do grupo Arte nas Maos e hoje possui espago
préprio junto com sua familia, 0 Recanto da Ceramica, do mesmo modo, sempre morou
nas redondezas do bairro encapoeirado e distinguiu nos modos de viver de seus

progenitores, uma simplicidade da qual ainda hoje se acerca e tem como referéncia.

Ah, eu nasci aqui mesmo, aqui perto, nunca sai morar em outro lugar.
Nasci de familia, assim, meu pai é daqui mesmo também, minha mae
do encapoeirado, distrito do encapoeirado, e eram tudo gente, tudo
simprisinho assim, também, dai foram... Eu sou a filha mais velha de
dez irmdo, estou com 55, sempre trabalhando na roga. Como ndis era
assim, a familia grande, j& desde os 5 anos os mais grandinhos, de 5
anos pra cima meu pai ja levava pra roga pra... A roca era tudo perto
assim, as vezes ele prantava umas roga mais longe no terreno de
alguém assim, mas ele j& levava, arrumava um cavalinho pra cada um,
uma enxadinha pra cada um e levava nois pra roga, pra num fica
fazendo arte, pra num fica fazendo... Ai, minha mde sempre com
crianca pequena, as vez quando ela tava gravida, num ia pra roca, mas
guando ela ndo tava com crianca pequena, quando sempre que ela
podia, ela ia. Catava as crianca e levava também, era isso, desse jeito a
vida. Sempre plantando milho, feijdo, criando porco, galinha, essas
coisa. Ai, logo quando eu tinha 10 anos, ele comecou a plantar tomate,
ai a gente se envolveu no tomate também, além das outras plantas,
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tomate também, ai a gente ficava..., foi..., cresceu assim na roca
(Lourdes, 1X-1).

Lourdes (figura 17) apresentou sua infancia, destacando os saberes apreendidos
na lavoura e que carrega consigo para vida toda, mantendo em pratica a atividade
agricola nas terras em que nasceu. Ao dizer de seus dez irmdos e da ida para a roga
desde pequenos, podemos inferir sobre as situa¢des do trabalho, o cansago e todas as
dificuldades que a lida suscita, mas também das brincadeiras e descanso durante as
atividades, o contato com a terra e o prazer do campo que deslocam um sentido de
agricultura feita apenas de enxada afiada e sol a pino. Espagos em que pais, maes, avos,
irmdos e vizinhos, deslindavam seus mundos na continua troca de seus esforcos na
construcdo daquilo que juntos construiam, o cotidiano de um lugar feito por tradicdes,

saberes feitos também por sensa¢es em meio ao campo.

Figura 17 - Lourdes segurando um vaso que faz referéncia a uma urna.
E ¥ SO - =

Fonte: O autor.

Loide, ceramista da cidade de Apiai, e que produz junto com o grupo Arte Loose
no bairro rural mineiros, do mesmo modo, ao dizer de sua infancia, ressaltou como

desde a pouca idade teve contato com as dinamicas da agricultura familiar:

Meu pai era produtor rural, plantava tomate, abobrinha, pimentdo... Eu
cresci na roca, ajudava, nos trabalhava tudo, tudo nds trabalhava
ajudando desde os 7 anos, mas ajudava o0 pai na roga, trabalha na roca.
Dai chegava la na hora de ir para a escola, a gente corria tomar banho
se arrumar para ir para escola. Era 3 km que a gente ia, acordava cedo
e ia, acordava cedinho, ai, ia trabalhar na roca, ai o pai media pra
gente 14, o..., no dizer caipira, né? A tarefa, que era um quarto que
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media, que era pra gente capinar, ai a gente ajudava. Capinava tudo
aquela medida ali até na hora do almoco. A gente ia pra casa,
almocava, se arrumava e ficava pronto para ir para escola. Ai andava
3km, a escola era de tarde, de meio-dia para frente. N6s somos em
trés, uma irma e um irmdo que eu tenho (XIV-2).

E predominante entre as ceramistas a vivéncia em bairros rurais, e muitas delas
acompanharam aos familiares nos afazeres agricolas desde a infancia, aprendendo a
encontrar nas atividades do campo um compromisso que se divide em jornadas diarias
com outras atividades. Nesta dindmica em que toda a familia é participante de um
mesmo projeto de sustento, compartilhado de forma intergeracional e organizado por
afazeres de um cotidiano em meio rural, as praticas realizadas foram dotadas de
aprendizagens que acompanharam o proprio movimento de seus integrantes, seja com o
pai ou a mae ao realizar o plantio, o cuidado das/os irmas/aos durante um periodo do
dia, os tratos com 0s animais e outras tarefas.

Cristina, ceramista participante do grupo Arte nas Maos, nasceu e cresceu, assim
como sua irm& Marina, no bairro encapoeirado e para falar do gosto que sente de provir
de uma familia de agricultores, enraizados no lugar onde nasceram, ela qualificou sua
origem com sendo de uma familia boa reconhecendo nas muitas atividades exercidas
com a lida agricola um prazer, proveniente do contato com o campo e nele, de um

oficio:

A gente nasceu e se criou aqui mesmo desde a infancia, e a gente, né?
Veio de uma familia muito boa, humilde, mas muito boa, meu pai, né?
Ele me educou muito bem, a gente teve uma boa educacdo, e a gente
aprendeu a fazer de tudo, trabalhar na roca, né? E... Até pouco tempo
eu trabalhava na roga, agora que eu ndo trabalho na roga, depois que
eu entrei pra trabalhar aqui no artesanato e assim, nos vai (VI-1).

Por essa ponderacdo, Cristina declarou que aprendeu e todos irmaos aprenderam,
imbuindo em seu julgamento a palavra bom tanto pelo contetdo de um trabalho que
pode exercer ainda hoje, quanto por nele distinguir uma maneira legitima de construir o
préprio mundo. Ao dizer que nasceu e se criou no mesmo lugar que seus pais, e que ela
e seus irmdos foram todos muito bem educados, a ceramista nos traz em sua reflexao
nogdes daquilo que julga compor uma familia atenciosa e que, para além dos saberes
sobre tantas atividades como plantar, colher, criar animais, reconhece em suas praticas

0s contornos que ddo formas a sua propria existéncia.
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Cristina (Fig. 18) também relembrou com boas memdrias o tempo de infancia
em que passava o dia todo junto com os pais, chegando a acordar cedo da madrugada
para auxiliar a mée nos afazeres, como acompanhé-la na ida ao monjolo na beiro do rio
para fazer farinha. Citou até mesmo que atualmente ha ainda pessoas que utilizam o
monjolo elétrico, mas destacou que é um processo mais industrial em contraponto a
maneira que faziam antigamente, pois, por utilizarem as forcas da natureza, era outra

técnica, a artesanal:

Dai, ai... era muito bom, é uma coisa assim, que cé tem saudade, sabe?
Da infancia da gente, na verdade, né? Dai a mée fazia, a méae levava
nés pra dormir no monjolo, passava frio no monjolo, porque era frio
14, sabe? Porque era tempo que a gente era muito, muito pobre memo,
ja digo, e a gente ia dormi no monjolo pra acordar de madrugada pa
botar o0 monjolo pra socar pra tirar a massa pra fazer farinha, dai
aquela massa cé peneirava numa peneirinha bem fininha a massinha
pra fazer a farinha, era uma farinha muito boa, até hoje tem gente que
faz, sabe? Mas ja ndo é mais no monjolo. Aqui mesmo na Associagdo
do Garcia tem o monjolo, mas ja é aquela de forca, maquina, né?
Aquela de forca ja, sabe? N&o é a agua, assim, eles fazem a farinha de
monjolo e fica a mesma coisa, mas é diferente, ja € mais industrial,
né? (VI-8).

Figura 18 - Cristina segurando vaso criado por ela.
Y R R %

Fonte: O auto.

Por esse envolvimento com as atividades do nucleo familiar e vizinhanga no
bairro rural, o aprendizado sobre o manejo do solo, as técnicas e afazeres do campo
agricola, foram ensinados e aprendidos por muitas das ceramistas nos processos
integrais das atividades. Ao dizer de sua infancia e da lida no campo, Cristina a

apresentou-a ndo como um qué fazer de resquicio de um passado sem oportunidades, na
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qual a labuta com a terra era uma unica alternativa, mas como ensino que teve nos
principios da alteridade e da resisténcia coletiva os desafios e solicita¢cbes que o0 mundo
assim dispds por geragoes.

Lia Fukui (1979) em estudo antropologico sobre bairros rurais de Sado Paulo e
Bahia, tratou de temas como a familia, parentesco e vizinhanca e destacou aspectos
fundantes de momentos da vida cotidiana de grupos populares ao tratarem das doengas,
da morte e da festa. Como resultado, pontuou que a solidariedade, a reciprocidade e
relacGes igualitarias sdo marcantes nos processos sociais de reproducdo do saber de
sitiantes tradicionais dessas regifes. Nesse sentido, ao observarmos as unidades de
significado que tratam de suas infancias em bairros rurais, as ceramistas confirmam tais
aspectos ao nos apresentaram as teias e tramas nas quais conformam estruturas
concretas de producdo e reproducdo de seus saberes e vida no campo, bem como de
controle do seu exercicio. A tradicdo que carregam dessa origem, estd nos
conhecimentos das maes e dos pais ensinados a cada um dos filhos e sua validacéo
como sendo portadores de principios que corroboram com 0 apego a aspectos
simbolicos compartilhados em meio a esse lugar, no qual o resultado dos empenhos
coletivos desponta na solidariedade familiar e comunitaria como abundante e que
podem conduzir a um viver que gera satisfacdo nesse territorio.

O prazer que ceramistas cultivam por estarem no campo, é parte do gosto que
elas mesmas tém de criarem suas pecas ceramicas com as formas que seu viver lhe
ensinou, formas que expressam a admiracao pelos valores que possuem e que lhes prové
a felicidade de serem ceramistas. Isso é a vida de cada uma delas, suas historias e
trajetorias em que se reconhecem e sabem dos desafios que possuem. Nela, suas
miradas se estendem adiante e estabelecem em suas caminhadas, sentidos desafiadores
das possibilidades nas quais se encontram, seja com a provisdo do dia a dia, com o
prazer de fazer o que fazem, artesds nos demonstram em suas atitudes ao ad-mirarem o
seu contexto, um certo movimento préprio, langado ao mundo tal qual Freire (1997) nos

indicou, interpretando-o em seu aspecto transformador:

‘Ad-mirar’ e ‘admiragdo’ ndo tém aqui a sua mesma significacdo
usual. Ad-mirar é objetivar um ‘nfo-eu’. E uma operagio que,
caracterizando os seres humanos como tais, os distingue do outro
animal. Esta diretamente ligada a sua pratica consciente e ao carater
de sua linguagem. Ad-mirar implica pbr-se em face do 'ndo-eu’
curiosamente, para compreendé-lo. Por isto, ndo h& ato de
conhecimento sem admiracdo do objeto a ser conhecido. Mas se 0 ato
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de conhecer € um processo — ndo ha conhecimento acabado — ao
buscar conhecer admiramos ndo apenas o objeto, mas também a nossa
admiragdo anterior do mesmo objeto (FREIRE, 2001, p. 63).

No processo epistemoldgico do admirar, o filésofo e educador sublinha a
importancia de construir conhecimento pela pratica, em que 0s conhecimentos ao serem
transmitidos, sdo recriados conforme se admira o objeto a ser conhecido. Neste aspecto,
podemos entender que ceramistas, ao se voltarem sobre suas préprias vidas, buscando
admira-las se voltam a razéo de ser de suas conjunturas. O envolvimento com o campo e
a lavoura, é parte da experiéncia de todas as ceramistas, seja pela origem dos pais ou
avos agricultores ou ainda como escolha dessa profissdo, a vida nos varios bairros rurais
do Alto Vale Ribeira € feita de vinculos com a terra e resultam na formacdo de lagos
amplos, de afinidades que originam modos de conceber a vida e refletir sob 0 meio em
uma relacdo de complementariedade, associacGes que abrigam saberes e valores que
influenciam toda uma trajetoria. Conhecimentos estes, provenientes desse movimento
que faz as ceramistas adquirirem para si a realidade em que estdo inseridas ao tomarem
0 proprio viver como causa dos diferentes posicionamentos frente a0 mundo em um
continuo estar sendo o que almejam para si.

Nesse meio agricola familiar, em que cada participante com seus esforcos
contribui para o conjunto familiar, o fazer cerdmico constituiu-se parte complementar
dos afazeres, tendo seus ensinamentos ancestrais repassados de mées e avos, para filhas
e netas, requerendo grande dedicacdo no periodo entre safras — colheita e plantacao.

Loide desde pequena acompanhou sua méae nos afazeres da préatica ceramica:

Eu aprendi a fazer as pe¢as quando eu tinha 12 anos. Aprendi com a
minha mée a fazer as pecas, a gente morava num sitio, na cidade de
Apiai, bairro Pinheiro Verde. [...] Noés tirava o barro 14 do sitio
mesmo. [...] Ela aprendeu com a madrinha dela a Maria. A madrinha
dela morava no campo, ndo tem peca dela por aqui, faz muito tempo.
Eu ndo sei com quem ela aprendeu. [...] Ela chamava Cacilda de
Oliveira Rosa, ela aprendeu no bairro Cambutas, onde ela cresceu, um
bairro perto da Ponte Alta (XI1V-1).

Em Bom Sucesso do Itararé, ainda quando o forno e espago de atividade
ceramica era fora da cidade e que para o seu acesso havia a necessidade de andar cerca
de oito quilometros, llza acompanhava sua mde desde menina, até depois, quando

também era mée e levava suas criangas, em suas palavras:
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E fui aprendendo cada vez mais, porque agora... com a minha mée.
Minha mée gostava que eu ia junto, as vezes eu nao tinha condic¢do de
ir e ela queria ir, e me chamava, e falava, vamos comigo! E eu ia. As
vezes levava os filhos quando eles estavam maiorzinhos. Quando ndo
levava, ia s6 eu com ela mesmo. Pra todo lugar eu ia junto com a
minha mée. Comecei a fazer mesmo, aprender, desde os meus 15 anos
gue eu aprendi a fazer sozinha, sem as pecas, eu comecava, mas ela
gue terminava para mim as pecas, as vezes ficava um patinho meio
torto e ela dava uma olhadinha e terminava as pecas (X1X-5).

Do mesmo modo, a Mestra lvone, filha da Mestra Custodia (que teve papel
muito significativo em toda o entorno do bairro rural encapoeirado, e principalmente no
ensino de seus familiares que moraram na regido conhecida como o cérrego frio), nos
disse: “Eu aprendi com a minha mée, né? Que ¢é a Custodia, a minha mée aprendeu com
minha avd. Aprendeu e passou para nds, né? Dai... O quanto ela conseguiu trabaia, eu
ajudei, porque eu trabalhava com cla desde os doze anos” (I11-2). Os modos como
recebeu o0 ensino ceramico foi, assim como as demais tarefas em meio rural, com a
pratica: “Fui aprendendo trabalhando junto, né? Dai fui aprendendo. A vida toda ela
fazia aquilo pra ajuda na casa, porque a unica coisa que tinha pra ajuda era aquilo” (Il1-
4).

As ceramistas Antbnia e Zeli, reconhecidas como Mestras no bairro
encapoeirado aprenderam com a Mestra Custddia, tia e sogra de cada uma
respectivamente, e encontraram na cerdmica um oficio que também repassaram para

suas filhas e filhos:

Eu aprendi com duas pessoas, com a Custddia, depois a Eleonora, as
duas sdo falecida. SO sei que lembro que comecei bem criancinha,
tinha na base de uns 10 anos. Isso foi tudo 14 pra baixo, nés era tudo
criancadinha e andava junto e a gente se criando junto ali, dai ela
perguntou, vocé quer fazé vasia de barro comigo? Eu falei, ah, eu
vb interessa em fazé um pouco de vasilha, dai eu entrei fazendo
aquelas pecinhas pititiquinha, pititiquinha assim, nem me ensinou a
fazer vasilha grande, também. E, dai, que eu fui fazendo, dai eu passei
a fazé barro no tamanho da cintura, nessa base, a cintura era
pequenininha dai, e o da Custddia era aquela urna. A urna era pra
ajunta o0sso, enterrar defunto... Eu tive trés filhos e uma neta. O mais
novo meu t4 com 28 anos. Se criaram socando o barro. Sempre cresci
aqui no corrego frio. (Antonia, 1V-1)

Foi com a minha v que eu comecei, a Dionisia de Oliveira Rosa, ela
mandava n6s, assim pro artesanato, também. Eu aprendi com ela, fazia
as pecinha pequenininha, assim, mas era com ela. Ai, depois que eu
casei, dai minha sogra fazia também aqueles paneldo, né? Potdo, e ela
acabou ensinando eu fazé as pecas grande dai, e acabei aprendendo
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com ela melhor, né? Aqueles potdo, aquelas urna, paneldo ja foi a
minha sogra que ensinou. Ela morava ali naquela casa, ali. Faz vinte
ano que morreu. Ela chamava Custddia de Jesus da Cruz. [...] Ela
sempre foi daqui de Apiai. Eu morava na regido, morava em um
bairrinho aqui de frente, era perto da minha avé. Ai depois que eu
casei eu vim pra c4, sai do Cambuta. Isso ja faz uns 35 anos que eu
casei. Eu estou com 54. Tive trés meninas, uma mora comigo, a mais
velha, e as outras aqui perto, ali e ali (apontou para as casas). Elas
fazia também (apontando pra ceramica) (Zeli, 11-2, 3, 4).

A Mestra Zeli, em sua fala, nos apresentou um pouco desse contexto de

aprendizagem durante a infancia.

[...] porque tem um menino de 10 anos que ele fala, 6 vo, eu vou la
socar o barro vo, e vocé vai me ajudar a fazer, eu quero aprender. [...]
E ele soca, dai, ele fica bravo, porque ele quer aprender, dai, porque é
muito curioso, né? Eu vou la teco pra ele, ensino e mostro, digo que é
assim. Dai, ele vai de novo, tenta fazer, ndo consegue e diz, ih! V¢,
vem aqui, eu ndo consigo! E eu vou la ensina de novo ele e ele fica
bravo. Mas ele quer aprender. E ele quando eu fazia ele era do
tamanho desse piazinho (apontando para um neto pequenino). Ele ja
fazia comigo, ele ja ia 14, pegava e fazia as pecinhas dele. A méae dele
também fazia, eu ensinei a mae dele fazer e ela fazia também (Zeli, I1-
12).

A ceramista Marli e Jefferson do grupo Arte nas Mé&os, também relataram o
contato com o barro durante a infancia como objeto ludico, no qual as brincadeiras

resultaram em um contato significativo que marcou suas experiéncias para a vida toda:

Eu falei assim, quando a gente era pequeno, minha bisavl, meus pais
trabalhavam na roca e toda a familia deixava criancadinha com a
minha bisavo, e minha bisavo fazia cachimbo. Porque naquele tempo
ndo tinha aposentadoria, ndo tinha nada disso, 0 povo tinha que se
virar, minha vé fazia fumo de corda, fazia cachimbinho para vender,
gue era um tipo dela arrecadar ou faze base de troca, com alimento
com as pessoas, pra sobrevive. E nisso, ela dava ali aqueles barrinho
para gente brincar, a gente ia inventando. Eu falei, de repente, foi uma
sementinha que ela plantou ali e ficou la dentro, né? (Marli, XVI-4)

Eu sempre gostei de mexer com barro, assim, sabe? Eu ia para casa da
minha av0 quando eu era crianga e a gente pegava aquele monte de
barro na beira do rio para pegar para fazer panela. Minha avé morava
em ltapirapud Paulista (Jefferson, VIII-7).
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A Mestre Dulce (figura 19), também do bairro encapoeirado, aprendeu com a
Mestra Custodia, tia dela, mas em um outro momento da vida, quando jovem, em que
obter proventos para sua familia era uma necessidade. Ela nos disse:

Aprendi com a falecida Custddia. Faz uns 20 anos que ela faleceu. Eu,
na época, tinha na base de uns 24 anos, dai. Eu aprendi com ela,
porque nos plantava tomate e quando ndo tava plantando, ficava em
casa. Ai, ela veio aqui em casa, porque morava ali pra cima e me
pergunto: o que cé ta fazendo agora? Olha, eu t0... agora eu td meio de
barde tia - eu chamava ela de tia porque ela era minha tia mesmo -, t6
meio de barde tia, ai ela falo assim, entdo vamo trabaia comigo ali
embaixo, vamo l& que eu vd ensina océ a fazé umas vasia, ela falou.
Ai eu falei: Ah! Mas depois... Eu ndo aprendo nada! Ela falou:
Aprende fia, nem que ndo saia bem feito, mas vocé faz! Ué, entdo se a
senhora ensina, eu vou, né? (V- 18).

_ Figura 19 - Montagem de fotos da casa de Mestra Dulce, com Mestra Antdnia.
¥ FINTR ST . g P d P
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Fonte: O autor.

Foi por meio de um convite que a Mestra Dulce iniciou a pratica ceramica, um
auxilio que sua tia a ofertou: “Mas ¢, comecei a aprende aos 24 anos, mas como eu
disse, [...] tinha outras coisas para fazer, mas como apareceu esse Servico e a tia
Custddia querendo ajudar, ai, eu peguei, né?” (Dulce, V- 32). Do mesmo modo, a
ceramista llza, de Bom Sucesso do Itararé, ingressou na atividade por indicacdo de
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familiares, mée, tias e avQ, ao buscar um meio de sustento em um momento que ja era

mae:

Eu tive meu primeiro filho com 16 anos. Eu era novinha eu casei
novinha eu ndo tinha quinze anos quando eu casei, ai, quando eu tinha
16 j& tive meu primeiro filho. Eu tava gravida dele quando comecei a
fazer as pecas. Nessa época eu olhava eles fazer, ai eles falaram, se
vocé quiser aprender llza, porque como vocé ndo tem muito estudo...
eu nunca gostei de estudar, dai, eu estudei até a quarta série e
abandonei a escola. Eu ia dia sim, dia ndo na escola. Dai, ela falou,
vocé quer aprender alguma coisa? J& que vocé nunca estudou para
frente, para o seu futuro, porque sendo, dai, depois |4 na frente vocé
vai pensar ndo tenho estudo, no que que eu vou trabalhar? Porque tudo
depende do estudo, né? Ai eu falei, ah! Entdo eu vou ir, né? Porgue eu
gostava de ver eles |4 mexendo na argila, ai, foi a hora quando que eu
comecei a ir todo dia, comecar a fazer e me interessei. E fui cada vez
mais aprendendo mais, aperfeicoando mais a minha... Aprendendo
cada vez mais para mim ter um futuro para mim, porque é uma renda
a mais (llza, XI1X-6).

Entre as diferentes falas das ceramistas, ndo faltaram exemplos para expressar a
oportunidade de geracdo de renda através de sua pratica ceramica, essa ambiguidade
entre 0 gosto e a necessidade pode ser percebido nas palavras da Mestra do
encapoeirado Antbnia: “Na época a gente fazia porqué da precisdo (necessidade) que a
gente tinha e eu gostava de fazer” (IV-5). Nos excertos que seguem, diferentes

ceramistas associaram esse retorno financeiro com o prazer de produzir as pegas:

A cerdmica para mim é importante porque da cerdmica que eu faco
meu trabalho, eu tiro meu dinheiro para mim me manter. E um
sustento, acho que € isso. Na verdade, ¢ um material de trabalho que a
gente usa, né? Pra mim, € muito importante porque uma porque a
fonte de renda, é um jeito da gente se distrair e para mim é isso (Maria
Rosa, XVIII- 19)

Mas eu ndo tenho reclamacdo, eu sei que a vasilha da lucro, da lucro e
que é uma coisa muito boa. Quem quer tira esse dinheiro, for fazer
algum servico, né? Por meio da vasilha eu falo que a vasilha me
ajudou muito, quem tem criancada, e naquele tempo a gente fazia e
num ficava sem servi¢o, sem um dinheirinho no borso, né? Minhas
criangada eu criei tudo, né? S&o oito filho, dez até, porque eu tinha um
casal de crianga que eu criava que era da minha irma. Peguei e criei.
Tudo com o poder de Deus, a forca de Deus e as vasilha que noés fazia,
né? (Dulce, V-15)

E..., 0 que me faz fazer ela é, tipo assim, € uma ajuda, né? Eu penso
muito na familia e é, tipo, uma renda. N&o € s6 um hobby. N&o é so6
por causa de gostar, também, é uma ajuda que da, né? Na..., assim,
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para complementar, né? A renda da familia. E, pensando na familia, a
gente, como familia é carinho, a gente pensa na peca com todo
carinho, a gente mexe nela com toda a dedicagdo como se estivesse
cuidando da familia em casa, porque a gente sabe que aquela pega ali,
toda dedicada, vai para outra casa com todo amor e carinho e, que,
aquele dinheiro que entra, daquela familia, né? Que leva nossa peca,
aquele dinheiro, a gente vai colocar na nossa familia, né? Vai
construir a nossa casa, nossa familia, é o que ta ajudando no estudo da
minha filha, entdo, € a familia, né? Entdo, tudo inspira a familia, a
dedicacdo, o carinho, muito amor, né? E dai, vai juntando tudo e vai
criando as pecas, tudo com dedicacdo e carinho. Eu acho que é isso
(Dina, XI1-22).

Meus pais sempre me apoiaram, me incentivaram, né? Porque é um
trabalho gostoso de se faze, como € uma fonte de renda. Porque para
mim, é uma fonte de renda eu vivo disso, né? Entdo, além do amor
gue a gente tem pelas pecas de fazé, ainda uma é fonte de renda.
Porque a gente vive disso (Abrado, XV-10).

Ao tratarmos dos retornos financeiros proporcionados pela ceramica, nos
valemos da reflexdo que o historico da atividade do barro acompanha o da regido, de
modo que as transformacBes na producdo dos objetos, especificamente em sua
distribuicdo e consumo, influenciaram diretamente na perspectiva de sua criacdo. Seja
como objeto utilitario presente no dia a dia dos bairros rurais do Alto Vale do Ribeira,
feitos para uso e escambo entre moradores, ou pela comercializagdo entre as pequenas
cidades, a ceramica foi adquirindo outras perspectivas caracteristicas em sua concepgao.
Marli, para nos remeter a esse periodo, comentou que a terra onde hoje vive com seus
pais e retira o barro para sua producdo ceramica, foi adquirido por meio de escambo de

sua avd, em que os cachimbos feitos por ela foram também moeda de troca:

Pelo fato dela ndo ter saléario, eles comiam o que colhiam da roca, né?
E assim, dessas trocas, na verdade, ndo era nem vendas, eram trocas.
Esse terreno aqui mesmo, para vocé ter uma ideia, ele vai até 14 em
cima, sdo 21 hectares, ela trocou por um rolo de fumo, uma mula e
uns cachimbinhos, 14, que ela fazia (XV1-26).

Em tempos que ndo havia a pavimentacdo de ruas e os bairros rurais eram
extensos campos agricolas, durante a primeira metade do século XX, a comercializagdo
das ceramicas ate os compradores ou intermediarios era realizada com 0s recursos

disponiveis da época:

[...] no comeco num tinha transporte, eles transportavam as pecas com
cangalha, cavalo. Eles colocavam dois cestos no cavalo, um de um
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lado outro do outro e saia vender as pecas, [...]. Mas é isso mesmao, por
causa que eles saiam vende e saiam longe, as vez eles ficavam até més
andando (Luzia, XX-8).

Esse modo de distribuicdo e venda cerdmica, realizada por meio de longas
caminhadas pela regido com o apoio de um burro ou cavalo para transporte das pecas
(figura 20), também foi relatado por Herta Lowel Scheuer (1976) em investigacdo no
Alto Vale do Ribeira entre 0s anos 1962 e 1967: “Oferece-a dentro do municipio, em
dois jacés, contendo 12 potes, 8 moringas e outros recipientes menores. Estas viagens

feitas a pé e junto com o marido, estendem-se ndo raramente até oito dias” (p. 15).

Figura 20 - Transporte da ceramica em dois jacas.

Fonte: Scheuer (1976, p. 123).

Com o passar do tempo, as caminhadas por ruas precarias de terra batida e que
duravam dias em meio a relevos acidentados, foram se transformando junto com as
mudancas ocorridas ao longo do século XX. A chegada dos meios de transporte
automotivos acompanhou o asfaltamento de algumas vias, bem como promoveu junto
com outras alteracdes, a migracdo de grande contingente de pessoas para 0s nucleos
urbanos (ainda nos anos 1990, com o crescimento populacional dos nucleos rurais,

alguns deles vieram a se emancipar como cidades, vindo a possuir seu proprio 6rgao de
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poder executivos, como a prefeitura de Bom Sucesso do Itararé e Barra do Chapéu).
Diante deste cenério, as pecas utilitarias vendidas pelos bairros rurais e poucas cidades,
aos poucos foram sendo confrontadas com os produtos produzidos pelas industrias
manufatureiras, nas quais os plasticos e aluminios transformaram os instrumentos
domeésticos e as maneiras de sua utilizacao.

Em investigacdo na regido, j& no comeco da segunda metade do século XX,
Haydee Nascimento (1974), pode registrar diferentes meios pelos quais a ceramica era
comercializada no Alto Vale do Ribeira, como a venda nas proprias casas das
ceramistas e por meio de encomendas de compradores de outras localidades. Ainda que
as ceramicas produzidas nos Alto Vale do Ribeira resguardem influéncias originarias
indigenas e africanas que reforcem as distincbes de uma producdo massiva e que
pontuam os vinculos tradicionais coletivos nos processos de sua producdo, nota-se nas
ceramicas uma expressividade particular das ceramistas com suas pecas. Entre os
objetos utilitarios surgem formas decorativas que agregam um certo jogo especifico da
arte, que valoriza o belo como producao simbdlica gratuita e no qual a forma predomina
sobre a funcdo e o belo sobre o dtil (figura 21): “Chamam as pegas de pote ou vasia
(vasilha), bonecos para as antropomorfas feitas em Cambutas e bichinhos para as

zoomorfas, feitas por Aparecida, em Serrinha” (p. 66).

Figura 21 - Aparecida de Souza Leite, seu fiIh Rubens e suas pecas.
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Fonte: Nascimento (1974, p. 70).
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Desse contato que extrapola as producbes de consumo local para a venda a
publicos externos, pelos diferentes registros fotogréaficos realizados durante
investigacOes na regido (Nascimento, 1974; Scheuer, 1976; Heye; Travassos, 1989;
Waldec, 2002;), é possivel observar nas pecas ceramicas ornatos e elementos que
demonstram uma plasticidade operante na ancestralidade que vdo além de relagdes
consanguineas ou de parentesco simbolico, mas de uma relagdo de transmisséo criativa
entre as geracdes, que, ao contrario de uma reproducdo fixa e sempre relativa, permeia
0s contextos com apreensdes complexas sobre o meio e a sobrevivéncia neste lugar
especifico. Para melhor apreensdo, com vistas a entender os reflexos que este viver
ancestral de permanente contato com a agricultura e a ceramica para sobrevivéncia, nos
valemos de uma entrevista realizada pela pesquisadora Nascimento (1974) com
Aparecida de Souza Leite — ja falecida, sogra da Mestra Luzia participante dessa
pesquisa e que viveu na regido da Serrinha, atual bairro rural da cidade de Bom Sucesso
do Itararé —, que a questionou sobre as diferentes pecas decorativas e 0s ornatos com
desenhos que vinha produzindo (P- pergunta; R- resposta):

P- E esses desenhos, a senhora inventa?

R- E, a gente inventa de cabeca o desenho que qué fazé.

P- A senhora tinha alguém ja na sua familia que fazia esse tipo de
trabalho?

R- N&o senhora, eu aprendi com 0s outros, com outras muié antiga
que tinha aqui mesmo (p.68).

Essa entrevista foi realizada em um periodo que as ceramistas ja realizavam a
producdo de acordo com encomendas, de modo que “[...] a falta de compradores
regulares fez com que elas diminuissem o ritmo dessa atividade” (Nascimento, 1974 p.
63). Face as dificuldades e busca por rendimento, essas ceramistas foram levadas e
ainda hoje, caso ndo hajam demandas ceramicas, sdo levadas a trabalharem na lavoura,
embora haja a preferéncia pelas atividades com o barro. Maria Rosa e sua irma llza,
para dizerem desse constante fluxo de pecas ceramicas para fora da regido, comentaram
que ainda anterior a década de 1980, caminhdes da Sutaco e compradores de carro

buscavam as mercadorias e saiam cheios de pecas:

Vendia para Apiai e para Sutaco em S&o Paulo. A Sutaco vinha
carregar as pecas pra S8o Paulo, isso bem antigamente - eu trabalhei
um pouco e depois que parei -, e eles vinham de caminhdo carregar,
eles vinham. Eu mesmo conheci o motorista. Isso foi antes de 1980,
meu filho mais velho nem tinha nascido e depois da Sutaco
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continuaram comprando de nos. Ai, depois que deu problema I3,
porque antes eles vinham, passavam das casas, pegavam as pecas, mas
por causa de um vereador, 0 motorista que me contou, que eles ndo
vieram mais (Maria Rosa, XVIII- 8).

Porque a minha mée conta que antigamente eles faziam e vinham
carros de fora comprar. As vezes trocava as pecas a troco de panelas e
as pecas, eles pegavam panelas para eles cozinhar na casa e dava as
pecas para pagar as panelas. (llza, X1X-10).

Neste cenario em que 0s objetos se abrem a um mercado externo, sendo
consumidos ndo mais pelo grupo que o produziu, mas por outros mediante aquilo que
representam como bens simbdlicos movidos pela hierarquizacdo entre arte culta e a arte
popular, as criacbes do povo adquiriram um nivel de representatividade nos mercados
urbanos sendo vendidos em lojas especializadas e procurados por suas particularidades
expressivas. Por esse impeto colecionista movimentado pelo comércio, os objetos até
entdo ligados a uma historia especifica e seus lugares, se vinculam a outros, cujas
demandas impactam diretamente sobre sua prépria peculiaridade e criacdo (Canclini,
2015).

Contudo, as dinamicas populares resguardam em si elementos que as fazem
vigorar no tempo, e ao nos voltarmos para 0s objetos ceramicos na regido do Alto Vale
do Ribeira, diante de tal cenario podemos questionar quais as relacdes que tal
diversidade expressiva possui com o barro, atravessando geraces e mantendo com ele
sinteses de um viver neste lugar? E como resposta, mais do que analises sobre a criacéo
e de teorias que se estendam sobre a génese das obras de tal ou qual ceramistas, ha que
se convir, a criacdo popular tem vinculos com o lugar fisico e material em que acontece
sua manifestacdo, de maneira que sua presenca € parte desse olhar para 0 mundo como
experiéncia corporeificada. A criatividade cerdmica, por este ponto de vista ancestral,
mais do que pertencente a um mundo especifico e legitimador de certas formas artisticas
dogmaticamente universais, € criadora de mundos na medida que se constitui desde um
matiz cultural, sem se reduzir a ele. De acordo com a ceramista Aparecida, sua criacao é
feita segundo o que ela quer. Em uma investigacao dessa atividade expressiva, valorosa
com a ceramista e respeitosa com 0 objeto criado, aproximar-se de este querer € 0 que
se pode almejar em vista da especificidade de sua produgdo, ao passo que 0 mais
coerente nessa conjuntura singular é aspirarmos 0s seus propésitos mais do que
limitarmos sua tradicdo por analises pontuais. Por conseguinte, reducionista seria a

ponderacao que o sustento e a relacdo de comercializagdo sob as pecas seriam restritivos
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das oportunidades criativas e autenticas de artesds com suas ceramicas, ou ainda,
ignorar sob a andlise as influéncias da distribui¢do/circulacdo e venda/consumo em sua
atividade inventiva com o barro.

Em Barra do Chapéu a Mestra Trindade (figura 22) foi uma das ceramistas que
difundiu a atividade ceramica na regido do bairro rural ponte alta e foi reconhecida pela
diversidade de representacdes realizadas em ceramica, extrapolando a finalidade
utilitaria das pegas. Trindade era cunhada de Cacilda, mée de Loide, e ensinou gera¢des
de mulheres no trato do barro. Dentre as pessoas que levam a frente os saberes por ela
ensinados, estd Jaqueline, sua nora que permanece criando ceramicas com motivos
também contemplados por Trindade. Essa tematica foi observada por Guacira Waldeck
(2002) em texto curatorial, para a exposicdo em 2002 na sala do artista popular do
Museu de Folclore Edison Carneiro, integrante do Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular (CNFCP), instituicdo publica federal brasileira ligada ao Instituto do

Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN), 6rgao do Ministério da Cultura.

Trindade tem seus temas preferenciais: gosta de bichos — ‘via a
criagdo e queria fazer’. Pudemos ver seus cachorros, gatos, porcos,
cavalos. Conta que teve grande estimulo de Ursula Depetris, ‘nossa
mae’, para continuar fazendo o trabalho nos intervalos entre a casa, a
roga, a criagdo. Jacqueline também desenvolveu alguns temas ligados
a ‘criagdo’: galinhas numa bandeja com ovinhos, pintinhos e perus
(WALDECK, 2002, p.25).

Figura 22 - Mestra Trindade.
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Pudemos conhecer a Mestra Trindade alguns meses antes de seu encantamento,
faleceu aos 72 anos de idade por motivo de uma enfermidade respiratéria que a

acometera. Na ocasido ela nos disse que a ceramica:

Ajudou muito, fazia muito dinheiro com isso dai. Essa casa aqui a
gente comprou bastante coisa com o dinheiro da ceramica. Parei
porque ndo aguentava, por motivo da enfermidade, trabalhei trinta e
cinco anos com isso dai. Eu fazia e sei fazé isso dai. Gostava bastante
(Trindade, 1-1).

O sustento proveniente da pratica ceramica para a Mestra Trindade foi algo
significativo de seu contato com a matéria, e como na citacdo direta do texto de
Waldeck (2002), podemos observar o agradecimento da Mestra Trindade a Ursula
Depetris, que foi professora de arte e ceramica, além de ter ocupado cargos publicos na
area da cultura na cidade de Apiai. Sua presenca na regido foi marcada pelo estimulo e
incentivo a producao local ceramica por meio nao apenas do contato e mobilizacdo das
ceramistas, mas também organizativo de exposi¢cdo para venda das pecas dos grupos,
bem como na constitui¢do do acervo historico da Casa do Artesdo.

Durante a realizacdo desta pesquisa, no ano de 2022, Ursula se encantou,
desencarnada, permanece com vigor lembrada como um estimulo a permanéncia da
pratica ceramica na regido. Loide, em sua entrevista, ao dizer que sua mée havia parado
de produzir durante um tempo de sua vida para focar em outro trabalho, retomou apés o
contato com Ursula: “Quando ela parou foi mais para ir pra roga, ela parou, [...],
resolveu a comecar de novo, a fazer as pecas, que dai foi que quando a Dona Ursula
veio incentivou, falou que dava para fazer” (XIV-3).

A busca pelos proventos através de atividades produtivas acompanha as
dindmicas de vida de grupos populares, e muitas das vezes é nos embates com o
trabalho que encontram as maneiras de elaboracdo de um cotidiano e da expressdo de
um mundo. De acordo com Canclini (2015), mesmo quando as motivacOes das
manifestacOes artisticas populares parecam profundamente ligadas aos interesses da
sobrevivéncia ndo se pode afirmar que isso constitua um empecilho em relacdo ao
processo criativo. Para o autor, 0s objetos tradicionais sdo dotados de dimensGes
ambivalentes de tal maneira que os efeitos da mercantilizacdo, como a possivel perda da
qualidade ou de aspectos simbdlicos das pecas, integram a realidade produtiva das
expressOes materiais. A deterioragdo mesmo, pressupde de anteméo que tenha existido

algo, em algum momento, dotado de uma certa integridade perdida, 0 que conota a um
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pensamento tendencioso e até mesmo romantico, pois é inegavel que ao perder uma
certa significacdo, a obra adquire outras. A mudanca, quando tratamos de aspectos da
cultura popular, é iminente, tal como nos disse Mestre lvone ao falar das altera¢cdes na

criacdo das pecas ao longo do tempo:

Mas foi muito bom isso dai pra nds isso. Com o tempo foi mudando,
foi mudando com o tempo. Mudou pra pintura, mudou pra muita coisa
ai, né? Tem varios tipo de peca, né? que foi aprendido faze, mas no
COMeco era essas urnas que nos fazia, boneca... pintava com os dedos
(11-29).

Pelas constantes transformacdes nas representacfes dos objetos ceramicos no
Alto Vale do Ribeira, podemos conceber que ainda que possa faltar o conceito de arte a
suas autoras, ndo lhes falta no universo de criacdo a expressdo pelo barro de maneiras
até entdo impensadas pelo prazer, pelo desejo, ou ainda sob indicacdo de compradores,
gue motivam na elaboracdo de novas formas. Angela Mascelani (2009) ao dizer da
identificacdo de artistas populares com as atividades que desempenham, observa que,
apesar da presenca de caracteristicas comuns entre eles, cada qual é uma pessoa

diferente, com historicos de vida e experiéncias muito diversas:

Para a grande maioria, arte, trabalho, oficio e artesanato sdo palavras
equivalentes, que qualificam amplamente o género de trabalho que

€ 9

fazem. Tentar lidar com esse universo como se houvesse “0” artista
popular como sujeito coletivo é um equivoco. Mesmo quando se
autodenominam “‘artesaos”, isso pode querer dizer muitas coisas
diferentes (p. 21).

Tal interpretacdo é presente na fala de Abrado (figura 23), ao dizer “A nossa
regido é rica em artistas, né? Artesdos” (XV-49), “E quando eu comecei a criar, as
pessoas comprar as pecas, a levar meu nome na cidade, eu comecei a ficar muito
satisfeito com aquilo” (XV-25). Para o ceramista, a autoria e sua representacdo sdo
dadas em ambitos de seu universo, seu mundo que é composto por sua agdo e atuacao
nele. Seja como trabalho, como fruicdo do tempo, a cerdmica é também suporte para
expressdo de sua identidade. Nessa questdo, ha que se observar que a classificagéo de
uma obra como arte ou artesanato nem sempre € preocupacdo de suas autoras — dado
que até mesmo as proprias nocbes de arte e artesanato, continuamente prosseguem

sendo revistas e confrontadas —, e que qualquer elaboracdo deste conceito é efeito da
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relacdo continua entre as pessoas € 0S grupos para 0s quais a definicdo é uma questdo

apropriada e oportuna.

Figura 23 - Abrado junto ao seu mostruario.

Fonte: O autor.

Portanto, concebemos pela convergéncia de significados nessa categoria, a
producdo ceramica pelos termos arte e artesanato, sem ponderar distingdes, mesmo que
sejam utilitarios ou ndo, e, ainda que produzidos em série ou elaborados como obra
Unica, compreenderemos ambos dentro do campo da arte popular. 1sso porque o
artesanato se insere em um contexto no qual a arte € um produto e, por assim ser, é

suscetivel de ser comercializada e fornecer sustento a seus realizadores:

O que chamamos de arte ndo é apenas aquilo que culmina em grandes
obras, mas um espaco onde a sociedade realiza sua producéo visual. E
nesse sentido amplo que o trabalho artistico, sua circulacdo e seu
consumo configuram um lugar apropriado para compreender as
classificagdes segundo as quais se organiza o social (Canclini, 2015,
p. 246).

Deste modo, ao tratarmos de um contexto social de tradi¢do, nos voltamos para
0s aspectos que possam ampliar e intensificar o conhecimento de suas coletividades
para aquilo que simbolicamente traz coesdo na criacdo dinamizada pelos grupos, ainda
que sob a continua manutencdo das formas ou sua transformacdo. Sendo assim, ao
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abarcarmos as influéncias que a ancestralidade mobiliza em um territorio, buscamos no
calor especifico das experiéncias, 0s encontros que ela provoca e leva a memorar na
configuracéo desse lugar.

Entendemos, entretanto, como destacou Mascelani (2009) que,

Ainda que sejam determinantes os vinculos que a arte popular mantém
com a cultura e o modo de viver das comunidades onde tem origem, é
por meio da valorizacdo das contribui¢cBes individuais, das autorias
singulares, que a producéo se afirma contemporaneamente como um
‘mundo da arte’. Guarda, portanto, essa dupla referéncia - ao
individual e ao coletivo -, embora a capacidade de criacdo de um
estilo proprio ou uma marca pessoal seja central para o
reconhecimento de uma obra como ‘arte’ e seu autor como ‘artista’

(p.14).

Todavia, ao investigarmos a criacdo entre as ceramistas populares, visamos pelas
significacbes de um contexto criativo ceramico, ou seja, aquilo que potencializa sua
pratica dindmica em um territério compartilhado, o que requerer mais que a legitimacao
e valorizagdo de uma ou outra ceramista, mas o fortalecimento de um lugar, no qual as
aliancas afetivas sdo também elementos na promocao de oportunidades. Dimenséo que €
potencializadora das praticas ao rememorarem antepassados, procedimentos e
elementos nos quais a memoria coletiva € envolvida e ativada a altura do
reconhecimento das pessoas e dos coletivos ao se fazerem parte deste mesmo processo,
aberto e acessivel para todas. Em vista desse entendimento e universo popular de
criacdo, a fala de Loide nos demonstra uma compreensdo de participacdo em um
contexto no qual os saberes que legitimam sua pratica provém de seus esforgos, mas
também de todo um quadro, cujo o sustento ndo cabe a ela ou outra pessoa, mas de uma

conjuntura ancestral na qual todas estdo implicadas:

Tamos ai, aprendendo um com o outro, né? Um aprendendo com o
outro, né? E assim, vamos. E aqui estamos nés, no Vale do Ribeira.
Por enquanto eu té conseguindo levar a frente a tradicdo da minha
mde, e ai, quando a gente for, eu ndo sei como vai ficar, Deus provera
(XIV-23).

Ao ponderarmos o0s vinculos entre tradicdo e criagcdo, ndo posicionamos as
palavras como em situacdo de conflito, mas unidas por elos profundos que ao
significarem espagos de oportunidades, podem reforgar os vinculos inventivos entre

grupos na promoc¢do de um territdrio cultural comum. Oportunidade na qual a prépria
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producdo comunal esta implicada, pois ao buscar por dimensdes que possam partir da
valorizagéo das coletividades, viabiliza-se a estruturacdo de todo um contexto criativo.
Jesus Martin-Barbero (2003), ao tratar desses aspectos genuinos que legitimam a
representacdo do povo através de suas manifestacdes, destaca que o valor do popular

estd em sua representatividade sociocultural e ndo especificamente a sua autenticidade:

[...] o valor do popular ndo reside em sua autenticidade ou em sua
beleza, mas sim em sua representatividade sociocultural, em sua
capacidade de materializar e expressar 0 modo de viver e pensar das
classes subalternas, as formas como sobrevivem e as estratégias
através das quais filtram, reorganizam o que vem da cultura
hegeménica, e o integram e fundem com o que vem de sua memdria
histérica (p. 117).

Para um maior aprofundamento nessa questdo, nos valemos da reflexdo da
ceramista Dind, do grupo Arte Loose, do bairro rural Mineiros, ao analisar o modo com

que acessou 0s saberes de criagdo ceramico:

Geralmente ndo sé para mim, né? Mas, para bastante artesdo que
mexe, envolve toda a vida do Artesdo, né? Todo artesdo vem..., uns ja
vem de berco, leva aquela inspiracdo da familia que teve, né? E, as
vezes da mée que fazia, outros ja pegaram de..., as vezes, a familia
ndo conseguiu ter ninguém da familia, ja outros por causa de um
vizinho, né? E a minha historia ja foi totalmente diferente, ndo veio de
bergco, 0 meu foi uma vontade que eu tive e juntou a vontade com a
necessidade e assim foi criando, né? E Deus foi mostrando, foi
inspirando (XI1-23).

Para a ceramista, o conhecimento do feitio ceramico ndo proveio do aprendizado
com familiares, mas de aspectos motivados por sua experiéncia de viver no Alto Vale
do Ribeira e ter contato com esses objetos. Em outra unidade de significado, Dina nos

trouxe outras dindmicas implicada nesse interesse:

A gente morava na fazenda e a gente era vizinha de uma fazenda da
horta da prefeitura 14, em Bom Sucesso do Itararé, e dai, 14, tinha uma
menina que fazia, que mexia com essas pecas de barro, né? A gente
enxergava o forno da prefeitura de Bom Sucesso que era dentro desse
lugar, desse terreno. Ai teve um dia que eu fui visitar ela e vi, que
coisa mais linda essas pecas de barro. E dai, sempre que eu ia |4 eu ia
dar uma olhadinha nas pecas dela, ficava olhando, namorando as
pecas dela, mas dai, meu esposo sempre ganhava pouco, nao tinha
nem condicdo de levar uma peca para casa, né? Mas vez em quando,
ia namorar as peca dela (XII-1)
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Com o passar do tempo, pelo continuo anseio e contato com a ceramista, Dina

recebeu um convite para aprender:

Dai, um dia ela falou assim, nossa! VVocé tem tanta vontade de fazer as
pecas, serd que vocé ndo aprende? Ai, eu falei, mas eu nunca mexi,
nunca vi. Nao, mas eu acho que vocé aprende, sim! Um dia eu vou la
para ensinar vocé. E um dia ela foi 14 ver se achava argila, 14 onde n6s
morava tudo. E tinha um riozinho 14 e fomo tirar argila 14, e saiu
aquela meleca mole, e lutemos e lutemo e ndo conseguimo, n&do saiu
nada aquele dia. Porque a argila ndo era prépria, porque era direto da
agua e ndo era propria para isso. Ai, um dia ela trouxe uma bolota de
barro da casa dela mesmo. Dai, ela falou assim, ah! VVamos tentar essa
aqui, € mais firme, que é a que eu uso. O nome dela é Marizete. Dali,
ela falou assim, eu acho que cé aprende, vocé tem vontade, sim, eu
acho que vocé consegue aprender, pela vontade que vocé tem de vocé
ter peca e achar bonita (XI1-2).

Cada uma das etapas narradas por Dina até que chegasse a um contato com o
barro, nos abre para certas dimensfes de um territorio que abriga uma tradigdo artistica
visual popular. Sua fala e trajetéria nos demonstrou quédo limitante é o pensamento de
que a garantia da criacdo popular estaria apenas na abundancia de uma matéria prima —
isso ndo é suficiente. Dind (figura 24), ao se relacionar com 0s objetos ceramicos
expostos, se viu tocada pela beleza e, diante dessa experiéncia estética®? — em que a
imaginacdo e o sentimento se voltam estritamente para o objeto, suspendendo aos
pensamentos para uma fruicdo daquilo que ele representa intrinsecamente —, se viu
comovida a conhecer mais de seus processos de criacdo. Ainda que se argumentasse que
seu contato tenha sido imbuido pela necessidade e funcionalidade das pecas ceramicas,
a ceramista nos apresentou seu mundo, dotado de transcendéncias sensiveis e estéticas
fundantes de projecdes, e para as quais devemos atentar e valorizar caso busquemos nos

aproximarmos de sua realidade criativa popular e com ela sentir e pensar.

32 Durante a experiéncia estética, o0 objeto a ser fruido “[...] é vivido no ‘aqui e agora’. Na vida pratica a
experiéncia presente é colorida por expectativas quanto ao futuro e por associacdes com o passado. A
‘utilidade’ que vemos nas coisas relaciona-se com o ja sabido e ja experienciado em nossas vidas, bem
como com 0s projetos que temos para o futuro, nos quais aquele objeto pode ou nédo influir. Enquanto na
relacdo estética o objeto tem, naquele momento, o esplendor, ndo sendo tomado como um possivel
instrumento ou ferramenta para uma eventual acdo que estejamos planejando. E certo que nossos habitos
e experiéncias anteriores influem na maneira como apreendemos o objeto estético, mas isso ndo se da de
forma deliberada e consciente, como um produto do pensamento” (Duarte Junior, 1991, p. 58).
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Figura 24 - Dina segurando ceramicas criadas por ela.
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Fote: O autor.

Ao admirar as ceramicas, Dina ndo se viu em uma situacdo isolada e movida
apenas por sua necessidade, mas em um contexto no qual os objetos comp6em parte de
um cotidiano compartilhado, feito por saberes que sobrepujam um fazer individual e de
limites determinados. Pela vontade e a beleza encontrada nas pecas, Dina em seu querer
nos demonstrou que o fazer criativo e ancestral pode ser compreendido como uma teia
de relacGes, em que maes ensinam a filhas, vizinhas a amigas, e que através das relacdes
estabelecidas pelo gosto aos objetos ceramicos e o prazer de fazé-los, tecem aos objetos
com saberes passado entre geracfes e comunidades, estendendo para cada qual a
oportunidade de seguir com a tradicdo nos limites de sua prépria histéria. Conforme
Carla Dias (2006), na obra “Pancla de barro preta: a tradicdo das paneleiras de
goiabeiras — Vitéria - ES”, ressaltou que “A tradigdo ¢ construida apoiando-se na
legitimidade do processo de transmissdao do fazer” (p. 87), compreendemos que sob
cada elemento de saber tradicional, estdo intrinsecos os encontros e lacos afetivos de
uma comunidade, nas quais as manifestacbes ddo origem a conteldos expressivos
proprios a cada participante que, em cada novo delineamento significativo das pecas,
guarda as origens que sustentam toda a proje¢do marcada pela historia de cada qual, de
cada quem, que tem propagado com suas criagdes e com seus incentivos 0s ensinos
ceramicos de tradicdo no Alto Vale do Ribeira.

A tradicdo assim observada, é parte de um territorio e acompanha aos processos

com que ceramistas estdo sendo de acordo com a ancestralidade deste espaco e tempo
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especifico, de modo que reconhecé-la, perpassa visualizar nos lugares de criacdo
popular contextos historicos inacabados, em que pessoas ao se identificarem com suas
dindmicas, podem problematizar a realidade para serem mais além de si mesmos, como

projetos:

[...] como seres que caminham para frente, que olham para frente;
como seres a guem o imobilismo ameaca de morte; para quem o olhar
para tras ndo deve ser uma forma nostalgica de querer voltar, mas um
modo de melhor conhecer o que esta sendo, para melhor construir um
futuro (Freire, 2005, p.84).

Ao abarcarmos as figuras antepassadas, saberes, pessoas, objetos, todos compde
ontologicamente (modos de ser sendo) um lugar na medida que permite a diferenca e a
diversidade, ou seja, a outrem em uma condicdo ndo essencializada e, portanto,
determinada.

A Mestra Sinhd Ana nos exemplos de cuidado com a tradi¢cdo e dos vinculos
necessarios para a construcdo de um lugar producente em criatividade, deixou

testemunhos de cuidado com o repasse dos saberes do barro, como nos disse Abrado:

Ali, eu ia na casa dela e ela sempre tava fazendo peca, ficava olhando,
mas eu ndo tinha interesse, sabe? E ela sempre, comegou a me
convidar para fazer, sabe? Perguntava se eu queria fazer panela com
nos ai... Ali, e eu tirava fora um pouco. Entdo vocé vé, ela viu, né? Em
mim o dom, né? imagina uma pessoa que fazia isso daqui... Ela via
gue eu trancava, fazia as pecas e ela enxergou isso em mim. Entdo ela
viu em mim o dom, né? Ai dai, eu falei..., mas foi um dia que ela
insistiu, insistiu. Af eu falei, vou vim um dia ai fazer umas aulas com
a Senhora. Ai fui, foi |4 mesmo que eu comecei, foi que nem peneira,
quebrei bastante a cabeca no comego, mas depois, 0... E ela sempre
dizia que entre outras pessoas que aprendero com ela, eu fui a que
aprendi mais rapido. Al, eu t0 até hoje, né? Ha 22 anos (XV-1).

Abrado atualmente € um representante dos ensinamentos de Sinha Ana, sendo
reconhecido entre as demais ceramistas como portador de conhecimentos validos,

legitimos pela qualidade com que realiza seus trabalhos.

No comego eu ia daqui até 14, ia alguns dias na Sinh’Ana, ia |4 pra
aprender, tava comecando a aprender, isso que eu tava pegando jeito.
Ai comecei a té encomenda e comecei a me dedicar mais. A pegar
todos os dias, né? Ai depois eu trabalhei 14, mais ou menos uns 3 anos
com ela, na casa dela, ai depois eu vim para cd& montei meu atelié,
montei 0 meu proprio (Abrado, XV-5).
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Abrado acompanhou Sinha Ana de perto, apreendendo passo a passo, pe¢a a
peca, 0s ensinamentos da Mestra, na casa dela. Deste convivio, entre os esforgos de
amassar o barro, tecer as pecas e queiméa-las, Abrado desenvolveu seus préprios macetes
e conhecimento acerca do barro. Ester, assim como Abrdo, é moradora da cidade de
Itadca, e aprendeu com Sinhd Ana, mediante a generosidade da Mestra. Em suas

palavras, a ceramista nos disse:

A, um dia eu fui na casa da dona Sinhd Ana, passei, cheguei 14 ela
tava fazendo. Ela foi e fez uma galinha de barro e deu para mim e
pegou um saquinho de agucar e colocou um tanto de argila e falou
assim, toma para vocé treinar em casa. Eu cheguei em casa e fui
lutando, fui lutando e consegui fazer os potinhos, as coisinhas. E levei
para ela ver e ela falou, vocé da uma boa pessoa para fazer ceramica,
uma boa ceramista, vocé faz jeito (XVII- 2).

Ester e Abrado se dedicam a producdo de panelas e utilitarios (Ester gosta de
criar pecas decorativas também) porém, ja ndo utilizam os adornos corrugados nas
pecas como Sinha Ana fazia. Atualmente ambos prosseguem ensinando mediante a
curiosidade daquelas/es que se achegam e perguntam pelos procedimentos da criacdo
ceramica, ou através de cursos promovidos pela prefeitura das cidades na regido. Ester €
funcionaria da prefeitura de Itadca, e programaticamente realiza atividades ceramicas.
Dentre as pessoas que pode acompanhar repassando conhecimentos, esteve Marli,

também de Itadca. Ester ao dizer de Marli, a reconheceu com estima:

Eu sinto orgulho de ver as pecas que a Marli faz, viu? Eu passei 0
basico pra ela, imagina! Nao, é muito bom isso dai, viu? E ela ndo
trabalha s6 com panela, potes, ela cria um monte de coisa, né? Entéo
ela tem aquela criatividade, ela cria pega. (XVII- 11).

Nas palavras de Marli (figura 25):

Vocé vé&? E uma coisa que vai agregando, assim, para gente nio sé
como conhecimento, mas valores, ¢ muito gostoso tudo isso ai. O
pessoal vem e fala, quero aprender, vocé me ensina? Eu falei claro!
Quanto vocé cobra? Eu falei assim, eu acho assim, tudo o que vocé
aprendeu de graga, ndo deve ser cobrado, né? Entdo eu falei assim, se
vocé tem o dom, vocé pegou ali, em um dia vocé ja entra na onda, né?
Entdo, vocé ja consegue fazer, ai, eu falei, eu ndo cobro. Ai, o pessoal
vem, brinca ali, faz. Ai, se faz uma pecinha legal, deixa ai que eu vou
queimar e se quiser vir buscar depois essa peca, ai, é sua, né? (XVI-8).
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Figura 25 - Marli segurando um castical criado por ela.
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Para Marli, o ensino ceramico agrega valores, dentre os quais a gratuidade do
ensino representa a maneira com a qual um dia ela aprendeu e, para fazer jus a essa
dadiva, retribui a todas que queiram aprender. Neste aspecto, nos valemos daquilo que
Marcel Mauss (2003), no texto “Ensaio sobre a dadiva”, conceituou atraves de uma
investigacao criteriosa acerca de diferentes grupos originarios e suas formas arcaicas de
organizagdo e interagdo. A partir das relagdes verificadas entre diversas culturas e
sociedades humanas, o antrop6logo apercebeu-se de um certo padrdo envolvendo todos
0S grupos, e, por esta caracteristica, o descreveu como sendo universal, pois ainda que
abarque multiplos e diversos agrupamentos este padrdo ainda perdura até hoje. Segundo
0 estudo, o individuo pode ser compreendido ndo em ambito pessoal, mas moral, em
que as trocas nao dependem de interesses de ganho, mas profundamente orientadas a um
viver com 0s outros, no qual a reciprocidade € envolta em uma ampla rede de
intercambios regidos pela obrigagdo de dar, de receber e de retribuir.

O que podemos apreender da fala de Marli, ao relacionarmos com as indicacGes
de Mauss (2003), é que por mais que as individualizagdes ocorram em grupos,
comunidades e familias, estas estdo sempre estabelecidas por valores que aparentemente
podem ser relacionados por aspectos pessoais e voluntarios, mas que resguardam
principios articuladores de reciprocidade e preceitos de troca. Nisto, ceramistas ao
conviverem percebem, adaptam e modificam os sentidos de suas praticas em contato
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com a temporalidade que emerge de suas relaces sociais. Por meio das interacdes de
aprendizado, o carater intersubjetivo inerente as praticas de criacdo cerdmica e a
identidade que delas provém, marcam nas diferencas plurais entre as ceramistas, uma
generosidade significativa, contextualizada de sua producdo e construtiva de cada
participante permanentemente. No aflorar de cada relagcdo, uma conjuntura se configura
para novas interagoes.

Esta abertura para o acolhimento e elaboragdo conjunta de cenarios frutuosos e
colaborativos, pode ser observado naquilo que Marina apontou, ao realizar uma analise
das dificuldades enfrentadas pelo grupo Arte nas Maos para chegarem nas condigdes

atuais de organizagdo do grupo:

A vida é assim, cheio de altos e baixos, tem 0s momentos dificeis que
a gente passa, mas passa, e foi passando, e hoje igual eu falei, assim,
que teve dias de eu ndo... De olhar pra ca e... Ai, que vontade de nem
trabalhar mais, larga méo de tudo. Depois, a gente pensa na vida, a
gente segue em frente, né? NOs temos que ficar ai, firme e forte e
lutar, pra que venham mais pessoas, porque tem muita gente boa,
muita gente nova ai capaz de fazer as coisas e ndo ta fazendo nada,
né? Entdo, a gente ndo pode deixar as coisas morrer. Falei, quem ja
foi, quem faleceu, com certeza num queria que a historia acabasse, né?
Porgue a gente ndo comeca uma coisa... (VII-11).

Sendo assim, ao problematizarem as relacdes, os enfrentamentos como uma
histéria conjunta e continua, ceramistas elaboram e reelaboram as circunstancias em que
constituem sua realidade coletiva, auxiliando umas as outras ao questionarem sobre as
condicdes vividas, distanciando-se das situacdes vividas para juntas se aproximarem e
enxergarem melhor aquilo com que tém se defrontado. A forca de se saberem em
conjunto umas com as outras e com aquelas que permanecem encantadas como
companhias de um presente que move a todas, é transformadora e se potencializa na
medida que é aglutinadora de partilhas criativas, suscetiveis aos deslocamentos de
sentidos e conhecimentos, por serem legitimadas pela autenticidade do cuidado
ancestral, quer dizer, naquilo em que o comunal é valorizado historicamente. A fala de
Marina ao ser confrontada com a afirmacdo de Paulo Freire (2005), elucida essa

perspectiva:

As mulheres e os homens, ao terem consciéncia de sua atividade e do
mundo em que estdo, ao atuarem em funcdo de finalidades que
propdem e se propGem, ao terem o ponto de decisdo de sua busca em
si e em suas relagfes com o mundo, e com 0s outros, ao impregnarem
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0 mundo de sua presenca criadora através da transformacdo que
realizam nele, na medida em que dele podem separar-se, separando-se,
podem com ele ficar, as mulheres e os homens, ao contrario do
animal, ndo somente vivem, mas existem, e sua existéncia é histérica
(p.104).

Outras falas também nos remeteram a esse projeto, articulador da realidade e a
criatividade entre pessoas, compromissadas umas com as outras e seus propdsitos de
auxilio matuo através de um contexto de oportunidades. Ainda que haja as dificuldades,
o respaldo de uma conjuntura que agrega aquelas e aqueles que se langam a participar, é

mobilizador de esperancas:

Por isso que eu falei que nds ndo pode desisti de nosso artesanato,
porque foi uma luta pra nés chega até aqui, foi uma luta, e eu sou
muito grata de ta trabalhando aqui hoje, sabe? Eu ndo tenho vontade
de largar médo ndo, ché?! Falei assim, eu vou ficar aqui até enquanto
eu tiver velhinha, eu tive aguentando eu vou ficar aqui trabalhando.
Porque néo foi assim, né? Se fosse... Porque as coisas, océ larga muito
facil quando vocé pega de mdo beijada, né? Quando ndo tem
sofrimento, quando ndo tem luta pro cé consegui. Agora quando é
uma coisa que océ consegue assim, com seu esforco, ai vocé da muito
valor, é muito valor que océ tem que da porque ndo é facil. E assim é
tudo as coisa que eu sei fazer, eu dou muito valor, porque é que nem
trabalhar na roga, eu dou muito valor, dou valor pros meus pais que
me ensinaram a trabalhar e se for preciso eu trabalhar, eu tenho
coragem, eu V0. E é isso, sabe? (Cristina, VI-9).

E montei aqui e estamos trabalhando até hoje. Mas assim, como todo
trabalho, nos primeiro..., no comego tem as suas dificuldades, vocé
tem que... Ndo pode desistir, né? Por mais dificuldade vocé tenha,
vocé tem que insistir que um dia da certo, né? Entdo..., 0 que eu fiz,
né? Porque se eu ndo levasse a sério, eu podia até ter desistido parado
disso, mexer com outra coisa, mas eu nao. Eu vi que ali, por mais que
no comego eram bem fracas as vendas, eu insistia que um dia da certo,
né? Agora hoje gracas a Deus ta bem mais, t& bem mais melhor, né?
(Abrado, XV-6)

A gente tinha s6 a matéria-prima, mas do outro lado, digo, a gente
tinha tudo, tinha Deus que foi dando forcas e, tipo assim, que, as
coisas no comeco ndo sdo faceis, né? Nao é tudo um mar de rosas,
cada um tem seus problemas, suas dificuldades, mas eu digo que tem
gue ter garra, tem que ter valentia. N&o desistir que a gente vence!
(Dina, XI11-25).

Pelas diferentes falas, podemos reconhecer no Alto Vale do Ribeira, uma
dimensdo de valorizagdo dos saberes que emergem do cotidiano, do embate com o

territorio e sua tradicdo com o barro, da luta e enfrentamento que recai sobre cada
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ceramista envolvida nesse fazer; o que nos leva a apreciar processos educativos
inerentes as suas dindmicas e que demonstram o protagonismo da nocdo de
ancestralidade nas relagdes de cada artesd com o contexto e nele a ceramica como
objeto expressivo de suas interacfes e vida nessa regido.

Abrado, ja ha cerca de 25 anos € ceramista. Neste projeto compartilhado, sua
experiéncia é motivadora para os coletivos. Ao longo de sua caminhada pode ensinar
muitas pessoas em toda a regido do Alto Vale do Ribeira, assim como cooperar no
aprimoramento dos conhecimentos ceramicos do grupo que Cristina e Marina fazem

parte, o Arte nas Maos:

Entdo, eu dei um curso para o pessoal pra eles 14 da Associacdo em
Apiai. Acho que foi em 2010, mais ou menos, 2008, eles tavam
iniciando, sabe? Tavam comecando, mas ndo tinham ainda aquela
pratica, era o inicio ainda, e eu ja tinha mais conhecimento um pouco.
Ai, a Lia na época era diretora de cultura e pediu pra eu dar um curso
pra eles 14, ai passei as técnicas de fazer pra eles, 4. Entdo, eu passei
as técnicas (Abrado, XV-37).

Como as investigacbes na regido demonstram (Nascimento,1974;
Scheuer,1976), os agrupamentos ceramicos, organizados por pessoas que nao fazem
parte de uma mesma familia, ndo foi usual na regido e muitas das vezes o repasse dos
conhecimentos entre pessoas ndo era promovido por iniciativas governamentais, ou de
agentes publicos interessados no fomento do cenario criativo e de tradicdo. Em uma
entrevista com a Mestra Sinhd Ana, a pesquisadora de folclore Nascimento (1974),
perguntou para ela de onde provinha o saber de sua pratica ceramica (P- pergunta, R-
resposta):

P- Que idade a senhora tem?

R- Tenho 46.

P- A senhora comegou a trabalhar com que idade?

R- Faz 20 anos.

P- Com quem a senhora aprendeu?

R- Com Deus.

P- Com Deus! Quer dizer que a senhora ndo viu ninguém?

R- Eu vi fazé, mas eu ndo aprendi com ninguém, aprendi sozinha.
P- Sei, mas quem a senhora viu fazer, sua mae?

R- Minha mée nunca lido com barro, ndo sabia fazé.

P- Quem?

R- Isso do barro fiz sozinha, né dona (Nascimento, 1974, p.77)
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Em um tempo que as dindmicas de criacdo ceramica na regido se referiam a isso
ou aquilo do barro, os utilitarios possuiam outros olhares, de modo que a descri¢do da
atividade como artesanato e mesmo o reconhecimento de maestria daquelas que
possuiam os conhecimentos acerca da atividade, modificaram a préatica social do barro

pela valorizacdo e reconhecimento como um fazer de tradi¢do nas localidades.

Nesse tempo era sozinho e em grupo entrdé quando comeco O
artesanato de cima, ali. Mas era eu, minha mée e minha irmg, e as
meninada que eu tive, dai. Nessa época ndo tinha grupo, sé depois que
entro as muierada do barracdo, la do artesanato que dai que... pego
um grupo de 20 dai foi minguando, foi minguando, foram saindo,
agora ndo sei quem ta la agora, faz tempo que num vo la. E... agora
esse tempo é de lavoura (lvone, 111-21).

Depois punharam nés como Mestra de ensinar 0s outro, nos ia,
ensinava como fazia vasia, né? Ai, a gente se ensinava fazer vasia, em
como tirar o barro, como é que socava, né? Como é que alisava, como
é que fazia o processo de enforna (Dulce, V-8).

Conforme a reconfiguracdo dos campos agricolas e a migracdo para areas
urbanas da segunda metade do século XX em diante, em um periodo de baixa adesdo
entre as filhas das ceramistas na atividade e o envelhecimento das atuais mestras do
encapoeirado que faziam ceramica, o fazer do barro foi reconhecido como saber gerador

de renda, tendo sido repassado a demais pessoas na regido através de projetos.

[...] porque na verdade na época foi um resgate do artesanato daqui
gue estava que estava se acabando mesmo. Tinha Itaoca com o Abréo,
que ja fazia. O Abrado ja fazia peca com a Dona Sinhana, ele j& era
aprendiz dela, né? E aqui em Apiai tava se acabando, porque as
Mestras que é onde vocé foi, 14, que é a Dulce, a Ivone e a Zeli, elas ja
tavam parando de fazer. A Zeli com a Ivone pegaro pra dar o curso
pras mulheres da época. Foi em 2003. Elas pegaram para dar o curso,
mas elas mesmo ja ndo estavam mais produzindo, sabe? Ai, que
praticamente resgatou, né? Reiniciou esse trabalho aqui de argila
(Marina, VI1I-5).

Marina (figura 26), ingressou na atividade em um momento que a préatica
ceramica vinha adquirindo poucas adeptas no bairro encapoeirado. A atividade nessa
regido remonta ha muitos anos e as ceramistas que vivem neste bairro, especificamente
na regido do corrego frio, sdo consideradas mestras, pois ensinaram as novas geracoes.
Todas as reconhecidas mestras, tiveram relacdo com a falecida Custddia Jesus da Cruz

(das que participaram dessa pesquisa esta sua filha Ivone, sobrinhas Antdnia e Dulce,
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nora Zeli). A Mestra Custodia foi filha de Gregoria, natural do encapoeirado, também
artesd e responsavel por ter passado o conhecimento do barro para as filhas Ivone,
Eugenia, Albertina, Gonilda e Custddia.

Figura 26 - Marina segurando uma criacéo sua.
\;‘.\ ; ) 7 '3 '- 5 1 :\* -‘
A . & v, X X (" L

Fot . O autor.

Ainda que transmitida entre geracdes, a pratica ceramica no encapoeirado teve
diferentes incentivos ao longo dos anos. Dentre 0s projetos que exerceu grande
influéncia na atividade do barro, foi o Programa de Erradicacdo do Trabalho Infantil
(PETI), em 2002, fomentado pelo governo nacional (Ministério da Cidadania, 2020),
que procurou estratégias de geracdo de renda para familias trabalhadoras rurais da
cidade de Apiai visando retirar as criancas da lavoura agricola. Atualmente Lourdes é

uma das ceramistas que ingressaram na atividade ceramica através deste projeto:

Ali, ha uns dezoito anos atras, em 2002 pa 2003, dai teve um projeto
do governo, pra tirar as crian¢as da roga e a gente ndo precisar mais
levar eles na roga, por causa dos agrotoxicos, do sol, essas coisas
assim. As criangas iam pra escola e no outro periodo iam prum outro
tipo de escolinha, assim, pra aprendé, eles iam aprender artesanato,
alguma coisa, borda, pinta, essas coisas, passava la. Mas, s6 que era
um projeto do governo, entdo, esse projeto ndo ia dura a vida inteira,
entdo, o que eles fizero, montaram um outro projeto para as maes, pras
mées ir, pra quando esse projeto das criangas acabasse, hora que num
tivesse mais isso, para que as mées pudesse trabalha onde elas pudiam
estar junto, com as crianga assim junto. Dai, comegcamo la no
encapoeirado, comecamo num lugar bem pequenininho, teve



180

assessoria de fora, de Sdo Paulo, os técnicos de fora, que tinha duas
aula tedrica e duas pratica, comegava as quatro e terminava as oito da
noite por questdo da lavoura. Ai, eu ia pra roga de manhdzinha, saia as
seis hora, comegava as sete na roca e ia até as trés, dai das trés eu ia l&
pro curso (1X-2).

Para reunir as moradoras da regido do encapoeirado e convidar para que
ingressassem no programa, foi realizado grande assembleia popular. Apenas algumas

poucas pessoas aceitaram a iniciativa e tomaram parte no projeto.

E assim nds fomo, acho que no dia da reunido, reuniro umas duzentas
pessoa, dai todo mundo 14, ja achando até que j& vinha a renda l1a do
lugar, umas duzentas pessoa na reunido. Ai falemo da continuidade 1&
do... Ai a Creuza e a Luzia, 0 nome das meninas que tavam dando a
palestra, falaro no dia, 6, quem for ficar até o fim, quer entrar no
programa. Dai ela explicou tudo. Ai todo mundo foi saindo, saindo,
saindo, sabe? Ai eu falei, meu Deus, mas a mulher veio de longe pra
sair todo mundo, alguém tem que fica. Dai nds que tinha ido aqui do
bairro combinemo, fico 19 pessoa. S6 que depois volto algumas, acho
que inteirou umas 30, mas assim mesmo ndo permanecero. Dai fico,
dai que eles viero, sabe? (Cristina, VI-7).

O programa PETI, procurou junto com as participantes, escolher algo que
houvesse afinidade com o lugar e que despertasse interesse no grupo a ser formado.
Dentre as atividades ofertadas, como bordado, feitura de sabdo e outras, a ceramica
despontou com a atencéo do grupo (figura 27) e como Cristina ressaltou “[...] foi com a
Ivone e a Zeli que deu pa nds o curso, na época. Dai que tentamo fazé, mas o que

permaneceu dai, foi a argila no final” (VI1-7).

Figura 27 - Oficina ceramica durante a formacédo do grupo Arte nas Maos em 2003.

Fonte: Prefeitura de Apiai (2018).
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As participantes do grupo ndo possuiam conhecimentos do feitio cerdmico e
desde o inicio do aprendizado viabilizado pelo PETI, permaneceram trabalhando em
meio agricola, dividindo os tempo e funcdes. Lourdes comentou acerca do ensino que
ela e demais participantes receberam a época, que nesse momento, tiveram os primeiros
contatos com todas as etapas do fazer ceramico originario local bem como os modos de
organizacgdo para o associativismo solidario. A atividade foi realizada durante um ano
todo junto com a assessoria encarregada pelo programa PETI na regido, até formarem

um grupo Coeso:

la 14 cansado, ficava das quatro até as seis sentado, cansado, ali
ouvindo, ali tinha toda... associativismo, tudo assim, como a gente
comeca um negocio, como que faz, como que ndo é... é tudo que
envolve o essas partes, das quatro até as seis. Dai das seis as oito era
mdao na massa, dai era desse jeito que a gente massetou ali com a mao
no pildo, essas coisa assim. Dai a gente comecgou, a gente preparava o
barro, era todo mundo junto, todo o grupdo junto. A gente comegou
com vinte e nove, e foi de semana em semana saia dois trés, comecava
semana saia dois trés, permaneceu dezenove, dai permanecemos em
dezenove trabalhando e esse pessoal de fora, ficaro um ano com a
gente, permanecero um ano trabalhando com a gente, assessorando, s6
vendo como a gente tava. Aif surgiu a ideia de formar uma Associagao
e ter um lugar de trabalhar todo mundo junto (IX-3).

Assim foi formado o grupo Arte nas Mdos e em 2005 formalizaram a
“Associa¢do dos Artesdo de Apiai - Custodia Jesus da Cruz”, levando no nome a
lembranca e reconhecimento da Mestra ja entdo falecida da regido do encapoeirado.
Através da associacdo, o grupo pode se articular cada vez mais com o engajamento das
participantes em um direcionamento profissional no ramo, alternativo das atividades
agricolas. Para alcancarem o0s objetivos e conseguirem organizar um espago, o0 coletivo
demonstrou com seus esforcos embates na concretizacdo desse projeto que confere nas
marcas de lutas e vitorias, a dignidade de memdrias de enfrentamentos também

imbuidos na ancestralidade que carregam.

Porque foi muito dificil no inicio pra conseguir levantar a parte da
frente, ali, que era de madeira, pras menina comegar a trabalhar. Elas
tiveram que trocar dia com o pedreiro, elas iam trabalhar no lugar dos
home na roca e eles vinham aqui trabalhar, porque ndo tinha quem
fizesse. [...] Entdo, nos, nds temos, eu falo assim pra minha irméd, nés
ndo podemos deixar a peteca cai, mas nds temos a obrigacao.
Enquanto nos tamo aqui nesse mundo, de preservar isso e tentar trazer
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mais pessoas pra que o dia que n6s ndo aguentar mais, té gente, a
coisa ta4 andando, né? [...] Ai, foi feito festa, ali embaixo, naquele
saldo, num era aquele saldo, era um outro, mas foi feito festa ali, a
comunidade ajudou também, o pessoal dava prenda, assava os frango
la. Ai de noite jogava os bingo, arremata, e ai foi surgindo o dinheiro,
pegando dinheiro pra ir investindo aqui (Marina, VI1-12).

Cristina em sua fala, narra momentos importantes do processo historico de
formacéo do grupo Arte nas Maos, logo apos o curso PETI, demonstrando o quanto o
contato com os saberes tradicionais do barro, motivou um histérico de relacbes de
engajamento entre as pessoas que formavam o grupo Arte nas M&os. A sequir,
colocamos o trecho em toda sua extenséo, pois cada momento da fala de Cristina, acerca

da construcdo lugar e organizagdo do grupo, é valido e denso de significados:

Dai no final, figuemo & embaixo, aqui no Encapoeirado, ali perto da
igreja tinha um saldo. O pai de uma menina que tava com nos, a
Sandra que arrumo pa nds um espago que ele tinha, pa nos fica, sabe?
Porgue nés ndo tinha esse espago aqui ainda. Dai fico com o espaco, 0
espaco era dele. Arrumou pa nos, pa nos ficar la por um ano, até nos
conseguia um lugar pa nds, um lugar pa nés levanta um barraquinho.
Dai fiquemo la no espago dele trabalhando, nés fazia as pecas la e
queimava na lvone, dai. Porque ela tinha um forno no barranco, la.
Dai nés levava na lvone pa queima. Dai s6 que depois fico essa
burocracia, onde nds vamo faze, onde que nds vamo fazé nosso
espaco? E dai fizemo uma reunido um dia, dai meu cunhado aqui, que
¢ marido da minha irma aqui, da Marina, ele se proponho de vé se,
aqui era um, aqui tinha um dono aqui, sabe? Como era campo, ja era
da comunidade o campo (de futebol ao lado), dai eles perguntaro se
nos podia faze, ele falou que doava pra nés um pedago aqui, e ele
doou mesmo, que é esse espago aqui, dai. Que nos construimo, que na
verdade era um barraquinho de madeira no comeco, depois que veio
0s projeto, né? Que a gente foi adquirindo conhecimento mais com as
pessoa, dai o projeto, através do Instituto 14, né? Através da
Intercement, e foi, e foi fazendo as reforma aqui dai. Ai que nos
mudemo pra de concreto, dai, no material. Mas foi sofrido, pra faze de
madeira mesmo, como nds nado tinha dinheiro, dai tinha os pedreiro,
mas ndo tinha dinheiro pa paga os pedreiro. Dai, como tinha as
meninas que trabalhava que tinha os marido de pedreiro, porque o
meu na época ndo era pedreiro, ele ndo trabalhava de pedreiro, sabe?
Dai eles plantavam tomate, dai eles falaro néo, se vocés fo ajuda a nds
no tomate, nés trocamo. Cés vao ajuda a gente no tomate, a amarra o
tomate, faze 14 a plantacdo de tomate, e nés vamo trabalha 1a pra
voceés, pa construi o seu barraco. Barraco mesmo que eles falava, né?
L& do artesanato. E assim nés fizemo. Dai primeiro n6s falemo, temo
que té primeiro as madeira no jeito, dai fomo trabalha mesmo, eu fui
trabalha pro marido da menina que trabalhava aqui, amarra tomate,
fomo carpi, carpi pro marido da outra, que tinha um arroizal plantado
aqui num terreno aqui pra cima, fomo carpi. Dai, fomo compra as
madeira porque nao tinha. Ai esse senhor que mora na casa aqui pra
cima aqui, doou a madeira pra nos aqui, & num terreno dele, longe,
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longe, longe, nem sei 0 nome do lugar mais, que tinha umas arvores
14, né? Arvores que ele falo pra nds cortar, que era arvore que tava
caida assim, que era pra nds cerrar, doou pa nds as arvores. Ai fomo la
cerra as madeiras, e dai? O rapaz foi cerra pa nos, cerrou as madeiras,
as madeira era uns barrocdo, nds puxemo tudo nas costas aquelas
tabuaiada, sabe? Pa no6s construi, s6 as muierada, s6 as mulher, j&
fomo com o rapaz que foi com um trator, a mulherada foro trouxemo
as tabuas tudo nas costa, até na estrada onde que o rapaz tava com 0
trator, e ali nGs conseguimo traze pra construir o barraco. Era muito
longe. Ai tudo foi se encaixando, dai sabe? O lugar aqui que tinha que
empareia tudo com o enxaddo, n6és empareiemo tudo aqui com o
enxaddo. Dai tinha pa enche, e nds falamo, nds ndo vamo consegui
enche bardeano terra com o carrinho de mao, imagina? Imagina,
quanto nos ia consegui enche? Ai nos pedimo prum senhor aqui
embaixo, que até que planta tomate, o Ivo, dai ele foi com o trator dele
ali embaixo, pra baixo da casa da Silvelena, né? Tinha uns barranco la
embaixo e encheu umas tratorada, parece que foi 15 carretada de terra
pra nés consegui enche, pra consegui fazer o piso. Foi sofrido, foi
sofrido (VI-8).

Apds esse primeiro momento as mestras continuaram a produzir na parte baixa
do bairro encapoeirado, onde sempre viveram na regido do Corrego Frio, e o grupo Arte
nas Maos (figura 28) na parte alta. Ndo muito depois desse periodo, houveram outros
projetos que buscaram aprimorar a organizagao da Associa¢do de Artesdos com vistas a
aumentar sua rentabilidade. Joseneide Souza (2015), tratou em seu trabalho de
conclusdo de especializacdo em gestdo de projetos culturais e organizacdo de eventos,
dos dois projetos implementados, ambos realizados pelo Instituto Camargo Corréa® sob

execucio e coordenagio do Instituto Meio34, com o apoio da prefeitura de Apiai.

O primeiro projeto de nome “Ceramica de Apiai - Moldando um futuro melhor”,
foi realizado entre 2009 e 2010, com o objetivo de melhora na infraestrutura fisica do
local de trabalho; realizacdo de capacitagdes técnicas e gerenciais; melhorias de
processo e design de produtos e apoio a comercializacdo (Ceramica de Apiai, 2022). Ao
todo participaram das formac6es oferecidas 45 artesds da regido que estavam em etapa
de inicio de suas atividades, sendo as praticas de ensino ceramico ministradas pelas

mestras da regido do encapoeirado.

3 0O Instituto Camargo Corréa (ICC) é uma organizagdo sem fins lucrativos (ONG) responsavel pelas
iniciativas de investimento social da Camargo Corréa Infra com seus parceiros. Na cidade de Apiai esta a
instalada a fabrica de cimento InterCement, empresa do grupo Camargo Corréa (CAMARGO CORREA
INFRA, 2022).

3 O Instituto Meio é uma Organizagdo da Sociedade Civil de Interesse Plblico (OSCIP) com agles
voltadas ao desenvolvimento social e comunitario, consultoria para empresas em programas de
responsabilidade social e empresarial, com a atuacdo na gestdo de investimentos sociais (INSTITUTO
MEIOQ, 2022).
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Figura 28 - Associacdo Arte nas Maos, Marina, Jefferson e Cristina (sentada).

Fonte: O autor.

Aliada a esta acdo, foram realizadas atividades junto com um grupo de designers
para aprimoramento da padronizacdo das pegas em seus tamanhos e ornamentos,
objetivando uma precificacdo adequada para cada tipo de peca. Momento em que
algumas pecas adquiram novos formatos, de modo a suprimir o padrdo irregular e
sinuoso de alguns objetos, sendo entdo elaboradas novas tampas mais simplificadas e
outros objetos. Nesse projeto, destinado a formacdo do grupo Arte nas Méaos e
fortalecimento das Mestras, foi também elaborado um site de vendas on-line, catalogo
impresso (figura 29), folder de divulgacdo e uma cartilha para cada tipo de adorno,
inspirados nos desenhos das mestras.

Complementar a esse projeto e decorrente as melhorias empreendidas que
geraram bons retornos financeiros para os grupos envolvidos, durante o periodo de abril
de 2012 a agosto 2013, foi realizado outro projeto, promovido também pela parceria dos
Institutos Meio e Camargo Correia com apoio da prefeitura de Apiai, de nome “Futuro
em nossas mados”, com financiamento proveniente do Banco Nacional de
Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES), cujo objetivo visou fortalecer a cadeia
produtiva e de comercializacdo da cerdmica na regido do Alto Vale do Ribeira (Souza,
2015).
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Figura 29 - Layout do site desenvolvido no projeto
“Ceramica de Apiai - Moldando um futuro melhor”.

Arte nas Maos %
Ceramica de Apial
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Rua Sdo Sebastido, 632 - Encapoeirado - Apiai - SP - CEP: 18.320-000

Fonte: Ceramica de Apiai (2022) — https://www.ceramicadeapiai.com.br/.

Dentre as acdes empreendidas, foram realizadas melhorias na infraestrutura dos
espacos de producdo com a construcdo em alvenaria de unidades de produgéo
comunitarios para cada grupo em atividade, com espagos expositivos, novos fornos —
construidos pelas proprias artesds, com material disponibilizado pelo projeto e
consultoria de profissional da area —, bem como disponibilizadas marombas para
melhoria no preparo da argila, para que ndo fosse mais necessario macetar o barro com
0 recurso da mao de pildo. Junto a isso, novos treinamentos para gestdo associativa do
empreendimento, elaboracdo de precos e organizacdo dos produtos para exposicdo
coletiva e venda com repasse individual ao ceramista. A partir do projeto foram criados
cerca de 100 novos produtos com auxilio de designers e repassado o ensino a 70 jovens
aprendizes (Instituto Meio, 2022).

Ao todo, trés municipios da regido foram atendidos: Apiai com o grupo das
Mestras e 0 grupo Arte nas M&os, na cidade de Itabca, com o ceramista Abrado e na
cidade de Barra do Chapéu, com a Associagdo Ceramistas de Ponte Alta, sendo assim
quatro grupos beneficiados ao todo. Somado a isso, a Casa do Artesdo em Apiai foi
reformada e teve renovado seu imobiliario.

Aspirando a consolidacdo em rede da producdo e comercializagdo cerdmica
entre 0s grupos, o projeto almejou aprimorar a caracterizacdo da regido como “Polo
Ceramico do alto Vale do Ribeira”, marca com qual o projeto criou um site (atualmente
desativado) e materiais de divulgacdo impresso. A partir desse nome fantasia, para

identificacdo e fortalecimento de a¢BGes cooperativas entre 0s quatro grupos, constituiu-
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se como estratégia turistica para fomento da visitacdo ao polo ceramico (figura 30) a
“Rota da Ceramica” (Souza, 2015):

Figura 30 - Rota Cerdmica do Alto Vale do Ribeira.
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Fonte: Instituto Meio (2022).

Apds a implementacdo dos projetos, 0 grupo Arte nas Maos, prosseguiu com as

atividades com um grupo coeso, com cerca de doze participantes, sendo que grande

parte dele, cerca de sete ceramistas fizeram da ceramica sua principal fonte de renda,

deixando o oficio da agricultura que até entdo ocupava 0s tempos nos periodos entre

safra (Souza, 2015). Decorrente o empenho e valorizacdo, o grupo Arte nas Maos em

julho de 2015, ganhou o prémio BNDES de “Boas praticas em Economia Solidaria”,

sendo contempladas com 20 mil reais, com o qual investiram em uma loja ao lado do

galpdo onde trabalham coletivamente. Marina, para dizer do aperfeicoamento a que

experienciaram, e a autonomia desempenhada durante as formacdes realizadas,

ressaltou:

[...] porque o instituto que trabalhou é um instituto sério, sabe? Eles
pegavam no pé bastante, mas isso pra gente foi bom porque nos
aprendemos muita coisa. Aprendemos a se superar, sim. Nds fizemos
coisas que nds achava que nés nao ia conseguir fazer. Eles ficavam
aqui, ensinavam, na verdade eles sdo muito assim de chegar e ndo ir
fazendo, sabe? Eles ensinavam a gente a fazer mesmo, aprender a
tomar decisfes das coisas. Isso foi muito valido (Marina, VII- 27).
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Frente a essa conjuntura, de estimula & produgdo, muitas pessoas passaram pelo
grupo Arte nas Maos, bem como as ceramistas passaram a ser convidadas para irem as
escolas darem palestras, bem como receber as e o0s estudantes, e como Lourdes,
participante do grupo a época disse “[...] passou muito jovem aprendendo,
aprendendo...depois trabalhava com a gente e saia e achava outro emprego, mas sabe
conta a histéria de Apiai que é da cerdmica e tal, assim, sabe? (Lourdes, IX-5).
Atualmente, Jefferson participante do grupo, ao dizer dos momentos de sua trajetéria
que o levaram a trabalhar com ceramica, se lembrou de uma visita escolar decisiva de

sua escolha:

Eu aprendi com 14 e 15 anos, com a Dona Cristina. A Dona Cristina é
minha mestra, ela que me ensinou. Eu conheci o trabalho dela numa
visita que eu tive da escola aqui, com a escola a gente veio a noite
conhecer o trabalho delas. Pegamos na argila, assim, elas contaram a
histéria de como tudo comecou, como elas sempre fazem para
qualquer visitante que chegar, né? (Jefferson, VI11-6).

Pelas mudancgas no cenario produtivo na regido do encapoeirado protagonizado
pelo grupo Arte nas Mé&os, com pecas inovadas e processos coletivos de producéo,
somado a outros aspectos, o grupo formado pelas Mestras se enfraqueceu por diferentes
motivos, dentre eles, cruciais, o avanco da idade da maioria delas e a falta de
identificagdo profissional com o barro entre as filhas, que tém se envolvido e procurado
outras fontes de renda. Apesar do Ultimo projeto empreender a construgdo de um espaco
coletivo para o grupo das Mestras, este fora desmontado pelas circunstancias e até
mesmo, por ter sido instalado dentro do terreno de propriedade da Mestra Ivone, que
quis destina-lo a outra finalidade®®. Diante dessa conjuntura, ainda que inegavel o
sucesso empreendido pela sequéncia de auxilios por meio de projetos bem aplicados no
fortalecimento da tradicdo cerdmica na regido, o desmonte do grupo ceramico das
mestras — ainda que implacivel diante da idade avancada que as impossibilitou
continuar produzindo —, nos alertam para a necessidade constante do atendimento de

politicas publicas ao setor das expressividades do povo, de modo que mais adequado do

35 Entre as Mestras participantes do projeto que beneficiou ao grupo com a construco deste espaco de
producdo, estdo a Mestra Gonilda e lvone, que voltaram a trabalhar na agricultura, as Mestras Dulce e
Antonia que se encontram em quadro de salde debilitado pela idade avancada e a Mestra Zeli, que € a
Gnica que ainda possui interesse em produzir, mas com o0 desmonte do espaco coletivo se vé
impossibilitada, bem como, por problemas de salde ndo consegue caminhar longas distancias e ir até o
espaco Arte nas Maos.
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que so a provisdo de incentivos, 0 seu acompanhamento por agentes culturais coerentes
com as linguagens e sensiveis aos anseios dos agrupamentos, é determinante na
organizagdo de conjunturas acessiveis e continuamente abertas democraticamente para
todas e todos.

A ancestralidade em meio a tais conjunturas, € participe dos avancos, das
transformacbes e inovagdes, na medida que € fator de enraizamento no territdrio e
oportunizar a valorizacdo de saberes que emergem coletivamente do cotidiano, sendo
assim indiscriminadamente agregadora daquelas e daqueles que almejam colaborar na
manutencdo e aprimoramentos de tais saberes a todas e todos disponiveis. Ai, que a
linha entre a devastacdo e a preservacdo de uma tradi¢do é ténue, e pode dividir toda e
qualquer boa intencdo em duas faces. Novamente e re-novadamente, a ancestralidade
nos ensina ao conclamar sobre os saberes aterrados uma certa virtude que se lanca sobre
0S agrupamentos como poténcia daquilo que podem ser em um movimento constante,
sempre adiante daquilo que poderiamos imaginar. Ndo nos basta assim, almejar aquilo
que seja bom para todos a partir das sensibilidades de uns e outros, mas sempre daquilo
gue possui sentido a comunidade.

A ldgica ancestral vai além, e possui na figura dos antepassados a oportunidade
de ser mais, saber mais. Sobunfd Somé (2003), no livro “O espirito da intimidade:
ensinamentos ancestrais africanos sobre relacionamentos”, ao tratar da vida em
comunidades africanas, nos alerta que nela, a pessoa € forcada a diminuir de ritmo, a
vivenciar 0s momentos e comungar com a terra, a natureza, de modo que a paciéncia é
essencial e a pressa ndo possui sentido algum. Diante das urgéncias, as e 0s ancides séo
chamados para conclamar decisfes, e frente as questBes de justica, 0os espiritos junto
com elas e eles, também sdo invocados. O autor, tomando como exemplo as aldeias da
etnia Dagara em Africa, nos diz que para o reconhecimento e iniciacdo ritual de um
anciao, um conselho de ancids e ancides é formado, cinco mulheres e cinco homens que

irdo representar cada qual respectivamente, terra, &gua, mineral, fogo e natureza:

O elemento terra é responsavel por nosso sentido de identidade, nosso
pé no chdo e nossa habilidade de apoiar e nutrir uns aos outros. Agua
é paz, concentracdo, sabedoria e reconciliacdo. Mineral ajuda-nos a
lembrar nosso proposito e nos da os meios para nos comunicar e
compreender o que os outros estdo dizendo. Fogo relacionas-se com
sonhar, manter nossa conexao com O Ser e 0s ancestrais e maneter
nossa visdo viva. Natureza nos ajuda a ser 0 nosso verdadeiro ser, a
passar por importantes mudancas e situacfes que ameacam a vida.
Traz magica e riso (Somé, 2003, p. 23).
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Ao buscarmos um aprofundamento da nogdo da ancestralidade presente nas
atividades que ceramistas elaboram umas com as outras, tais descri¢des e mitologia nos
servem para com vagar, refletirmos acerca das novas relacGes estabelecidas entre
ceramistas no Alto Vale do Ribeira entre as reconhecidas Mestras, ancids do fazer do
barro, junto com as participantes do grupo Arte nas Maos.

Ao visitarmos as Mestras e estarmos com elas, pudemos encontra-las cada uma a
seu modo, a enfrentar o dia a dia conforme suas possibilidades. Entretanto a baixa visdo
de Dulce, a imobilidade causada pela fraqueza das pernas de Antbnia, as e 0s netos de
pouca idade de Zeli continuam solicitar a avé para as e 0s ensinar a produzir ceramica, e
ela mesma, sente vontade de prosseguir com a atividade, mas, como ela pode nos dizer
“[...] todo mundo parou, ai eu parei. E a gente ficava ali uma com a outra, com a outra...
Que a gente acostumou também, ficava todo junto trabalhando” (I1-14). Zeli recebeu o
convite do grupo Arte nas Maos para se aproximar e produzir conjuntamente, mas a
distancia e os problemas que possui de coluna ndo a permitem: “[...], mas imagine eu,
que tenho problema na coluna subir daqui la a pé. Eu ndo aguento, se eu for 14, eu s
chego 1a, mas eu ndo aguento trabalhar, né? Porque, depois, tem que voltar de novo” (l1-
7).

Ao visitarmos a Mestra Ivone, ela havia acabado de voltar do campo, estava bem
disposta e nos disse que retornou para as atividades da lavoura e dos cuidados com 0s
animais, mas que muitas vezes sente vontade de visitar o grupo Arte nas Maos: “Até
que tem hora que d& vontade de subir e trabalha com as menina |4 em cima, mas sé que
pra mim é muito compricado, acho melhor ficar em casa mesmo, mexendo na rogca, mas
foi muito bom” (111-8). Ao se estender no didlogo, pudemos compreender que seu
compromisso com a atividade ceramica teve sempre relacdo com os vinculos familiares,
das pessoas proximas de si, representando a expressao de seu cuidado com os afazeres
junto de sua mé&e e seu nucleo familiar: “Porque eu sei trabalha na roga e ajuda ela em
casa, cozinhava e mexia com aquelas peca pra ajuda ela” (111-15). Nesse sentido, nos
disse: “Eu parei de produzir, depois que meu esposo faleceu eu desanimei, ele me
ajudava muito, é ruim porque ele sempre tava ajudano, ja vai fazer 5 anos (Il1-1).
Atualmente os quatro filhos da Mestra sdo maiores de idade e quase todas possuem
familias, diante dessa situacdo a ceramica foi deixada de lado e tem se ocupado com o

pedaco de terra que a familia possui.
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Do mesmo modo, a Mestra Dulce relacionou seu distanciamento da atividade
cerdmica a perda de seu marido: “Porque dai 0 meu marido morreu, e eu fiquei assim,
com desvontade sem meu marido, a criangada crescero tudo, num quisero aprender
nunca, ché!” (Dulce, V- 28). Outras ceramistas, todas elas ja de um historico familiar
ceramico, e que tem se aproximando de uma idade avangada, também nos disseram dos
auxilios dos maridos no processo produtivo da cerdmica. E como a Maria Rosa (figura
31) ponderou, ndo é apenas na etapa em que esforcos fisicos sdo exigidos que 0s
companheiros atuam: “Na familia aqui, meu marido ajuda a preparar argila e passar as
pedras, alisar as pecas nds fala, alisar. Ele que pega as pecas e da um toque final nas

pecas para mim” (XVIII- 11).

E o Moacir sempre me acompanhou, ele é meu auxiliar, sempre foi,
ajuda toda a vida ele ajudou, na parte mais pesada, de soca o barro,
preparar o barro, tira 0 barro, puxar, bardea o barro, faze a remogéo do
barro do mato, pra até o lugar que o carro pega, as parte tudo mais
pesada é tudo ele que faz. E agora abrir o barro, fazer as placas que
nem as pecas que eu faco, com placa também, ele que abre a placa
(Loide, XIV-13).

Ele ndo faz, ele alisa, ele queima, ele prepara argila, mas fazer ele néo,
mas eu acho gue ele sabe fazer. Ele me ajuda, ele me ajuda alisar, ele
pega a lenha pra mim, barro amassado ele que da conta. Alisar ele ndo
td querendo, porque eu aliso mais, mas td6 ficando muito bucha.
Porque guando ele pega alguma coisa mal alisada ele alisa de novo.
Ele fala que eu t6 ficando muito bucha, porque ta ficando muito ruim.
Mas ele ajuda (Luzia, XX-15).

Pelas falas, podemos atentar para o qudo relacional foi e prossegue sendo a
pratica ceramica, e que as atividades na concretizacdo do produto final ceramico exigem
esforcos nas diferentes etapas que, muitas das vezes, necessitam da colaboracdo de mais
atores do que apenas as ceramistas na elaboracdo de uma peca. O que nos leva a aferir
que se antes, os vinculos familiares sustentavam como coletivos a realizacdo do
processo da atividade com o barro, cabe agora aos novos agrupamentos, ndo mais
apenas familiares, a colaboracdo para que o sucesso dos afazeres seja bem sucedido
produtivamente produtiva entre todas participantes nas etapas deste fazer.

Ao tomarmos em destaque as alteracbes nos modos dos agrupamentos e as
transformacdes a que 0s grupos ceramicos tém se deparado, torna-se oportuno ponderar
0 quanto as mudancas provocaram na inser¢do mercadologica das ceramistas e suas

pecas, podem tornar cada vez mais relevantes os dialogos acerca da cooperagdo interna
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dos agrupamentos e entre 0s grupos, na conformacéo de estratégias de aperfeicoamento
colaborativo e solidério entre todas, mediante a temporalidade propria e os valores

ancestrais que compartilham.

Figura 31 - Maria Rosa segurando uma moringa, criacao sua, em galpao.

. v
q 4

Fonte: O autor.

Diante das experiéncias que podem sugerir niveis de insercdo comercial que
destoam da circulagédo regional ceramica e de vendas por encomendas particulares que
ceramistas tém realizado — por encomendas muitas vezes alcancadas pelas exposicoes
em feiras locais, estaduais e nacionais —, 0 grupo Arte nas Maos, logo apdés as
formagOes que tiveram com agentes externos, fecharam um contrato de alta demanda

com empresa varejista de méveis e decoracao de alcance nacional, a Tok & Stok.

Pra Tok Stock nds tivemos que trés mil pecas. Trés mil pegas dentro
de quatro meses. SO que nds tava bastante, né? No6s éramos em oito,
nos estava em oito pessoas. Entdo, ai deu, deu pra dar conta de fazer.
Mas, foi muito... foi muito legal, sabe? Saiu um caminhdo bau. Foi um
sonho, assim, sabe? Porque eu lembro que a Lourdes ficou até
emocionada. Porque foi um sonho realizado. Eles pensava assim: Ah,
nos vamos vender um caminhdo de peca! As pessoas riam, né?
Achava, imagina, tdo ficando louca, quando é que vdo conseguir na
vida vender um caminhdo de peca. E saiu mesmo um caminhdo bad
lotadinho de peca. Ndo cabia nem mais uma caixa. Quando foi
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colocado, quando deu meia-noite, ndés fechamos o caminhdo. Foi
jogada a Gltima caixa dentro do caminhdo (Marina, VII-7).

Apesar da conquista e fecharem outros contratos com este cliente, Marina
ressaltou que ndo estava sendo viavel a parceria, ja que 0s ajustes nos valores eram
insignificantes por parte da grande empresa compradora. Entre os esforgos dispendiosos
que teriam de arcar, preferiram continuar com uma producao que as dignificasse naquilo

gue enxergam como valoroso:

Dai n6s ficamos sabe? Trabalhando com a Tok Stok um tempao.
Ainda depois, sempre pediam duzentas pecas, trezentas pecas, cento e
cinquenta pegas. E n6s paramos de trabalhar com eles depois que ndo
tava sendo viavel mais, e eles ndo quiseram aumentar o valor das
pecas, sabe? E... pra nos ndo estava sendo viavel, porque tudo as
coisas estavam subindo, né? Logistica mais caro, porque era nds que
estava entregando, dai entdo, ndo tava compensando (Marina, VI1-8).

Diante dessa experiéncia podemos apreender o quanto a ancestralidade, quando
apropriada e considerada parte da elaboracdo das dinamicas internas aos grupos,
contribui com os agrupamentos ao impulsionar certa autonomia sobre as escolhas a
serem tomadas para que a temporalidade, gestada em meio as relagcdes e esse lugar,
sigam sendo preservadas e expressas nas pecas ceramicas como elemento significativo
de seu viver no Alto Vale do Ribeira. Neste aspecto, podemos conceber que 0 prego
justo®® é fundante das relacdes de precificacio das pecas artesanais, e que a produgio
ceramica € inerente as relacdes que artesds estabelecem com tantos outros elementos
nesse lugar, onde fauna e flora e o respeito aos ciclos da existéncia ditam o ritmo da
semeadura e da colheita, assim como dizem respeito a producdo e o descanso além da
infinidade de relacBes desse viver arraigado para que haja seu bom funcionamento e
rendimento. Por esse ‘“saber de experiéncia” (Freire, 2005), as taticas de um
industrianato®’ nocivo de toda qualquer identidade, como nos testemunhou o grupo Arte
nas Maos, € rapidamente detectado.

36 O preco justo é um termo proveniente da economia social e solidaria e refere-se a precificacdo justa dos
valores empregados nos servicos realizados e produtos gerados, tendo como principal objetivo, dignificar
aos trabalhadores e esforgos envolvidos nas tarefas de sua realizagéo.

37 O industrianato é um termo que une inddstria e artesanato. A juncdo visa denunciar as estratégias
nocivas de unido entre as duas esferas de producdo, pois a indUstria, compromissada com artigos
standards, padronizados, acaba por impactar as dimensdes artisticas presentes no artesanato ao fixar as
funcbes dos objetos e retirar deles sua atividade significativa, inerente ao conjunto social em que artesaos
e suas criagdes se inserem.
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Abrado, ao se referir a negocia¢des com clientes desejosos de precos baixos e
alta demanda, observou que muitas vezes ao se buscar cumprir com grandes
encomendas, perde-se os tratos tradicionais com a mateéria, e nisso, é desvalorizado seu
trabalho e o reconhecimento do objeto como obra artistica de cunho artesanal. Frente o
aumento de pedidos, as técnicas tem se tornado objeto de questionamento, de modo que
0 uso do torno como elemento exdgeno a cultura cerdmica tradicional da regido, tem

sido vista com outros olhos.

Entdo o pessoal, é grupo, de sete oito pessoas, que consegue... S6 que
eles trabalha com torno, né? Cumprem a missdo, essas pecas vocé faz
rapidinho na quantidade de peca pedida..., mas como eu falo pra vocé,
vocé perde um tanto o tradicional. Até penso nisso, mas assim, manter
o tradicional também. Posso até fazer prum lojista assim, que queira
um preco mais em conta, ai, vocé consegue fazer, né? O lojista quer
comprar com o0 preco la embaixo e a gente num consegue fazer,
porque nosso produto é manual. Entdo, a gente da um desconto,
alguns ndo ligam pra essa parte, mas tém uns que quer comprar com o
preco l& embaixo. Entdo no caso, tem que descer um pouco pra nao
perder o cliente. Mas eu ndo sei, mais pra frente, mas é... Mas vocé
tem que explicar pra pessoa como que é, né? Entdo, a pessoa tem que
entender, mas muita acaba valorizando. E, mostrar que ndo é sé pegar
0 barro no torno e fazer (Abrado, XV-30).

Nesse sentido, a identidade cerdmica elaborada pelos grupos na regido, €
definidora das motivacdes com que artesds se empenham na atividade. Contréaria aos
privilégios de uns em detrimentos de outros, a ancestralidade suplanta aos desejos
utilitaristas e conservadores. Ai que ao definirem técnicas e padrdes da elaboracdo
tradicional das pecas, artesds ndo estdo somente a deliberar sobre algo feito em suas
criacBes, ou um fetiche para o capital. Nessa outra ldgica, a responsabilidade sobre
aquilo que deflagra a beleza é estética na medida que é ética em sua procedéncia, e a
ética ancestral é comunitarista. Poder-se-iam dizer, mas que discurso idealista a da
ancestralidade. Todavia, ndo. Uma vez que a sobrevivéncia daquelas e daqueles trazidos
de Africa e indigenas dessa terra, é resistente e potente em reinvencgdo por ndo terem se
tornados individuos, mas permanecido comunidades (Oliveira, 2012). As
epistemologias afro-indigenas sdo encarnadas nas muitas experiéncias e convocam ao
corpo em sua integralidade no lugar em que se estruturam, de modo que sua
originalidade é a permanéncia, a resisténcia e a consisténcia dos individuos mais do que

inovagOes ou rupturas a que o capital lhes queira impor.
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Como experiéncia estruturante de um “bem-viver” (Acosta, 2016), a
ancestralidade na pratica social do barro é a visdo de conjunto estabelecida sobre o
contexto de criacdo, e que revela a totalidade nas singularidades de cada expresséo.
Nesse terreno, o artesanal extravasa o metié das manualidades para conclamar as
corporalidades, fazendo do artificie uma presenca no tempo da comunidade, no lugar
em que as relagdes entretecem uma forma, um gosto impregnado no barro como um
jeito de ser. A criagdo como resultado das relagdes e por ser ancestral, atravessa a razao
pelas sensibilidades fazendo dos afetos os elos entre umas e outras ceramistas, que
elaboram suas pecas com o calor de suas presencas no territério que conjuntamente
configuram.

Por conseguinte, dificil para as artesas desvencilharem desse saber-fazer aquilo
que o sustenta como pratica geradora de vinculos e otimizadora da singularidade na
medida que agrega a diversidade. A ceramista Lourdes, ap6s ingressar na atividade
ceramica como integrante do grupo Arte nas Méaos, tendo feito parte em todo processo
de formacdo da Associacdo, inaugurou em 2020 um espaco proprio, o Recanto da
Ceramica, junto ao sitio em que vive. Nele, junto com suas duas filhas, Josimara (figura
32) e Josinalva, construiram a oficina, com espaco adequado para a producdo e
exposi¢do das pegas para venda, bem como érea para os fornos. Contudo, como Lourdes
pdde nos dizer a transi¢cdo nao foi facil, e levou um bom tempo para que deixasse de
participar do grupo Arte nas Méaos, pois 0s vinculos de cuidado e a responsabilidade que

possuem umas com as outras, esteve sempre a frente de suas proprias decisdes:

Teve uma vez que eu pensei assim, acho que ja td& bem encaminhada
as coisas, eu acho, acho que eu preciso achar outro jeito de eu
trabalhar sem deixa a arte, mas, eu achar um outro jeito de trabalhar.
Ai uma das colega pego... A Marina, ela teve cancer de mama, dai, eu
pensei, bom... Agora eu tenho que ta Ia junto com eles. Fiquei I4, ela
fez todo o tratamento dela e tal, ai, depois, quando fazia dois anos do
tratamento dela, ela tava bem e estad bem, t& trabalhando até hoje, foi
uma outra, que, nossa! Que era nosso braco direito, também, pra
trabalha em todo quanto é servico da Associacdo, também, foi, pego
por cancer de mama também. Al, ela fez tratamento, mas ela ndo teva
a mesma sorte que a Marina, ela ficou uns dois, trés anos, mas a
doenga nédo teve jeito, ela num... Eu fiquei pensando... N&o era o
momento de eu deixa eles, eu tinha que ta junto la... Na alegria e na
tristeza, né? Tinha que ta junto mesmo, eu tinha que ta junto mesmo.
Rosilene, era uma artesd nossa, era uma artesd muito dedicada, que ela
trabalhou, tava com 42 anos me parece, mas ela se foi (IX-9).
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Figura 32 - Josimara com seu filho no espago Recanto da Cerémica.

Fonte: O autor.

Apos a saida, em momento propicio, Lourdes seguiu com seu projeto e dessa
maneira, com maior autonomia sobre o seu tempo e ndo necessitar mais caminhar
quildmetros de distancia de sua casa no bairro rural Garcias até o encapoeirado,
otimizou os afazeres, podendo auxiliar o marido na lavoura. Em sua fala, Lourdes expde
0 que vinha sentindo no periodo de afastamento do grupo Arte nas Maos, do qual

guarda boas lembrangas:

[...], eu pensava assim, nossa! Eu fico envolvida o tempo inteiro e
muitas vezes num sobra tempo nem pra da atencdo pra familia, os
irmdos vem la de longe e a gente s se V&, se conversa umas duas trés
horas, depois a gente... s6 envolvido no servico, eles num vem nem
dormi na casa da gente porque a gente acha essas coisa assim, ...Eu
v0, sem deixa a arte, sem deixa 0 servi¢o, sem deixa as coisa, sem
para com a minha vida, mas vé da mais valor para as pessoas assim,
[...] eu v me dedica mais pra familia assim, sem deixa 0 servigo e
bola pra frente (1X-10).

Do mesmo modo que ja recebera estudantes locais que realizavam estudos
acerca da ceramica, Lourdes se agrada em poder organizar um lugar que possa receber
pessoas interessadas e afins de conhecer mais sobre o fazer do barro. Para ela, 0 gosto
pela cerdmica € um motivo para unir pessoas em torno daquilo que reluz em valores
estimaveis, o que lhe da prazer e, por isso, a faz almejar dar sequéncia e aprimorar 0

projeto Recanto da Ceramica (figura 33).
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E mais tranquilo, tem esse tempo, assim. Entdo, mesmo esse tempo da
pandemia com todos os cuidados a gente conseguiu receber algumas
visita, o0 pessoal da escola mesmo, assim. Tinha um pessoal da escola
gue ia fazé um TCC e envolvia essas urna, e pediu se podia fazé e que
viriam aqui busca essas urna, ai com os cuidados, vieram. E a gente
continuou recebendo quem queria vim conhecer, quem queria fazer
alguma coisa, que nédo dava pra faze assim on-line, a gente continuou,
porque por ser um espago aberto assim, livre assim, é bem mais
tranquilo (1X-12).

Figuvrj},33 - Atelié Recanto da Ceramica.
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Fonte: O autor.

Lourdes aprecia o lugar de sua moradia e oficina, onde compartilha da atividade
ceramica com sua familia e com quem mais se interessar. Dali, ela consegue apreciar a
manifestacdo da natureza por todos cantos da residéncia e por esse motivo batizou o

espaco com o nome de Recanto da Ceramica:

[...] um lugar assim é o0 que eu sempre queria, que as pessoas pudesse
vir visitar, almogar, jantar, conviver assim com a gente. Aqui, pode
ficar até a semana inteira, porque eu sei que essas pessoas que vem,
ndo vem assim do nada, por acaso e Sa0 pessoas especiais,
importantes. Por isso que a gente tem essa total confianga de receber e
assim... a familia receber, tal, e assim, e isso é muito gratificante. [...].
Eu fiquei pensando em varios nomes para o lugar, lua arte, recanto da
lua, sabe? Poque aqui da pra ver a lua de todos os cantos, é
maravilhoso aqui & noite. Vamo coloca 0 nome de Recanto da
Ceramica, por que? Porque quando a gente fala o Recanto da
Cerémica, quem pensar e for, ndo vai pensar que vai encontrar um
lugar assim que € bem facilzinho, na beira da pista sem buraco, sem
mato sem nada, & vai ser um recanto, recanteado, e é esse 0 Recanto.
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Esse é o Recanto, e Recanto da Ceramica. E desse recanto eu s6 mudo
prum recanto eterno! (1X-15).

A oficina, também reconhecida como paiol pelas mestras, ou o atelié, é o espaco
em gue ceramistas acomodam seus instrumentos, ao barro e a argila preparada, as pecas
ceramicas j& prontas ou em processo de fazer. Para o grupo Arte Loose, alocado no
bairro rural mineiros da cidade Apiai, 0 espaco construido para a producdo €
reconhecido entre as participantes como atelié. O nome Loose para o espaco, faz
referéncia ao sobrenome familiar de Dind, todavia, Loide e seu esposo também

participam do grupo fortalecendo uns aos outros. Nas palavras de Loide:

Aqui em casa mesmo, a gente produz aqui, prepara o barro l4 em
Mineiros, né? Prepara o barro |4 e dai, produz as pecas aqui em casa e,
dai, leva para queimar 14, 14 em Mineiros, todos juntos, € um grupo,
né? Somos em 5, uma ajuda a outra. Aqui a gente s6 produz as pecas
na minha casa, s6 produz as pegas, o atelié é 1a em Mineiros (XIV-15).

Ao todo estdo em cinco pessoas, Dina, o marido e sua filha Jaqueline, Loide e o
marido. Juntos, realizam as etapas de producédo do barro, sendo a modelagem das pecas
feitas individualmente por cada familia, principalmente pelas mulheres, contudo o
marido de Dind também produz pecas. O grupo, a partir de sua organizacdo e
compromisso com a produgdo conjunta, teve o reconhecimento pela Sutaco como o

primeiro grupo familiar do estado.

E, dai, também o ano passado a gente foi privilegiado pela Sutaco, que
a gente foi o primeiro grupo do Estado de Sdo Paulo familiar, que foi,
né? A gente teve o privilégio de ser o primeiro grupo familiar que,
ainda ndo tinha que, geralmente é uma associa¢do ou cooperativa. Dai,
como nés somos em familia, duas familias s6, entéo, a gente ndo tinha
também ajuda das coisas, de beneficio, por ser individual, né? Entéo a
gente é o primeiro grupo registrado no Estado de S&o Paulo, primeiro
grupo familiar de artesanato (Dina, X11-19).

Para melhor entendimento de tal mérito, vale ressaltar que Dina ndo provém de
familia ceramista e apds o aprendizado com vizinhas na cidade Itadca, ingressou na
atividade buscando o continuo aperfeicoamento. Com a mudanca de cidade, para a terra
de seus pais no bairro mineiros, buscou firmar sua producdo e organizar um espago para

gue pudesse alocar os instrumentos e a matéria prima. Em um momento de poucos
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recursos financeiros, conseguiram um financiamento e construiram o atual espaco,

reconhecido entre elas como atelié (figura 34):

Dai meu esposo cotou no Banco do Povo. Ai, por causa que a gente
tinha pagado tudo certinho no primeiro empréstimo, a gente entdo
conseguiria um valor a mais, um pouco a mais, ja aumentava mil reais
a mais, né? Ai, foi, compramos a madeira e foi montado o atelié onde
nos estamos. Ai, nessa época, onde a gente montou o atelié, ainda ndo
tinha porta, ndo tinha pintura, ainda néo tinha prateleira, n&o tava com
nada (Dina, XI1-12).

Figura 34 - Jag uelin e Dind no Espggg_érte Loose.
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Fonte: O Autor

ApOs esse passo, enquanto 0 espaco ndo estava pronto, Dind e sua familia
prosseguiram produzindo em um barracdo cedido por seus pais, e vendendo suas pecas
na loja e museu cerdamico da cidade Apiai. Em uma das idas e vindas para levar as pecas

prontas para serem vendidas, Dina conheceu Loide:

Um dia, levando as pecinhas na lojinha do portal, encontrei a noite a
Loide. Ela estava la, uma artesd ja antiga e a gente ndo conhecia ela.
Dai, conversando, ela falou assim, nossa! Cés faz peca? Nds falamos,
nos fazemos. Ela, nossa! Que pecinhas bonita! Ela falou para agradar,
porque nossas pecinhas ndo era bonita, nada (risos). Dai ela falou,
nossa! Que pecinha bonita, ela falou assim, eu também fazia, teve um
tempo que eu fazia. Mas eu falei, porque vocé ndo faz ainda? E ela
disse, porque agora eu moro na cidade, ndo tenho espaco, ndao tenho
forno, é dificil fazer fumaca no vizinho..., o vizinho ndo gosta. Ai eu
falei, vai fazer uma visitinha para gente, vé& se vocé gosta do espaco e
se vocé gostar de 14, e achar que da pra fazer 1a suas pegas, se der pra
vocé fazer suas pecas para vocé, a gente ndo vai cobrar nada, s6...,
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Tipo assim, vamos te ajudar, né? Mas tipo, ndo precisa pagar nada do
espacgo, nem nada, usa la. Ela veio, gostou muito (Dina, XI1-13)

Loide provem de familia de ceramistas tradicionais, € filha da Mestra Cacilda,
que aprendera com sua tia Felicia, todas da regido do bairro rural pinheiro verde da
cidade Apiai. Ainda em 2002, por ocasido da exposi¢do na Sala do Artista Popular, do
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP), da Fundagdo Nacional de
Artes (Funarte), Guacira Waldeck (2002) em pesquisa etnografica realizada para o

catalogo da exposicéo, ressaltou:

Loide é casada com Moacyr Conceicdo de Lima. Tem dois filhos, [...].
A menina, aos 14 anos de idade, frequenta a escola e faz o trabalho
doméstico para que a mae possa atender as encomendas de seu
apreciado jogo de feijoada, cujas pecgas também sdo vendidas avulsas.
Da mesma forma que a mde no passado, Loide cultiva um rocado
‘para o gasto’. Planta vagem, pepino, abdbora, feijdo. Seu marido
colabora retirando o barro, em Pinheiro Verde, transportado no trator,
e pegando a lenha para a queima (Waldeck, 2002, p. 23).

Antes de se juntar a Dind, Loide havia parado de produzir h4 dois anos pela
inviabilidade de queimar as pecas em sua residéncia, por ter se mudado para area urbana
de Apiai, no bairro Garcias. Loide (figura 35), desde pequena esteve atrelada ao fazer
ceramico no bairro pinheiro verde e ao mudar para a cidade, em 2012 comecou
trabalhar na loja de artesanatos do portal da cidade de Apiai por indicacdo de Ursula
Camargo, secretaria municipal de cultura de Apiai no momento e profunda conhecedora
das familias de ceramistas tradicionais da regidao. Em um dos dias de trabalho, conheceu

Dina e ap0s visitarem-se, deram inicio a uma longa parceria como grupo familiar.

Al, foi que eu fui trabalhar 14, ai eu conheci a irma Diné Ia na lojinha,
ai, ela falou assim: Viu, mas eu tenho o espaco |4 onde eu faco as
pecas, que tal? Vocé ndo quer ir 14 produzir uma peca com a gente?
Porque ela viu que eu gosto, que eu gostava de fazer peca e tava
sentindo por ndo poder fazer as pecas. E eu disse: Ah! N&o vai
incomodar, ndo? E ela falou: Ndo, ndo vai incomodar, ndo! Vai ser
muito bom para nos, ai uma pega a ideia da outra e vamos produzir
juntos, se vocé se interessar de ir la. E eu falei: Ah, claro! Me
interessa sim, claro! E eu fui tdo trabalhar com ela 14 e foi muito bom
e ai tamo no que tamo hoje. Ai, a ideia dela, né? Ela pegou vérias
ideias minha e eu peguei também ideias deles na preparacdo do barro.
(Loide, XIV-10).
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Figura 35 - Loide segurando suas criagdes.

Fonte: O autor

Atualmente o espaco Arte Loose conta com area expositiva, atelié, depdsito e
cozinha com forno a lenha e area para receber visitantes que queiram passar o dia e
aprender com o grupo. Nos ultimos anos, conseguiram realizar melhorias no espaco
com o auxilio de editais publicos municipais e estaduais, especificamente os de fomento
a area da cultura durante a pandemia. Assim, com um projeto, construiram de um
banheiro para o espaco Arte Loose, e com outro, fizeram um comodo na casa de Loide
destinado a ser um atelié. J& em um outro edital, conseguiram financiar uma maromba

para o coletivo:

Dai, a gente construiu o espaco, dai, veio mais uma, teve um projeto
ano passado da Lei Aldir Blanc, dai, a Jaqueline fez também o edital,
né? A prefeitura, com ajuda da prefeitura, dai, a Jaqueline preencheu o
edital e a gente foi privilegiado, a gente conseguiu uma verba e hoje,
conseguimo também, a tdo sonhada maromba, né? Que nos queria,
para ajudar a socar o barro, té o barrinho amassado, porque nés socava
tudo na méo de pildo, né? (Dina, XII-16).

Nas palavras de Loide, ela ressaltou as mudancas nas perspectivas da producdo
ceramica na regido, abarcando diferentes aspectos que demonstram as melhorias que
tem presenciado: “Que nem, a parte da argila, a gente tirava que tinha que bardear®

38 Expressdo para carregar com o balde
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tudo, era tudo mais sacrificioso, hoje ja melhorou mais” (XIV-17). Se durante sua
infancia ndo haviam nem mesmo transportes para auxiliar com o barro, hoje além de
poderem contar com o aperfeicoamento técnico no feitio com a maromba, se apoiam em
toda uma rede de auxilio que promove a atividade ceramica, divulgando os trabalhos e
tendo nela uma estratégica oportunidade de atracdo turistica e de fomento do comércio

local:

Porque a cerdmica era uma coisa muito boa, ajudava muito, mas era
um complemento, ela ndo era, ndo dava para sobreviver da ceramica,
entdo por isso a gente plantava lavoura também, né? [...] Agora sim,
agora t4 dando para a gente sobreviver da cerdmica, que, que a
divulgacio melhorou muito, né? E isso, com a lojinha, a Jaqueline, as
pessoas mesmo que entra também pra ajudar também, para ajudar
nessa parte ai, [...] entrou na parte do Turismo para ajudar nessa parte,
[...] muita divulgagdo. Entdo agora sim melhorou, melhorou muito
mesmo, entdo, que agora a gente ndo t4 nem vencendo de fazer as
pecas, as encomendas, né? [...] Hoje é o produto! (Loide, XIV-14).

O reconhecimento da atividade ceramica por instancias governamentais, para as

ceramistas é valoroso e caminha junto com a melhoria de oportunidades:

E dai, tamo, e aconteceu bastante coisa, temos assim, tivemos hastante
vitorias, assim como temos bastante choro, temos bastante vitoria
também para contar, né? Pela prefeitura e 0 ComTur (Comissdao de
Turismo da prefeitura) a gente conseguiu as placas, hoje a gente ja
tem as placas de sinalizacdo. [...], hoje a gente ja tem a placa bem
visivel, que todo mundo chega aqui e fala, ai, eu vim aqui porque
enxerguei a placa e senti de parar. Entdo, ja ajuda bastante, né? (Din4,
XI1-15).

Tais relacbes com Orgdos municipais, da area do turismo e da cultura, e 0s
incentivos de diferentes ambitos, constituiu-se em contribuic@es significativas ao grupo
Arte Loose e todos os demais que tém sido levados a cada vez mais a se reconhecerem
inseridos em todo um setor criativo de fomento na regido. Nada obstante, a fala de
Jaqueline sobre ter formalizado sua atuacdo como Micro Empreendera Individual
(MEI), é parte desse empoderamento da atividade produtiva do barro: “Acho que entre
essas grandes conquistas [...] consegui a MEI, na verdade, para algumas pessoas isso
pode ndo ser muito interessante, mas para nds, teve um grande impacto” (X111-10).

Ao atentarmos para a afirmacdo de Jaqueline, vislumbramos o quanto que
oficializacdo de sua relacdo como empreendedora com a prética ceramica, é parte de

toda uma construcdo que veio ao longo da tradicdo dando coesdo para sua estrutura e
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permanéncia. Observar 0s avancos a que 0s grupos tém galgado, perpassa reconhecer o
espaco social que juntas, ceramistas tem elaborado por meio de suas agdes e conseguido
0 reconhecimento pelo compromisso com que realizam sua atividade artesd. Para Henri
Lefebvre (2013), o espaco social possui relacdo direta em sua constituicdo, com as
mediacdes e os mediadores das acles, sejam elas de grupo, relativas aos conhecimentos,
ideoldgicas, de representacdo, etc. De tal maneira que a construgdo do espago social,
ndo é uma coisa entre outra qualquer, mas envolve as coisas produzidas
compreendendo-as em relacBes de coexisténcia e simultaneidade, e que, portanto, ndo
podem ser resumidas a um conjunto de opera¢des que reduzam aos objetos como meros

produtos.

O espaco social contém objetos muito diversos, tanto naturais quanto
sociais, incluindo redes e ramificacfes que facilitam a troca de artigos
e informagdes. N&o se reduz aos objetos que contém ou a sua mera
agregacdo. Esses ‘objetos’ ndo sdo apenas coisas, mas também
relagbes. Como objetos, eles possuem particularidades, formas e
contornos discerniveis. O trabalho social os transforma e os coloca em
outra configuracdo espaco-temporal, mesmo quando ndo afeta sua
materialidade ou seu estado natural (Lefebvre, 2013, p. 134).
Traducéo livre.

Por essa afirmacdo, podemos compreender que proveniente das relagfes entre
ceramistas, bem como delas com 6rgédos oficiais do estado, tém estabelecido certas
no¢Oes produtivas de suas atividades, conferindo as suas a¢des vinculos com o lugar na
medida que contribuem com o aperfeicoamento da producdo ceramica na regido. Seja
pela necessidade do reconhecimento como MEI, para poderem emitir notas e se
aprimorarem nas formas de vender e colocar para circular suas producdes, ou mesmo
naquilo que elegem como formas auténticas na criacdo do barro, artesds tém construido
com suas experiéncias aquilo que legitimam como a ceramica do Alto Vale do Ribeira,
bem como transformado com suas atitudes e organizacéo, os padrdes que envolvem este
fazer.

Isto posto, Jaqueline (figura 36) nos disse de uma experiéncia significativa em
sua trajetdria, em que nos demonstrou qudo imbricados sdo os vinculos entre ceramistas
na construcdo desse lugar ancestral e criativo com o barro. Em um periodo que
iniciavam as atividades produtivas na regido, teve a oportunidade de realizar exposi¢ao
das pecas de sua familia em um evento no Paldcio Bandeirantes do governo do estado

de S&o Paulo, promovida pela Sutaco no ano de 2013 (Jaqueline, XI11-6). A ceramista
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foi confundida com Jaqueline da cidade Barra do Chapéu, filha da Mestra Trindade e tal

oportunidade abriu portas para exporem as pegas e serem reconhecidas.

Teve caso de pessoas, ah! Eu vi vocés 14! E claro, a gente aproveitou a
oportunidade e pos tudo no Facebook, no Instagram, divulgando... E
ai, aconteceu de pessoas comprar as pegas porque tinha ido pra 1a, né?
Porque tinham ganhado visualizacBes a mais, e chegam aqui e
perguntam, quais as pecas que vocés exporam? Que vocés venderam
14, eu quero igual! Ai, dessa vez foi muito legal (Jaqueline, XI1I-7).

’\\‘L\ &

Fonte: O autor.

A exposicdo lhes rendeu visibilidade externa a regido, bem como na prépria
localidade, estreitando lagos com demais ceramistas, dado que em um primeiro
momento, as pec¢as ceramicas produzidas pelo pai de Jaqueline, realizadas com o auxilio
do torno, provocou reacBes até que houvesse sua recepcao. Dind, para se referir a essa
etapa de inicio, disse das dificuldades encontradas por seu marido com a técnica

utilizada na regido:

“[...] porque ndo tinha uma pratica, ai, entdo, meu esposo ficou
desempregado, ele tinha vontade de ajudar, mas ndo conseguia fazer
as pecas em rolinho, né? Ele ndo tinha habilidade para isso, entdo ele
falou assim, se eu tivesse um torninho, quem sabe com a ajuda do
torno eu ndo conseguiria, né?” (XI1-11).

As viagens para exposi¢cdo em feiras tem sido uma constante entre 0s grupos,

pois recebem auxilio das prefeituras e do governo estadual para irem aos eventos. Os
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eventos sdo tidos como momentos importantes, pois € de provisdo pela quantidade de
vendas e de oportunidades de contatos com novos clientes de varias regies do estado e
fora dele, bem como encontrar 0s que j& possuem uma relacdo duradoura. Dentre 0s
eventos que marcam presenca ja ha anos, estd o Revelando Sao Paulo, pois como
Abrado ressaltou “Tem o final de ano também, né? Tirando as feiras... [...] o forte de

venda nosso é o Revelando Séo Paulo, cé j& ouviu falar, né?” (XV-44).

[...] a gente saiu nos Revelando [...] gente sai trés, quatro vezes no
ano, a gente vai para Sdo Paulo, vai para Atibaia, vai para Sdo José
dos Campos, mas vai para lguape e Leng6is Paulista também, e eu
gosto. Agora, do ano que vem vai comecar de julho em diante 0s
Revelando S&o Paulo, dai a gente viaja muito. (Maria Rosa, XVIII-
10)

A oportunidade de viajar e conhecer lugares, é também uma grande motivacdo
entre as ceramistas, Lourdes para demonstrar quao satisfatorio foi e tem sido prazerosa a

amplitude e abertura de mundo que a ceramica Ihe tem proporcionado, observou:

Dai, comecei a viajar, quando comegamos a fazé artesanato o que
mais gostava era de sai, viajar, vende o artesanato. A primeira viaje
que eu fiz foi llha Comprida, eu hum sabia nem Iguape onde era,
conhecia male ma Iporanga. Eu fui pra llha Comprida e fiquei 14 dias,
a Josinha tinha 7 anos de idade, deixei ela e fui fazé temporada do més
de janeiro. Dai, gostei, vi que tinha publico pro artesanato e gostei. O
gue eu mais gostava era de viajar, entdo eu ia pra lavoura, mais pra
adianta servico, pra ir poder fazer o artesanato, pra ir pras feira viajar.
Nossa! Aquele Vale do Ribeira, ali, eu conheci tudo. Fui pro Rio de
Janeiro, Salvador, tudo eu fui, divulgando o artesanato, divulgando a
Associacéo, divulgando o grupo. (Lourdes, 1X-7)

Sua filha Josinalva (figura 37), também ceramista, tamanho o interesse no
contato com demais culturas e lugares proporcionadas pelas viagens aos eventos e feiras

na area da arte popular, que realizou curso técnico em turismo:

Al, eu comecei a participar também dos eventos, sabe? Das feiras, dos
Revelando, e eu comecei a gostar bastante, sabe? Das feiras, porque é
muito... assim, enriquecedor, a gente adquire bastante experiéncia.
[...], entdo... Eu fui aprendendo, me aperfeicoando e através dela eu
pude conhecer muitas coisas diferentes pela ceramica. Quando antes,
bem no comecinho, com quinze anos eu fui viajar 1a pra Goiania,
entdo sdo experiéncias, [...]. E as outras possibilidades que ela traz da
gente conhecer pessoas, viajar, conhecer outras cidades divulgando a
cerdmica, divulgando a cidade, divulgando essa cultura, né? Porque eu
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acho muito bonita essa cultura. Acho que tudo que eu sou hoje foi
através da ceramica (Josinalva, XI-3, 8, 10).

Figura 37 - Josinalva segurando criacdes suas.
R B ¥ R e
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Pelos contatos feitos nessas viagens, bem como na veiculagdo de imagens dos
trabalhos na internet, ceramistas tém empreendido sua producédo para além da regido do
Alto Vale do Ribeira. Abrdo, nos disse um pouco como seu dia a dia produtivo tem se

organizado mediante as encomendas recebidas:

Tem uma mulher de Florianépolis 14 que vai querer tudo que sobrar
dai, a maioria ta marcada pra Sao Paulo, porque tem outra mulher de
Sao Paulo que vai querer também. Essa fornada eu ja vou queimar
essa semana que vem, ai, porque ela pegou uma quantidade boa. Ai,
ela vai pegar uma quantidade também. Essa semana, ja vou botar a
m&o na massa e fazer outras, entendeu? Dai, quando surgir outras
encomendas ja vou ter tambem, né? (Abrado, XV-43)

O periodo pandémico (datado do inicio de 2020 ao inicio de 2023), foi
desafiador para as ceramistas pelo material sensivel com que trabalham, que pode se
quebrar ao ser enviado por servigo postal, e até mesmo as negocia¢des de encomendas
serem realizadas mediante a presenca dos compradores junto com as pecas, dado que
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muitas vezes a padronizacdo dos produtos pode se alterar entre pecas e levas da
producdo artesanal. A ceramista Din4, nos disse do salto que deram no aperfeicoamento

das vendas por meio da internet:

Entdo na pandemia também, a gente ficou muito preocupado no
comecgo, porque os clientes acabou se fechando, o meu pai tem
problema de enfermidade, comecou a ficar com muito medo, fechou o
portdo, colocou um cadeado no portdo, comecamos a ficar preocupado
também. Porque fechou bastante. Mas dai, também, a Jaqueline
comegou a mexer com a internet, colocar online daqui, ali no
WhatsApp, e as vendas aconteceram da mesma forma. Entéo, a gente
fica muito grata, porque achamo que Deus abencoou demais nos
durante a pandemia, devido as vendas que a gente achava que ndo ia
vender nada, acabamos vendendo pela internet bastante e, hoje, ela
tem varios clientes que continua fiel, devido a pandemia, né? Que
vende pela internet (Dind, XII-1).

Marli, do mesmo modo, conta com o auxilio de sua filha para tratar dos assuntos
de vendas on-line. Para dizer dos compromissos com datas de entrega originadas pelas

vendas na internet, notou:

Vou falar pra vocé que o pessoal tem mostrado bastante interesse.
Gragas a Deus alavancou as vendas assim, 0, muito. Tanto que, assim,
que eu t6 te falando, eu ja fico desesperada, porque as minhas pegas
estdo acabando e o tempo ndo t4 colaborando comigo. Neste final de
ano mesmo, eu ndo vou conseguir nem repor meu estoque de pegas,
porque é s6 encomenda, encomenda, encomenda, né? E on-line, as
pessoas conhecidas mesmo ali, depois vem buscar. Porque
transportadoras, assim, é..., ttm uma burocracia chata (XVI-1, 11).

Abrado, entretanto, nos disse das dificuldades de envio das pegas ceramicas por
servico postal sem se quebrarem, condicdo que pode recair em um procedimento
custoso até mesmo para 0 ceramista, caso as pecgas se partam durante a viagem “Eu
vendi uma peca para uma pessoa l& em Santa Catarina, chegou a peca l& e quebrou a
peca no meio do caminho, eu tenho que enviar uma tampa para la, a panela chegou
inteira e a tampa quebrou” (XV-23). Pela conex@ com os clientes pela internet e as
dificuldades de uma entrega bem sucedida sem gque 0s objetos se quebrem, ceramistas e
compradores tém se aproximado e conforme as possibilidades de visitas dos clientes,

oportunidades sdo tambéem favorecidas.

Porque assim, pelo correio, também j& mandei, mas ndo compensa. O
cliente acaba pagando mais caro o frete do que a pega e as vezes a
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peca chega quebrada para o cliente, né? Eu ndo acho isso legal, mas a
maioria vem buscar em casa, assim mesmo, para conhecer, né? De
curiosidade mesmo, né? Ja vem em casa (Marli, XV1-13)

Marli e sua filha mais velha, hoje compde o grupo Oleiras Mendes, uma auxilia
a outra, sendo que a filha se dedica mais aos assuntos de comunica¢do com
compradores e também a modelagem das pecas. Marli ingressou na atividade apds
longo periodo fora da regido, apos constituir familia na capital S&o Paulo, retornou para
Itabca para cuidar dos pais e acabou encontrando na cerdmica, uma maneira de

prosseguir a tradicdo de sua avo.

Eu falei assim, eu preciso trabalhar, ganhar dinheiro, mas eu preciso
ter uma flexibilidade de horéario para entrar e sair, e voltar. E foi ai,
que eu comecei, sabe? Ai, tinha umas plantinhas legal aqui, eu falei,
vou fazer um vaso legal pra mim planta essas plantas. Ai, eu fiz. Ai, o
vizinho viu e falou, faz um para mim. Ai, comecou a..., desandou a
coisa, assim, que eu ndo consegui parar mais. Eu falei, ta ai, né? Eu
tenho a matéria-prima aqui no sitio também, eu ndo preciso comprar,
eu tiro da natureza, eu ndo destruo nada. Eu falei, assim, é tudo
organico, tudo certinho, eu falei, ta ai, vou ganhar o emprego que eu
pedi a Deus, né? Em troca de ficar também, ao mesmo tempo,
cuidando deles, né? Foi bem interessante isso, foi assim que comecgou
a minha histéria com barro aqui (Marli, XVI-5).

No sitio em que vivem, possuem um espaco decorado e adequado a producdo e
exposicdo das ceramicas produzidas, bem como area para receber visitas que queiram
aprender mais e realizar curso com as ceramistas. Extraem e queimam e o barro na
propriedade. Lugar em que também plantam e colhem cereais hortalicas para consumo
préprio.

Abrado, assim como Marli, é da cidade de Itabca. Em seu espaco de atividade
cerdmica, ao lado de sua residéncia, possui forno e area em alvenaria adequada a
producdo, construida com auxilio do projeto junto ao Instituto Meio em sua segunda
etapa. Ha prateleiras para exposicdo das pegas prontas e em processo, bem como area
para o trabalho e uma maromba para processar o barro, que é coletado nas proximidades
de sua casa. Sua producdo tem o auxilio de sua esposa, que o ajuda na finalizagdo das
pecas na etapa do alisamento. Conforme suas palavras, o trabalho em grupo, anima e da

prazer, além de contribuir na melhoria da produtividade dos servigos com o barro:

Porgue a gente trabalha sozinho, né? Esse servico é gostoso, mesmo,
se vocé trabalhar em dupla, porque junto fica animado, e, assim, vocé
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pode divulgar mais o trabalho, né? Criar até um site, algo na rede
social hoje, divulga e vocé ter mais renda, mas pra isso vocé precisa
ter pessoas trabalhando, né? Trabalho muito ja, pra atender o mercado.
Né&o adianta vocé divulgar seu trabalho, criar um site se vocé sozinho
ndo tem condicdo, entendeu? Entdo vocé tem que divulgar seu
trabalho na medida, na quantia que vocé cumpre. Igual tem uns que
divulga, mas é em grupo (XV-29).

Cristina para dizer dessa relagdo com as demandas ceramicas e a atividade do
grupo Arte nas M&os, reconheceu que sua presenca é fundamental para concretizacao de

dos objetivos coletivos, em virtude que todas as participantes assim o sao:

E, dai, eu falei assim, que esse ano eu num ia planta, ia fica mais aqui
mesmo no artesanato, e foi bom porque agora as menina aqui tdo bem
poca, né? E se tivesse prantando, eu ndo conseguia ta aqui, dai, eu
tinha que ta na roca, sO, e dai como agora nés estamos mais pouca,
nos tamo direto aqui agora né? Produzindo bastante juntas, dai, né?
Porque sozinha, também, dai ndo faz, ndo consegue fazer, né? E a
unido faz a forga, né? Se nds tivé de duas, de trés ou quatro, uma da
forga pra outra, né? Sozinha cé desanima, também, né? (VI-3).

Pela vida em bairros rurais, o gosto por cultivar alimentos na terra pelo prazer ou
até mesmo para obter renda, é uma constante: “Eu quando tenho um tempinho também,
eu planto um feijdozinho, um pé de mandioca... SO pra assim, pra se alimentar, sabe?
Mandioca, feijdo, de tudo um pouquinho, s6 pra consumo” (Abrado, XV-40).
Entretanto, o compromisso com as tarefas do barro para atender as atuais demandas, sao

exigentes de dedicacéo e solicitam muitas das vezes a escolha por sua preferéncia:

E eu plantei tomate cerejinha o ano passado, sabe? Um capdo de
cerejinha, junto com meu irméo 14, que ele planta bastante e ele me
perguntou se eu queria plantar, plantei mil pé de tomate cerejinha.
Mas, s6 que cerejinha, tipo assim, como nés tem o trabalho aqui, dai,
ndo da pra gente concilia as duas coisas, sabe? Ou cé fica num lugar,
ou fica noutro (Cristina, VI-2).

Se até alguns anos atras, as Mestras se dividiam entre as atividades agricolas e
sazonalmente, no periodo entressafras, a producdo do barro, atualmente a cerdmica tém
solicitado a integralidade do tempo de artesds®. O que tem sido um estimulo e

satisfagdo para as ceramistas, como a fala de Marina nos demonstrou:

39 Vale ressaltar neste ponto, que néo foi possivel entrevistar as ceramistas da cidade Barra do Chapéu,
apenas a Mestra Trindade, pois nos momentos em que estivemos em campo, ndo as encontramos em
tempo propicio para o didlogo, pois o trabalho na lavoura do tomate vinha ocupando aos grupos de modo
integral, de jeito que a atividade cerdmica vinha sendo adiada.
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Tanto que quando eu pego o dinheiro duma assim, duma peca que a
gente vende é muito, muito, muito é muito mais gratificante do que
guando vocé pega um dinheiro e aquele tanto que estdo te dando aqui,
tipo 100 reais, € outro valor, sabe? De que quando vocé pega o
dinheiro de uma peca. Vocé sabe que é o mesmo dinheiro, né? Nao
vai valer mais. Mas, pra gente tem um sentido, um sentido diferente
(V11-18).

Para compreendermos mais do prazer que Marina nos descreve ao vender uma
peca ceramica e analisarmos seu historico, podemos ver que é filha de agricultores e
cresceu na regido de Apiai acompanhando aos pais e aprendendo este oficio. Ao
realizarmos buscas pelo histérico dessa profissao na regido, é possivel observar durante
a infancia e juventude de Marina a mudanca dos modos de cultivos na regido para uma
cultura premente e intensiva de tomate, com o uso indiscriminado de agrotéxicos na
durante os anos 90. De acordo com reportagens a época, encontramos 0s seguintes

relatos:

Depois de tratar com inseticida 10 mil pés de tomate em uma lavoura
de Apiai (326 km a sudoeste de Sdo Paulo), Ailton Lauriano, 26, tinha
as méos e os bracos amarelados pelo agrotoxico, na tarde de 17 de
fevereiro dltimo. Mesmo assim, continuou o trabalho que havia
iniciado as 7h, disposto a prosseguir até o anoitecer. Junto com a
mulher, lvone, 28, Lauriano aplicava o agrotoxico sem utilizar
nenhum equipamento de protecdo. ‘S6 uso méscara quando aplico
veneno forte’, disse a Folha o agricultor, enquanto limpava o suor do
rosto com as maos sujas de veneno. [...]. Lauriano é um dos cerca de
400 produtores de tomate de Apiai, uma das culturas que mais
consomem agrotdxicos. Apesar de grande produtora de tomate, a
regido de Apiai ndo conta com nenhum trabalho de treinamento dos
agricultores para a utilizacdo dos agrotdxicos (Oliveira, 1998).

Ainda, durante o ano de 2010, podemos conferir por reportagens as situacdes

degradantes do trabalho em certas lavouras na regido:

O tomate, [...] é produzido em condi¢Bes sub-humanas na regido do
alto do Vale do Ribeira, onde se concentra a maior lavoura do fruto do
Estado de Sédo Paulo. [...]. ‘Faltam mesa e cadeiras para as refeigdes,
agua e sanitarios. Os produtores ndo fornecem protecdo de cabeca
contra a radiacdo solar, macacdes para fazer a pulverizacdo do tomate
e ndo fazem a higienizacdo das roupas’, afirma Edmundo de Oliveira
Neto, auditor fiscal do trabalho que participou da fiscalizagdo
(Fernandes, 2010).
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Em reportagem de 2020 sobre a cultura agricola de tomate na regido, os relatos

ainda sdo 0s mesmos:

Foi naquele pedaco do Vale do Ribeira, no sudoeste paulista, que uma
forca-tarefa autuou cinco produtores em 2019 por submeter
trabalhadores a mas condicdes laborais. [...]. E uma cultura de ciclo
rapido e colheita acelerada, com uso bem intensivo de agrotdxicos.
Um cultivo bastante agressivo com o solo, que ndo permite fazer
vérias safras no mesmo local (Biondi, 2020).

Diante de tais situacdes e escassez de oportunidades para além da agricultura na
regido, a producdo ceramica tem sido uma atividade valorizada e reconhecida como um
fazer de provisdo atestado pelas familias que confiam na tradi¢do do fazer do barro um
meio de sustento. E um tempo outro, ao qual as proprias Mestras reconhecem como

diferente:

Mas, naqueles tempo ndo é como que agora. Agora as vasia tem
preco, agora ela tem preco, era bem mais barato naquela época.
Vendia aqueles baita paneldo por 10 conto. Aqueles vaso, umas
jarrona, ah! D& uns 12 conto, vendia aquele mundo veio ali tudo em
precinho baixo, tudo vendia daquele jeito, mas ndo era sé a gente, era
tudo, era porque ja vinha de 14, ja vinha de 14, acho que uma medida
gue eu sei 14, num posso contar 0 que que era. Agora, hoje ndo, a
turma agora nédo, da mais valor, tem mais sai¢do, tem mais saida, né?
Mas naqueles tempo ndo, sei 14, a gente num tinha muita aceitacdo
com o barro, né? Mas gracas a Deus deu, deu para gente viver, né?
(Dulce, V-34)

Com os apoios frequentes dos Grgdos municipais e estaduais, a atividade
ceramica veio sendo fortalecida, de jeito que sua participacdo na difusdo dos trabalhos
das artesas, foi sempre providencial. A mestra Dulce, nos deu um exemplo de como ja

ha anos os auxilios na esfera pablica, impulsionaram suas dindmicas:

Porgue numa hora que a gente t& passando por uma situagdo em que ta
bem necessitado, hum apuro de dinheiro, né? A gente pega, corre I3,
faz uma vazia, pega manda para prefeitura, de repente vem um
dinheirinho pra gente, o pagamento da prefeitura vem tudo certo
(Dulce, V-5).

Contudo, o aperfeicoamento e atencdo das gestdes municipais com as atividades
expressivas do povo, pode auxiliar cada vez mais em sua continuidade e na melhoria

das condicdes de sua permanéncia. A seguranca de um cenario produtivo de criacéo,
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resguarda a confianca de artesds para que se lancem a novidade, ao proprio
aperfeicoamento de si mediante a imaginacdo cultivada nesse territério de
oportunidades. Loide, fazendo uma anélise de quando ainda produzia com sua mée as
ceramicas, e revendia no espaco que hoje é reconhecido museu de Apiai, percebe as

inimeras conveniéncias com as quais o fazer do barro conta na atualidade:

Facilitou muito para vender, na época era muito dificil, na época atras,
quando a gente... Produzir era muito dificil, agora t& muito facil, agora
facilitou muito, agora tem a lojinha no portal e tém o Atelié, Ia de
mineiros, que é o nosso local préprio mesmo, ai tem o artesanato ali
também, que é o museu também, pde peca para venda e fora as
encomenda que faz, a gente faz venda pela internet, envia pelo correio
e as encomenda assim, também que tém, as pessoa vém busca na casa.
Melhorou muito, né? Ajuda muito, né? A gente ja fica mais animado
para fazer quando facilita mais as coisas [...]. A gente ja busca mais
coisa diferente, a gente ja sabe que aquilo ali vai ser uma coisa boa,
né? [...] Antes, a gente fazia as pecas mais, as mais anteriores mesmo,
né? Que era a gente... Eu, toda vida nunca fiz assim, copiei de
ninguém, era mais, mais as antigas, mesmo, as pegas, mas hoje, a
gente ja tem umas ideias mais diferentes, né? (Loide, XI1V-18)

Mediante o suporte e as facilidades encontradas na producdo, a renovacao e
invencdo das producdes, ceramistas tem encontrado maneiras de reafirmarem suas
identidades e expressarem em suas pec¢as aquilo buscam representar com o barro. O
lugar em que estdo e os sentimentos de ter uma vida profissional que Ihes é prazerosa.
Outras ceramistas nos disseram dos auxilios que tem recebido de 6rgdos publicos nos
afazeres ceramicos, como a ceramista Ester da cidade Itadca, que requer ajuda em
muitas etapas: “A prefeitura qualquer coisa de transporte ela ajuda, sempre deram muito
apoio, sabe? Porque € muita coisa, para buscar argila, levar lenha, para bardear eles
ajuda” (XVII- 15).

Marli nos contou de uma situacdo em que precisou enviar algumas ceramicas
para Sdo Paulo, uma encomenda de uma cliente que ndo poderia ser entregue sem 0s

devidos cuidados, pela delicadeza das pecas criadas sob encomenda de uma cliente:

As vezes, a prefeitura me ajuda para levar uma peca, igual semana
passada mesmo, eu tinha 18 pecas, guirlandas, para mandar para S&o
Paulo [...] dai, eu liguei para o prefeito e falei, 0, eu t6 com 18 pecas
para mandar para S&o Paulo, elas s&o muito delicadas, porque tem
ponta, tem folha e ndo tem como, ser com qualquer um que vai, na
loucura, né? Por mais que eu embale, essas pegas precisam chegar
intactas 4. E a prefeitura nunca abandonou a gente em negécio de
transportar, de levar para uma feira, sabe? Ela sempre apoiou muito
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nessa parte. Ai, ele falou, ndo, pode deixar. Eu falei, 6, eu tenho que
entregar até quarta-feira, ai, na quarta-feira 0 menino veio aqui
carregou e levou as pegas, gragas a Deus chegaram intactas 14, né?
[...]. Entdo, até onde a Prefeitura vai, eu consigo manda, né? (Marli,
XVI-12)

As ceramistas llza (figura 38), sua irma Maria Rosa e amiga Luzia, da cidade de
Bom Sucesso do Itararé, também sdo auxiliadas pelo poder publico municipal e
reconhecem 0s incentivos recebidos, nas palavras de llza: “E tudo que a gente t&
precisando aqui a prefeitura ta apoiando, sempre que a gente precisa sair para vender as
nossas pecas, ta saindo, levando pra receber. Tudo que a gente pediu até agora eles estao

apoiando” (XIX-12). Maria Rosa também avaliou em sua fala:

[...], porque sem eles ndo temos condigdes de sair para vender pegas
fora, porque n6s ndo temos carro, [...], as pecas sao pesadas e precisa
de um carro maior, né? Entéo, eles estdo dando muito apoio, e, Apiai
apoia muito mais, porque toda vida a gente levou as pecas I e eles
venderam tudo certinho. (Maria Rosa, XVIlI- 22)
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Fonte: O autor.

Ainda sobre as relagdes entre o poder publico e as artesds do barro, a cidade de
Itabca possui um relato significativo de agdo comunitaria. Como resultado da
colaboracdo entre municipes e a prefeitura municipal, foi construido um forno em um
espaco adequado para o fazer ceramico aberto ao publico, com oficina de alvenaria e

equipamentos. Por meio de um mutirdo organizado entre ceramistas da regido, as artesas
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se encontraram e auxiliaram na construcdo. Ester, que é contratada pela prefeitura e
continuamente realiza cursos de ceramica para a populagdo gratuitamente, nos contou

como se deu este momento:

[...] Porgue o inicio do forno foi ajuntado com a prefeitura e os
artesdos, ai a gente conseguiu o espaco e a prefeitura entrou com o
material e tudo para fazer o barracéo o forno I4. Isso surgiu na época...
foi quando tinha bastante artesdo, bastante gente mexendo com o
barro e eu dando o curso na prefeitura. Entdo, a gente néo tinha onde
I& na cultura. N&o era proprio, entdo ficava muita poeira. Ai, foi os
artesdos tiveram uma ideia de criar um espago para nos. Ai, a gente
conseguiu aquele espaco e o material, dai, a gente ajuntou os arteséos
da Barra do Chapéu, Bairro Ponte Alta que é o Orailton, tem também
um outro que trabalha com os artesaos, que ajuda pra leva as peca pra
fora, t& sempre junto... mas ndo lembro 0 nome dele agora, ele sempre
vai nos Revelando, sempre t4 nos leva e traz... Ai a gente conseguiu o
material, se juntamos, fizemos aquele mutirdo, o Julio veio, a primeira
dama e tudo nos os artesdos, foi ajuntado o pessoal de barra do
Chapéu, Encapoeirado, Apiai, a gente ajuntou, acho que uns dez,
doze, artesdo e a gente montou o forno. Ai, fazia a peca I queimava la
(Ester, XVII- 12).

Por diferentes trajetdrias, as ceramistas se encontram e dedicam a um fazer que
Ihes da gosto e prazer, haja visto nos diferentes discursos, 0 empenho e esmero com que
se voltam para o fazer do barro. Por suas praticas e envolvimento com o Alto Vale do
Ribeira e sua gente, as ceramistas sdo parte desse lugar ao conformarem nos objetos
criados, sonhos, desejos e anseios, cuja expressdo dos detalhes nas pecas, revelam suas
vidas de encontro com o barro e a tradicdo, feita de um cotidiano préprio e
compartilhado. Os objetos assim produzidos e mesmo 0s instrumentos utilizados, as
técnicas, o forno e o barro, representam a ancestralidade de toda a conjuntura, que dota
0 histérico de cada ceramista e pessoa da comunidade que se aproxime deste fazer, com
processos educativos unificadores das coletividades.

Maria Rosa, para dizer da ancestralidade de sua préatica, nos disse do forno
(figura 39) construido por antepassadas suas de muitas geragdes atrds e que atualmente
estd desativado. O poder publico municipal, buscando fortalecer a pratica, construiu um
galpéo no terreno que auxiliou a familia e a todos 0s municipes que quisessem criar suas
pecas. A ceramista Dina mesmo, criou o gosto pela atividade ao visitar o forno e la

conhecer ceramistas e suas pecas (X11-1). Nas palavras de Maria Rosa:
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Figura 39 da serrinha.

W

onte: O autor.

Tem um forno 14 que tem mais de 150 anos que foi a bisavé da minha
mae que construiu. Vocé passou por ali, s6 que o forno td meio
descaido, porque no tempo que nés trabalhava 14, nés trabalhamo
muito tempo la, queimando nesse forno, entdo, dai o prefeito fez a
casinha esta toda bonitinha (XVIII- 2).

A ancestralidade contida nos objetos e territorio, pode iluminar toda uma
projecdo aberta a todas que nesse lugar situado, enxerguem suas belezas. Ao olharmos
para as memdrias das ceramistas e suas trajetérias, podemos compreender que a
ceramica do Alto Vale do Ribeira é diversa, e que as experiéncias sensiveis em sua
constituicdo, guardam virtudes as quais podemos reconhecer processos educativos de
fortalecimento de suas identidades populares e tradicionais.

Como as diferentes trajetérias das ceramistas nos apresentaram, suas relagdes
com 0 meio e entre as pessoas sdo profundas e seus limites alcancam ao mundo. Seus
caminhos, cruzados por tantas trajetorias, iluminam uma visdo de futuro que nao se
prende a um presente subalternizado por uma l6gica instrumental, mas relaciona-se por

estratégias, vinculos entre umas e outras que dotam aos objetos criados de objetivos
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compartilhados e sonhos a serem satisfeitos. Diferente de uma vida amortizada por
diferentes produtos e entregue apenas ao consumo de objetos e identidades, entre os
grupos populares a “socialidade se constitui através de atos comunicativos em que o Eu
se volta para os outros, apreendendo-0s como pessoas que se voltam para ele” (Schutz,
1979, p. 161). O que nos leva a atentar que a pratica social de criacdo ceramica é
potencializadora da intersubjetivacdo de artesas, e como resultado de suas a¢cbes com o
meio, nas possibilidades avistadas e percebidas nos lugares de suas proprias vivéncias,
constituem os sentidos que sustentam suas rela¢Ges sociais, reveladoras de mundo na
medida em que o significam como corporeidade dinamizando cultura, a cultura do barro
do Alto Vale do Ribeira.

Diante das etapas de composicdo ceramica, a ceramista Luzia nos demonstrou
duas delas em que a coletividade se faz presente auxiliando no processo de feitura, a da
coleta do barro e a da queima cerdmica. Ao dizer de suas memdrias, confrontando-as
com o presente, observou semelhancas nas praticas de seus antepassados com as de
agora em Bom Sucesso do Itararé, em que realiza junto com suas vizinhas Maria Rosa e

llza:

Quando eu voltei para ca e casei com ele e tornei a fazer, eu vi a turma
e minha sogra fazendo e me interessei, ela se chamava Aparecida
Souza Leite. N@s fazia tudo assim, as mesmas coisas que a gente faz
aqui, 1&4, né? Vamos supor, cada familia fazia em sua casa e ajuntava
para queimar. Colhia o barro tudo junto, s6 para fazer que era cada um
em sua casa. [...] A gente queima juntos e uma ajuda a outra, porque
sdo 10 horas de fogo, ai tem que fica, uma vez fica um, outra vez fica
outro, entdo nesse dia ninguém ndo faz nada, fica s6 em funcdo do
forno. Dai a lenha meu marido ajuda e o barro também nds tiramos
todos juntos. A gente combina, somos em quatro familias, tem o filho
da Dona Rosa também que é como uma familia. (Luzia, XX-16, 26).

Para além dos esforcos empreendidos na retirada do barro e o processo de
queima ceramica, Luzia nos disse também da lenha que seu marido auxilia ao grupo
com a coleta. Todavia serem etapas em que a manipulacdo da argila é distanciada do
fazer criativo com a matéria, sdo processos tidos com esmero para algumas ceramistas,
como a Mestra Ivone ao relembrar das dindmicas de sua infancia ao auxiliar sua mae,

junto com familiares:

Era bom de tudo que nds fazia, tira o barro, baldeava ele nas costas,
hoje ndo faz mais porque tem trator, mas no tempo que nos era tudo
criancada nos trazia tudo nas costa, lenhava 14 no meio do mato la
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com as foice, pisava em cobra, era dificil. E lenhava no meio do mato,
com minhas irmd, minhas primas, nos ia bastante gente pega lenha.
(Ivone, 111-13)

Por envolver atividades que exigem esforcos, algumas ceramistas que
desempenham a atividade de modo independente, ou até mesmo em grupos que retiram
o barro longe da area de producdo, em barrancos de dificeis acessos dentre outras
inimeras dificuldades que podem haver, a maneira encontrada para coleta, transporte e
preparo do barro é pagando a terceiros para fazerem o trabalho, como nos disseram
Ester (figura 40) e Dulce:

Figura 40 - Ester segurando uma panela ceramica de sua criagao.
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Agora ha pouco que eu cheguei, né? Que eu fui Ia no barro, fui ali ver
argila ali no mato, lavei a méo, ta até amarela, 6. Dai t& muito dificil
de entrar 14, entdo eu vou pedir para uma pessoa entrar e tirar, porque
é muito dificil tirar argila, é dificil. E lugar proximo, mas é ruim de ir
I&. Eu que descobri esse barreiro. Eu tava andando para o mato. Eu
gosto muito de andar pro mato pro rio. [...]. Para preparar argila, dai
eu pagava para um rapaz l& no Quilombo do Cangume para ele socar,
porque para socar é dificil, porque fica muito seca e tem que bater
assim com muita forca aqueles torrdo, sabe? (Ester, XVII- 8, 16).

[...] dai nés fizemos, eu e a Sula, minha irmd, que é muito craque de
vasilha também, [...]. Dal, é... N6s, ia, nés tirava, tinha nosso barreiro,
tirava o barro, pagava o trator, pagava caro, [...], tirava o barro, fazia
um océdo, um buracdo, entrava no fundo do barreiro e vinha tirando
com escavadeira, enxada, enxadao. [...], cavocando, assim, ia saindo o
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barro e ia ensacando. Ai, depois de ensacado, depois trazia o barro pra
casa, dai como ndo tinha maromba, hoje ainda tem a maromba, ai
socava na mao (Dulce, V-10).

Em meio a tradicéo, os barreiros das comunidades de ceramistas, como parte do
nucleo de producdo, ainda que situados dentro de propriedades, sempre foram tidos
como sendo de uso coletivo, de modo que a inibicdo de sua utilidade publica, pode
ameacar a propria continuidade do fazer em uma dada regido, caso ndo hajam outras
fontes para retirada da matéria-prima. Loide ao se referir ao barreiro de muitos anos de

sua familia no bairro rural pinheiros, ressaltou:

[...] a gente tirava I4, era da nossa familia, era um barreiro da familia,
ai todo mundo tirava la. Todas as artesas da Ponte Alta tiravam 14, era
livre a terra, era do meu avo e ele cedia para todas as artesas tirarem,
era do meu av6 casado com a Custodia, dai, minha avé era Custddia
(Loide, XIV-11).

Ao ponderarmos tais relacbes com a retirada do barro e sua preparacao,
poderiamos pontuar algumas observacgdes relevantes ao tratarmos de um fazer criativo
popular. Como as diferentes falas nos disseram, o barro ndo é coisa qualquer, seu saber
¢ parte de uma vida em meio ao um lugar no qual ceramistas constituem a si, na medida
que dao formas aos objetos que elaboram no cotidiano. Por mais que possamos
discriminar etapas do fazer em que a atitude frente ao barro se constitui em tratos
cognitivos de maior intensidade criatividade que outros na formacdo do objeto
cerdmico, ha todo um processo cultural que atravessa esse saber e que o torna denso de
elementos sensiveis culturalmente.

Ai que ndo bastaria entender a criatividade apenas em chave intelectiva com a
matéria e o saber do barro como um conhecimento técnico e expressivo a mais, um tipo
de modelagem com tal e outro recurso para o aprimoramento e aperfeicoamento
artistico e produtivo de um grupo e outro. A criacdo proveniente dos ambitos populares
diferentemente, como expressao ancestral, se liga a um territorio pelas corporalidades,
em que outrem é elemento ontoldgico que oportuniza a poténcia de se vincular ao
mundo e ndo o subtrair dele. Como Elleny Tedla (1995) pontuou, ndo haveria como
extrair da criacdo ancestral este ou outro elemento, seleciona-lo e subsumi-lo dos
demais, dado que tudo esta dentro da criacdo, e desde que a cria¢do é a manifestacdo da
vida em inumeras formas, tudo esta interligado. Em uma comparacdo, ao retratarmos a

criagdo como teia da vida, onde as vérias teias representam as formas de vidas



218

diferentes, podemos perceber que na elaboracdo de uma imagem de interligacdo ha uma
unidade da vida. Assim como a teia vem da aranha, 0 mesmo acontece com a vida
(criacdo) que sai da prépria vida (criador).

Saber como achar, extrair e macerar o barro, constitui-se assim, saber dessa
natureza qualitativa, sensivel de um viver e se envolver com o lugar como parte
elementar deste fazer, tdo influente nos processos de elaboragdo cerdmico quanto
naqueles que de recepc¢éo de suas formas. A epistemologia do saber e do sentir popular,
€ assim um sentipensar ancestral de coexisténcia com a matéria na qual elabora o seu
saber, e discorrer sobre suas propriedades é pensar sua propria natureza e existéncia no
lugar onde estd. A linguagem plastica do barro desse modo, é constituida na
cotidianidade como espaco de criagdo e ndo apenas de reproducdo da forca de trabalho,
lugar de producbes simbodlicas que merecem atencdo como parte da prépria
transformacdo da matéria em sua estrutura simbdlica. Estamos assim, a tratar de um
saber sensivel, que ao ser transmitido é transformador e que é linguagem na medida do
repasse de experiéncias como presencas, como dinamicas geradoras nao alienadas sobre
a matéria.

O encantamento do barro (figura 41), tal como Sinha Ana descreveu ao dizer
que “o barro é encante” (Heye; Travassos, 1989, p. 16), ndo é da ordem do sublime
como uma certa sensacdo, mas uma experiéncia de ancestralidade que nos lanca a
conquista, para a manutencdo e continua ampliacdo da liberdade de todas e de cada
uma. E criativa com a materialidade na medida que é ética, pois ndo se estagna em um
reconhecimento material ou imaterial da producdo de um lugar, mas como parte
constituinte do movimento estabelecido entre pessoas e que apenas fazem sentidos ao
serem confrontadas com as herancas das antepassadas. “A ancestralidade é uma forma
cultural em si mesma ética porque o contorno de seu desenho é uma circularidade que
ndo admite o excluido” (Oliveira, 2012, p.43). A criatividade popular assim manifesta, é
um saber fazer integrador que, ao se constituir como tal ou qual linguagem expressiva

como a do barro, produz mundos muito mais do que conceitos.
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Fonte: O autor.

Nessa medida, o uso de novos instrumentos como as marombas ou o torno, a
contratacdo de pessoas para retirarem o barro do barreiro, a compra de lenha ja cortada e
separada, e mesmo o deslocamento de tais materiais até ao barracdo ou atelié — para 0s
grupos que assim queiram chamar —, recai sobre a autonomia de cada ceramista, nos
maltiplos consensos que elaboram em coletividade no cotidiano de suas a¢bes em meio
a tradicdo nesse territdrio. Essa persisténcia em produzir ceramica na regido, superando
as dificuldades e encontrando maneiras de prosseguir com a tradicdo em direcdo a um
futuro aberto em possibilidades, ao qual o saber ancestral reafirma as posigdes de
partilha, do contato afetivo, do cuidado e da doagdo como elementos praticos e inerentes
dessa historia, feita pela continua expressao das vidas de ceramistas populares em suas
pecas, demonstrando nos detalhes que existimos no mundo como decorréncia
partilharmos nossa presenca, apreendendo uns com 0s outros a todo tempo. Marcos
Arruda (2003), por conseguinte, nos auxilia a melhor enxergar tais pormenores ao
atentar que muito ao contrario do que dizem ser a mulher e 0 homem agressivo e
competitivo por natureza, consideramos o ser humano um ser cooperativo, solidario,
amoroso por historia evolutiva, “[...] e que sua missdo neste III milénio que inicia é
resgatar estas qualidades com intencdo e vontade e encarna-las concretamente nas suas
relagdes socioeconomicas, politicas, cultuais e interpessoais” (p. 84).

Por esse viver arraigado a um lugar e de um querer que expressa um contato com
a realidade intercorpérea, mais do que subjetiva, a ceramista Dind no da um exemplo de
uma experiéncia. Ao se mudar para o bairro rural mineiros, permanecendo na regido,
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ndo possuia barreiro proximo a sua residéncia, de modo que se viu ameacada na
continuidade de sua pratica. Contudo, permanecendo com esperanga, encontrou um

barreiro em sua propriedade:

[...] dai a gente ficou muito preocupado, porque a gente ndo conseguiu
barro, procuramos, eu e meu esposo, procuramos em todo vale aqui do
sitio, na baixada que tem &gua, tudo aqui no sitio. [...] e ele também
tava desempregado e ia precisar também comecar a trabalhar junto,
né? E as argilas ja tava muito pouca, ja... Ai, um dia veio umas visita
aqui na casa da minha mée, evangélica, dai, eles fizeram uma oracéo e
chamaram a gente para participar, e nisso, depois que levantou da
oracdo, o irmao falou assim, pregou, tipo, para gente, e falou assim,
vocés tdo muito preocupado, Deus mostrou pra mim, com a matéria-
prima. E ele entdo, nem nunca tinha conhecido nds, ndo sabia como
gue nos trabalhava, nem nada, e falou, se vocé tiver fé no coracéo,
Deus vai fazer nascer a matéria-prima onde ndo tem, para mostrar para
vocés que de Deus ndo se duvida. Ai, passou, com o decorrer dos
meses passando, meu esposo subiu no alto do sitio, 14 na montanha, e
descobriu em cima da pedreira o barreiro. Dal, existe o barreiro até
hoje, & que é aonde a gente tira a argila (Dind, XI1I-10

Dina e sua familia, diante das dificuldades do desemprego, da auséncia do barro,
tendo mudado de cidade ha pouco tempo e sem muitas relacbes a que se amparar,
prosseguiu obstinada, esperancando por tempos melhores e confiante que encontraria a
provisdo com a pratica do barro que tanto vinha, com esmero e auxilio de seus
familiares, buscando concretizar. Entre a falta e auséncia das circunstancias possiveis, a
esperanca despontou sustentando esse querer, atitude que nos leva a valer as palavras de
Freire (2010): “N&o é, porém, a esperanca um cruzar de bracos e esperar. Movo-me na
esperanga enquanto luto e, se luto com esperanca, espero” (p. 95).

Por essa busca de encontro com o barro, a qual as inUmeras ceramistas se
deparam no dia a dia, sua materialidade ndo poderia ser coisa qualquer. Como elemento
dotado de propriedades especificas, o barreiro disponivel pode definir um certo tipo de
pr