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RESUMO 

lnven~ao e Tradi~ao 
Urn olhar plural sobre a arte figurativa do Alto do Moura 

A presente dissertac;ao teve como objetivo compreender a forma<;ao do 

nucleo de ceramica figurativa do Alto do Moura, avaliando as resistencias dessa 

comunidade as tentativas de dominac;ao exercidas pela sociedade mais ampla, 

sobre seu processo de produc;ao, criac;ao e comercializac;ao das pec;as 

artesanais. 

A reconstruc;ao da trajet6ria da comunidade foi o ponto de partida para a 

compreensao dos fatores internos e externos que contribuiram para a 

transformac;ao de urn pequeno grupo de artesaos ceramistas utilitarios em urn 

grande nucleo de artesaos ceramistas figurativos. 

Esta dissertac;ao resultou de uma pesquisa de campo, utilizando-se da 

analise de relatos orais coletados junto aos artesaos do Alto do Moura, e trabalhou 

com os conceitos da Comunica<;ao Social no dialogo com a "Hist6ria Oral", tanto 

para a produc;ao dos docurnentos hist6rico-sociais quanto para a elaborac;ao de 

urn audiovisual para a divulga<;ao dos resultados da pesquisa. 
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SE CRIA ASSIM 

Quem cria tern que durmi 

Pensar bern no passado 

De tudo ser lembrado 

Tirar do Juizo como loco 

Ter a voz como pipoco 

Ter o corpo com energia 

Ler o escudo do dia Conservar uma ora~ao 

Fazer uma ora~ao 

Ao Deus da puizia 

Deve durmi muito cedo 

Bern mais cedo acordar 

Muito mais tarde sonhar 

Muito afoito e menos medo 

Muito honesto com segredo 

Muito menos guardar 

Muito mais revelar 

Pra ter mais soberania 

Muito poca covardia 

Nao durmi para sonhar 

Hanoel Galdino. 

Diario de Pernambuco, 28/81/1998. 
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INTRODUt;AO 

"Nao me esquivo as interferencias da subjetividade 

que perpassam e impregnam meu proprio olhar. Antes, 

me esfon;o em superar o etnocentrismo das concepr;oes 

da arte culta na visao extema do popular, sem deixar de 

me render a emor;ao gerada pela beleza e a forr;a do 

trabalho produzido" 

Maria Sylvia Porto Alegre. Maos de Mestre.ltinerarios da arte e da 

tradir;ao. Sao Paulo: Maltese, 1994. p.24 

No decorrer deste estudo urn dos questionamentos mais freqOentes com o 

qual deparou-se a pesquisadora foi o porque da resoluyao de estudar "arte 

popular" e, principalmente, o porque escolheu-se investigar urn nucleo artesanal 

localizado na regiao Nordeste. Por que nao escolher o Radio ou a Televisao como 

tema, estranhavam outros pesquisadores, pois a formayao de Comunicadora 

Social e a experiencia profissional da pesquisadora, baseada no trabalho exercido 

durante anos nesses meios concorriam, a favor da escolha de urn tema que 

estivesse diretamente ligado ao conhecimento que possuia sobre eles? 

De certo que nenhuma escolha e aleat6ria e todas elas tern sua razao de 

ser. Esclarecer as razoes que provocaram a opgao pelo tema desta pesquisa 

provavelmente podera contribuir para urn maior conhecimento da trajet6ria 

intelectual da pesquisadora, que pretendeu, ao Iongo deste trabalho, se manter 

muito mais como mediadora do discurso produzido pelos artesaos, do que como 

proprietaria dele. 

Creio que o primeiro fato que concorreu para a escolha do tema foi ter 

iniciado e, formalmente, consolidado a carreira de comunicadora no Estado de 

Pernambuco, apesar de ter nascido no Rio de Janeiro e ter recebido a forma9ao 

academica nessa cidade. 

Porem, o referencial artistico familiar e o fascinio pelas manifestay6es 

folcl6ricas de qualquer origem ou natureza provocaram fortes influencias sobre os 
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rumos que tomaria a vida profissional da pesquisadora. A partir da resolu9ao de 

aprofundar o dominio dos meios de comunica9ao eletronicos e iniciar a busca pelo 

espa9o profissional, a decisao tomada foi que dentre as inumeras areas de 

atua9ao que permitiam estes veiculos, a escolhida seria a area da cultura, sempre 

com fortes tendencias a especializa9ao no campo da cultura popular. 

Assim, durante varios anos seguidos, o trabalho como reporter acabou 

direcionado para a cobertura e produ~o de eventos ligados as manifesta96es 

artisticas e folcloricas de cunho popular em Pernambuco. 

Durante esse tempo foi possivel conhecer o modo de vida daqueles, que ao 

Iongo de tantos anos, tentavam manter viva as tradi¢es de seus antepassados e 

continuavam a fazer a cultura de seu povo e, tambem, reconhecer que essas 

pessoas do povo alimentavam a permanencia de suas tradi96es atraves das 

rela96es que mantinham com outros grupos, como a imprensa e os orgaos 

oficiais, por exemplo, travando batalhas silenciosas com esses agentes na 

tentativa de manter o seu poder sobre a maneira propria de fazer e de produzir 

cultura. 

Percebeu-se que existiam conflitos subterraneos, nao mostrados e nao 

ditos, entre os artistas do povo e os grupos da sociedade mais ampla com os 

quais se relacionavam. 

Chamou a aten9ao da pesquisadora, particularmente, que esses conflitos 

velados se mostravam mais complexos na comunidade artesanal do Alto do 

Moura e tambem que havia fatos nao revelados, alem daqueles propagados pela 

imprensa local e pelos orgaos oficiais, sobre a mitica historia de Mestre Vitalino e 

sobre o processo de transforma9ao do Alto do Moura no maior "Centro das Artes 

Figurativas das Americas".1 

1 
Panfletos produzidos pela Casa da Cultura de Caruaru e diversas materias na imprensa 

propagam o titulo recebido pela comunidade do Alto do Moura de maier "Centro das Artes 
Figurativas das Americas". No entanto, em nenhum documento foi encontrada a data de 
recebimento do titulo, e, tambem, em inumeras consultas realizadas a UNESCO, a pesquisadora 
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0 fascinio de alguns jornalistas pela chamada "arte popular" e o interesse 

geral da imprensa, que acontecia muito mais nas epocas das festas juninas e 

natalinas gerando materias sobre os artesaos do Alto do Moura, nunca foram o 

suficiente para alimentar a curiosidade e responder aos questionamentos que 

surgiram durante a trajet6ria profissional da pesquisadora naquele local. Era 

precise entender o fenomeno ocorrido naquela comunidade e de que maneira ela 

havia se transformado num grande nucleo artesanal. Mas como seria possivel 

compreender a arte, os artistas do Alto do Moura, as suas praticas, suas relagoes 

e suas visoes de mundo? 

Urn levantamento de informagoes realizado anteriormente ao inicio desta 

pesquisa, ao inves de esclarecer duvidas, suscitou ainda mais os 

questionamentos sobre o tema. 

Tornava-se necessaria, entao, ultrapassar as barreiras do empmsmo e 

avangar numa proposta mais ousada, baseada em fundamentos cientificos e em 

analises de material empirico para tentar resolver as questoes surgidas ao Iongo 

desse processo de observagao e levantamento inicial de informagoes. 

A pesquisa bibliografica realizada de maneira mais cuidadosa durante o 

periodo inicial da pesquisa revelou que apesar do interesse da imprensa pela arte 

figurativa do Alto do Moura foram poucos os estudiosos que se dedicaram a 

estuda-la e, na verdade, o objeto desses estudos sempre recaiu sobre a figura de 

Mestre Vitalino, sendo que os outros artesaos, como num filme, exerceram apenas 

papeis coadjuvantes. 

Urn unico livro publicado por Renne Ribeiro, fruto de uma visita realizada a 

Mestre Vitalino no anode 1954, se deteve apenas a figura de Vitalino, abordando 

superficialmente a pratica do ceramista em seus aspectos materiais e esteticos, 

sem se aprofundar em questoes mais complexas sabre o surgimento e a 

disseminagao da arte figurativa naquela comunidade. 

nao conseguiu obter informar;6es oficiais do 6rgao que confirmassem quando e onde este titulo foi 
concedido. 
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Ainda na vertente antropol6gica, Lelia Frota Coelho lanyou, pela editora 

Massangana, em 1986, "Mestre Vitali no", livro que a pesquisadora nao teve 

acesso. 

Urn outro livro publicado em 1995 por Paulino Cabral de Mello, "Vitalino, 

sem barro: 0 homem", resultado de uma pesquisa individual realizada durante 

varios anos de convivencia e de troca de informayoes com os filhos do Mestre, 

pretendeu construir urn retrato mais completo da arte praticada por Vitali no e seus 

discipulos, mas nao se aprofundou nas questoes das relayoes sociais que 

provocaram o surgimento do nucleo artesanal e o seu crescimento. 

Apesar do importante trabalho realizado pelo autor, por quest6es de 

disputas judiciais entre o filho mais velho de Vitalino e Mello, a publicayao foi feita, 

mas nunca chegou as livrarias2
. 

Nenhuma pista foi encontrada sobre trabalhos que tivessem sido realizados 

e que tratassem especificamente sobre o caso do nucleo artesanal do Alto do 

Moura , tanto na UFPE3 quanto na FUNDAJ4
. 

Dessa maneira, constatou-se que apesar do grande interesse da imprensa, 

dos intelectuais e dos 6rgaos oficiais pela arte figurativa do Alto do Moura, 

nenhum estudioso se interessou pelas questoes que orientaram essa pesquisa. 

Este trabalho se constitui no primeiro para se entender a formayao do 

nucleo artesanal de ceramica figurativa do Alto do Moura, partindo de alguns dos 

aspectos que envolvem as relayoes sociais intemas ao grupo, alem da relayao 

desse grupo com a sociedade mais ampla, atraves da visao de seus pr6prios 

atores sociais, construindo-se, dessa forma, urn olhar plural sobre a comunidade 

ceramista do Alto do Moura. 

2 Somente ao final da ultima etapa da pesquisa de campo e que foi possivel ter acesso ao livro. 
lsso s6 aconteceu grayas a urn colega da imprensa de Caruaru, que e uma das poucas pessoas 
gue conseguiu receber urn exemplar antes que sua distribuigao fosse suspensa. 
3 

UFPE - Universidade Federal de Pernambuco. 
4 

FUNDAJ - Fundagao Joaquim Nabuco. Essa fundagao abriga urn importante nucleo de 
pesquisas intitulado lnstituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais. 0 mesmo 6rgao que publicou 
a pesquisa realizada por Renne Ribeiro. 
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Pretende-se tambem, a partir da produc;ao de urn audiovisual como 

resultado de pesquisa, divulgar esse olhar plural sobre o tema e quem sabe ate 

fomentar o interesse pela realizac;ao de novas pesquisas sobre o assunto. 
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Capitulo 1 

Modos dever 

A construc;ao do olhar de urn pesquisador atravessa dois contextos, nao 

divergentes, imbricados na sua experiencia pessoal e profissional. As referencias 

culturais, sociais, e os fundamentos adquiridos na sua formac;ao academica 

contribuem para a construc;ao de urn olhar que referencia sua visao do mundo. 

Esse olhar, nao obstante, acaba por determinar tambem diferentes filtros seletivos 

na recepyao e analise de informac;oes. 

Assim, o procedimento natural de urn profissional ou academico quando se 

propoe a realizar uma pesquisa cientifica e buscar na sua disciplina de origem os 

questionamentos sobre determinado assunto, frutos de uma observac;ao ou 

experiencia profissional, pois como afirma Queiroz 

"(. .. ) a proposiqao das questoes a serem estudadas(. . .) 

dependerao em grande parte da assimilaqao crftica das teorias 

pelo pesquisador': ou seja, "uma reflexao aprofundada do 

pesquisador sobre o conjunto de abstraqoes que ja encontra pronto 

ao iniciar o trabalho'>5. 

No entanto, a busca sem sucesso por respostas a questionamentos 

surgidos ao Iongo da sua trajet6ria profissional, a partir da sua disciplina de 

origem, faz com que o individuo passe a reconhecer que necessita de outros 

referenciais que possam contribuir no sentido de encontrar caminhos capazes de 

guia-lo na procura por respostas. 

5 
QUEIROZ, Maria lsaura Pereira de Queiroz. 0 pesquisador, o problema da pesquisa, a escolha 

das tecnicas: Algumas reflexoes. In Lang, Alice Beatriz da Silva Godo. Ref/exoes sobre a 
pesquisa socio/6gica. 2.a ed. Sao Paulo: CERU, 1999.p.17 
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0 ancoramento da analise em estudos cientificos de outras areas do 

conhecimento, que nao a disciplina de origem do pesquisador, nao desqualifica a 

pesquisa, desde que os procedimentos adotados, ao Iongo do processo de 

investiga9ao, sejam capazes de dialogar te6rica e metodologicamente no 

"universo" do conhecimento que o pesquisador pretende percorrer. 

Sendo assim, tendo em vista o referencial te6rico da pesquisadora, 

graduada na area da Comunica9ao Social, e a sua hist6ria profissional, baseada 

no trabalho em veiculos de comunica~o eletronicos, fez-se necessaria, em 

primeiro Iugar , a constru~o de urn novo olhar a respeito do tema a ser estudado, 

de maneira que fosse possivel obter uma visao cientifica interdisciplinar 

necessaria para o desenvolvimento do estudo no Alto do Moura, desde a 

constru9ao do objeto ate a analise documental, no caso da disserta9ao6
, e para a 

constru9ao dos documentos s6cio-hist6ricos audiovisuais que permitiriam a 

elabora9ao do produto final, urn audiovisual para divulga9ao dos resultados da 

pesquisa. 

Desta forma, no primeiro capitulo desta pesquisa, pretende-se demonstrar 

quais os procedimentos metodol6gicos adotados e de que maneira foram 

amparados teoricamente por diferentes areas do conhecimento, indicando 

alguns dos caminhos possiveis para a realiza~o de urn trabalho com 

embasamento interdisciplinar. 

Considerando-se que a escolha do tema desta pesquisa resultou de 

vivemcias e contatos originados durante a realiza9ao de varias materias 

produzidas pela pesquisadora em sua trajet6ria da como reporter em 

Pernambuco, percebeu-se a necessidade de tecer algumas considera96es sobre a 

atividade jornalistica, pois foi neste papel social a profissional adquiriu urn primeiro 

olhar em rela9ao a esses fenomenos. 

6 
Neste caso Dissertayao se refere a parte escrita do trabalho, ja que o video tam bern fara parte da 

dissertayao de mestrado. 
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1.0 - 0 o/har jornalistico 

Se o jornalismo tern como foco urn fato ou uma sucessao de fatos que se 

transformam em acontecimento, e como principal fungao o relata dos 

acontecimentos para urn publico em geral, na construgao da visao jornalistica os 

parametres utilizados pelos profissionais da imprensa na escolha desses fatos 

estao diretamente relacionados aos conceitos de noticia e reportagem. Segundo 

Nilson Lage pode-se definir a notrcia como "o re/ato de uma serie de fatos a partir 

do fato mais importante, e este, de seu aspecto mais importante "7
. 

Empiricamente esse "aspecto mais importante" esta diretamente 

relacionado com as possiveis repercussoes que urn fato pode adquirir perante a 

opiniao publica, ou seja, e o grau de repercussao que urn fato pode gerar que 

determinara se ele e ou nao passive! de ser noticiado. 

No entanto, o grau de importancia de urn fato implica tambem em algumas 

questoes que Lage avalia em sua discussao sabre o que vern a ser "importante" 

ou de "interesse" publico, como algo que se constitui tanto de urn componente 

16gico urn componente ideol6gico8
. Portanto, esses dois componentes 

estabelecem uma tecnica de produgao industrial que, segundo o autor, geram 

criterios de escolha baseados em "constatat;oes empiricas, pressupostos 

ideo/6gicos e fragmentos de conhecimento cientifico" 9• Assim, 

"no campo das avaliat;oes empiricas, alguns itens sao 

consideraveis: a proximidade, a atua/idade, a identificat;ao, a 

intensidade, o ineditismo, a oportunidade. Na rea/idade das 

empresas de comunicagao, esses fatores influem segundo a ordem 

de interesses de classe ou grupo dominante; secundariamente, 

operam ainda gostos individuais de pessoas que dispoem 

7 
Lage, Nilson. ldeologia e tecnica da noticia. Petr6polis, RJ: Editora Vozes, 1982. p.36 

8 
Idem. p.36. Lage define como componente 16gico "uma organiza<;ao relativamente estavel" e, 

como componente ideol6gico " os elementos escolhidos segundo criterios de valor 
essencialmente cambiaveis e abstratos". (p.37) 
9 Ibidem. p.66 
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momentaneamente de a/gum poder, ou avaliagoes previas quanto 

a efeitos, consequencias ou desdobramentos de urn fato noticiado." 

(Lage, 1982, p.67). 

Dessa maneira, a escolha dos fatos para a imprensa pode variar de urn dia 

para o outro, de urn Iugar para o outro e de urn vefculo para o outro. 

Evidentemente que o processo de busca e de divulgayao da noticia 

atravessa diversos contextos 10
; porem, para estabelecer a liga9ao que interessa 

aos objetivos desta pesquisa, determinou-se abordar somente o contexto de 

elabora9ao da noticia, em veiculos televisivos, por ser este o espa9o de trabalho 

que a pesquisadora vivenciou mais intensamente. 

Determinou-se demonstrar as particularidades do trabalho jornalistico na 

televisao, tendo em vista que sua forma varia consideravelmente em relayao ao 

jornalismo impresso. Enquanto nos jornais e nas revistas a estrutura do veiculo 

permite ao reporter ir alem da narrayao sucinta dos acontecimentos, na televisao a 

noticia adquire urn can~ter fragmentario e superficial. 

0 imediatismo e o tempo como principais orientadores da produ9ao 

jornalistica na televisao inviabilizam o aprofundamento do conteudo da noticia e 

reduzem a possibilidade de reflexao na reconstituiyao do fato, transformando o 

reporter, na grande maioria dos casos, em tecnico a servi9o da industria da 

informa9ao. 

Paralelamente, como observa lsmar de Oliveira 11
, o processo de 

globalizayao da economia atingiu de forma direta a produ9ao cultural, ou seja, os 

bens simbolicos e a informayao difundida atraves dos meios de comunica9ao, sem 

que esse escapem a "uma subordinagao inapelavel a nova pratica economica" 

10 
Nao e prop6sito desta pesquisa entrar em territories de distin<;ao e analise da pratica jomalistica 

em seus diversos conte:xtos, mas esclarecer, particularmente, o contexte em que se inseria a 

pesquisadora na sua trajet6ria profissional como rep6rter. 
11 
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pais: 

Dessa forma, analise de Medina demonstra a situayao do profissional no 

"0 jomalista que investiga o fato social, que enriquece suas 

preocupar;oes imediatas com uma ambir;ao filos6fica, esse nao se 

encontra por ai com facilidade. As dificu/dades da sobreviv€mcia, a 

/uta competitiva pelo pao de cada dia, a falta de circulos 

altemativos a rotina tecnica provocam 0 empobrecimento do 

repert6rio (do profissiona/)"12 
·. 

Essa situayao, descrita por Medina, pode ser considerada mais complicada 

em rela9ao as pequenas emissoras de televisao regionais e locais espalhadas por 

todo o pais. Nesses veiculos, que em sua maioria sao emissoras afiliadas das 

grandes redes, manter jornais eletronicos e, em principio, uma questao de 

cumprimento da legisla9ao da radiodifusao. 

Num segundo mornento, a obrigatoriedade da existemcia dos telejornais 

regionais somada a falta de verbas publicitarias suficientes para cobrir os gastos 

com a produ9ao dos telejornais acabam por fortalecer interesses contrarios aos do 

jornalismo e provocam modifica9oes na funyao principal desses noticiarios, que e 

de prestar servi90s de informa98o a sociedade, para transforma-los em trampolins 

de disputas politicas ou economicas. 

Observa-se que a politica de manuten9ao de baixos custos operacionais, 

praticada nessas emissoras, faz com que o trabalho nas reda9oes dos jornais 

eletronicos se realize com equipes reduzidas, que se desdobram para realizar 

apenas a cobertura dos acontecimentos considerados mais importantes, dentro 

da sua linha editorial. 

Por outro lado tambem, os espa9os para veiculayao de jornais locais 

destinados as emissoras afiliadas, pela emissora geradora de programa9ao, sao 

abertos em horarios com menos audiemcia e com curta dura9ao de tempo. 

12 
MEDINA Cremilda de Araujo. Entrevista, o dia/ogo possivel. Sao Paulo: Editora atica,2000.p.32. 
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Sendo assim, trabalha-se com a falta de espa(_fo-tempo, com poucas 

disponibilidades de recursos materiais e humanos e sem o comprometimento dos 

dirigentes ou proprietarios dos veiculos 13 com o trabalho informativo. 

Dentro dessa premissa, as emissoras produzem telejornais compostos por 

notas ao vivo e notas cobertas com media de durayao de 30 segundos, e 

reportagens com media de 1 minuto e meio a dois minutos de dura(_fao (editadas). 

Materias sucintas, em que os textos utilizados sao curtos e se resumem com 

freqCu3ncia ao "lead "14
. 

lncorpora-se, entao, em varias televisoes regionais do pais uma pratica 

acritica de se fazer jornalismo, constituindo-se urn fazer condicionado aos 

interesses da industria da informa(_fao. 

Os criterios simplistas impostos ao exercicio da profissao no contexto 

descrito impedem os profissionais do jornalismo na televisao de realizar materias 

do tipo investigativo, em que se parte de urn fato para revelar outros, ou do tipo 

interpretativo, em que urn conjunto de fatos e observado da perspectiva 

metodol6gica de uma dada ciencia. 

Sendo assim, produz-se entao, em geral, diante dos prop6sitos ditados pelo 

mercado da informayao, visoes superficiais e fragmentadas sobre os fatos 

sociais, divulgando-as atraves dos noticiarios. 

Oessa maneira o profissional de jornalismo realiza seu trabalho 

condicionado aos interesses da industria da informayao e, sem se dar conta, como 

no caso da pesquisadora, acaba por condicionar-se tambem a trabalhar a partir 

de uma visao fragmentaria e superficial do fato social. 

13 Tambem nao e pretensao desta pesquisa realizar uma analise sabre a etica dos veiculos de 
comunicayao no paise a pratica de seus dirigentes, mas esclarecer sabre o contexte em que 
trabalha o reporter de uma emissora de TV afiliada. 
14 

Lead - Relate sumario e ordenado do fate mais interessante de uma serie, construfda atraves 
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1.1 - A "ampliat;iio" do olhar 

Embora o mercado da informac;ao televisiva influencie de maneira 

condicionante a construyao de urn olhar fragmentario pelo jornalista, a sua 

formac;ao academica pode permitir uma reformulayao critica sobre tais praticas, a 

partir do repensar de seu "fazer" profissional, buscando assim a formulac;ao de 

novos caminhos que possam responder aos questionamentos surgidos sobre a 

maneira como fatos ou acontecimentos sao produzidos e divulgados. 

Foi a reflexao sobre os caminhos que nao puderam ser seguidos na busca 

por respostas mais aprofundadas, sobre questionamentos surgidos durante o 

periodo em que a pesquisadora realizou materias sobre a arte figurativa no Alto do 

Moura em Caruaru, que motivaram a reaproximac;ao com a Universidade e o 

desenvolvimento desta pesquisa. 

Entretanto, o "olhar fragmentado" adquirido a partir da experiencia 

jornalistica, no veiculo televisao, sobre o fato social era uma persistencia 

indesejavel, mas real, alem dos conceitos, valores e parametros pr6prios de uma 

visao interna, que impunham a pesquisadora uma percepyao incompleta sobre 0 

modo de vida da comunidade a ser estudada, e precisavam ser retrabalhados 

para que os objetivos da pesquisa pudessem ser alcanc;ados. 

Assim, para dar inicio ao trabalho, fez-se necessaria proceder a ampliac;ao 

do olhar da jornalista, promovendo a construyao de um olhar mais rico, aberto a 

diversidade, no sentido de permitir outras perspectivas de entendimento do objeto 

de estudo, com vistas, inclusive, a proporcionar uma mudanc;a na percepc;ao sobre 

os fatos, sobre a realidade e o modo de vida de uma cultura que embora de 

origem popular e rural ja era penetrada por influencias da cultura de massa. 

0 primeiro passo se deu atraves da imersao no universo te6rico das 

ciencias sociais, acompanhado, paralelamente, pela reintegrac;ao da profissional 

ao ambiente academico permitindo assim a reelaborac;ao das informac;oes 

incorporadas durante sua trajet6ria como reporter, agora sob urn novo prisma, o 

da pesquisadora, alem da percepyao das lacunas informativas que necessitariam 

das seguintes perguntas: Quem? 0 que? Onde? Quando? Como? Por que? 
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do dominio de novos instrumentais de pesquisa para serem conhecidas e 

explicitadas durante a realizayao do Mestrado. 

Reexperimentar o ambiente academico, e retomar as discussoes e 

reflexoes a respeito de enfoques te6ricos e metodologias utilizadas em estudos de 

carater diverso, proporcionariam novas e concretas perspectivas para a realizayao 

de um trabalho investigative. 

Formulou-se entao uma proposta de reconstruyao da trajet6ria da 

comunidade do Alto do Moura, atraves da realizayao de um estudo de carater 

hist6rico-socio16gico. 

1.2- 0 problema da pesquisa, os objetivos e a escolha da 

metodologia 

0 levantamento bibliografico e documental sobre a comunidade do Alto do 

Moura, apesar de fornecer indicios claros sobre as modificay5es ocorridas no 

modo de produyao e circulayao das peyas artesanais, nao apontou para as 

causas geradoras dessas modificay5es e, principalmente, para o que era mais 

significative nessas mudanyas, segundo a visao dos pr6prios artesaos. 

Avaliou-se entao a necessidade, diante dos prop6sitos definidos de estudar 

a arte figurativa do Alto do Moura como um processo, procurando entender nao 

apenas os aspectos formais e visiveis da pratica do artesanato naquela 

comunidade, mas as condiy5es de formayao e transformayao da mesma, do ponto 

de vista dos seus atores sociais.Tornava-se imprescindivel proceder a realizayao 

de uma investigayao empirica, atraves de um contato diverso da pesquisadora 

com a comunidade, agora alimentada por um novo referencial te6rico e munida de 

objetivos cientificamente embasados. Abria-se assim a possibilidade de adquirir 

informay5es e analisa-las sob um novo prisma, diferente daquele trabalhado pela 

profissional em sua trajet6ria na televisao. 

Esse procedirnento metodol6gico de analisar criticamente a produyao da 

imprensa sobre a realidade do Alto do Moura contribuiu de maneira significativa 

para nortear o rumo que a pesquisa tomaria. 
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Definiu-se entao que o trabalho de campo seria desenvolvido em duas 

fases diferentes: 

Na primeira fase, os informantes deveriam proporcionar uma visao temporal 

sobre a trajet6ria da arte figurativa do Alto do Moura, a partir das suas pr6prias 

vivencias, de maneira que fosse possivel, a partir da analise preliminar desses 

depoimentos, construir a problematica desta pesquisa. Dessa maneira, avaliou-se 

que todos os entrevistados deveriam praticar a arte do barro ou artesanato. 

Nesse universo deveriam estar inseridos artesaos que tivessem iniciado a arte 

figurativa com o seu precursor, Mestre Vitalino, aqueles artesaos que tivessem 

herdado a pratica artesanal atraves da tradiyao familiar, e tambem aqueles que 

inseriram na atividade a partir do contato com outros artesaos. 

A delimita9ao do universo de entrevistados dessa primeira fase do trabalho 

de campo se baseou no dialogo entre o conhecimento preliminar da pesquisadora 

sobre alguns artesaos da comunidade , a pesquisa bibliografica, documentos, 

materias publicadas em jornais impresses e veiculadas em telejornais, em 

documentaries em video, e foi norteada pelo prop6sito de aprofundamento do 

conhecimento sobre as questoes pertinentes as transforma96es ocorridas no 

processo de cria9ao, produyao e circulayao das pe9as artesanais produzidas pela 

comunidade artesanal do Alto do Moura. 

As informa96es coletadas no campo, atraves dos relatos orais de alguns 

artesaos da comunidade , permitiram perceber que a visao desses atores sociais 

sobre o seu modo de vida, o seu trabalho, a sua arte, os problemas que afligiam a 

comunidade, e tambem sabre as rela9oes conflituosas entre os artesaos e a 

sociedade mais ampla, nao estavam presentes na produ9ao jornalistica 

anteriormente analisada. 

Observou-se atraves da primeira fase da investiga9ao de campo, que as 

mudan9as que se processavam constantemente na criayao, produ~o e circula9ao 

da arte figurativa do Alto do Moura estavam vinculadas as suas rela9oes com a 

sociedade mais ampla , geradora das suas condi¢es economicas e sociais de 

existencia e que essas rela9oes geravam, por sua vez, conflitos dentro da propria 

comunidade. 
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A analise inicial desses conflitos suscitou questoes referentes as 

interferencias provocadas pela sociedade mais ampla na comunidade, e tambem 

sobre a intensidade dessas influencias na produ9ao artistica figurativa. lsso se 

refletia na maneira como os artesaos reagiam as tentativas de direcionamento do 

seu fazer artesanal. 

Portanto, o interesse em desenvolver uma pesquisa que fosse capaz de 

captar a maneira de ser dos sujeitos pesquisados, encontrou o seu cerne a partir 

do dialogo entre informa9oes coletadas, as anota96es de campo da pesquisadora 

e as informa9oes docurnentais ja existentes, substituindo-se assim a "visao" de 

fora por urn olhar plural elaborado a partir do dialogo entre diversos suportes 

empiricos eo referencial te6rico-metodol6gico da pesquisa. 

Definia-se entao, a partir desse novo ponto de vista, a problematica da 

pesquisa, os seus objetivos e a metodologia a ser adotada para a sua 

continuidade. 

Determinou-se entao, que o objetivo da pesquisa seria analisar as 

conseqOencias decorrentes das rela96es entre a comunidade artistica do Alto do 

Moura e a sociedade mais ampla , sob o ponto de vista dos atores sociais da 

comunidade, avaliando-se as resistencias dessa comunidade as tentativas de 

domina9ao exercidas pela sociedade, e identificando as "taticas" e 

"estrategias"15 desenvolvidas pelos artesaos para responder aos processos de 

dominayao.
16 

Ao centrar o interesse desta pesquisa no "ponto de vista" dos atores sociais 

e sem a preocupa9ao da reconstru9ao dos fatos enquanto verdades hist6ricas, 

mas com a preocupa9ao de "captar as suas visoes de mundo, aspiragoes e 

utopias elaboradas"17
, elegeu-se a Hist6ria Oral como metodologia mais adequada 

15 "Taticas" e "estrategias" nessa pesquisa tern a conceituayao elaborada por Michel de Certeau 
em a lnvenyao do Cotidiano: artes de fazer. Trad. Epraim Ferreira Alves. Petr6polis, RJ: 

Vozes,1994. 
16 CERTEAU. Michel de. A invengao do cotidiano: artes de faze[. Trad. Ephraim Ferreira de Alves. 

Petr6polis, RJ: Vozes, 1994. 
17 SIMSOM, Olga R.de Moraes Von, Reflexoes de uma soci61oga sabre o metodo biografico. In 
MEIHY, Jose Carlos Sebe. Reintroduzindo a Hist6ria Oral no Brasil. Sao Paulo:USP, 1996.p.85 
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para a reconstrugao hist6rico-sociol6gica da trajet6ria comunidade ceramista do 

Alto do Moura. 

A "Hist6ria Oral" e uma metodologia de pesquisa voltada para o estudo do 

tempo presentee se baseia na voz de testemunhas, como objetivo de escutar e 

compreender o pensamento dos atores sociais, que vao, ao narrar o passado, 

construindo ao mesmo tempo a sua hist6ria pessoal e a da sua comunidade. 

A utiliza<;ao dessa metodologia no presente estudo permitiria evidenciar o 

papel dos atores sociais da comunidade do Alto do Moura, nao como detentores 

de verdades absolutas, mas como integrantes de uma rede de rela<;oes sociais 

tecidas entre o proprio grupo e a sociedade mais ampla, pois no trabalho com as 

fontes orais o objetivo e se valer dos relatos individuais na busca da reconstrugao 

da trajet6ria da coletividade. 

Sabe-se que todo individuo obedece a caracteristicas pessoais de 

personalidade e comportamento; todavia, como esclarece Queiroz, "Todo 

individuo encerra uma parte que e particularmente sua e uma insuflada pelo seu 

meio; partes que se interpenetram( ... )"18 

Certamente que a construyao de documentos s6cio-hist6ricos atraves da 

utilizagao de fontes orais, permite assumir cientificamente a carga de subjetividade 

que estes podem conter, pois os procedimentos para a investigagao sao 

metodologicamente controlados. 

Dessa maneira, considerou-se como ponto positivo que a subjetividade que 

permeia este tipo fonte, pois s6 seria possivel captar as visoes desses atores 

sociais sabre o seu modo de vida, a sua arte e o seu trabalho, atraves da 

rememoragao, processo que parte do subjetivo, mas nao impede a compreensao 

de processes sociais coletivos. 

Considerou-se ainda que uma hist6ria de vida ou urn relato oral e o 

resultado de urn processo de rememoragao e que esse processo se constitui na 

construgao de uma realidade compartilhada, pois na estruturayao dos fatos de 

18 QUEIROZ, Maria lsaura Pereira de. Op. cit. , p. 13 
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memoria, como define Augras 19
, a sociedade nao e apenas uma realidade objetiva 

externa ao sujeito, mas esta dentro dele, assim como todos os conflitos entre os 

diversos grupos aos quais pertence. Compreendeu-se que "As confusoes, as 

"mentiras~ as omissoes, poem em evidencia o jogo das tensoes e, de fato, 

constroem urn discurso que, em sua incoerencia, e o puro retrato da realidade." 

(Augras, 1997 ,29) 

A constru<;ao do conhecimento hist6rico-sociol6gico atraves da utiliza<;ao da 

hist6ria oral, enquanto metodologia, abriria tambem para essa pesquisa urn 

espa<;o privilegiado de dialogo entre os relatos orais e outras fontes documentais, 

o que, com toda certeza, permitiria urn enriquecimento dos resultados da 

pesquisa, pela fertilidade que a complementaridade entre as diversas fontes 

poderia produzir. 

A op<;ao metodol6gica pela "Hist6ria Oral" determinaria ainda uma outra 

escolha: a das tecnicas que deveriam ser utilizadas para a construyao e analise 

dos relatos20 orais. 

1.3 - A "Hist6ria Oral" e a Comunica~ao Social 

lnumeras tern sido as reflexoes dos pesquisadores que se utilizam da 

metodologia da "hist6ria oral" em seus estudos em rela<;ao a tecnica de registro 

dos relatos, a maneira de conduzir a coleta atraves das entrevistas e tambem em 

rela<;ao a utilizayao de documentos iconograficos e videograficos como 

instrumentos de auxllio no processo de rernemorayao. 

19 
AUGRAS, Monique. Hist6ria Oral e Subjetividade. ln. SIMSON, Olga Rodrigues de Moraes von 

(erg) Os Desafios da Hist6ria Oral. Campinas, SP: CMU-UNICAMP, 1997. 

20 Por quest5es heuristicas nao estaremos nos utilizando do termo testemunho oral, pois este 
termo denota uma noc;ao de prova para se estabelecer a verdade. Optou-se por trabalhar com a 
terminologia proposta por Maria lsaura P. de Queiroz de relates orais, que ela define como sendo a 
obtenyao de toda sorte de informay6es atraves da narrativa de urn ator social sobre fates nao 
registrados por outre tipo de documento, ou cuja documentayao se quer complementar. QUEIROZ, 
Maria lsaura Pereira de. Variaqaes sobre a tecnica de gravador no registro da informaqao viva. SP: 
T.A. Queiroz, 1991. 
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A oralidade, pratica ancestral utilizada como fonte de informa9ao e 

reconstituiyao hist6rica, e desconsiderada durante Iongo tempo em favor da 

objetividade dos documentos escritos, ressurgiu num novo contexte de avan9o 

tecnol6gico, adquirindo entao significado a partir da retomada das pesquisas 

qualitativas nas ciencias sociais. Firmou-se principalmente com o advento do 

gravador, utilizado como tecnica de registro de testemunhos orais, criando uma 

nova possibilidade para o pesquisador de construir documentos a partir da 

conserva9ao da narrayao pelo informante e da possibilidade de sua analise 

detalhada, tanto pelo reescutar do testemunho quantas vezes fossem necessarias 

quanto pela possibilidade de transcrever esse relato para diversas formas de 

escrita. 

As discussoes e reflexoes que permearam os primeiros mementos da 

utiliza9ao da metodologia sobre a legitimayao do trabalho com as fontes orais, 

hoje dao Iugar a urn outro debate: de que maneira retornar esses resultados de 

pesquisa para os grupos investigados e tambem para a sociedade mais ampla, 

pois que o objetivo principal da "Hist6ria Oral" e dar voz aos que nunca foram 

ouvidos? De que adiantaria somente dar-lhes voz se essas nao puderem ser 

ouvidas. 

E necessario dizer que a pratica de retornar com os resultados das 

pesquisas para os grupos pesquisados nao e nova; entretanto, o acesso as 

informa96es dos resultados e a divulgayao para o publico em geral ainda se 

mostram timidas, principalmente no Brasil. Apesar da disposi9ao dos 

pesquisadores em retornar com os resultados, questiona-se nesse estudo, a partir 

das reflexoes que se seguem, a maneira como estes resultados retornam para 

esses grupos, e tambem para o publico em geral. 

0 avan9o tecnol6gico e o desenvolvimento dos sistemas de comunica9ao 

geraram transforma96es importantes na maneira de o homem apreender o 

universe, na forma de olhar e pensar o mundo, de expressa-lo e de nele viver, 

enquanto a maneira de se divulgar o conhecimento cientifico pouco se modificou. 
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Como observa Maria Lucia Bueno, o cinema "modificou o fluxo visual, 

afetando toda uma geragao, sendo que depois dele os modos de ver nunca mais 

foram os mesmos( .. .) '121 

Como advento da televisao, esse fluxo sofreu uma nova intensificac;ao. A 

televisao inaugurou urn novo momento nas formas de olhar as imagens 

maquinalmente, introduzindo componentes novos pelo seu poder de penetragao, 

diretamente ligados a sua forma de transmissao. Urn fluxo constante de imagens 

em movimento passou a integrar o cotidiano das pessoas, ate entao permeado 

principalmente por imagens inanimadas. Criou-se uma cultura televisiva, que 

participou decisivamente na modificagao das referencias visuais do dia-a-dia, 

misturando-se como plano cotidiano, gerando uma nova relagao tempo-espacial, 

colaborando para eliminar fronteiras entre o proximo e o distante, entre o real e o 

imaginario. 

A televisao estabeleceu, desde o seu inicio, o seu poder como veiculo de 

massas e o discurso televisivo foi se constituindo, entao, numa forma de narrativa 

de facil percepgao por parte das camadas populares. As imagens televisivas e 

cinematograficas acabaram determinando a educac;ao visual da maioria da 

sociedade contemporanea. Nesse processo, utilizam-se de caracteristicas 

particulares compostas por signos que estabelecem novas relagoes com o mundo, 

e plasmam do tipo de recepgao que estao aptas a vivenciar . 

Essa educagao visual incorporou rapidamente as transformagoes 

audiovisuais que ocorrem na mesma velocidade que o processo de globalizagao, 

atraves do qual as fronteiras entre o locale o longinquo se diluiram, gerando urn 

outro fenomeno na esfera da percepc;ao, a mudanga no estilo cognitivo da 

sociedade contemporanea. De acordo com o pensamento de Jack Goody 22 
, os 

diversos meios de comunicagao proporcionam operagoes cognitivas que vao 

influenciar os modos do pensamento humano e, consequentemente, vao refletir na 

maneira como as sociedades se organizam . 

21 
BUENO, Maria Lucia. As artes plasticas no seculo XX. Campinas: Ed. UNICAMP, 1999. p.34 

22 GOODY, Jack. A Domesticar;ao do pensamento selvagem. Trad. Madureira, Nuno Luis. Lisboa: 
Presen~, 1988. 
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Entretanto, os desafios que pertilam o trabalho com as novas tecnologias 

tern suscitado, entre os cientistas sociais de varias disciplinas, discussoes de 

ordem metodol6gica e epistemol6gica sabre a produgao de audiovisuais de 

carater cientifico que possam ser utilizados para o ensino e tambem para a 

difusao cientifica. A resistencia positivista quanta a utilizagao de instrumental 

tecnol6gico para produyao de documentos, e tambem para a realizagao de 

produtos midiaticos com a finalidade de difusao, ja nao encontram campo fertil 

diante da defesa realizada par pesquisadores que, cada vez mais freqOentemente, 

experimentam com sucesso o usa dessas ferramentas no trabalho de campo, no 

trabalho didatico e disseminam suas experiencias nos meios academicos. 

Mercedes Vila Nova, na conferencia pronunciada no Seminario 

lnternacional "Hist6ria del Presente. Urn nuevo horizonte de Ia historiografia 

contemporanea", explica que e necessaria uma mudanga de mentalidade dos 

pesquisadores em relagao a utilizagao dos meios de comunicagao "que exigem 

uma mudanga de perspectivas e inovagoes sobre a nossa forma de pensar, 

pesquisar e ensinar" 23 

Lourdes Rocca24
, produziu dais audiovisuais categorizados como videos 

documentaries, apresentando-os no Congresso lnternacional de Hist6ria Oral, 

acontecido no ana de 1999 na Turquia, e defendeu atraves de uma comunicagao 

publicada no Annais do Congresso, as vantagens de se trabalhar com as imagens 

em movimento na reconstituigao hist6rico-sociol6gica. Segundo ela, a principal 

vantagem da produyao de audiovisuais cientificos consiste na possibilidade de 

estreitamento do abismo existente entre as culturas eruditas e as culturas 

populares. 

Pode-se citar tambem o trabalho realizado par Jose Walter Nunes, Nancy 

Alessio Magalhaes e Marta L. Sinoti sabre a migragao em Brasilia, alem do 

trabalho coordenado pela Professora Olga Von Simson, "Dais Bairros, Duas 

23 VILANOVA, Mercedes. A Hist6ria Presentee a Historia Oral. Relar;5es, balanr;o e perspectivas. 
In Paginas da hist6ria. Volume II. No.2. Belem:UFPA, 1998. 
24 ROCCA, Lourdes. De Ia historia vivida a Ia historia conocida: los retos de Ia difusi6n audiovisual. 
In: Hist6ria: Experi{mcia, Memoria, Oralid. Vol. !II lstambul: International Oral History Association, 

2000. p. 1322 
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identidades", que tambem culminou na realizayao de urn audiovisual de resultado 

de pesquisa. 

Sao trabalhos que se caracterizam como iniciativas pioneiras de 

constitui98o de uma linguagem audiovisual para a reconstru9ao hist6rico-social 

utilizando-se a metodologia da hist6ria oral. De certo que sao experiencias iniciais 

e que ainda nao apresentam resultados que possam ser mensurados como 

eficientes dentro do processo de comunica9ao junto a urn publico mais amplo. 

Logicamente que essa dificuldade e natural, tendo em vista que, na forma98o dos 

cientistas sociais, nao se privilegia os estudos de carater comunicacional, que sao 

necessaries para o trabalho de composi9ao e adequa9ao de mensagens para 

publicos diferenciados nos diversos meios e veiculos de comunica98o. 

No entanto, e indiscutivel a validade desses trabalhos, ja que a interven9ao 

dos profissionais da televisao tern se mostrado desastrosa nas tentativas de 

difusao de resultados de pesquisa nos veiculos de comunica98o, atraves do que 

se denomina vulgariza98o cientifica. Sao tentativas que na maioria das vezes se 

limitam ao "fantastico" e ao "show'', privilegiando principalmente as areas rnedicas 

e tecnol6gicas, que fornecem material mais espetacular que o das ciencias 

sociais. 

Essas reflexoes apontavam, entao, para a perspectiva inicial desse 

trabalho: a possibilidade de utiliza9ao da camera de video como meio de produ9ao 

de docurnentos s6cio-hist6ricos e a utiliza9ao deste material tambem para a 

realiza9ao de urn audiovisual que pudesse apresentar para a comunidade 

investigada e urn publico mais amplo os resultados da pesquisa realizada. 

Mas para que fosse possivel dar continuidade aos trabalhos de constitui9ao 

de uma linguagem audiovisual capaz de transmitir adequadamente as ideias 

cientificas e que se afastasse da vulgariza9ao cientifica, sendo ainda capaz de ser 

entendida pelo publico-alva pretendido dessa pesquisa, percebeu-se que o 

caminho a transitar estaria na intersec98o da "Hist6ria Oral" com a Comunica98o, 

utilizando os conceitos da disciplina no dialogo com a metodologia, tanto para a 

produyao dos docurnentos hist6rico-sociais quanta no direcionamento da 

constru98o do produto audiovisual. 
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Tres perguntas basicas devem ser respondidas quando se pretende realizar 

urn produto com finalidade de comunica~ao: o que dizer, para quem dizer e como 

dizer: principio basico da comunica~o, num processo que envolve sempre urn 

emissor, urn receptor, uma mensagem e urn canal de comunica~o. 

Atualmente o foco da comunica~ao evidencia o receptor, pois entendeu-se 

que na medida em que este recria a mensagem recebida a partir de seus c6digos 

e de seu contexto cultural. Assim, a mensagem emitida s6 sera interpretada pelo 

receptor a medida em que os c6digos transmitidos pelo emissor estejam inseridos 

na sua pratica social, exigindo dessa rela~ao entre emissor e receptor urn 

entendimento para a existencia da comunica~ao, pois ela se constitui como urn 

processo conflituoso. 

Bordenave25 privilegia a no~ao de que o primeiro fato da comunica~o e a 

percep~o. que esta ligada diretamente ao repert6rio de vida do ser humano, 

gerando uma sele~ao e assimila~o interna da informa~ao recebida, 

transformando-a em interpreta~ao, cuja resultante e o significado pessoal que 

cada urn atribui ao percebido. 

Nao restam duvidas de que esse processo de percep~o tambem e afetado 

pelos meios de comunica~o agenciadores de uma mensagem. A negocia~ao 

entre emissor e receptor realiza-se tambem atraves dos meios de comunica~o, 

tendo em vista que estes possuem linguagens e discursos pr6prios, determinando 

uma adequa~o no momento da composi~o da mensagem. Sao discursos que 

variam nao s6 entre os meios de comunica~ao, mas tambem entre os veiculos. E. 

possivel encontrar, hoje, veiculos trabalhando para urn mesmo segmento de 

publico apresentando perfil e discursos diferenciados. 

0 reconhecirnento da particularidade da diversidade de publicos existentes 

dentro de uma mesma sociedade e o fator que referencia cada vez mais a 

especializa~ao da comunica~ao, por nao ser possivel falar o que e como 

utilizando-se conceitos simplistas, como por exemplo, apenas os c6digos de uma 

lingua, na elabora~ao de uma mensagem. 

25 
BORDENAVE, Juan Diaz. A/em dos meios e das mensagens. 6a. ed. Petr6polis, RJ: Vozes, 1993 

p.32 
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0 interesse pela utilizagao do video dentro desses dais contextos pontuava 

entao para duas questoes: de que maneira construir os documentos s6cio­

hist6ricos videograficos utilizando-se posteriormente esse mesmo material para a 

realizayao de urn audiovisual, sem prejudicar a busca dos resultados pretendidos? 

E que tipo de audiovisual deveria ser produzido para se atingir o objetivo proposto 

com a sua realizagao, que era o de atingir tanto a populagao pesquisada quanta 

um publico mais amplo ? 

1.4- A tecnica do gravador e do video no registro da 

informa~ao viva 

Apesar da intengao proposta no projeto de pesquisa de realizayao de urn 

video como produto final, entendeu-se que os aspectos tecnicos para a realizagao 

do trabalho de campo devem estar submetidos aos objetivos gerais da pesquisa, 

obedecendo aos criterios metodol6gicos tragados pelo pesquisador para atingir 

determinado resultado. Portanto, optou-se pela utilizayao da gravayao em cassete 

numa fase inicial, pais a metodologia afirmou a necessidade da construyao de 

uma relayao de proximidade e confianya com os informantes. 

Como observa Maria lsaura, a escolha da tecnica na realizagao de uma 

pesquisa qualitativa esta diretamente ligada aos resultados26 que se pretende 

alcanyar. Dessa forma, como explica Trigo27
, 

"0 trabalho com relatos de vida transcende ( ... ) a questao 

simplesmente tecnica, envolvendo uma discussao metodo/6gica, 

que recoloca em outros termos nao apenas os procedimentos, mas 

tambem os criterios de va/idade da pesquisa. Nesse sentido, a 

mudam;a do foco de atengao da simples coleta de dados para o 

26 
QUEIROZ, Maria lsaura P. de. Op. Cit. ,1991.p.56 

27 
TRIGO. Maria Helena Bueno & BRIOCHI. Lucila Reis. lnterayao e comunicayao no processo de 

pesquisa. In Reflexf5es sobre a pesquisa socio/6gica. 2a.ed.Aiice Beatriz da Silva Gordo Lang. Org. 
Sao Paulo:CERU,1999.p 26 
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processo interativo altera os parametros do pesquisador nas 

considerar;oes sobre a validade de suas informar;oes" 

Ora, se para a construc;ao do conhecimento pretendido por este estudo 

seria necessaria urn despojamento por parte das fontes no sentido de fornecer 

informac;oes, pontos de vista e vivencias para que fosse possivel compreender os 

conflitos existentes entre a comunidade do Ato do Moura e a sociedade mais 

ampla, a investigac;ao deveria ter como ponto principal a convergencia de 

intenc;oes entre o pesquisador e essas fontes, o que s6 seria passive! de 

acontecer atraves de urn processo de interac;ao. 

Retomando a questao do processo da comunicac;ao, sabe-se que a 

interac;ao entre interlocutores vai mais alem da sequencia de ac;ao e reayao, onde 

a mensagem de urn emisso~ 8 e construida a partir do conhecimento sobre urn 

recepto~ 9 para gerar uma resposta pretendida. Segundo Berlo,30 interac;ao 

significa: 

"o processo de ador;ao reciproca de papeis, o desempenho 

mutuo de comporlamentos empaticos.( ... ). Quando duas pessoas 

interagem, poe-se no Iugar da outra, procurando perceber o mundo 

como a outra percebe( ... )" 

0 exercicio de comportamentos empaticos nasce do encontro de interesses 

mutuos descobertos a partir do relacionamento com o outro, do aprendizado sobre 

o seu sistema simb61ico e o seu modo de vida. Esse relacionamento, e claro, nao 

se estabelece somente a partir de urn primeiro contato entre duas pessoas ou de 

uma pessoa com urn grupo, mas tern que ser construido a partir de urn processo 

de percepc;ao e conhecimento mutuo. 

28 Emissor - Quem elabora e envia a mensagem 
29 

Receptor- Quem recebe e interpreta a mensagem 
30 

SERLO, David K. 0 processo da comunicaqao. Trad. Jorge Arnalda Fontes. 9a. ed. Sao Paulo: 

Martins Fontes, 1999.p 35. 
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Sendo assim, o pesquisador que tern a pretensao de trabalhar com relatos 

orais precisa considerar que a sua possibilidade inicial de atua~o pode encontrar 

limites definidos em relac;ao a colaborayao dos entrevistados. 0 entrevistado nao 

pode ser considerado urn sujeito passivo, pronto a desvelar1 e revelar seu 

passado, seu presente, suas angustias, anseios e opinioes diante de urn outro 

sujeito, e principalmente, de instrumentos tecnol6gicos que irao registrar as suas 

palavras ou seus gestos para outras pessoas que nao conhece. 

Se a interayao, base fundamental para uma investigac;ao social, nao 

acontece de urn momento para o outro, mas tern de ser construida a partir das 

intenyaes entre pesquisador e pesquisados numa relayao que se estabelece a 

partir do reconhecimento do outro, percebe-se que a determinac;ao das tecnicas 

de utilizayao do audio e do video, numa pesquisa social que se utiliza da 

metodologia da Hist6ria Oral, devem ser encaradas como ferramentas a servic;o 

do metodo e nao transformada em seu objeto. 

Somente a partir de urn conhecimento previo sobre a comunidade ou 

universo dos entrevistados com quem se pretende realizar a investiga~o e que 

sera possivel determinar o metodo e as tecnicas de registro dos relatos orais, ja 

que a obtenc;ao da informac;ao viva como tecnica de investigayao social, reitera-se 

aqui, apresenta como ponto fundamental a interac;ao entre pesquisador e 

pesquisados, e sera fator unico para gerar a confianc;a. 

Nesse sentido, na definic;ao dos procedimentos rnetodol6gicos a serem 

adotados pela pesquisadora, fez-se necessaria considerar o tipo de relac;ao 

existente com as fontes e o seu conhecimento sobre elas. 

Compreendeu-se que as tecnicas nao devem ser descartadas nem 

escolhidas a priori, mas sim, devem ser submetidas a criterios metodol6gicos e 

epistemol6gicos precedentes ao trabalho de campo, para que nao surjam duvidas 

sobre a validade das informac;oes obtidas atraves das fontes orais. 

Dessa maneira entendeu-se que na primeira fase do trabalho de campo, 

considerando-se a falta de conhecimento cientifico sobre o comportamento dessa 

31 
Desvelar no sentido de "tirar o veu" 
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comunidade em rela<;ao ao falar sobre si mesmo numa situac;ao de investigac;ao 

social e a nao existencia nenhuma relac;ao mais proxima entre qualquer membro 

daquela comunidade e a pesquisadora, a nao ser urn conhecimento superficial 

travado em func;ao de algumas entrevistas realizadas pela pesquisadora quando 

atuou como reporter no estado de Pernambuco, optou-se pela utilizac;ao do 

gravador portatil como tecnica de registro dos primeiros relatos orais. 

A escolha do gravador portatil se baseou na experiencia de inumeros 

pesquisadores que comprovaram sua eficiencia, em uma serie de outras situac;oes 

de pesquisa empirica semelhante a esta. A priori, o gravador se apresentava 

como urn elemento discreto, que poderia ser ou nao utilizado, de acordo com a 

percepc;ao que a pesquisadora tivesse sobre a receptividade do universo dos 

entrevistados escolhidos para proceder a primeira fase da investigac;ao. 

No intuito de colher informac;oes que serviriam de norte para a construc;ao 

do objeto de estudo e da problematica, como dito anteriorrnente, e, ainda, para 

estabelecer a interac;ao com a comunidade estudada, apresentava-se como 

imp rescind ivel. 

Avaliou-se que, apesar da determinac;ao inicial de se realizar urn video 

como resultado da pesquisa, os procedimentos metodologicos deveriam estar 

submetidos aos resultados que a pesquisa pretendia alcanc;ar, e, neste ponto, a 

utilizac;ao de uma camera num primeiro momento poderia atrapalhar o processo 

de estabelecimento de interac;ao e confianc;a entre as partes, ja que, alem das 

questoes relacionadas acima, o papel da pesquisadora poderia confundir-se com 

o papel de urn jornalista. Este contexto nao estaria relacionado somente ao fato de 

a pesquisadora ja ter atuado como reporter televisiva anteriormente naquela 

regiao, mas porque, para aquela comunidade, uma camera conotaria a presenc;a 

da televisao. Apesar da constante presenc;a da imprensa no local, a comunidade 

mantem para com os profissionais de televisao uma relac;ao de desconfianc;a, 

tanto pelas materias polemicas que muitas vezes sao veiculadas, quanto pelo uso 

distorcido ou fragmentado de suas palavras na edic;ao de suas entrevistas. A 

conseqOencia e que nao se negam a falar, mas utilizam-se da estrategia de se 

valer da midia televisiva sem se desnudar perante o entrevistador. 
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0 trabalho de Von Simson32 na reconstitui98o do carnaval paulistano 

demonstrou que a constitui9ao de uma rede de informantes no trabalho de campo 

esta diretamente relacionada a maneira como o pesquisador ira penetrar no 

cotidiano da comunidade ou grupo pesquisado. A experiemcia de Von Simson, 

assim como de inumeros outros pesquisadores, revelou que o caminho mais 

apropriado para o primeiro contato com o grupo e a apresenta98o a urn de seus 

atores por urn intermediario que seja de sua confian9a, e, a partir da intera9ao 

com esse informante, surgira a apresenta98o a outro informante e assim 

sucessivamente, criando uma rede de informantes necessaria para a realiza98o 

da pesquisa num movimento denominado pela comunidade de pesquisadores de 

"bola de neve". 

Dessa maneira, a aproxima9ao com o primeiro informante, urn dos mais 

antigos artesaos do Alto do Moura, foi intermediada por sua filha, cunhada de uma 

antiga colega de trabalho da pesquisadora. Pode-se dizer que foi o unico relato 

inicial concedido sem nenhuma desconfian9a. 

Mas, ao contrario de outras experiemcias, apesar da escolha inicial 

privilegiar urn dos artesaos mais antigos da comunidade, nao foi possivel criar , a 

partir deste primeiro informante, a rede de informantes que se esperava33
. 0 fato, 

que por urn lado atrapalharia a continuidade dos trabalhos, requerendo urn reinicio 

para a aproxima98o com urn novo informante, mostrava uma pista valiosa sobre 

as rela9oes internas na comunidade artesanal, a existencia de conflitos, que 

geravam muitas vezes rompimentos silenciosos, entre alguns artesaos da 

comunidade. 

A procura por urn novo elo entre a pesquisadora e uma nova fonte, que 

estivesse inserida dentro do universo delimitado para os informantes, nao teve 

sucesso. Sendo assim, arriscou-se a aproxima9ao mesmo sem a intermedia9ao 

pretend ida. 

32 SIMSON. Olga Rodrigues de M. von. Branco e negros no camaval paulistano :1914-1988. Tese 
de Doutorado. Sao Paulo: USP, 1989. 
33 0 primeiro informante, apesar de ser urn dos mais antigos artesaos da comunidade, se encontra 
em conflito com os outros, pais nao conseguiu desenvolver sua "arte" da mesma maneira que 
alguns outros tao antigos quanta ele, o que desencadeou conflitos entre eles. 
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Como ja era esperado, a comunidade acostumada a visitas interminaveis 

de escritores, curiosos, jornalistas e estudantes, levou o informante a olhar com 

desconfianc;a a proposta de se expor a uma pessoa estranha e mulher, mesmo 

explicando-se o objetivo da entrevista. De toda maneira, o "nao dito" no relato do 

entrevistado demonstrava mais uma vez a existencia de varios conflitos entre os 

artesaos da comunidade e a categorizac;ao de classes de artesaos diferenciadas 

dentro do nucleo artesanal. 

Mesmo conseguindo obter pistas valiosas sobre as relac;oes internas a 

comunidade, fazia-se necessario estabelecer a intera<;ao e a confianc;a com a rede 

de informantes, ate porque uma nova etapa da pesquisa, mais complexa, ainda 

teria que ser realii:ada. 

Com essa preocupac;ao, tomou-se a decisao de inserir nas visitas de campo 

a figura de urn acompanhante, homem, natural da cidade, que pudesse sugerir 

uma maior identificac;ao com as fontes. 0 empreendimento dessa ac;ao foi 

condi<;ao fundamental para que acontecesse o estabelecimento de urn novo tipo 

de rela<;ao entre a pesquisadora e a comunidade. 

A certeza da existencia de lac;os familiares e vinculos da pesquisadora com 

a comunidade, fez com que os entrevistados se dispusessem a falar com menos 

reservas. 

Diante de tal contexto, nao e possivel negar que o gravador, sem duvida, 

se confirmou como a tecnica mais adequada nessa situac;ao inicial de 

investigac;ao, cumprindo sua func;ao de registrar os relatos e passando quase 

despercebido no momento da entrevista, sem causar desconforto. 

Apesar da dificuldade inicial de inserc;ao na comunidade, os procedimentos 

se mostraram eficientes e os resultados pertinentes ao que se pretendia na 

primeira fase da investiga<;ao. Todavia, o ponto chave para que a confianc;a fosse 

estabelecida entre as partes aconteceu com a promessa de retorno cumprida na 

segunda fase do trabalho de campo. 

Esse segundo momento, entretanto, foi precedido tambem por algumas 

reflexoes que serviram para a definic;ao dos procedimentos metodol6gicos que 

iriam nortear essa fase da investiga<;ao. 

43 



1.5- A produ~ao dos documentos hist6rico-sociol6gicos 

e do audiovisual na comunidade do Alto do Moura 

Era entao o momento de responder aos questionamentos visando tambem 

a realizayao do video, anteriormente colocados: o que dizer, para quem dizer e 

como dizer. 

0 que dizer necessariamente deveria referir-se ao objeto de estudo e a sua 

problematica. Retomando, para que nao se perca o fio do condutor do 

pensamento, este estudo teve como objetivo reconstituir a trajet6ria da 

comunidade ceramista do Alto do Moura e analisar as conseqOencias decorrentes 

das relayoes entre essa comunidade e a sociedade mais ampla, avaliando a 

reayao desse grupo quanto as tentativas de dominayao exercidas por essa 

sociedade. 

0 publico-alvo (para quem dizer) delimitava-se a partir das intenyaes da 

pesquisa, ou seja, o rneio academico, para o qual necessariamente deveria ser 

apresentado o seu resultado, pois se trata de urn trabalho para a obtenyao do 

titulo de mestre, mas tambem do retorno para o grupo pesquisado para que este 

possam se apropriar dos resultados da pesquisa em beneficio proprio, alem de 

servir como instrumento de devoluyao critica para urn publico mais amplo. 

Entretanto, a dificuldade de se atingir urn publico tao heterogeneo, com urn unico 

produto audiovisual, nao perdendo a sua capacidade de gerar interesse junto aos 

receptores, definiu a opyao de se produzir uma mensagem que utilizasse c6digos 

comuns aos tres publicos, facilitando assim a sua recepyao .. 

Mas ainda restava responder a duas questoes, pertinentes ao metodo que 

definiria a conduyao na construyao dos documentos hist6rico-sociol6gicos 

audiovisuais e a produyao do audiovisual com os resultados da pesquisa. 

A primeira pergunta era: de que maneira construir esses documentos 

prevendo a utilizayao desse material como matriz para a realizayao do video? 

Definido o prop6sito de que o aspecto mais importante para se alcanyar os 

resultados propostos pela pesquisa seria determinado pela obtenyao dos relatos 

orais, o metodo a ser adotado para a construyao desses relatos deveria ser 
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considerado como fundamental para o processo de pesquisa, adequando, num 

segundo mornento, a utilizayao dos recursos para a produyao do audiovisual. 

Essa preocupayao se apresentou por varias condiy6es divergentes entre a 

produ9ao de urn e de outro material, principalmente em rela9ao as questoes 

plasticas e tecnicas, ja que a construyao de urn documento de carater cientifico, 

requer urn procedimento metodologicamente controlado, cuja inseryao de uma ou 

mais variantes na sua produyao, muitas vezes necessarias para atender as 

questoes esteticas exigidas para que se possa obter urn video de qualidade 

poderia causar problemas de ordem epistemol6gica na construyao dos 

documentos s6cio-hist6ricos, invalidando-os inclusive. 

A primeira considerayao recaiu sobre a inseryao de uma equipe de 

grava9ao. A preocupa9ao exorbitada, gerada pelo habito desses profissionais, 

com aspectos tecnicos, como luz, enquadramento, estetica, alem do olhar 

referenciado pelo trabalho televisivo, agravado pela falta de entendimento sobre 

os aspectos metodol6gicos do trabalho com a Hist6ria Oral, poderia causar 

deformayoes na coleta das informa9oes junto as fontes, alem obstruir a intera9ao 

a ser conquistada para a realizayao do trabalho de campo. Tendo em vista a 

opyao de utilizar os relatos originais na produyao tambem do audiovisual para 

divulgayao, a melhor soluyao seria o trabalho individual da pesquisadora na 

produ9ao dos dois materiais. 

A falta de recursos financeiros determinaria tambem o procedimento tecnico 

a ser utilizado para que nao houvesse prejulzo na coleta das informa96es. Tendo 

em vista que a captayao de informayoes atraves dos relatos com fontes vivas 

supoe a nao determinayao de tempo para a sua gravayao, ficando o entrevistado 

livre para falar o tempo que achar necessaria, a escolha do sistema de capta9ao 

de audio e video deveria ser acessivel aos recursos disponiveis para a realizayao 

dessas entrevistas. Sendo assim, as capta96es seriam realizadas no sistema 

VHS. 

Apesar de se tratar de urn sistema amador de gravayao, considerou-se a 

possibilidade da ediyao do produto final no sistema digital de audio e video, ja que 

os recursos foram disponibilizados pela Universidade do Oeste de Santa 
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Catarina34
. Esse sistema de edi~o permitiria o tratamento das imagens, sem a 

sua descaracteriza~o, e possibilitaria a confec~o de urn material que pudesse 

ser reproduzido sem o prejuizo de qualidade da matriz. Dessa maneira, mesmo 

nao sendo urn material produzido num sistema profissional, apresentaria 

condiyaes de ser veiculado em video e em televisoes universitarias e 

comunitarias. 

Faltava entao, para se dar inicio a segunda fase do trabalho de campo, 

delimitar o universo e a amostra da fontes pretendidas, alem da elaborac;ao de urn 

roteiro tematico que serviria como fio condutor para as entrevistas. 

Sendo assim, a delimitac;ao do universo das fontes pretendidas e a 

elaborac;ao do roteiro tematico baseou-se na analise dos resultados da primeira 

fase de investigac;ao, quando foi possivel confirmar que as relac;oes com a 

sociedade mais ampla provocaram mudanc;as no processo de criac;ao, produ~o e 

circulac;8o da ceramica figurativa na comunidade artesanal do Alto do Moura ao 

Iongo da sua trajet6ria. Dessa maneira, a rede de informantes deveria inserir tanto 

os artesaos de familias tradicionais quanto os que haviam aprendido a "arte" por 

influencia de vizinhos e conhecidos. 

Urn roteiro tematico foi elaborado no sentido de nortear a pesquisadora na 

busca por informac;oes que pudessem responder aos questionamentos levantados 

na problematica da pesquisa. No entanto, o roteiro preestabelecido nao se 

propunha a rigidez de perguntas e respostas, mas a sugestao de temas, pois se 

sabe que ao Iongo do processo de pesquisa, a medida que o pesquisador realiza 

cada entrevista, vai acumulando o conhecimento e refletindo sobre as informac;oes 

obtidas, criando perspectivas de ampliac;ao ou redirecionamento das questoes a 

serem formuladas. 

Definidas as questoes metodol6gicas precedentes a segunda fase da 

pesquisa de campo , faltava ainda decidir de que maneira seria realizado o 

trabalho com a camera de video 

34 
A contribuicao da Universidade do Oeste de Santa Catarina -Campus Joayaba se deve ao fato 

de a pesquisadora ser docente do curse de Comunicayao Social. 
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Previu-se entao uma primeira etapa para essa segunda fase do trabalho, no 

sentido de buscar uma nova aproximagao junto a comunidade de artesaos dos 

Alto do Moura. A ansiedade de registrar foi substituida pela necessidade de 

interagir com seus membros e travar urn relacionamento de confianya. A enfase, 

no primeiro momenta do reencontro, seria dada aos esclarecimentos sobre o 

andamento da pesquisa, seus prop6sitos e objetivos. 

A camera de video seria inserida a partir da conscientizayao das fontes 

pretendidas, sem imposigao, pois o interesse na obtengao das informagoes, para 

se atingir os objetivos propostos pela pesquisa, eliminavam a posiyao de 

transformar a tecnica em condiyao sine qua non para a coleta de dados. 

Certamente que a proposta demandaria urn tempo maior da pesquisadora, 

mas a medida que os entrevistados fossem conquistados espontaneamente, com 

toda certeza se sentiriam mais confiantes em "falar'' diante de uma camera de 

video. 

Durante uma semana, foram procedidas visitas diarias ao Distrito do Alto do 

Moura, no intuito de rever e conversar com os artesaos anteriormente 

entrevistados e de travar novas relagoas com outros artesaos, no sentido de 

constituir urn rede espontanea de fontes, que se inserissem no universo delimitado 

de entrevistados, para a realizagao posterior da coleta de dados. 

lnicialmente, seguiu-se a proposta de esclarec6-los, individualmente, sabre 

os prop6sitos da pesquisa, explicitando tambem as fases da investigayao que ja 

tinham sido realizadas na comunidade e de que maneira se pretendia dar 

prosseguimento a essa investigayao. Os encontros, normalmente, eram marcados 

por conversas que versavam sabre diversos assuntos, mas foram permeados, 

espontaneamente, de preocupagoes e trocas que enriqueciam os objetivos 

cientificos da pesquisa. 

A demonstragao de respeito e a certeza de que para a pesquisadora os 

individuos daquela comunidade nao eram somente uma fonte de informagoes, 

mas individuos capazes de gerar o interesse de serem ouvidos em qualquer 

situayao, e a percepyao de que as suas palavras e a sua imagem nao seriam 

utilizadas para auto-promogao ou somente em beneficia proprio do entrevistador, 
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como acontece normalmente naquele nucleo, criaram naturalmente urn novo 

olhar sabre a pesquisa e a pesquisadora, gerando a interac;ao tao necessaria a 

construc;ao do conhecimento pretendido. 

Dessa forma, nenhuma das fontes solicitadas para a entrevista sequer 

questionou a utilizac;ao da camera. Muito pelo contrario, ao saber que poderiam 

levar o tempo que quisessem e responder da maneira que quisessem aos temas 

propostos pela pesquisadora e que suas entrevistas seriam arquivadas como 

documentos historicos no Centro de Memoria da UNICAMP onde qualquer pessoa 

poderia ter acesso a elas, a disposic;ao de falar se mostrou muito maior. 

Uma das entrevistadas, Marliete, comentou: "/sso e born, porque as 

televisoes vern aqui, gravam a gente, mas depois a gente nao pode ter esse 

material, a nao ser o que a gente pede pra alguem gravar quando passa" 35 

Manoel Eudocia, urn dos artesaos mais antigos da comunidade 

confidenciou: 

"Ja teve muita gente aqui fazendo trabalho com a gente, mas 

ninguem nunca fez esse trabalho que a senhora ta fazendo. Eu 

mesmo ja pensei em comprar uma bichinha dessa, pra deixa 

gravado eu pros bisnetos, pros filhos deles, pra eles saberem quem 

eu fui .. .'' 36 

Urn dos pedidos mais frequentes desses artesaos era que uma copia 

dessas fitas pudesse ficar na Casa de Cultura de Caruaru, para que as pessoas 

da cidade e da comunidade tivessem acesso a elas37
• 

Sendo assim, vencido o primeiro desafio metodologico, iniciaram-se a 

coleta dos relatos orais. 

0 interesse buscado de tornar a entrevista urn momenta de rememorac;ao 

do entrevistado considerou que a memoria nao e uma faculdade mental indivisivel, 

35 
Cademo de campo, p. 47 

36 Cademo de campo, p.35 
37 

Pedido que sera atendido pela pesquisadora 
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mas urn processo que envolve diversos aspectos e componentes, gerando as 

classifica96es entre memoria auditiva, visual e tatil. 

Simson quando trabalhou com a reconstituic;ao do carnaval paulistano, 

observou que urn de seus entrevistados "se utilizava do recurso de lembrar -

cantando o samba- enredo de um determinado ano, para em seguida, reconstituir 

as /utas e dificuldades pra co/ocar na rua o camaval daque/e ano" 38 

Essa utiliza9ao da memoria auditiva, feita pelo entrevistado, serviu-nos de 

"muletas da memoria" para o trabalho com os artesaos no Alto do Moura. 

Deixou-se sempre que o entrevistado sugerisse o local e o momento da 

grava9ao da entrevista. 0 objetivo era deixa-lo o maximo a vontade, para falar o 

mais livremente possivel. Entretanto, nao se dispensou nunca a utilizac;ao de 

elementos detonadores da memoria, sugeridos pelo entrevistado. 

Urn exemplo foi a entrevista na casa de Marliete. Na conversa "informal" 

anterior ao momento da grava9ao, perguntei a Marliete onde ela gostaria de 

proceder a entrevista. Ela respondeu gentilmente que qualquer Iugar estaria born. 

Enquanto preparava o equipamento, percebi muitas plantas na varanda, urn jogo 

de cadeiras com uma mesa, e elogiei bastante o ambiente agradavel. Ela entao 

comentou que adorava a varanda da casa, que gostava de ficar sentada, olhando 

e as vezes lembrando de outras epocas. A percep9ao sobre a ligac;ao do ambiente 

com o ato de recordar de Marliete, agiu no sentido de propor a ela que a entrevista 

fosse realizada na varanda. 

Ao contrario da maioria dos outros entrevistados, Marliete evitava falar 

enquanto trabalhava, em func;ao do detalhismo necessario ao trabalho com as 

miniaturas em barro, o que requeria uma enorme concentra~o. 

Procurou-se assim, trabalhar a evoca~o da memoria dos entrevistados de 

acordo com as caracteristicas particulares de cada urn. No entanto, a forte liga~o 

cotidiana com o trabalho, ja que o ato de criar as figuras humanas tambem 

envolve a memoria, fez com que a maioria das coletas acontecessem enquanto os 

38 
SiMSON, Olga R. de Moraes. lmagem e memoria. In Saiman, Etienne. 0 Fotografico. Sao 

Paulo:Hucitec, 1998 p.24 
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artesaos trabalhavam em seus fabricos.39 Foi preciso considerar tambem que 

longas entrevistas lhes roubariam horas preciosas de trabalho e, sendo assim, 

aproveitando-se do ato de rememorar do artesao entrevistado tendo urn ouvinte 

interessado e questionador, poderia fertilizar e influenciar o processo de cria~o 

possibilitando, inclusive, o registro desse momenta. 

Urn outro aspecto a ser retomado, e a utilizac;ao das fotogratias no trabalho 

de reconstruc;ao hist6rico-sociol6gica. Durante a primeira fase da pesquisa, 

percebeu-se que estava-se lidando com uma comunidade de tradic;ao oral, e que 

pelo fato dos artesaos nao possuirem habito de se fotografar, seus arquivos 

fotograticos eram muito pequenos, ou ate mesmo inexistentes. Mesmo assim, nao 

descartamos a possibilidade de utilizar essas imagens iconograficas como 

detonadoras de memoria. 

Para a realizac;ao das imagens que seriam utilizadas na produc;ao do 

audiovisual de divulgac;ao dos resultados da pesquisa, adotou-se o dialogo com os 

artesaos como instrumento de construc;ao para o roteiro de captac;ao. Dessa 

maneira, as imagens gravadas tanto nas entrevistas quanta fora delas, foram 

construidas a partir do olhar conjunto da pesquisadora e da comunidade 

pesquisada, que contribuiu com valiosas sugestoes. 

Vale ressaltar, que a utilizac;ao de urn metoda diferenciado, observando as 

caracteristicas do perfil de cada urn dos entrevistados, serviu positivamente, nao 

s6 para o processo de rememora~o, mas para que a camera de video acabasse 

por ser vista como parte integrante da tigura da pesquisadora, e fosse encarada 

como uma especie de continuac;ao do seu corpo, da mesma forma como as 

ferramentas utilizadas por eles na produc;ao de seus bonecos de barro se 

integram a figura dos ceramistas tigurativos. 

lndividualmente como nenhum deles possuia video-cassete, a maneira 

encontrada para responder a curiosidade natural foi deixar que vissem suas 

entrevistas ou parte delas, o quanta desejassem, pelo View-Finder da Camera. 

39 Fabrico- denomina~o utilizada pelos habitantes do interior pemambucano para designar 
pequenas fabricas de produ~o artesanal. 
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0 trabalho de campo nessa segunda fase da pesquisa, demandou 

quarenta dias de permanencia continua na comunidade, excetuando-se os 

sabados no periodo da tarde e os domingos, tendo em vista que estes saos 

mementos em que os artesaos mais recebem as visitas dos turistas. Foram 

geradas 12 horas de gravagao em fitas de video, nessa permanencia na 

comunidade. 

1.6- A transcrit;ao dos relatos e a analise dos resultados 

Apesar das inumeras discussoes entre transcrever ou nao informa<;oes 

coletadas de fontes vivas, pelo fato de a escrita descaracterizar a informa<;ao 

falada, neste estudo, por questoes metodol6gicas pertinentes a analise da 

documenta<;ao, nao se abriu mao da transcri<;ao dos relates. Nao se trata na 

verdade de urn procedimento para legitima<;ao dos documentos, Ionge disso, ja 

que a rnedida que os artesaos consentiram em gravar os relatos em video, fica 

legitimado o seu consentimento. No entanto, acredita-se que a possibilidade de 

manipula<;ao desses documentos para sua analise e dialogo com o restante da 

documenta<;ao obtida, que e a proposta deste estudo, se tornaria mais 

consistente, atraves do trabalho de transcri<;ao, alem, e claro, de favorecer mais 

facilmente o acesso e a manipula<;ao desses documentos, com fins de 

disseminagao cientifica. 

Soube-se desde o primeiro memento que a transcrigao de relatos sempre 

demandam urn enorme tempo e cuidado por parte do pesquisador. Entretanto, em 

se tratando de relatos audiovisuais, o trabalho torna-se ainda mais minucioso. 

Para a transcri<;ao das fitas contendo os relates dos artesaos, tres pessoas 

trabalharam durante tres meses, transcrevendo alem da fala, gestos percebidos e 

comportamento emocional da fonte, na medida do possivel. 

De posse da transcri<;ao do relato individual de cada urn dos artesaos 

entrevistados realizou-se entao a separa<;ao de todos os relates, por temas, de 

maneira que fosse possivel analisar a visao particular e em conjunto dos artesaos, 

sobre as questoes a que essa pesquisa se propunha responder. 
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Essa analise preliminar permitiu uma nova revisao bibliografica e 

documental, que no dialogo com o relata dos artesaos, tornou possivel a 

reconstitui~o da trajet6ria da arte do barro em Caruaru, abordando a forma9ao do 

nucleo artesanal do Alto do Moura, alem de possibilitar analise sabre a rela9oes 

sociais da comunidade com a sociedade mais ampla, determinando dessa 

maneira, o fio condutor que nortearia a p6s- produ~o do audiovisual para a 

divulga9ao dos resultados da pesquisa. 

Definido o fio condutor do video, procedeu-se urn levantamento para a 

obten9ao de imagens hist6ricas, em fotografia e video, para que fosse possivel 

trabalhar a narrativa visual do material. 

Para a edi~o do video, o primeiro procedimento foi a decupagem40 e a 

minutagem41 de todas as fitas brutas42
, a partir da transcri9ao realizada para a 

analise dos resultados. Esse procedimento foi indispensavel para a elabora~o do 

roteiro de audio e video, que conduziu os trabalhos de edi9ao das falas, escolha 

de BG43 e imagens, e que resultou num produto final (urn video experimental) com 

trinta e tres minutos de dura~o. 

Enfim, o processo de prepara~o para as duas fases do trabalho de campo, 

as reflexoes, os procedimentos adotados, as dificuldades, a mudan~ de postura 

da pesquisadora no momenta de realizar a sua proposta, que nao se mostrava 

adequada aos prop6sitos dos artesaos, s6 serviram para refor9ar o pensamento 

de que todo conhecimento a ser construido, principalmente nas ciencias sociais, 

perpassa pelo processo de comunica9ao a ser adotado pelo pesquisador, da sua 

no9ao sabre o individuo ou individuos com quem vai se relacionar e construir uma 

parceria de trabalho na realiza9ao da pesquisa. 

40 Decupagem e a seleyao das partes, de uma grava~o bruta, que serao utilizadas na edi~o final 
de urn programa, materia jornalistica ou video documentario em que as entrevistas realizadas nao 
sao utilizadas na integra. 
41 A minutagem e a marca~o do tempo de entrada e saida de uma imagem que nao sera utilizada 
na integra. 
42 

Fita que contem a grava~o em sua integra, sem cortes e sem edi~o. 
43 

BG ou backgraound - termo tecnico utilizado para musica de fundo. 
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Capa do video experimental, apresentado como parte integrante da 
Dissertagao para a obtengao do titulo de Mestre 
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Capitulo 2 

A arte do barro em Caruaru 

2.0- As origens da ceramica na Regiiio 

Antes do seculo XVI a regiao delimitada hoje como o distrito do Alto do 

Moura integrava urn territ6rio, compreendido entre a Bahia e o Maranhao, que 

teria sido habitado pelos indios Kariris, que faziam parte de uma grande nagao 

indigena. 

Eram grupos indigenas, que habitaram o semi-arido nordestino, e 

apresentavam caracteristicas culturais peculiares que os diferenciava dos grupos 

do litoral. Aristides Pileggi44 cita esse povo como itinerante, praticante de longos 

deslocamentos dentro do territ6rio nordestino. Pesquisas arqueol6gicas realizadas 

na Universidade Federal de Pernambuco revelam tambem que esses grupos 

indigenas, habitantes do semi-arido, eram cagadores e coletores que viviam em 

abrigos de pedra. Provavelmente, o grupo era descendente de popula<;Qes pre­

hist6ricas, ja que alguns sitios arqueol6gicos, encontrados na regiao, revelaram 

datagoes de 4.000 anos. Porem a maior presenga desse povo foi registrada junto 

as margens dos rios pertencentes a Bacia do Sao Francisco. 

0 clima semi-arido por apresentar como caracteristica baixos indices 

pluviometricos, ou seja, chuvas esparsas que causavam longos e constantes 

periodos de secas, provocava o constante deslocamento desses grupos indlgenas 

nao permitindo o desenvolvimento de uma cultura material mais elaborada. No 

caso da ceramica, existem registros apenas de uma produyao rustica, sem estilo 

definido e nao decorada. 

Os povos pre-hist6ricos que habitaram a regiao praticavam a ceramica 

somente com fins utilitarios, para o cozimento de alimentos, armazenamento de 

44 
PILEGGI, Aristides. Ceramica no Brasil e no mundo. Sao Paulo: Martins, 1958. p 133 
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agua, farinha e cac;as que eles conservavam utilizando o sal da argila, ja que o sal 

s6 foi conhecido pelos indios a partir do contato com os colonizadores. 

Ainda hoje, se reconhece que as tribos indigenas brasileiras produzem sua 

ceramica utilizando-se das tecnicas tradicionais de seus antepassados, o que leva 

a crer que os povos indigenas habitantes do agreste e do sertao pemambucano 

conservaram, ap6s longos anos de existencia, a mesma pratica da ceramica de 

seus ancestrais. E, algumas dessas praticas podem servir para explicar a origem 

da arte do barro na regiao de Caruaru. 

Tradicionalmente, a produyao da ceramica entre os povos indigenas 

brasileiros e delegada as mulheres. Elas sao as responsaveis por todo o processo 

de produgao, inclusive a extrayao do barro. Essa extrac;ao normalmente acontece 

na epoca das secas. As indias extraem o barro das margens do rio, retirando as 

impurezas, amassando-o ate obter urn grao fino e homogeneo como o da areia e, 

depois, recolhern-no em cestos ou em folhas de palmeiras para que nao 

resseque. 

Os utensilios sao produzidos atraves da manipulac;ao, sem o uso do torno, 

e secam varios dias ao sol antes da sua utilizac;ao ou queima. 

Alguns registros caracterizam a ceramica queimada como legado dos 

negros, como no caso do Ceara. Entretanto, sabe-se que alguns grupos indigenas 

tambem queimavam sua ceramica em grandes fogueiras a ceu aberto, mas nao 

encontrou-se registros dessa pratica entre os indios Kariris que habitaram a regiao 

do semi-arido, ate a chegada dos colonizadores. 

Os registros hist6ricos apresentam a segunda rnetade do seculo XVII como 

sendo o periodo de ocupayao do interior de Pernambuco pelos colonizadores 

portugueses, logo ap6s a expulsao dos holandeses. Na regiao que compreende o 

territ6rio onde hoje se localiza Caruaru eo Distrito do Alto do Moura, 30 leguas de 

sesmarias foram cedidas a duas familias portuguesas para ocupac;ao e 

exploragao. Essas terras estavam inseridas no territ6rio compreendido hoje entre 

o Rio lpojuca ate a cidade de Serinhaem. 

Foram fundados tambem diversos sitios nos arredores da Sesmaria de 

Caruru, como o Sitio da Posse na ribeira do lpojuca. 
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Entretanto, nao se pode concluir com certeza que o contato do povo Kariri 

com os colonizadores tenha se dado a partir dessa epoca. Algumas missoes 

jesuitas ja haviam sido instaladas no territ6rio onde hoje se encontram os estados 

de Sergipe e de Alagoas. Ora, considerando-se que os estados de Pernambuco e 

de Alagoas sao fronteirigos e esses grupos itinerantes se deslocavam por grandes 

territ6rios, o contato com a cultura portuguesa pode ter se dado atraves dos 

jesuitas e atraves deles pode ter havido o conhecimento e a insergao de algumas 

praticas novas na produgao de sua cultura material, como no caso da queima dos 

utensilios de barro. 

Relacionando-se a pratica da ceramica Kariri com a produgao ceramista 

utilitaria praticada na regiao de Caruaru e seus arredores pelos louceiros de barro, 

ate meados do seculo XX, acredita-se que as principais influencias sofridas por 

esses ceramistas sao advindas da cultura indigena, mesmo reconhecendo que os 

negros e os portugueses tambem podem ter inserido algumas praticas na 

produgao ceramista da regiao como se mostra a seguir. 

2.1 - A Ceramica Utilitaria ou Lou~a de Sarro 

A produgao ceramista no agreste pernambucano, ate meados do inicio do 

seculo XX, se encontrava mais presente junto as populagoes agricolas e 

ribeirinhas na regiao do Vale do lpojuca, provavelmente pela proximidade com o 

rio, que proporcionava o barro em abundancia para a pratica da atividade. 

Assim, como na tradigao indigena, a pratica ceramista se restringia as 

mulheres e as criangas, sendo desenvolvida no ambiente domestico, entre os 

afazeres da casa e o cuidado com os filhos. A produgao se limitava a confecgao 

de potes, jarras, moringas e utensilios domesticos destinados ao uso proprio e, o 

pequeno excedente se destinava a comercializagao. 

As tecnicas utilizadas por essas louceiras eram muito semelhantes as 

tecnicas utilizadas pelos indios. 0 barro era extraido das margens do rio lpojuca 

nas epocas de seca. Depois de levado para casa, o barro era selecionado, 
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retirando-se as impurezas45
• Logo ap6s, o barro era pisado ate ficar macio e liso, 

para dar a "liga" necessaria para a confec<;ao da pe<;a. 

As pe<;as prontas secavam varios dias antes da "queima", a sombra, para 

nao racharem. Ap6s esse periodo, ao contrario dos costumes indigenas, as pe<;as 

eram colocadas dentro de urn forno de forma redonda, com duas aberturas, uma 

embaixo, utilizada para a coloca<;ao da lenha, e outra em cima, utilizada para a 

arrumayao das peyas e fechada no momento da queima. As peyas nao entravam 

em contato direto como fogo. Eram colocadas de maneira a receber somente o 

calor das chamas. Esse processo durava de 5 ate 8 horas, dependendo do 

tamanho do forno, das pe<;as e da sua quantidade. 

Dessa maneira, pode-se crer que a confec<;ao do forno e a tecnica para 

queima das pe<;as teriam sido inserida na pratica ceramista da regiao pelo contato 

com outros povos que nao os indigenas. 

Os mais de duzentos anos que separam a primeira ocupa<;ao das terras 

pelos colonos portugueses, da segunda metade do seculo XVII ate o inicio do 

seculo XIX, nao impediram que as tradiy5es ceramistas indigenas se mantivessem 

ao Iongo dos anos, pois atraves da tradiyao oral, caracteristica tambem das 

comunidades rurais, principalmente naquelas epocas, essas tecnicas foram sendo 

transmitidas de mae para filhas nas atividades domesticas. 

No entanto, com o desenvolvimento urbano, mais do que uma heranya 

familiar, durante os primeiros cinquenta anos do seculo XX, a produ<;ao ceramista 

45 
Nao foram encontradas informac;oes hist6ricas oficiais de como essa louceiras tratavam o barro, 

no entanto, a partir do relata dos informantes entrevistados no Alto do Moura, foi possfvel 
estabelecer a rela«;ao entre as tecnicas herdadas das louc;eiras e, as desenvolvidas 
posteriormente. 
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na regiao se disseminou e, se transformou cada vez mais em fonte de renda 

auxiliar para as famllias da zona rural e ribeirinha. 

Esse processo provavelmente esta diretamente relacionado com a situayao 

geografica e economica da regiao e pode ser explicado por alguns fatos da 

hist6ria s6cio-politica e economica que engendra o surgimento da cidade de 

Caruaru como centro comercial regional. 

2.2- Caruaru 

Na Sesmaria de Caruru, doada em 1681 pelo entao governador da 

provincia a familia portuguesa Rodrigues de Sa, s6 surgiria uma cidade quase 

duzentos anos depois, no ano de 1857. Durante esse periodo, assolada por 

secas, pragas, pestes e descaso politico, sua pequena populayao sobreviveu, 

principalmente no periodo Imperial, das atividades rurais. 

Data de 1853 o primeiro documento oficial, em que o Ministerio Imperial 

solicitava de todas as Camaras pernambucanas, informes sobre as causas da 

seca que flagelava o interior de Pernambuco. A Camara Municipal da ainda Vila 

Caruru responde que "o municipio pela sua situar;ao topografica e arido e seco, e 

dai a maior devastar;ao sofrida em diversos anos" 46 ecita o periodo de 1825 ate 

1853, como urn periodo ciclico entre chuvas esparsas e secas. A mesma Camara 

solicitava, em carater emergencial, "a construgao de agudes, a proibigao do corte 

de arvores e a sua replantagao( ... )'47
. Entretanto, nenhuma providencia foi tomada 

em rela<;ao a solicitayao da Camara Municipal. 

Apesar da falta de providencias pelas autoridades imperiais, as chuvas 

inconstantes, caracteristicas do clima semi-arido, voltaram a cair em 1854 

trazendo uma breve fartura a Vila de Caruru. Todavia, essa mesma chuva nao que 

nao parou de cair no tempo certo, acarretando tambem enchentes, destruiyao das 

lavouras e prejuizos tao grandes quantos aqueles causados pela seca. A 

46 
BARBALHO, Nelson - Caruaru de Vila a Cidade: subsidios para a hist6ria do Agreste 

p_emambucano. Biblioteca Pernambucana de Hist6ria Municipal, Recife, 1980. P. 26 
"

7 
BARBALHO, Nelson. Op. cit., p.26 
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popula<;ao, como sempre, vivia a merce da propria sorte e sujeita a inconstancia 

natural do clima da regiao. 

0 cessar das chuvas ao final do ano de 1854, nao devolveu a normalidade 

a pequena vila pois trouxe uma epidemia de c61era que dizimou grande parte da 

sua popula98o. 

A Camara Municipal, por sua vez, enviava seguidos apelos a Provincia a 

presenya de urn medico, e tambem para o envio de medicamentos cujo estoque 

facilmente havia se esgotado. Mas, ao inves de medidas praticas, chegavam 

apenas recomenda96es para que os mortos nao fossem enterrados nos cemiterios 

ou dentro dos templos cat61icos. 

Entretanto, aceitando naturalmente o descaso e a falta de atitudes 

governamentais para resolver os problemas que assolavam a vila, os habitantes, 

que viviam sobre a intensa influencia da lgreja Cat61ica, construiam explica96es 

de carater transcendental para justificar tanta desgra9a, como o castigo divino 

causado pela ganancia de alguns homens que s6 tinham olhos para o 

enriquecimento individual. 

Somente no inicio de 1856, a epidemia que matou centenas de pessoas no 

Caruru, come9ou a ser controlada. Mas a tregua nao durou muito. Em 1857, em 

meio a uma nova uma crise politica, em que seus coroneis brigavam pelo poder 

na Camara Municipal e pouca aten9ao davam para os problemas de ordem social 

causados pelos recentes estragos originados pelo c61era, a Vila foi assolada por 

uma nova epidemia, agora de variola. 

A doen9a, segundo documentos oficiais, transformava aos poucos a 

pequena vila em deserto, fazendo com que o comercio fechasse as portas, a 

igreja nao funcionasse regularmente e os habitantes dos "sitios" deixassem de 

frequentar a 'Rua da Frente". 

Mas os problemas nao se restringiam somente as consequencias causadas 

pelas "pestes" que assolaram a vila, pois os anos que se seguiram, para os 

sobreviventes de tantas catastrofes, nao foram mais faceis. Precisavam agora, 

aprender a conviver com os reflexos dos abalos politicos que ocorriam na capital 

da Provincia (Recife}, causados pela transi9ao do Imperio para a Republica. 
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Pelo interior do Brasil, a implantavao do novo regime se dava atraves da 

"velha estrutura dos coroneis e dos proprietarios de terra" 48
, sem que por parte 

dos republicanos, mais preocupados com a politica, fosse tomada tambem 

nenhuma atitude de ajuste economico. 

Em 1857, a Vila de Caruaru e elevada a categoria de cidade pel a Camara 

Municipal, em Recife, e passa a se chamar Caruaru. Considerando-se a exist€mcia 

de uma feira importante para aquela regiao sao construfdas, na segunda metade 

do seculo XIX, uma estrada e uma ferrovia que transformaram a pequena Caruaru 

num n6 de vias de comunicavao entre a Capital, a Zona da Mata, o Agreste e 

parte do Sertao, permitindo assim que a atividade comercial se intensificasse. 

Mesmo tendo que lutar contra os problemas politicos, com o descaso e com 

o silemcio das autoridades e, principalmente com as secas, urn problema cronico 

no agreste e no sertao nordestino, e sem que uma (mica providemcia efetiva fosse 

tomada para garantir as colheitas em epocas de estiagem, ainda assim, as 

pequenas propriedades, "as ro9as" ou "ro98dos" , come9aram a aparecer no 

agreste pernambucano como propulsoras da policultura e principais produtoras de 

cereais, de plantas leguminosas, de frutas, do algodao, dos queijos, da manteiga 

que, no caso de Caruaru, eram canalizados para a feira da cidade, ganhando 

importancia a cada ano, pois encontravam agora canais mais efetivos para sua 

comercializa9ao. 

A fundavao da feira de Caruaru data do seculo XVIII, por iniciativa do 

herdeiro e proprietario das terras, o capitao Jose Rodrigues da Cruz. 

A feira, apresentando caracteristicas da organiza9ao economica da ldade 

Media, nasceu sem duvida da necessidade de se promover o contato entre o 

produtor rural e a popula~o que come9ou a se aglomerar nos arredores da Vila. 

Assim como as feiras medievais portuguesas tiveram o seu 

desenvolvimento ligado as festas religiosas, a feira de Caruaru parece ter sofrido a 

mesma influencia. A Festa do Caruru, nascida ainda na mesma epoca de 

surgimento da feira, e conhecida inicialmente como a Festa de Ze Rodrigues e 

48 
BARROS, Souza. A decada de 20 em Pernambuco. Rio de Janeiro, Editora Paralelo, 1972.p.53. 
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depois como a Festa da Mae de Deus, atrala a cada ano mais visitantes a Vila do 

Caruru. 

Em 1849, sob o comando de urn paroco da Vila e com o apoio dos 

comerciantes e ricos fazendeiros da regiao, a festa de fim de ano se transformou 

no maior e mais movimentado evento do Agreste. 

Ap6s tantas idas e vindas, pedidos e disputas na Camara Municipal, o local 

de acontecimento da feira semanal da Vila de Caruru foi determinado 

definitivamente, ao final do ano de 1853, pela Camara Municipal, na Rua da 

Frente, mais tarde conhecida como Rua do Comercio, onde acontecia tambem a 

festa de Natal e a festa da passagem de Ano. 

Ao final do seculo XIX a feira de Caruaru, que ate entao ja tinha aumentado 

desordenadamente, toma impulso, cada vez maior, com a abertura da estrada que 

ligava a Zona da Mata ao Sertao, como tambem com a abertura da estrada de 

ferro que interligava o litoral pernambucano a regiao onde hoje se localiza a 

cidade de Salgueiro, alto sertao pernambucano. Caruaru se transformou assim em 

entroncamento rodoviario e ferroviario do agreste pernambucano. 

Alem da produ~o agricola e pecuaria da regiao, a feira apresentava cada 

vez mais caracterlsticas similares as das organiza~oes medievais portuguesas, 

nas quais se concentravam produtores e mercadores de toda uma vasta regiao, 

comercializando todos os tipos de produtos, desde tecidos ate sapatos e lou~as. 

A concentra~o de produtos num s6 dia e num s6 Iugar atrala cada vez 

mais compradores a feira, bern como mercadores motivados pela oportunidade de 

comercializar seus produtos. 

As festas, a feira, o clima agradavel e a boa comida, alem da facilidade de 

acesso a cidade atraiam tambem familias recifenses que se hospedavam sob a 

hospitalidade das familias ricas e tambem mais humildes da cidade . A fama da 

cidade come~ou a ultrapassar as fronteiras do agreste espalhando-se pelo litoral e 

tambem pelo sertao pernambucano. 

Caruaru se firmava, entao, como uma cidade comercial, embalada por 
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" ... uma pequena burguesia, de habitos sedentarios, (que Ia) se 

fixou e ( ... ) (contribuiu ) para o progresso desse nucleos e para a 

formaqao futura de uma riqueza comum que nao (a) da monocultura 

canavieira" (BARBOSA, Lima Sobrinho In :SOUZA Barros, 1972. p.47). 

2.3- 0 desenvolvimento da atividade ceramista 

A atividade ceramista na regiao de Caruaru parece ter encontrado varios 

fatores favoraveis ao seu desenvolvimento e proliferac;ao: 

- 0 primeiro pode ser relacionado a abundancia do barro, proprio para a 

produc;ao, existente as margens do Rio lpojuca; 

- 0 segundo relaciona-se a tradic;8o herdada dos indios na confecc;ao de 

utilitarios. 

- 0 terceiro esta relacionado a agricultura de subsistencia. Em func;ao do 

clima semi-arido e da falta de recursos dos pequenos agricultores para 

manterem-se em epoca de secas prolongadas, sobrava apenas uma 

pequena parte da produc;8o agricola, que nao seria consumida no 

ambiente domestico, para a comercializac;ao. Sendo assim, a ceramica 

viria como renda complementar para manter o sustento da familia. 

- 0 quarto relaciona-se aos altos custos dos utilitarios de porcelana 

importadas de Portugal e acessiveis somente as classes mais 

abastadas, o que tambem influenciou no aumento do consumo dos 

utilitarios de barro pelas camadas mais populares. 

- Por tim, urn quinto fator, provavelmente o principal, propiciou a 

proliferac;ao da atividade ceramista na regiao a comercializac;ao de 

produc;ao via feira de Caruaru. 

No inicio do seculo passado, a feira atraia compradores e visitantes de 

todas as partes do estado, proporcionando as ceramistas da regiao (louceiras de 

barro) urn mercado mais amplo para comercializac;ao da sua produc;8o. A 

oportunidade de conseguir renda extra para a familia incentivava, cada vez mais, 
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urn numero maior de mulheres a se inserir na pratica ceramista, pois a demanda 

por ceramica utilitaria cresceu com a importancia da feira e da cidade. 

2.4- A Ceramica Figurativa 

A pratica da ceramica figurativa entre os povos indigenas brasileiros ja 

existia antes da chegada dos primeiros colonizadores ao Brasil. Alguns grupos, 

por inumeras questoes49 que nao cabe aqui discuti-las, desenvolveram a ceramica 

figurativa de forma mais intensa. Pode-se citar o povo Caraja, os habitantes da 

llha de Maraj6 e alguns povos da chamada cultura Santarem. Entretanto, nao 

encontrou-se registros da pratica da ceramica figurativa entre a na<;ao Kariri. 

Com a introduyao da ceramica artistica e artesanal pelos portugueses no 

Brasil, pode-se concluir que elas se tornaram a referencia para a inicia<;ao da 

ceramica figurativa na regiao de Caruaru. 

Entretanto, se em outros lugares do pais a domina<;ao religiosa influenciava 

o corne<;o da pratica ceramista figurativa atraves da confec<;ao de imagens de 

santos religiosos, em Caruaru, por outro lado, a primeira manifesta<;ao da 

ceramica figurativa entre os ceramistas utilitarios, aconteceu a partir da "louya de 

brincadeira". 

Renne Ribeiro em seu livro "Vitali no, urn ceramista popular do nordeste", 

fala sobre o aparecimento da 'lou<;a de brincadeira' na feira de Caruaru: 

"Foi com a fum;ao de brinquedo para as criangas que 

comegaram a aparecer na feira os bonecos de barro. A principia nem 

eram bonecos, eram miniaturas da louga utilitaria domestica, ou 

49 Nao e pretensao deste estudo discutir o desenvolvimento da ceramica artistica entre os grupos 
indigenas brasileiros, e sim contextualizar o aparecimento e a disseminayao da ceramica figurativa 

na regiao de Caruaru. 
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mealheiros50
, ou paliteiros com formas de animais e replica em ban-o 

dos objetos de ceramica importada de Portugal" 51
, 

A fragilidade dos brinquedos de barro nao lhes garantia grande dura9aO, 

quebrando-se facilmente nas maos das crian9as. Porem o baixo pre90 pelo qual 

eram comercializados garantia aos ceramistas a venda constante da sua 

produ~o. Dessa forma, paralela a atividade ceramista utilitaria, desenvolvia-se a 

produ9ao da lou<;a de brincadeira, que tambem era comercializada na feira de 

Caruaru. 

2.5- Vitali no Pereira dos Santos- o precursor da arte 

figurativa do Alto do Moura 

Nesse contexto hist6rico e social, anteriormente descrito, nasce em 10 de 

julho de 1907, no Sitio Campos, povoado vizinho ao Alto do Moura, Vitalino 

Pereira dos Santos. 

0 pai, Marcelino Pereira dos Santos, era urn pequeno agricultor e a mae, 

Josefa Maria dos Santos, "louceira de barro". 

A falta de escolas na zona rural e as longas distancias que deveriam 

percorrer para freqOentar as escolas da cidade impediam que as crian9as mais 

pobres dessas comunidades tivessem acesso a qualquer tipo de educa9ao. Dessa 

maneira, as meninas e os filhos homens menores, que ainda nao podiam seguir 

para o trabalho com a enxada, ficavam ao lado da mae, enquanto esta cuidava 

dos afazeres domesticos e da produ~o de utensilios de barro. 

"Criei-me trancado vivo" declarou Vitalino a Renne Ribeiro, a respeito da 

sua vida em crian<;a. 

50 
Mealheiro- cofrezinho ou caixinha com uma fenda por onde se junta dinheiro. 

51 RIBEIRO, Renne. Vitalino, um ceramista popular do nordeste. 2.ed.Recife, PE: IJNPS, 1972. p 7. 
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E foi assim que o menino, ainda bern pequeno, passava os seus dias 

convivendo com o oficio da ceramica realizado por sua mae e, mesmo de forma 

ludica, ja demonstrava seu gosto pela manipulac;ao do barro. 

A curiosidade natural levou o garoto a investir nas sabras de barro da 

produ<(8o materna e iniciar uma brincadeira que envolvia a cria<(8o de bichinhos de 

barro. Foi entao que com apenas seis anos de idade, Vitalino criou sua primeira 

pec;a "um cagador de gato maracaja "52
. 

A pega foi levada a feira junto com a produc;ao da mae do menino e vendida 

a uma turista do Recife que encantou-se pela sua rusticidade e singeleza, 

encomendando, inclusive, mais cinco peyas para a semana seguinte. 

Vitalino comec;ava entao a sua propria produc;ao. Durante a semana fazia 

bichinhos de barro que eram vendidos por seu pai e seu irmao na feira de 

Caruaru, as quartas-feiras e aos sabados. Apurava mais dinheiro com os 

"cavalinhos" que a mae com suas panelas. 0 que no inicio era apenas uma 

brincadeira, tornou-se uma atividade produtiva, remunerada e sujeita aos 

meandros do mercado. 

Entretanto, verificou-se atraves desta pesquisa, que uma grande lacuna 

permeia o processo de criac;ao e de desenvolvimento do seu trabalho como barro 

entre o periodo de sua infancia e o da fase adulta. 

Segundo a versao de Renne Ribeiro, elaborada a partir de conversas com o 

proprio Vitalino, o autor cita que somente apos os vinte e urn anos de idade foi que 

o ceramista se aventurou na criac;ao de figuras humanas. 

"Tinha muito so/dado aqui em Caruaru e eu achei bonito aque/a 

revo/ta da Paraiba( .... ) Eu nunca tinha visto aquele exercito e achei 

bonito. Bati a mao no barro e fiz os grupo de so/dado e trouxe pra 

feira ... ". (RIBEIRO, 1972, p. 09) 

52 Severino Pereira dos Santos, conhecido como Severino Vitalino, concedeu dois relates a 
pesquisadora: Urn em 06/01/2000, captado somente como gravador portatil e urn segundo relate, 
captado com a camera de vfdeo em 15/01/2001. A lnforma~o citada foi extrafda do relate 
concedido por Severino Vitalino em 06/01/2000. p 4 
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Na busca por respostas que pudessem explicar o periodo compreendido 

entre as duas principais fases de descoberta do artesao, a da inf~mcia com a 

produc;ao dos 'brinquedos' e a da fase adulta quando o artesao inicia a produc;ao 

das figuras humanas, procurou-se em estudos sabre nucleos artesanais em 

comunidades rurais elementos culturais analogos que pudessem servir de base 

para a elucidar o contexte da trajet6ria artesanal desse artista e ajudar na 

compreensao do contexte em que se desenvolveu a arte da ceramica na vida do 

artesao. 

No estudo de Sonia Missagia Matos sabre genera na produgao artfstica de 

pec;as de ceramica em algumas comunidades do Vale do Jequitinhonha 53
, ela 

observou que a arte do barro sempre fez parte do mundo domestico e, desde que 

nascem tanto os meninos quanta as meninas aprendem a lidar com o barro, mas 

a medida em que vao crescendo, as meninas continuam a praticar o oficio, 

enquanto os meninos enveredam por outros caminhos. 

Esses fates culturais apresentam uma grande semelhanc;a com aqueles 

ocorridos na comunidade rural onde nasceu e cresceu Vitalino. 

Apesar do rendimento com as pec;as de barro, o pai de Vitalino introduzia e 

incentivava o filho ao trabalho no roc;ado, como conta Ribeiro: 

" o pai prometera-lhe uma calga, a tim de leva-lo a cidade, 

na Quarta-feira seguinte, caso ele apanhasse a mamona e o 

algodao( ... )" . Nessa epoca, tinha entao nove anos de idade. "(grifo 

da autora) (RIBEIRO, 1972, p.7) 

Severino, filho de Vitalino conta sabre as imposic;oes do avo: 

" Meu avo queria que ele seguisse, comegasse a traba/har, 

porque meu avo era agricultor, nao tinha outra profissao naquela 

epoca. Mas como minha v6 fazia /ouga de barro, prato, pane/a, jarra 

53 
MATTOS, Sonia Missagia. Artefatos de Genera na arte do barro. 1998.(Tese de Doutorado), 

IFCH - UNICAMP,SP. 
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d'agua, esse tipo de louqa que servia pra nossa casa, entao ele 

comeqou tirando um pedacinho de barro ... Meu avo as vezes exigia 

que ele fosse pro rogado, mas e/e insistia sempre em trabalhar ate 

que chegou a esse ponto de aprender essa arte maravilhosa para o 

nosso Brasil. '154 

Mas, mesmo continuando sua pequena produ9ao de brinquedos de barro, 

uma hist6ria contada a Manoel Eud6cio 55
, por seu pai, nos leva a crer que Vitalino 

ja adulto, ainda trabalhava na ro9a, por imposiyao do pai: 

"... meu pai disse que lava trabalhando num adjunto56
, muita 

gente traba/hando na roqa, uns quinze vinte homens, ai deu uma 

chuva, choveu muito, ele com os pes descalqo tudinho trabalhando, 

ai um barro bem ligado como coisa de barro de forrnigueiro, ai 

Vitalino pego, ele (era) solteiro ainda nesse tempo, pego um barro 

assim, ai mode/6 do jeito de um boneco, pego do mesmo barro boto 

uma enxada nas costas (do boneco) e disse: "6i mininos voces 

trabalhando aqui". 

Com base nesse estudo, e atraves dos relatos dos informantes, foi possivel 

deduzir que Vitalino, vivendo numa comunidade em que a produ9ao da ceramica 

utilitaria era funyao exercida pelas mulheres e crian9as, a rnedida em que foi 

crescendo viu-se obrigado a participar dos trabalhos no ro9ado junto com os 

irmaos e os outros homens, se dividindo entre a roya e sua produ9ao artesanal, 

ficando, portanto, com poucas oportunidades para desenvolver a sua criatividade., 

ate a epoca da emancipayao, como nos conta Severino (2001, p. 2 ): 

54 Relate de Severino Vitalino concedido em 15/01/2001. p 2 
55 

Manoel Eud6cio e artista figureiro do Alto do Moura. Foi discipulo de Vitalino junto com Ze 
Caboclo e conviveu muitos anos com o ceramista antes da sua morte. Manoel Edud6cio concedeu 
seu primeiro relate a pesquisadora em 31/12/1999.Cit. p.16. 

56 
Adjunto ou adjunt6rio = mutirao 

68 



"Eie chegou a casar-se e foi quando ele( ... ), o rapaz depois 

dos 18, 20 anos ele comeqa a tomar uma atitude mais diferente. 

Entao foi o caso dele. Ele nao tinha outra profissao, nao tinha leitura, 

nao tinha estudo nenhum, mas conhecia da cultura, da arte. Entao 

foi isso que ele continuou e sobreviveu toda vida ... " 

Conforme o relato de Severino e a versao de Ribeiro, deduziu-se que a 

partir do casamento, conquistando a independencia em relagao ao pai, foi que 

Vitalino pode retomar de maneira mais intensa a sua produyao e desenvolver a 

sua criagao. E preciso considerar tambem que esse periodo, apesar de Iongo, fez 

parte de um processo gradativo de dominio das tecnicas artesanais pelo artesao. 

Porto Alegre(1994, p.60) identificou, em alguns nucleos artesanais do 

Ceara, que os artesaos que trabalhavam com a ceramica figurativa passaram a 

criar suas pr6prias obras ap6s um Iongo periodo de vivencia no trabalho com a 

ceramica utilitaria. Esse mesmo processo de aprendizagem tambem foi 

identificado no estudo de Mattos(1998, p.92) com os artesaos do Vale do 

Jeq uitinhonha. 

Provavelmente esse mesmo processo se repetiu na trajet6ria do ceramista 

pernambucano, pois o proprio Vitalino parecia ter plena consciencia desse 

aprendizado: 

"0 primeiro meu fabrico de trabalho57
, adepois que estava 

exercitado foi os so/dado.( .... ) foi o primeiro que estudei 58
" 

(RIBEIRO, 1972, p. 09) 

57 0 fabrico de trabalho a que Vitalino se referiu era sua produyao de 'louya de brincadeira' que 
~arantia o sustento da familia. 

Estudar a peya para Vitalino significava o fazer elaborado, utilizando-se do "metodo de tentativa 
e erro". 
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Todavia, mesmo iniciando a criac;ao e a produ<;ao das figuras humanas, o 

artesao nao abandonou a produ<;ao da louc;a de brincadeira que era 

comercializada na feira de Caruaru. 0 casamento, de cuja uniao nasceram seis 

filhos: Amaro Pereira dos Santos, Manoel Vitalino dos Santos, Maria Pereira dos 

Santos, Severino Pereira dos Santos, Antonio Pereira dos Santos e Maria Jose 

Pereira dos Santos, fez com que o ceramista, ainda sem notoriedade, dividisse 

seu tempo entre a produ<;ao recem iniciada dos "bonecos de barro" e, a da louc;a 

de brincadeira59 que garantia-lhe a renda para o sustento da familia. 

Por volta de 1945, a feira de Caruaru ja era a maior de todo o Estado de 

Pernambuco. Reunia urn farto comercio que apresentava grandes proporc;oes, 

com gente da terra que se concentrava para vender seus produtos aos 

compradores da propria cidade, das cidades vizinhas e aos turistas que 

comec;avam a aparecer, vindos principalmente do Recife. 

Nelson Barbalho descreve a feira de Caruaru numa versao caricata, mas 

que demonstra bern as suas caracteristicas na epoca: 

"Nela existe fartura quase em excesso - de frutas, verduras, 

carnes( ... ) de farinhas, de feijoes os mais variados, de matutos 

caricaturais , de cachaceiros divertidos, de doidos mansos, de 

mulheres boazudas, de bolos-de-goma( ... ) de ervas medicinals, de 

passarinhos engaiolados, do diabo a quatro, pois nao . ( ... ) E tern 

tudo mesmo que a gente quer, inclusive arame esticado, 

reproduzindo som de violino, coisa tao estramb6tica que, um dia, 

deixou um turista made in USA entre maravilhado e de queixo caido 

a mirar e remirar a geringonga, sem entender patavinas." 60 

59 
Louya de brincadeira e considerada ate hoje pelos artesaos como todo o tipo de ceramica em 

miniatura, seja ela figurativa ou utilitaria, utilizada ou comercializada como brinquedo para crianyas. 
60 BARBALHO, Nelson. Pais de Caruaru. Subsidies para a hist6ria do Agreste. Caruaru, PE: 

FAFICA, 1974. p.194. 
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Feira de Caruaru - 1955 

(Jomal- A Vanguarda) 

E era justamente nessa efervescencia comercial e cultural, que Vitalino 

comercializava seus "calungas" 61
, obtendo o sustento para sua familia de oito 

pessoas. 

A Feira de Caruaru nao atraia s6 as turistas, mas tambem artistas e 

intelectuais avidos em vislumbrar a cultura regional na amalgama de artesaos, 

vendedores, artistas e compradores que interagiam no espa<;o da feira. Entre as 

intelectuais, urn olhou para as bonecos de Vitalino de maneira especial e 

descobriu no ceramista de Caruaru, o artista; foi Augusto Rodrigues, urn recifense, 

que residindo no Rio de Janeiro, era desenhista de extremado talento, homem de 

multipla expressao artistica; ilustrador e caricaturista dos principais jornais do pais 

de 1934 ate 1960. 

Augusto Rodrigues sempre manteve estreitas rela<;oes com o grupo de 

renova<;ao artistica do Recife, desde o seu inicio. Souza Barros cita urn 

depoimento de luis Jardim bastante elucidative a respeito dessa rela<;ao: 

61 
Calunga - Nome dado aos bonecos e bonecas de brinquedo, pelos habitantes do interior de 

Pernambuco. 
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"Nos arbores da paixao por Pernambuco, Cardozo, Bandeira(o 

pintor), e eu ( e creio que Augustinho Rodrigues tomou parte) 

tambem fizemos uma exposigao de arte modema e de expressao 

separatista. Nao vendemos nada, creio ate que nao se fez sequer o 

registro jomalistico de tao ousada exposigao." (BARROS, 1972, 

p.162) 

Augusto Rodrigues promoveu tambem o I Salao de Arte Moderna de 

Pernambuco em 1933 e outras exposi96es nas principais galerias do pais, 

inclusive nos Museus de Arte Moderna. Ele nao era s6 urn artista, mas urn homem 

imbuido de urn forte sentimento de valoriza98o da arte brasileira e da sua 

divulga9ao. 

Referenciado pelos valores e pelos ideais modernistas e regionalistas, 

Augusto Rodrigues encontrou Vitalino numa de suas visitas a feira de Caruaru no 

anode 1945, encontro que marcou para o artesao o inicio de sua proje98o como 

artista popular. 

Pelas maos de Augusto Rodrigues, Vitalino e apresentado a imprensa e a 
classe erudita, tendo fotos de seus bonecos publicadas em varias revistas do 

Brasil62
. Em 1947, o desenhista tambem promoveu uma exposi98o com bonecos 

de Vitalino, na cidade do Rio de Janeiro. 

De certo a mudan9a que se processou no panorama artistico brasileiro e 

mundial, atraves dos movimentos de renova98o artistica, foi decisiva para a 

proje98o do ceramista. Todavia, essa valoriza9ao pode ser explicada tomando por 

base o estudo de Porto Alegre (1994, p.20), onde ela observou que: 

"Ao sair de seu Iugar de origem pe/a mao de estudiosos, 

colecionadores e especialistas no campo artistico, ( e que) muitos 

62 Segundo Folder publicado pela Casa da Cultura com a cronologia de Vitalino consta que o 
Ceramista teria tido foto de seus bonecos publicadas em revistas intemacionais, entretanto, 
durante todo o periodo de realiza9flo desta pesquisa nao consegui-se localizar quais teriam sido 
essas publicac;c5es. 
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desses objetos ganham urn novo status ... tomando alguns de seus 

autores conhecidos e tirando-os do anonimato." 

Dessa forma, atraldos pelo trabalho do artista, comec;avam a chegar ate 

Vitalino, em Caruaru, os colecionadores, os turistas e os intermediaries 

interessados em adquirir suas pec;as, aumentando assim, sobremaneira, as 

possibilidades de comercializac;ao da sua arte. Entretanto, junto com o interesse 

pelas pec;as, esses atores sociais, comec;aram a exercer varias influencias no seu 

fazer artistico e no ordenamento da sua produc;ao. 

Embora externamente tenha ocorrido uma mudanc;a na classificac;ao do seu 

trabalho, para ele(Vitalino) a sua arte tinha como referemcia conceitual o oficio, a 

atividade produtiva que nao impedia a feitura de varias replicas de uma s6 pec;a. 

Mesmo com o trabalho de valorizac;ao realizado por Augusto Rodrigues, 

nao era possivel para o ceramista de Caruaru vender suas pec;as por prec;os de 

"obras de arte". Ora, Vitali no despontava como artista reconhecido por eruditos e 

intelectuais, apresentado pela imprensa ao Brasil e ao mundo, mas nao deixava 

de ser urn artista do povo, cuja obra nao funcionava em termos mercadol6gicos 

como elevadora de status do colecionador, nem de capital dos ricos apreciadores 

de arte, ate porque a fragilidade do trabalho no barro que se supunha ser de alto 

risco pela facilidade com que se quebrava, alem das replicas de uma mesma 

pec;a, tambem contribuiam para a nao elevac;ao dos prec;os de seu trabalho. 

Dessa maneira, acessivel pelo seu prec;o, apesar de fazer parte do acervo 

de alguns colecionadores respeitados, como o proprio Augusto Rodrigues, os 

"bonecos" de Vitalino passam a chamar a atenyao de uma outra categoria de 

comerciante, mais interessada nos Iueras do que na qualidade artistica: os 

intermediarios. 

A "rusticidade plastica" dotada de uma criayao original representando a 

cultura do homem rural nordestino, que tanto encantou aos eruditos brasileiros e 

estrangeiros, chegava a classe media como a caracterizac;ao do pitoresco, do 

folcl6rico, possuindo uma funyao decorativa, mas acumulando o status de ser 
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"produzida" por urn artista reconhecido pelos meios academicos e pela imprensa, 

apesar da sua origem "popular". 

Diante do baixo valor de comercializac;ao das suas pec;as, nao lhe restava 

outra alternativa senao a de aumentar a sua produgao para obter uma renda 

melhor, organizando entao sua produgao em base familiar. 0 filho mais velho, 

Amaro, e outro, Manoel, sao iniciados na fabricagao dos bonecos, ja que todos os 

outros, desde bern pequenos, assim como Vitalino, aprenderam por tradigao a arte 

da cen1mica. 

Os intermediarios, entao, comec;aram a comprar pec;as em maior 

quantidade, produzidas pelo pai ou pelos filhos, aproveitando-se da recente 

divulgac;ao sobre o artista e da dificuldade de aquisigao de suas pec;as, ja que 

morando no interior pemambucano o acesso ao seu trabalho ficava restrito, de 

certa maneira, aos que visitavam a Feira de Caruaru. 

No entanto, se por urn lado, o intermediario pagava urn prec;o muito mais 

baixo do que os turistas pelas pec;as do artista, de outro, era tambem o elemento 

responsavel pela garantia de melhores vendas para o pequeno "fabrico" 63 que se 

expandia via produgao familiar. 

Mas, a presenc;a do intermediario ainda nao se apresentava de forma 

ostensiva e significava apenas a venda de parte da sua produc;ao, sendo a feira, 

ainda, o seu maior mercado. 

Vitalino, porem, ja percebia as suas dificuldades de manter os novos 

clientes em fungao da distancia entre o local de sua moradia, a feira e o local de 

extragao do barro. Ele contou a Renne Ribeiro que decidiu mudar para o Alto do 

Moura depois que urn cliente do Sui o tinha procurado por toda parte chegando a 

sua casa as duas horas da tarde e declarado ao ceramista que ele parecia bicho, 

por viver no meio do mato. "Tomei um choque grande, porque(embora) na c/asse 

pobre eu sei pensa "declarou Vitali no ao antrop61ogo. (RIBEIRO, 1972, p.6) 

63 
Fabrico- Nome usado pelos habitantes do interior pemambucano, para designar pequenas 

fabricas de produyao artesanal. 
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Vitalino resolveu entao mudar para o Distrito do Alto do Moura. Decisao 

essa que foi o detonador do processo de transformayao dessa comunidade num 

nucleo artesanal de ceramica figurativa. 
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Capitulo 3 

0 Nucleo Artesanal do Alto do Moura 

0 objetivo do segundo capitulo deste estudo foi estabelecer as causas que 

favoreceram a inser~o e o desenvolvimento da atividade ceramista utilitaria na 

regiao de Caruaru, tragando uma rela~o entre o delineamento da atividade 

artesanal e o desenvolvimento hist6rico da regiao e da cidade. 

Nao restam duvidas que as condigoes geograficas e s6cioeconomicas, 

relacionadas anteriormente, contribuiram fortemente para o desenvolvimento da 

atividade ceramista, mas no entanto, para se entender a disseminagao da 

atividade no Alto do Moura, faz-se necessaria, urn exame do seu processo social 

de produ~o, ou seja, da cria~o. da produ~o e da circula~o das peyas 

artesanais figurativas, analisando as mudangas de contexte e de significado 

sofridas pela ceramica ao Iongo da trajet6ria de surgimento e de crescimento do 

nucleo artesanal local. 

De acordo com Cancline64
, as modificagoes ocorridas no processo de 

produ~o de uma comunidade artesanal freqOentemente decorrem de uma 

ampliagao do mercado, favorecida pelos interesses da classe dominante 

capitalista em manter a hegemonia com as classes subalternas. A medida que as 

praticas capitalistas sao introduzidas na produgao artesanal das culturas 

populares, principalmente atraves da figura do intermediario, ocorre uma 

reelaboragao na organizayao do trabalho, e na criagao dos objetos. 

Para o autor, no entanto, as mudangas nao acontecem somente nas 

questoes pertinentes a criayao e a comercializa~o dos objetos, pois a medida 

que a trajet6ria social das pegas artesanais se modificam em fungao da sua 

circula~o, ocorre urn processo de ressignificagao e refuncionalizagao dessas 

pegas, que anteriormente possuiam significados pr6prios para a comunidade que 

64 Cancline, Nestor Garcia. As culturas populares no capitalismo 
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as produzia, e passam a ter seus significados e usos alterados atraves do 

consumo externo. 

A analise de Cancline, aplicada a esse estudo, e significativa para se 

entender de que maneira as relay6es sociais da comunidade artesanal do Alto do 

Moura com a sociedade mais ampla refletiram no surgimento e crescimento do 

nucleo artesanal. 

Longe de pretender reduzir este trabalho somente a uma dimensao 

economica do fenomeno, procurou-se afastar o conceito de artesanato identificado 

apenas com os seus aspectos ludicos e folcl6ricos, mas demonstrar a sua 

dinamica e a sua participa9ao em toda a configura9ao sociocultural exercida na 

vida da comunidade ceramista do Alto do Moura. 

Historicamente, a trajet6ria da atividade ceramista realizada no nucleo 

artesanal do Alto do Moura pode ser compreendida atraves de quatro fases 

diferentes vivenciadas por seus artifices. A primeira fase foi marcada pelo 

predominio da ceramica utilitaria; a segunda fase e o momento da inseryao da 

pratica da ceramica figurativa atraves de Vitalino que para o Alto do Moura mudou­

se em 1948; a terceira pode ser considerada a fase da transposiyao da ceramica 

utilitaria para a ceramica figurativa por parte de certos artesaos mais influenciados 

por Vitalino; e a quarta e ultima fase foi marcada pelo predominio, inconteste, da 

ceramica figurativa na comunidade que se inicia nos anos 80 do seculo passado. 

3.0- A chegada de Vitali no ao Alto do Moura 

Ate o ano de 1948 o trabalho ceramista desenvolvido na comunidade 

limitava-se a confec9ao da "louya utilitaria" e da "louya de brincadeira", 

comercializados na feira de Caruaru, atendendo principalmente ao mercado local 

e produzida ainda somente por mulheres e. crianyas. 
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0 relato de Manoel Eud6cio65 serve como urn dos retratos da produ9ao 

ceramista da epoca: 

" Quando eu comecei a trabalhar na arte do barro, naquela 

epoca, era somente cava/in, boizin, brinquedo de criangas. Minha v6 

fazia, vendia na feira de Caruaru e eu em casa, tirava bolinha de 

barro; comecei a fazer cavalinho, comecei a fabricar com oito anos 

de idade ... "(Manoe/ Eud6cio, 2001, p.1) 

Desde a funda9ao da Vila ate o come9o do seculo XX nenhuma atitude 

efetiva por parte das autoridades havia sido tomada no sentido de solucionar ou 

ate amenizar a falta de recursos hidricos necessarios ao desenvolvimento agricola 

da regiao Em contrapartida, a aptidao do mercado local para o consumo de 

utilitarios em barro, favorecido pela grande concentrayao de compradores na Feira 

de Caruaru, advindos de toda a regiao, parece ter sido o fator responsavel pela 

proliferayao da atividade ceramista utilitaria na regiao ribeirinha de Caruaru, onde 

se localizava o distrito do Alto do Moura. 

Mas, apesar da abundancia do barro e da existencia de uma significativa 

produyao ceramista no Alto do Moura, a pequena produ9ao individual feminina, 

que acontecia nas folgas do trabalho domestico, aliada ao baixo pre9o das pe9as 

nao eram suficientes para garantir as necessidades basicas familiares e, nem tao 

pouco, transformar a atividade na economia basica da comunidade. Sem contar 

que o homem, no inicio do seculo XX, segundo a visao patriarcal corrente na 

cultura nordestina, deveria exercer o papel de provedor da familia, e a atividade 

remunerada feminina deveria ter papel secundario no or9amento familiar. 

Sendo assim, ao final da decada de 40, a economia basica do Alto do 

Moura ainda se baseava fundamentalmente na agricultura de subsistencia, que 

consistia em pequenas lavouras de milho e de mandioca. 

65 Manoel Eud6cio concedeu urn segundo relato a pesquisadora, gravado com camera de video, 
em 13/01/2001. 
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Seu Joao Jose66
, artesao da epoca de Vitalino e que tambem trabalhava na 

agricultura, tra'.(a urn pequeno contex:to da vida do homem rural do Alto do Moura, 

forc;ado a migrar sazonalmente para prover o sustento familiar. 

"Porque a vida da agriculture foi uma vida muito sofrida viu, 

muito sofredora a vida na agriculture, nunca ajudo ninguem a 

agriculture. Pertenceu a classe de gente pobre nunca o govemo deu 

valor, ao que pertencia a agriculture. 

Era... a gente trabalhava na agriculture mas num ajudava em 

nada, porque num tinha(. . .) Prefeito nenhum colocava uma maquina 

pra arar a terra pro povo trabalha, num era? Num trabalhava de jeito 

nenhum. A gente trabalhava somente (com) a cocha da gente sem 

pode. Trabalhava as vezes pquinho mesmo, o que lucrava ... o que 

lucrava dentro de tres, quatro mes, comia( .. .) Chegava no fim do 

ano, cade agriculture valendo de jeito nenhum. Corria, ia-se trabalha 

no ... no Sui. ( .. .) Saia mes de setembro daqui do Norte ia pro Sui, pro 

Sui trabaia Ia, ia trabalha nas usinas. Ajudava tambem, trabalhava 

ate o mes de dezembro, voltava aqui, pra casa" 

Com a chegada de Vitalino ao Alto do Moura, abriu-se uma nova 

perspectiva para essa comunidade. A fama entre a classe erudita, conquistada 

atraves da imprensa escrita, facilitava de certa maneira a comercializac;ao de seus 

bonecos e ja atraia a sua casa colecionadores, intelectuais e intermediarios, 

gerando a curiosidade da comunidade local e o interesse pelo seu trabalho que 

atraia tantos compradores. 

66 Relate oral, captado em gravador cassete, concedido a pesquisadora em 28/12/1999. p.1 
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3.1- 0 processo de disseminac;ao da ceramica figurativa: 

Vitalino e seus discipulos 

A dificuldade de manter as lavouras em epocas de seca e, inclusive, a falta 

de recursos e ferramentas mais adequadas, que tornavam o trabalho do homem 

no campo pouco lucrativo, provocaram urn novo olhar de alguns desses homens 

da comunidade sobre o trabalho artesanal de Vitalino. Homens que, mesmo antes 

de chegar a adolescencia, abandonavam o trabalho com o barre para se dedicar 

as lavouras, por entender que a atividade ceramista era urn legado cultural do 

grupo feminino, come9aram entao a romper com uma visao cultural herdada e a 

vislumbrar a possibilidade de inser9ao em uma nova atividade economica que 

seria capaz de suprir sua sobrevivencia de forma mais amena e constante. 

A partir de entao, alguns membros da comunidade do Alto do Moura 

come9aram a se aglomerar na casa de Vitalino para ve-lo trabalhar, enquanto 

outros, que ja detinham a tecnica da confec98o da lou9a de brincadeira, se 

iniciaram na confec9ao das figuras humanas. 

"Vi Vitalino trabalhando, ai eu fui chegando Ia pra casa dele, 

ele morava ali onde e o museu hoje ... a casinha dele ( ... ) ai comecei 

a olha, olhando eles trabaia, trabaiando ele e os filhos, tudo sentado 

no chao( ... )Ai pegava um bolinho de barro, levava de casa, chegava 

Ia comeqava olhando eles fazerem aqueles bonequinho, eu olhando 

pra ve se fazia do mesmo jeito, pra ve se aprendia a faze do mesmo 

jeito."(Joao Jose, 1999, p.1) 

"... quando foi em 1948, ai Vita fino veio mora aqui no Alto do 

Moura e eu vi os boneco dele na feira de Caruaru, que eu ia na feira 

com minha avo. Ai chegando em casa eu (disse) vo faze um boneco 

daquele. Ai quando eu cheguei em casa comecei a mode/a o 

boneco, ai eu sei que deu certo ... "(Manoel Eud6cio, 1999, p. 1) 
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A inseryao da ceramica figurativa entre os membros da comunidade, 

segundo o relata dos artesaos, esta diretamente ligada ao preyo dos bonecos de 

barro em relayao ao das outras ceramicas produzidas no local. E. possivel 

vislumbrar essa diferenya atraves do relata de Manoel Eud6cio( 1999, p.1): 

"A primeira vez que levei pra feira vendi muito boneco a um senhor 

do Rio. Ai ele cheg6 e disse: 

- Vitalino, esses boneco aqui e seu? 

Naquela epoca que vendia ... forrava assim o ca/gamento ... no chao. 

Ai ele disse: 

- Nao, isso e do meu discipulo Manoel Eudocia, que ta comegando a 

faze! 

- Ah! Ta muito bom, v6 compra uns boneco dele. 

Ai me compr6 cinco boneco por setenta e cinco mireis(mil 

reis)naque/a epoca. Ai eu (Manoe/ Eud6cio) fiquei bem feliz, bem 

alegre, porque era um dinheiro que eu nunca tinha visto. 

Fiquei tao admirado com aquele dinheiro que pra mim nao acabava 

mais, porque era muito dinheiro naquela epoca, dinheiro de mais. Ai 

cheguei em casa falei pra minha v6,(que) foi quem me criou, que 

minha mae morreu, eu fiquei com tres anos de idade, ai ela disse pra 

mim: 

- Mai Manoel, onde foi que tu arrajo esse dinheiro todo? 

- Foi um doto que chego do Rio e comprou meus bonecos!( .. .) vendi 

a quinze mireis cada um. Ai s6 sei que achei que dava mais 

resultado que fazer os cava/in pra vende por cem, duzentos reis 

naquela epoca. Ai comecei fazer, da inicio a esse trabalho ... " 

E. importante observar que a dissemina9ao da ceramica figurativa entre a 

comunidade do Alto do Moura nao aconteceu de urn momenta para o outro, mas 

se deu atraves de urn processo gradativo. lsso porque, existiam outros fatores 

necessarios a proliferayao da atividade. 
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Nos estudos realizados por Maria Sylvia Porto Alegre no Ceara e por Sonia 

M. de Mattos no Vale do Jequitinhonha, foi possivel identificar que os artesaos que 

se inseriam na atividade ceramista figurativa possuiam longos anos de 

aprendizado na fabrica~o da ceramica utilitaria. E, nesse mesmo sentido, pode­

se situar a inser9ao da atividade figurativa na comunidade do Alto do Moura a 

partir dos artesaos que ja trabalhavam com o barro e, principalmente, daqueles 

que ja produziam a lou9a de brincadeira. 0 aprendizado do trabalho com a 

figura9ao humana realizava-se de maneira mais rapida com aqueles que haviam 

herdado as tecnicas atraves da tradi~o familiar, como a lou9a utilitaria. 

Dessa forma, o processo de dissemina~o da pratica figurativa dependia de 

uma cadeia de aprendizado, que se formaria somente com o tempo, pois como 

conta Joao Jose, Vitalino, ao contrario do que sempre foi divulgado, nao impedia 

as pessoas de freqOentarem a sua casa, mas tambem nao ensinava a todos as 

suas tecnicas para a confec9ao dos bonecos: 

"Pesquisadora- E/e (Vitalino) ensinou a muita gente seu 

Joao? 

Joao Jose- Acho que pouco. Desses tempo que ele veio de Ia, 

quando e/e veio do fuga onde e/e morava, dos Tax6( .. .) ... aqui ja uns 

foram aprendendo com os outro. Ja eu aprendi com ele. Os outro 

que morava aqui perto de mim ja ficaram o/hando eu trabalhando, ja 

vinha aqui( .... ) Os outros ja foram aprendendo com os outros, os 

outros que morava ja... perto de ... perto de Ze Caboclo ja via ele 

trabalhando,( ... ) aprendendo tambem, e assim foi se 

estendendo(sorrisos)." (Joao Jose, 1999, p.10) 

Sem o conhecimento das tecnicas para a produ~o dos "bonecos" mesmo 

aqueles que ja trabalhavam anteriormente com a ceramica utilitaria tinham 

dificuldades no processo de produ~o da ceramica figurativa, como mostra a tala 

de Joao Jose(1999, p. 24 ): 
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"Num conhecia(a tecnica) ... (sorriso )num conhecia achei que 

fosse s6 bota no fogo(gargalhada). Era mesmo que um carro de 

pipoca (sorriso). Pronto perdi o traba/ho. Bonequinho feito. Mas 

quando eu olhava tava (tudo estourado) ... 

Porque foi? 

- Ah, voces num ocaram o boneco nao?(perguntou Vita/ino) 

Nao o boneco foi macigo mesmo 

Ah! Pequininho nao, pequeniniho num faz assim nao. Faz 

essa pema mais grossa um pouquinho ... e depende(ndo) do 

barro tambem! 0 barro sendo fraco(e ocado) ... sendo muito 

forte pode faze e/e macigo." 

0 relato de Manoel Eud6cio (2001, p. 7) refor~ a linha de pensamento em 

relac;ao a divulgac;ao das tecnicas pelo ceramista e relaciona ainda urn dos 

motivos pelos quais Vitalino evitava a proliferac;ao desordenada da produyao de 

bonecos: 

"- Vitalino dizia : - Oi Manoel Eud6cio, quando chega uma 

pessoa na sua casa perguntando como e que faz o boneco nao 

ensine nao. Oi, isso vai ficar de um jeito que ninguem vai querer 

mais.Porque tem muito, fica muito. 

Mas tem que sobrar ne Vita fino? 

Mais nao, nao, a gente nao ensina tudo quanto sabe nao. Que 

ai tem um intepre da onga assim com o gato. Que o gato nao 

ensinou o pulo pra om;a pra tras nao, s6 ensinou pra frente. Ai 

o sujeito nunca ensina. A gente nunca pode ensina tudo o que 

sabe, ne. 

Ai eu dava risada. 

- Oi vai fica, ele dizia, de preqo que nem banana na feira." 
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0 ceramista demonstrava ter consciencia da lei da oferta e da procura, 

sabendo do valor das pe<;as respondia a relayao com a procura delas no 

mercado e que, apesar do vislumbre dos turistas e dos colecionares que pagavam 

bons prec;os por suas pec;as, ainda parte da sua produc;ao, naquela epoca, era 

absorvida pelo mercado local na forma de brinquedo para as crian<;as. 

"Naquela epoca passada e ... pass ada era o seguinte, ele num 

tinha comercio tanto como hoje. Oi, quando era eu e ... Ze Caboclo e 

Vitalino, era ... era um comercio, vamo dize, ( .. .) num tinha divulgagao 

de vende bern, que ninguem comprava pra revenda naquela epoca, 

somente o turista quando chegava pra compra( ... ) Eu, Vitalino e Ze 

Caboc/o naquela epoca, vendia muito pra qui, o pouco que fazia 

levava pra feira. Era um ... pessoal assim frio pra compra. 0 pessoal 

de Caruaru mesmo comprava pra ... , aque/es boi bonito de Vitalino, 

pra da pras crianga brinca. Naquele tempo e cinco milreis ... dois 

milreis naquela epoca. Tinha outras pessoas que dizia : - E, teve 

gente da minha familia (que) mando pedi, que eu mandasse uns 

boneco desse pra Sao Paulo( ... ) eu num gosto dessas coisas nao, 

num gosto de coisa de barro, mas ... eu vo compra que e/e pediram: 

Oi tras um bonequinho de Caruaru pra mim." (Manoel Eud6cio, 1999, 

p.2 ) 

Severino (2000, p.5) tambem conta sobre as dificuldades iniciais para 

vender regularmente a produyao da ceramica: 

"Eie num vendia muito nao. Naque/a epoca, o trabalho era 

manual, era um poco devagar, e ... entao ele num vendia ... Pra ser 

positivo num dava... o trabalho que ele... que nos trabalhava, 

ganhava na epoca, quase muito mal dava para a a/imentagao, 

somente para alimentagao. Entao era uma coisa dificil demais." 
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Existia tambem a questao da sazonalidade das vendas, como conta Manoel 

Eud6cio (2001, p. 4 ) : 

"A/em do que se vendia pra revenda, os turista que ficava em 

Caruaru, a gente ficava oi na epoca de( do) mes de janeiro, mes de 

julho, a gente nao tinha o que vender. Vendia tudo, tudo nesse mes 

de janeiro, mes de ju/ho. Cam a val (. .. )nao era muito bom." 

Foi possivel compreender que apesar da ceramica figurativa se apresentar 

como uma alternativa economicamente mais viavel para a sobrevivemcia do que a 

ceramica utilitaria, ainda nao existia, de inicio, um mercado capaz de absorver 

uma produyao maior de "bonecos", pois o relato de Severino Vitalino revela que 

seu pai, tambem cultivava um pequeno royado durante certa epoca do ano para 

ajudar no sustento da familia: 

"Trabalhou pra sobreviver, assim, a limitagao somente, nao 

para neg6cio. Ele trabalhava do mes de margo ate o mes de julho 

pra co/her a/gum milho e feijao. A roga era mesmo mandioca pra 

fazer farinha. Entao era isso. Nao(plantava) pra vender, s6 dava 

mesmo pra alimentagao dos seis filhos, com ele e minha mae. Entao 

era isso a (.mica renda que nos ajudava, o nosso trabalho (do 

barro)somente." (Severino, 2001. p 1) 

Considerando-se ainda o fato que os seus discipulos passavam agora a ser 

seus concorrentes, existia agora a divisao de um mercado que inicialmente era 

"explorado" unicamente por Vitalino. 

Jose Antonio da Silva, popularmente conhecido como Ze Caboclo, foi um 

dos primeiros discipulos de Vitalino e depois seu principal concorrente. Quem 

conta e Renne Ribeiro : 
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" Vitalino esta sempre ali, seu Iugar habitual, separado de Ze 

Caboclo, hoje seu maior concorrente, por Joaninha - que vende 

jarras de barro decoradas(. .. ) E/e mesmo inform a que Ze Caboclo 

tern vendido mais do que ele suas pegas nao pintadas, de bonecos 

mais parecidos, segundo o gosto da gente da cidade a procura do 

pitoresco e desdenhosa da criagao original ... " (RIBEIRO, 1972,p.5) 

E, em rela9ao a essa hist6ria contada por Ribeiro sobre as pe9as nao 

pintadas, o relato de Manoel Eud6cio( 1999, p.1) elucida melhor essa questao: 

"Chego urn tempo que ... essa epoca a gente vendia tudo 

pintado ne, tudo co/orido, ai eu e mais Ze Caboc/o ( ... ) pintava tudo. 

Tudo a gente pintava. Quando foi urn dia eu disse: 

- Oi seu Ze, esses boneco que sobro, num deu tempo d'eu 

pinta. Voleva pra feira, pra ve se vende pros turista. Ai vendemo. 0 

pessoal comegaram a compra na cor do barro". 

Manoel Eud6cio e Ze Caboclo inseriram tambem na produ98o original, 

aprendida com Vitalino, algumas modifica96es, que viriam a despertar o interesse 

dos compradores: 

"( ... ) e a gente puxava ideia... Eu puxava ideia, Ze Caboclo 

tambem puxava outras ideia, fazia umas coisa diferente, bumba­

meu-boi, e Maracatu, urn conjunto (. ... )e ... a gente foi pra feira nessa 

epoca, levava na cabega pra Caroaru, sal a de pe, de madrogada( ... ) 

E. .. o pessoal ad mirando o trabalho meu e de Ze Caboclo, dati ... urn 

casal : 

- Vitalino oi, seus discipulo trabalhando mais bonito que os 

seus, fazendo com os olhinhos. 
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Porque Vitalino fazia s6 o buraco dos olhos num sabe, num 

colocava a bolinha nao. Ai a gente inventemo esse olhinho assim, 

com a bolinha. "( Manoel Eud6cio, 1999, p. 1) 

Diante do interesse dos compradores pelas novidades da concorrencia, 

Vitalino resolveu tambem inserir as novas tecnicas criadas por Manoel Eud6cio e 

Ze Caboclo, como olhinhos pintados e arame nas pe9as, e, mesmo resistindo 

inicialmente a ideia de nao pintar os bonecos, passou a deixar uma boa parte da 

sua produ9ao sem a pintura para atender aos pedidos que lhe eram feitos. 

Todavia, a medida que novas materias na imprensa eram publicadas, como 

a do Jornal das Letras em 1953 e a da Revista Esso em 1956, e em conseqOencia 

da divulga9ao do seu trabalho que integrou a exposi9ao "Artes Primitivas e 

Modernas do Brasil" na Sui9a, atraves da iniciativa do diplomata Waldemir 

Murtinho, a fama de Vitalino atraia urn numeros maior de turistas, de 

colecionadores e, principalmente de intermediarios, fazendo com que a produyao 

do ceramista fosse cada vez mais negociada por eles, como cita Ribeiro: 

"0 sucesso provocou alterac;ao no ritmo de trabalho de 

Vitalino, que se acelerou e enveredou pela produc;ao em serie, bern 

como certo desinteresse dele pelas vendas na feira(. .. )Hoje67 ele 

trabalha quase que somente porencomenda" (RIBEIR0,1972,p.18) 

Porem, para Vitalino nao importava quem comprava suas peyas e com qual 

finalidade: o importante e que comprassem. Assim, apesar da valorizayao do seu 

trabalho entre a classe erudita, e a chegada do interrnediario que provoca urn 

aumento nas vendas. 0 intermediario tambem estimulou o ceramista a criar outras 

tematicas para suas pe9as, que ate entao se detinham na descriyao do homem 

nordestino. Sendo assim, a partir de meados da decada de 50, Vitalino passou a 

criar figuras de profissionais liberais, como o advogado, o barbeiro, o medico e 

67 
0 hoje de Ribeiro se refere ao ano de 1954, epoca em que realizou sua pesquisa com Vitali no 

em Caruaru. 
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tantos outros, utilizando-se apenas de descrigoes de quem encomendava as 

pegas. 

Severino (2000, p.12) em seu relate fala sobre como acontecia esse 

processo: 

"As vezes a pessoa exigia um traba/ho tambem: chegasse um 

... ele fazia( ... )Eie ... (Vitalino) nunca tinha uma ideia, a pessoa e 

(que) ... servia de interprete pra e/e. Chegava ... dava uma ideia. Num 

trazia fotos. Ele num ia em consu/t6rios de dentista. Ele mesmo 

nunca foi num consult6rio de dentista. Ai quando foi um dia: 

- 6i Vita/ina, eu quero um dentista. 

Como e que eu fago um dentista? 

Oi, voce faga uma cadeira, bota um homem sentado com uma 

cara de /ado com ferro na mao arrancando o dente. 

Ai ele nem via aque/a foto, fazia. " 

Vitalino chegou a receber algumas criticas dos intelectuais e da imprensa 

sobre a mudanga na tematica de seu trabalho nessas novas criagoes, como 

mostra urn texto de Joao Conde: 

"Quando ganhou fama, comegou a deixar de /ado seu 

mode/as antigos de bonecos que retratavam o folc/ore nordestino 

para moldar cenas modemas de medicos em mesas de operagao, de 

bancas de advogados, de dentistas arrancando dentes, de juizes e 

delegados. Certa vez reclamei dele par estar fugindo as suas origens 

e ouvi esta desculpa: "o povo daqui nao quer mais os boise as 

ongas. Prefere essas novidades". Vita/ina aderira ao marketing. ·iiB 

68 Diario de Roraima, 08/12/1995. 
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E outra materia, publicada no anode 1973 pela Tribuna da lmprensa69
: 

"Modificando-se, recebendo conselhos de uns e outros, 

Vitalino fez sua ceramica perder aquele espirito ingenuo e passou, 

diretamente, para um outro plano, visando em primeiro Iugar, o valor 

da pega para comercio, o que muitos estudiosos classificam como 

decadencia. Vitalino deixa de ser um artista popular puro, bem como 

todos de seu grupo, iniciando-se um novo periodo na ceramica 

popular nordestina." 

Mas, a visao fragmentada do jornalista sabre o processo de criayao do 

ceramista ignorava o significado da ceramica para o artesao e tambem a dinamica 

de transformayao social da cidade de Caruaru, que naturalmente influenciava 

Vitalino e os demais ceramistas no seu fazer criativo, pois a medida que viviam 

novas experiencias numa realidade urbana, que se tornava mais diversificada e 

complexa, eles encontravam tambem novas inspirayoes. Nao eram mais os 

agricultores do semi-arido; mas haviam se tornado personagens do viver citadino 

local. 

Cancline entendeu em sua analise das influencias do capitalismo sabre o 

artesanato mexicano que: 

"0 ajuste entre a oferta e a procura nao e o resultado de uma 

imposigao da produgao sobre o consumo nem de uma adaptagao 

dos produtores ao gosto dos consumidores, mas sim uma 

conseqilencia da homologia funcional e estrutural que comanda 

todas as areas da forrnagao social" (CANCLINE; 1983.p.101) 

69 
MELLO, Paulino Cabral de. Op. cit., p. 134 
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Ou seja, como explica Bordieu, acontece urn acordo direto entre produtores 

e consumidores em relac_fao aos conceitos existentes a respeito dos objetos70
. 

E preciso que se entenda que para Vitalino e os outros artesaos a ceramica 

figurativa que produziam, apesar de adquirir diferentes significados em funyao da 

sua aquisiyao por diversos publicos, para eles possuia o significado moral de urn 

trabalho para o sustento da familia, considerando, entretanto, que a sua arte se 

encontrava em manter a perfei9ao das criayoes e tambem das replicas. 

Geertz (1999,p.145) alerta para o fato de que entender a arte significa 

inseri-la no "contexto das demais expressoes dos objetivos humanos, e dos 

modelos de vida a que essas expressoes em seu conjunto dao sustentagao." 

Nesse sentindo, percebe-se que arte, trabalho e fonte de sobrevivencia se 

completam num significado conjunto para esses artesaos como demonstram 

alguns relatos: 

"Joaquim, meu irrnao, quando viu eu trabalhando, pegou 

tambem, ajudando minha mae nas vazilhas de barro. Mas nao fez 

(disso)profissao ... nao tomou gosto de fazer, por profissao."71 

"Ai s6 sei que achei que dava mais resultado que fazer os 

cava/in pra vende por cern, duzentos reis naquela epoca. Ai comecei 

fazer, da inicio a esse trabalho, ai criei gosto e fazia e levava pra 

feira, vendia Ia com Vitalino".(Manoel Eud6cio, 2001, p. 1) 

Outro relata, ode Severino Vitalino( 2000, p. 2), complementa essa ideia: 

" ... 6ia e ... eu tomei gosto pel a arte, atraves que ... naquela 

epoca n6s nessa regiao num tinha(o que fazer) ... eu ainda garoto(. .. ) 

70 BORDIEU, Pierre, apud Cancline, Nestor Garcia. As Culturas Populares no Capitalismo. SP: 

Brasiliense, 1983. 

71 
Mestre Vitali no. In RIBEIRO, Renne. Vitalino um ceramista popular do nordeste.2.a ediyao. 

Recife, PE: Institute Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais. 1972. p 7. 
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comecei aos sete anos, entao nos nao tinha outro tipo de trabalho, 

outra atividade, entao como eu comecei aos sete anos, num estudei, 

nos num teve direito de ira escola tambem, num (teve) ... como diz 

nem uma profissao, ai eu me dediquei ao trabalho.Ai entao continuei 

trabalhando, sempre garoto, cheguei a me casar aos vinte anos, 

( )Ai... ai foi que eu continuei serio mermo na minha obra 

de arte, e eu gosto, a/em de eu sobreviver do meu traba/ho, eu faqo 

por amor tambem. Num e pega um bolinho de barro assim e faze so 

porque eu vo sobrevive. E porque eu gosto, eu tenho que faze uma 

pega que eu goste da pega, porque se eu num gosta daquela pega, 

eu acho que a pessoa, aquele que vai me compra aquele trabalho 

num vai gosta tambem. Entao eu trabalho com carinho, com muito 

amor a nossa cultura." 

Severino (2001, p.11) tala tambem sobre como recebeu de heran~ do pai 

o "capricho" na confec~o dos "bonecos": 

"Eie ficava sempre o/hando o trabalho nosso. Ele num queria 

que ninguem fizesse traba/ho mal acabado, porque se fizesse 

trabalho mal acabado ... nem pra turista. Uma encomenda que ele 

pegava pro Recife nos tinha que fazer aquelas pega com muito 

detalhe, com muito acabamento, pra poder ta no meio das pega 

dele. ( .. .) Ninguem botava a mao numa pega dele. Entao nos fazia o 

trabalho nosso e ja encaixava naquele trabalho dele pra fazer as 

entregas.( ... ).Nos nunca demo acabamento numa pega do meu pai e 

e/e tambem no trabalho da gente. Ele passava e so se a gente fazia 

alguma coisa mais diferente ele dizia nao e assim e desse jeito e tal, 

tal ... Mas ele nao botava a mao naquela pega. Nos tinha que renovar 

aquela pega, construir direitinho do jeito que ele ensinava. Entao 

esse foi o estilo do meu pai." 
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0 referencial de arte popular, calcado numa visao purista por parte da 

imprensa acabou gerando artigos que, se nao podem ser considerados como 

pejorativos, se mostram equivocados, ignorando o carater dinamico da cultura 

popular que nao se mantem estatica, por mais que se valorize a tradigao. 

No entanto, se as criticas equivocadas ou nao existiam a respeito do 

trabalho dos ceramistas figurativos do Alto do Moura, principalmente sobre o de 

Vitalino, o interesse e a divulgac;ao em torno do seu trabalho nao diminuiram, 

muito pelo contrario, aumentaram. 

Em 1960, Vitalino viajou para o Rio de Janeiro numa comitiva formada por 

jornalistas de Caruaru, por urn padre, por uma banda de pifanos e por dois 

violeiros. 

Participaram de diversos eventos, como a exposu;ao de Arte Popular 

promovida por Augusto Rodrigues na Escolinha de Arte Brasil, onde Vitalino 

recebeu uma homenagem. Vitalino foi recebido por Austregesilo de Athaide em 

sua residencia; inaugura o bar dos funcionarios do Jornal "A Ultima Hora"; gravou 

seis musicas no estudio da Radio MEC do Rio de Janeiro; participou de urn leilao 

de suas peyas realizado por Ary Barroso e participou ainda de programas de 

Radio e Televisao. 

Sua fama, que antes se restringia a intelectuais e aos que tinham acesso a 

imprensa escrita, agora se populariza em fungao das entrevistas concedidas no 

Radio, urn veiculo com extrema poder de penetragao em todas as camadas da 

sociedade na decada de 60, e tambem na televisao, que ja possuia uma grande 

fatia de audiencia nesse periodo. Nessa epoca, Ze Caboclo tambem ja adquirira 

ate certa notoriedade, tendo inclusive sido convidado para viajar ao Rio de Janeiro 

e Sao Paulo, no ano de 1962, junto com Vitalino. Quem fala sobre essa 

experiencia e Manoel Eud6cio (1999, p. 6): 

"Eu viajei com ele pro Rio, pra Sao Paulo, nos fomos faze uma 

exposigao em 62. Tavano comego de 62. (. .. )Langaram um convite 

Ia de de Sao Paulo, pra Vitalino faze uma exposigao, Ia em Sao 

Paulo, levasse ou eu ou Ze Caboclo. ( .. .) Ze Caboclo tava adoentado 
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nao pode ir, ai fui eu. ( ... ) Quando a gente fomo descendo assim do 

aviao, a reportagem .... fotografando, e o jomal nessa epoca. A gente 

foi da entrevista na televisao, canal 2, canal 4, canal 5, canal 6 canal 

9, tudo a gente fazia pras televisao. E... ficava oi... eu e Vtalino, 

ficava assim ... vamo dize ... nessa oportunidade deles, ficava gente na 

fila pra entra Ia onde era o espa9o de vende, pra fa/a com Vitalino, e 

comigo." 

Ao final do ano de 1962, o ceramista, agora conhecido como Mestre 

Vitalino, titulo atribuido pelo jornalista Joao Conde, ja obtivera a fama nacional e 

internacional nos meios academicos e eruditos e comegava a ser conhecido, 

agora, pelas classes mais populares, atraindo urn numero cada vez maior de 

turistas para a Feira de Caruaru, que contribuiram para que a fama da feira se 

espalhasse junto com a do Mestre. 

Porem, apesar das acusac;Qes de estar preocupado apenas com o prego de 

suas pegas destinadas ao comercio, urn depoimento do artesao Luiz Antonio, 

concedido a Mello retrata uma outra realidade, a da variagao sazonal das pegas 

de ceramica: 

" ... Na feira de Caruaru teve um dia, na feira assim, entao a 

feira foi fraca. Ser fraco e quando... o bonequinho que num vende 

quase nada pra faze o pao. Ai Mestre Vitalino com um saco de 

linhagem, de estopa, nas costa, saiu aperreado de cal9ada afora. Ai 

disse assim: 

Cade o presidente da Republica que num ve Vita/ino 

passando tome? 

Ele ja tinha tornado umas coisinha ne, ja tava ... entao ele seguiu, (e) 

o povo tudo atras dele. Ele tava brigando, aperreado porque num 

tinha apurado nada pra faze a boinha dele. Porque naquela epoca 

tinha assim de faze os trabalho, se num vendesse nao trazia a 

feirinha pra casa nao, pra sobrevive." (MELLO, 1995, p.11) 
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No inicio do ano de 1963, conforme conta Manoel Eud6cio, Ze Caboclo e 

Vitalino ja estavam de "malas prontas" para embarcar na sua primeira viagem 

internacional, para os Estados Unidos da America, marcada para fevereiro. 

Viagem que, entretanto, nao chegou a acontecer em virtude do falecimento de 

Mestre Vitalino, urn mes antes, vitimado pela variola, os 56 anos, sem nenhum 

auxilio externo e sem, ao menos, receber a extrema un~ao do padre da cidade. 

3.2 - 0 desenvolvimento do nucleo artesanal de ceramica 

figurativa do Alto do Moura 

A como~ao causada pela morte de Vitalino, em fun~o do abandono e da 

situa~o dificil em que se encontrava a sua familia, gerou uma nova enxurrada de 

materias na imprensa. Vitalino havia morrido no auge de sua fama. 

Por volta da sua morte, segundo os informantes mais velhos, eram quinze 

os artesaos tigurativos que vendiam suas pe~as junto a Vitalino na feira. Havia 

ainda, e claro, aqueles que trabalhavam as pe~as mais simples, vendidas como 

brinquedos, e a pratica dos ceramistas utilitarios que vendiam somente para o 

mercado local. 

Mas com a morte de Vitalino, a comunidade do Alto do Moura passa a 

vivenciar urn outro momento, como contam Manoel Eud6cio e Severino Vitalino: 

"6i, aconteceu assim, depois da morte de Vitalino, af foi uma 

coisa.( ... ) Todo mundo queria compra uma pecinha, compra um 

bonequinho de Vita fino!.( .. .) Depois que Vita fino morreu, este 

trabalho foi que aumento, todo mundo comeqo a compra, e 

vendendo pra fora, e os outros iam chegando, a/em dos do Alto do 

Moura, ia chegando outros e aprendendo (o offcio) ... " (Manoel 

Eud6cio, 1999, p.5) 
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"( ... ) Ele num tinha essa tam a que tern hoje. Ele teve urn certo 

conhecimento de 1948 ate 1963, foi quando e/e faleceu, ( ... )mas e/e 

num ganho dinheiro. Meu pai era uma pessoa e... levada como 

brinquedo.( ... ) Entao chego ao ponto de morrer nessa situaqao dificil, 

pobre. Ai o conhecimento da hist6ria de hoje e ... que anda o mundo 

inteiro, todos OS paises a hist6ria do Mestre Vitalino e divulgada ... 

ap6s a morte dele. Trouxe tantos artesoes (como o )que n6s temos 

hoje dentro do Alto do Moura. Foi ap6s a morte dele. ( ... ) Veja 

mesmo quando meu pai faleceu tinha uns quinze artesoes, hoje n6s 

temos mais de quatrocentos artesoes dentro do Alto do Moura." 

(Severin~ 200~p.5) 

A ceramica utilitaria, que ate entao se caracterizava como a principal 

atividade ceramista na comunidade do Alto do Moura, no restante da decada de 

60, apontava agora para a sua substituic;ao pela ceramica figurativa. 

Duas tendencias se complementam para diminuir a importancia, que ate 

entao, gozava a ceramica utilitaria na produc;ao do Alto do Moura; por urn lado o 

crescimento da procura da ceramica figurativa intensificada com a morte 

prematura do Mestre Vitalino, no auge de sua fama como criador popular, e do 

outro, o desenvolvimento das industrias de plastico e aluminio que ofereciam, a 

baixo custo e em grande quantidade, substitutos para os utensilios de barro 

produzidos manualmente e muito mais pereciveis. 

No entanto, apesar da euforia provocada pelo crescimento da demanda dos 

'bonecos de Vitali no', urn fato de extrema relevancia contribuiu para que a decada 

de 60 ainda nao representasse o ponto alto do crescimento da atividade ceramista 

figurativa: a tradicional Feira de Caruaru, cerne do comercio e do turismo da 

cidade, unico local de comercializac;ao para os artesaos do barro, por pressao dos 

comerciantes da cidade, foi transferida, pelo prefeito, do seu tradicionallugar para 

outro local, prejudicando seriamente a venda de suas pec;as. Os artesaos mais 

antigos falam sobre a mudanc;a: 
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Severino Vitalino(2000, p.28) : "Na revolugao de 63 pra 64 

veio Drayton (prefeito). 0 que aconteceu? Mudaram a Feira de 

Caruaru. Tiraram a Feira do comercio que era a maior Feira de 

Caruaru que tinha, recebendo turista, toda a organizagao ali. Ele 

boto a feira( ... ) numa rua depravada, como se diz que era ... 

Almirante... Era a casa das mulheres mesmo, que chamava zona. 

Era o cabare mesmo. E ele boto a feira, Drayton boto a Feira Ia 

dentro. (. . .) Em 64 eu ja tinha quatro filhos. Muitas vezes eu botava 

meu banquinho Ia e voltava... botava bem cedo tal e guardava do 

mesmo jeito. Eu ... num vendia um trabalho. Voltava com a bolsinha 

seca, e ( ... ) chegava em casa sem nenhum tostao no bolso." 

Joio Jose (1999, p.3): "Eu ia me dando muito bem, quando 

depois, ai foi o tempo que a feira mudou . 0 tempo que o prefeito 

tinha ... tiro a feira do comercio pos ela na travessa da linha." 

Manoel Eud6cio (2001, p. 3) : " ... na epoca foi muito ruim , 

quando ela foi Ia pro /ado da estagao ferroviaria naquela epoca, da 

estagao daquele setor ali foi muito ruim, ali foi que doutor Drayton 

que mudou." 

Foi somente na decada de setenta que o crescimento da atividade 

ceramista figurativa do Alto do Moura retomou seu crescimento. 0 retorno da feira 

ao seu local tradicional marcou a volta de urn born momento para os artesaos, 

como conta Severino (2000, p. 28): 

"Entao quando veio a melhora a posigao um pouquinho, foi em 

68, porque Anastacio prometeu - Se eu for eleito a feira vai volta pro 

comercio- Entao foi justamente o que Anastacio fez. Ele foi eleito e a 

feira vo/tou pro comercio. N6s fiquemo num setor onde deu muito 
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mais milhor, na frente daquela igreja da Conceiqao. Foi um apoio 

muito bonito, muito melhor, recebendo o turista, uma feira muito bem 

organizada" 

Entretanto, nao foi s6 o retorno da feira a Rua do Comercio que se mostrou 

importante para a retomada do crescimento da atividade, urn conjunto de outros 

fatos aconteceram, criando situa96es favoraveis a divulga~o da ceramica 

figurativa do Alto do Moura. 

Em 1971 foi inaugurada a Casa Museu de Mestre Vitalino no Alto do Moura. 

0 MEC e o lnstituto Joaquim Nabuco reeditaram o livro de Renne Ribeiro em 

1972, e ainda no mesmo ano, o MEC lan9ou urn disco com seis musicas em que 

Vitalino aparece tocando o primeiro pifano. Urn desenho de sua pe9a "Cangaceiro 

a Cavalo" foi reproduzido em selo pelos Correios e T elegrafos e lan9ado com 

solenidades especiais em outubro de 197 4. 

A prefeitura local, juntamente com o governo do estado, investiram na 

divulga~o dirigida ao turismo e a imprensa volta a lan9ar urn grande numero de 

materias sobre Vitalino e a arte do barro no Alto do Moura. 

A tradicional Festa de Fim de Ano ou Festa do Comercio, assim como as 

Festas Juninas que come9aram a se espalhar por todos os bairros de Caruaru, se 

tornaram mais urn atrativo para trazer turistas para a cidade. Cresce o interesse 

entre eles na aquisi~o dos "bonecos" de Vitalino. 
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Caruaru - Festa de Natal- 1967 

(Arquivo FAFICA) 

ldentificou-se entao que no ambito da divisao do trabalho a atividade 

ceramista utilitaria que durante anos, nessa comunidade, fez parte do mundo 

domestico sendo praticada pelas mulheres nas horas de folga dos seus afazeres 

da casa, foi substituida quase par completo pela atividade ceramista figurativa, 

que deixava de ser uma tarefa feminina para se transformar numa atividade 

masculina, seguindo a tradic;ao de Vitalino e de seus discipulos. Apesar do foco 

desta pesquisa nao pretender analisar as questoes de genera, tornou-se 

necessaria abordar esse aspecto ja que ele envolve uma mudanc;a no processo da 

"produc;ao social" dessa comunidade, invertendo papeis sociais tradicionais. 

As lavouras foram pouco a pouco sendo abandonadas pelos homens, que 

substituiam seu trabalho na roc;a pelo trabalho com o barro. As mulheres, que 

antes tinham a func;ao de produzir os utensilios, exerciam agora somente a func;ao 

de pintar as pec;as. Portanto, deixavam de ser agricultores para se tornarem 

artesaos. 
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Excluindo-se os ceramistas que ja trabalhavam junto a Vitalino na epoca de 

sua morte, os novos artesaos somente reproduziam as pec;as criadas por Vitalino, 

pois como se viu anteriormente, no artesanato do barro, o dominio das tecnicas e 

fundamental para o desenvolvimento da criatividade, e este se processava no 

aprendizado da ceramica utilitaria. 

Os "bonecos" vao deixando aos poucos de serem consumidos como 

brinquedo para as crianc;as e vao se transformando em souvenir, mercadoria ou 

obra de arte. 

Do ponto de vista de Cancline (1995, p.99) a ampliac;ao do mercado e um 

dos principais fatores que provoca a transformac;ao da estrutura produtiva, do 

Iugar social e do significado do artesanato. 

Todavia, conforme acredita Certeau (1994, p.93) o mapa de distribuic;ao dos 

bens culturais, do sistema de produc;ao e dos consumidores da comunidade 

estudada deve ser entendido 

" ... nao apenas como dados a partir dos quais se pode 

estabelecer os quadros estatisticos de sua circulaqao ou constatar 

os funcionamentos economicos de sua difusao, mas tambem como o 

repert6rio com o qual os usuarios procedem operaqoes pr6prias. 

Sendo assim, esse fatos nao sao mais os dados de nossos calculos 

mas o lexica de suas praticas." 

Dessa maneira e preciso considerar, que apesar da disseminac;ao da 

atividade figureira no Alto do Moura estar relacionada ao ajuste entre a oferta e a 

procura, como veremos mais adiante, a comunidade artesanal e capaz de 

desenvolver estrab§gias que a permite fazer uso do significado das pec;as 

adquirido no contato com a sociedade mais ampla e tambem das praticas 

mercadol6gicas dessa sociedade, da maneira que lhe convem. 
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3.3- As decadas de 80 e 90 - 0 Alto do Moura se transforma 

em um grande nucleo ceramista figurativo 

Baseando-se nos depoimentos dos artesaos entrevistados, na decada de 

80, percebeu-se a presen9a ostensiva da figura do intermediario na 

comercializa9ao da ceramica figurativa produzida no Alto do Moura. 

Com a separa9ao fisica da Feira de Artesanato do restante da Feira de 

Caruaru, os artesaos do barro resolveram, em sua maioria, abandonar as vendas 

na feira e estabelecer seu ponto de comercializa9ao em suas pr6prias casas. 

feira: 

0 relato de alguns dos artesaos retrata os motivos da maioria ter deixado a 

Marliete(2001, p.9) : "Eu me afastei e deixei os meus irmaos, 

mais ai eles nao ficaram interessados, porque eles tinham que 

participar, depois que foi organizada a feira, precisava ter todo os 

dias uma pessoa pra ficar fazendo exposigao Ia na feira. Eles 

acharam ruim todos os dias ter que uma pessoa ir para a cidade, de 

ter despesas. E/es acharam melhor ficar s6 aqui no Alto do Moura. 

As pessoas passaram a procurar a gente aqui. E nao participou mais 

da feira. ( .. .) Muitas pessoas que queriam o trabalho(nos) procuram; 

e/es vinham ve o trabalho. Ve fazendo e diferente da Feira. Ve todo o 

processo de queima, tudo." 

Manoel Bernardo (2001, p 5): "E eu acho melhor trabalha em 

casa, e nao gosto de feira nao. Pronto, feira e muito chato e nao 

gosto. Oi quem quise traba/ho meu tem que vim aqui, na minha casa 

e melhor'' 

Manoel Eud6cio (2001, p.3): " ... pra nos como artesao nao foi 

bom nao a mudanga da feira. Eu mesmo nao quis a barraca que seu 

Joao Lyra, doou pra mim. Eu mesmo disse nao precisa, nao quero 

mais ir pra feira. Fiquei em casa mesmo, Gragas a Deus resolvo os 
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problema tudo em casa e nao quis mais ir pra feira nao. Inclusive eu 

s6 saio pra fazer um trabalho pra fora, se for chamado, uma feira 

aqui do Pernambuco. E(se)tiver, e tiver alguma verba do governo 

que de do municipio ou do Estado, que de um apoio pra gente Ia na 

feira. E neg6cio de transporte, alimentar;ao, hospedagem eu saio, 

mais por minha conta eu nao posso sair, porque e muito caro, fica 

muito dispendioso de custo pra mim, af eu nao vou." 

Severino Vitali no (2001, p.8) : "Em 1982. Foi quando 

comer;ou a decadencia da nossa cultura, nos nossos artesoes. 

Quando a feira teve modificar;oes, uma parte vai pra ali, outra parte 

fica aqui. Ai os turistas ficava meio( ... )Eu quando v6 eu fico louco. De 

tanta barraca amuntuada, de tanto calor, de tanta coisa errada que 

tern ali dentro. Eu fico ... eu nao gosto." 

Resistindo as imposiyoes do poder publico que os obrigava a se manterem 

diariamente na feira sem a reserva de um tempo para realizar com privacidade 

sua criayao e sua produyao, os artesaos passaram a receber os turistas, os 

interrnediarios e os colecionadores em suas pr6prias casas, gerando uma grande 

movimentayao na comunidade, fato que aliado as constantes visitas ao Museu de 

Vitalino, acabou por transformar o Distrito do Alto do Moura num local de atrayao 

turistica. 

Mas, apesar da constante presenya do turista na comunidade, alguns 

artesaos acabaram decidindo vender grande parte da sua produyao aos 

intermediarios, a partir do recebimento de encomendas, como contam os irmaos 

Antonio Rodrigues72 e Marliete: 

72 Relato Oral, captado em gravador cassete, concedido em 30/12/1999. 
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"Depois (. . .) dessa mudanga do real, que o d61ar foi 

desvalorizado, entao as venda pro exterior diminuiu muito. Porque ai 

pra e/es fico caro o trabalho. Como eu tinha essa freguesa que 

passo uns cinco a seis anos comprando quase toda minha produgao. 

(e hoje nao tern mais)" (Antonio Rodrigues, 1999, p.11) 

"Eu passei uma fase, alguns anos atras, eu s6 vendia para o 

intermediario. Minha produgao era bern maior. Eu vendia bastante, 

assim para varias lojas do Rio de Janeiro, Sao Paulo, Bahia, Recife 

muitos lugares ... " (Marliete,2001, p. 3) 

Tambem Manoel Eud6cio, assim como uma boa parte dos artesaos do Alto 

do Moura, na decada de 80, vendia parte de sua produc;ao aos intermediarios 

nacionais e internacionais 

Mas, a medida que os artesaos se afastaram da Feira de Artesanato surge 

a figura do intermediario local. Os "donos das barracas" nao eram mais os pr6prios 

produtores das pec;as, mas revendedores que compravam no Alto do Moura e 

revendiam na Feira de Caruaru. A presenya desse novo intermediario, por sua 

vez, estimulou o aumento da produc;ao dos artesaos mais novos, que nao criavam 

pec;as diferentes e se detinham apenas nas c6pias de peyas mais simples criadas 

por outros artesaos, sem a mesma qualidade no acabamento. 

A decada de 80 foi marcada tambem por uma intensa politica de divulgac;ao 

do turismo e da ceramica figurativa do Alto do Moura. A prefeitura local e o 

governo estadual, alem da utilizayao de uma forte propaganda de incentivo ao 

turismo, promoveram inumeras exposic;oes e criaram condic;oes para que os 

artesaos mais tradicionais expusessem seus trabalhos dentro e fora do Brasil, 

representando a comunidade artesanal do Alto do Moura. Alem disso, nos anos 

oitenta, dois grandes eventos realizados na regiao atrairam turistas de todo pais: 

"0 Sao Joao de Caruaru" realizado durante todo o mes de junho e a encenac;ao da 

103 



Paixao de Cristo em Fazenda Nova73
, com dura98o de uma semana entre os 

meses de marc;o e abril. 

Sendo assim, a intensa circulac;ao de turistas e de intermediaries que 

consumiam a ceramica figurativa do Alto do Moura proporcionava urn ambiente 

propicio para o crescimento de sua produ98o e a comunidade artesanal do Alto do 

Moura chegou a decada de 90 com aproximadamente 500 artesaos trabalhando 

diretamente com a ceramica figurativa. 

Esse crescimento quantitativa provocou novas mudanc;as na divisao da 

produc;ao das pec;as figurativas e gerou, no seio do nucleo, diferentes formas na 

organizac;ao do trabalho, na comercializac;ao da produc;ao e nos significados da 

arte, segundo o que se pode observar atraves do relato dos artesaos: 

"Aqui hoje, tern varno dize, urna pessoa corneffa a faze urn 

trabalhozinho rna is fraquinho, ai nurn tern e ... rnuita venda assirn, ai 

voce chega voce diz, oi, eu vo cornpra , pessoal do Juga rnesrno, eu 

corn pro, queirno, pinto ... E vive de vende aquelas pecinha crua, nurn 

sabe. Varno dize, s6 entregando. Aquelas pessoa cornpra, queirna, 

pinta, e vende ... leva pra fora ne, porque essas pecinha rnais fraca, 

entao que o pessoal compra rnuito pra revenda, coisinha barata nurn 

sabe?"(Manoe/ Eud6cio, 1999, p.6) 

"( ... ) tern e ... artesoes hoje aqui no Alto do Moura que tern 

quatro cinco pessoas trabalhando pra ele, entao joga Ia no cornercio 

de qua/que jeito( .. .) porque existe a qui dentro do Alto do Moura 

artesoes que rnanda 5, 6 trabalhar pra ele, fazer as peffas." 

(Severino,2001,p. 10) 

73 Fazenda Nova e distrito da cidade de Brejo da Madre de Deus e fica localizado a 
aproximadamente 40Km de Caruaru. Por se tratar de um Iugar muito pequeno e sem infra-estrutura 
turistica, e em Caruaru que os turistas se hospedam e fazem suas refeiyaes durante a Semana 
Santa. 
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"E porque tem muitos trabalhando pra um s6 num sabe? Dez, 

doze trabalhando pra um s6, e assim, pra ter retirada( ... ) pra come e 

muitos, ai tao trabalhando( ... ) dez o doze traba/hando pra um s6(o 

intermediario), esse que viaja pra fora." (Joao Jose, 1999, p. 15 ). 

"0 Alto do Moura tem uma boa parte,assim, dos artesoes que 

eles tao preocupado, como eu estou, de ver melhorar o trabalho, de 

criar algumas coisas, e tem uma boa parte que eles ve pelo outro 

/ado; ve a produqao (e) nao liga muito para a criatividade e quer 

produqao para ter bastante trabalho, para vender ao intermediario" 

(Marliete, 2001. p. 6) 

Essas novas praticas posicionaram os artesaos do Alto do Moura em 

diferentes categorias, instaurando significados tambem diferenciados para as 

pecas artesanais dentro da comunidade, demarcando limites mais distintos entre a 

"arte figurativa" e a 'fabricayao de ceramica figurativa'. 

"Hoje a arte ela se resume assim ... que o artista tern o nome 

de artesao porque isso e artesanato, mais tern a diferenqa porque 

todos que trabalham e um artesao num sabe. Agora vamo dize 

aquele que trabalha e que tem inspiraqao de... de novas peqas, 

talvez, esse que e o artista, porque e/e inventa, ele cria. E (. . .) o 

artesao nao cria, todo artesao nao cria, e/e faz s6 aquilo ( .. .) e fica" 

(Manoel Eud6cio, 1999, p.B) 

"A cultura tern que ser urn trabalho especial( ... ). Deve-se 

organizar, nao e fazer 40, 50 peqas por dia e passar pro 

intermediario. Era fazer uma cultura especial, pra receber quem 

gosta da cultura e sabe o que e arte, porque esta feria mais valor, 

seria bem mais vendida do que o que acontece hoje." (Severino 

Vita/ino, 2001, p.10) 
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Dessa maneira, a preocupayao com a qualidade do trabalho revelada 

pelo artesao e expressada atraves do prego que ele cobra por suas pec;as, 

acabando por selecionar de certa forma o seu comprador, que deve possuir urn 

olhar especial que valoriza essa produc;ao mais elaborada. 

"0/ha a gente procura mostra pra eles o /ado do nosso 

trabalho( ... ), porque a gente mostra pra eles (os compradores) o 

valor da nossa arte( ... ) explica pra eles, porque as vezes eles 

chegam aqui e fa/am - 0/ha mais a gente viu ali de um prego, de um 

valor . Ai a gente tem que explicar pra eles o porque aquele prego, o 

porque aquele valor, porque a mercadoria e de uma forma e a nossa 

e de outra. 

Se for um turista brasileiro que der valor a arte ai ele nao vai 

olhar tambem o /ado da pega mais cara, e/e leva. Agora o gringo, 

que nos chamamos aqui, ele nao olha esse /ado ai, ele compra 

porque ele da valor a nossa arte. Ele acha bonito, ele vem aqui, ele 

fica encantado, ele pede pra bater fotos, conversa conosco, e ele sai 

daqui eleva a mercadoria porque gosta." (Jenilda, 2001, p. 5) 

" ... quem me conhece e chega, e vem comprar uma pega a 

mim e diz, eu vou comprar uma pega de Manoel Eud6cio, que eu 

tenho em casa, e diz: - Vai tem alguma novidade ai ? - Eu vou e 

digo:- Tenho. Mas esses outro pessoal chega ai ( ... ) ele pergunta 

quanto e essa pega, ja pedi dez, vinte, cinqilenta ou cem, 

dependendo do tamanho da pega, ai muitos saem e vai embora. 

Outros fa/a isso e barro, isso nao pode valer esse valor todo nao, ai 

eu fico calado, eu vejo que as pessoas nao conhecem o que e uma 

arte. Parece que compra, s6 porque ve os outros comprar. Porque 

arte, ela nao tern prego, a arte, quem gosta da arte, nao e que a 

gente va pedir um prego que fique fora do comum, porque eu nao 

pego numa pega do traba/ho meu, por dez, uma pega muito 
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interessante... Eu acho que isso nao e preqo fora do normal nao. 

Depende (tambem) do tamanho da pec;a, mas a gente fica calado 

porque nao pode dizer nada ( .. .)mas quem da o valor chega (e )s6 

manda separar. "(Manoel Eud6cio, 2001. p.4-5) 

"Eu quase num vendo ao intermediario hoje, porque o meu 

trabalho e muito pouco. Eu tenho trabalho pra vende a qualquer 

classe, a qualquer pessoa que seja branco, que seja preto. Eu nao 

tenho discriminac;ao, desde que pague o valor da minha pec;a" 

(Severino Vita/ina, 2001, p. 7) 

" ... Pec;a minha quem compra mesmo sao as pessoa que vem 

de fora ou entao a pessoa que encomenda pra usa mesmo.( ... ) Eu 

mesmo fac;o pec;a minha, eu mesmo admiro depois de pronta. Digo 

em pensamento, mai Deus e muito bom, me deu inspirac;ao pra eu 

faze uma pec;a dessa. Af e por isso que o pessoa dizem:- Mais vem 

ca Mane Bernardo trabalha muito bom, muito bom mesmo mais e 

carero. Nao e carero, e porque a pec;a mesmo que nos faz, cobrasse 

o prec;o certo, porque pelo trabalho que n6s temo, n6s sabemo que 

num e mole as coisa. 0 povo da cidade num sabe que a gente fia o 

dia inteiro no chao pra faze uma coisa dessa." (Manoel Bernardo, 

2001 p. 3) 

"Eu vivia trabalhando muito nas cozinha dos outro, vivia 

trabalhando nos bar, safa de casa de seis horas, chegava dez da 

noite, onze hora da noite, pra ganhar mixaria, nao dava pra viver de 

jeito nenhum. Af eu dizia: - S6 queria um dia sair daqui das cozinha 

dos outro.( ... )Nao tinha outra coisa pra mim fazer. Af eu vou 

aprender a fazer alguma coisa, que parada nao da, pra mim ta 

parada ne. ( ... ) 
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Eu acho melhor de trabalhar com o barro. (Pois) o trabalho 

que eu trabalhava antes num dava pra mim, era pouco demais, 

trabalhava muito, nao dava de jeito nenhum. 

Eu vendo a urn fregues meu, mais ele mora em Joao Pessoa. 

Ele paga mais( ... )Eu acho melhor ta vendendo s6 pra ele, porque e 

urn fregues certo. E. invemo, verao ele compra. Af os que tem por af 

eles s6 quer comprar assim s6 uma vez, s6 nao vern mais e quere 

mai de graqa." (Maria Ga/dino, 2000. p. 3-4) 

"Eu acho que essa geraqao de hoje trabalha pra sobreviver. 

Quer ganhar, ter sua liberdade, seu dinheiro, entao trabalha sobre 

isso af. E. como uma fabrica, uma industria.( ... ) Entao eu nao quero 

discriminar, todo mundo precisa trabalhar, sobreviver, eu sei melhor 

do que ninguem, mas e isso que ta acontecendo com a nossa 

cultura, nosso traba/ho.( ... ) 0 pessoal...o revendedor aceita tudo, 

entao o revendedor aceita coisa barata, coisa diferente, aceita 

qualquercoisa" (Severino Vitalino, 2001, p. 15) 

A analise da trajet6ria da comunidade do Alto do Moura realizada, ate aqui, 

permitiu observar que apesar das rela~6es com a sociedade mais ampla 

provocarem modifica~oes na produyao social da atividade ceramists na 

comunidade, esse processo esteve diretamente ligado aos diferentes significados 

que as pe~s artesanais adquiriram, tanto em funyao da sua comercializayao 

quanta em fun~ao do seu sentido para os ceramistas que a produziram. Dessa 

maneira, entendeu-se que o significado 'arte figurativa' e 'fabrica~ao de ceramica 

figurativa" incorporou-se a partir dos referenciais pr6prios de cada urn desses 

artesaos, de acordo com o contexto em que se inseriram na atividade, com a 

maneira que a atividade se inseriu no seu cotidiano, e tambem com os motivos 

que os levam a permanecer nela. 
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Capitulo 4 

lnvencao e Tradicao 

No decorrer desse trabalho percebeu-se que os aspectos s6cio­

economicos e culturais que envolveram a trajet6ria hist6rica da cidade de Caruaru, 

bern como a possibilidade de contato dessa popula~o com a sociedade mais 

ampla, foram fatores de consideravel relevancia para o desenvolvimento da 

atividade ceramista na comunidade artesanal do Alto do Moura. E possivel 

estabelecer uma relac;ao entre a mudanc;a de significados que foram atribuidos 

aos "bonecos de barro" de Vitalino em func;ao do seu uso ou consumo e as 

mudanc;as que se sucederam no processo social de sua produ~o. Entretanto, nao 

se pode atribuir a sociedade mais ampla uma imposi~o na incorporac;ao desses 

novos significados pelos artesaos do Alto do Moura para os "bonecos", os quais 

foram sendo paulatinamente produzidos pelo consumo das pec;as entre os 

membros da sociedade mais ampla. lsso porque, considerando-se a analise de 

Geertz (1999, p.146), " ... o processo de atribuir aos objetos de arte um significado 

cultural, e sempre um processo local( ... )". 

Sendo assim, pode-se dizer que o significado da pec;a artesanal figurativa 

produzida no Alto do Moura nao e construido apenas em fun~o dos significados 

adquiridos atraves da circulac;ao do produto final entre a sociedade mais ampla, 

mas incorpora os significados que o trabalho com a figurac;ao adquire para quem o 

realiza, isto e, seus produtores. 0 fato dos consumidores poderem atribuir aos 

objetos artesanais diversos significados, enxergando-os ora como arte naif, ora 

como artesanato rustico, nao quer dizer que eles possam manipular tambem seus 

produtores, fazendo com que esses reelaborem o significado proprio do seu 

trabalho, em func;ao daquilo que interessa a esses usuaries. 

Dessa maneira, os espac;os de criac;ao, de produ~o e de comercializac;ao 

das pec;as foram sendo criados pelos artesaos e pelos artistas de acordo com o 

significado que o trabalho com a ceramica figurativa adquiriu em suas vidas. 
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Se a trajet6ria coletiva da comunidade propicia os elementos necessaries a 

inser<;ao e ao desenvolvimento da atividade artesanal, no entanto, e a trajet6ria 

pessoal do artesao, trayada a partir do contex.to comunitario onde vive, que vai 

influenciar diretamente no significado que o trabalho com a figura<;ao vai adquirir 

para ele. E e justamente diante deste significado adquirido que ele vai trayar suas 

estrategias para se utilizar, em beneficia proprio, das praticas que a sociedade 

mais ampla tenta impor a realiza<;ao do seu trabalho. 

4.0- A tradi~ao familiar 

ldentificou-se que a iniciayao no trabalho com o barro, normalmente, 

acontece por questoes de sobrevivemcia, mas que a tradi<;ao familiar e urn aspecto 

importante no desenvolvimento da carreira do artesao e no significado que o 

trabalho figurativo alcanya em sua vida, como demonstra o relato de alguns dos 

entrevistados: 

Antonio Rodrigues74 (1999, p.5) : "E, comego assim (. .. ) pela 

necessidade, depois fui tomando gosto pelo trabalho. ( ... ) Na epoca 

do meu pai e ... eu num me interessava muito em criar coisas novas. 

A gente sempre tava copiando aquelas pegas que o pessoal ja fazia. 

Depois que ele fa/eceu que a gente comego a assumir o traba/ho 

(dele), ai veio a curiosidade da gente criar coisas novas tambem, 

algumas pegas" 

Severino Vitalino75 (2001, p.1-3) : Eu comecei com o meu 

pai( ... )Entao aos sete anos de idade, eu chegava pertinho dele e 

comegava a trabalhar. Pegava um pedacinho de barro pra fazer um 

cavalo, um burro pra brincar, foi quando eu aprendi todos os estilos 

74 
Antonio Rodrigues e filho de Ze Caboclo. 

75 
Severino Vitali no e filho de Mestre Vitali no. 

110 



do Mestre Vitalino. Entao e isso que eu trabalho hoje, mostrando e 

sempre relembrando aquele trabalho que Mestre Vitalino fez. E 

minha continuidade. 

(. .. ) 0 amor que eu tenho pela arte( ... ) (e o) que meu pai 

passou pra nos. Entao eu olhava, assim, sem nem os estudos, 

porque eu nao tenho estudos, que a arte nao pode morrer, que nao 

deveria ficar s6 nas maos de estranhos. E, como urn dos filhos do 

Mestre Vitalino, entao eu me dediquei ao trabalho com muito carinho, 

muito amor, porque se nao tern amor ao que se faz, nao vai a frente. 

Entao foi isso que aconteceu comigo. Eu gosto de trabalhar , apesar 

que sobrevivo do trabalho, mas eu trabalho por amor." 

Antonio Galdino76 (2001, p.5) No comego da minha carreira 

como artesao eu trabalhava, fazia escravo, mas num dava pra mim 

sobrevive. E aquilo que eu falei pra voce, num dava pra mim 

sobrevive. Depois meu pai deu o toque pra mim, e eu passei pra 

essa arte do Mestre Galdino. Ai to seguindo a arte. ( .. .) Eu me sinto 

feliz em trabalhar nessa arte, seguir a arte do Mestre Galdino. ( ... ) Eu 

admirava ele e admirava a arte dele" 

Luiz Carlos77 (2001, p.1) : "Eu comecei a traba/har junto com 

o meu pai, e por influencia dele eu me dediquei ao trabalho. Assim 

fui fazendo outras peqas. E o boi, o cavalo, o trio nordestino, ai fui 

aprimorando o trabalho e fui sentindo o prazer de trabalhar nesse 

tipo de arte. 

Foi uma infancia maravilhosa, tive tempo pra estudar, tambem 

estudei, mais o tempo maior era fazendo o trabalho de artesanato. 

( ... ) Em termo de eu ser criado nessa arte, ai cada dia mais eu fui 

sentindo prazer e vontade de trabalhar , e viver independente. Nao 

76 
Antonio Galdino e filho de Mestre Galdino. 

77 
Luiz Carlos e filho de Manoel Eud6cio .. 
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ser uma pessoa dependente de um salario. Ai eu achei melhor fazer 

o meu proprio trabalho, porque era a minha vontade e achava que ali 

eu era livre". 

Marliete
78 

(2001, p. 1-2) : Eu via todos os dias ele (o pai, Ze 

Caboclo) trabalhando. (Tambem) minha mae e minha irma mais 

velha. E aqui e como sempre isso foi, desde o tempo de meu pai, 

minha v6, minha bisav6. Eles contaram a mesma hist6ria que 

aconteceu comigo e que hoje ta acontecendo com as crianqas: a 

gente comeqa a pegar o barro brincando, e uma terapia. E, pega, 

amassa o barro e vendo e/es trabalhando a gente fica curioso pra 

fazer tambem alguma coisa, pra aprender a/guma coisa. E foi assim 

que meu pai contou, que a vida dele foi assim: comeqou quando era 

crianqa vendo a mae dele traba/har, que era fazer o trabalho de 

utilitario. A minha mae tambem contou a mesma hist6ria, que quando 

tinha seis anos de idade, comeqou a mexer o barro, porque via av6, 

ela foi criada com av6, e via av6 fazendo as coisinhas, e/a fez a 

mesma coisa. Entao e aquele incentivo, porque a gente ve eles 

trabalhando, a gente tern curiosidade de aprender, e o barro e uma 

coisa boa de mexer, a crianqa gosta muito. Ela tern assim, e uma 

criatividade muito grande de amassar, experimentar. ( .. .) Entao 

quando a gente comeqa amassando o barro vern a vontade de fazer 

qualquer coisa, porque ve eles fazendo tambem." 

Observou-se que a maioria dos ceramistas que se desenvolveram a ponto 

de serem considerados bons artesaos ou artistas, pela inventividade e pela 

qualidade do trabalho imprimida as pec;as que produzem, vern de familias 

tradicionais no trabalho com o barro. 

78 Marliete Rodrigues e filha de Ze Caboclo 
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Ora, nao restam duvidas que qualquer artista tern que ter o dominio do seu 

fazer; tern que ser antes de tudo artesao e, nesse sentido, a for9a do aprendizado 

na familia contribui para que ele possa dominar as tecnicas necessarias para o 

desenvolvimento do fazer artesanal de maneira mais rapida e natural do que os 

que vao aprendendo, pouco a pouco, com vizinhos ou amigos. Mas e tambem no 

seio da familia que a grande maioria dos artesaos desenvolvem e incorporam a 

noyao do trabalho artesanal entendida como arte79
, mesmo quando nao 

permanecem na atividade. 0 ensinamento pode ser urn fator decisivo na 

construyao do sentido da arte na vida do artesao e comporta o respeito pela 

dignidade do trabalho artesanal que os faz buscar a qualidade em detrimento da 

quantidade: 

"A diferem;a (esta) no ensinamento( ... ). Porque naquele tempo 

(de meu pat)n6s trabalhava com a famflia, um trabalho por igua/( ... ). 

Hoje o cara80 quer fazer aquela viagem(pra vender) e quer ter 

quantidade de peqa pra viajar. Meu caso nao e quantidade e 

qua/idade. ( ... )Eo amor que eu tenho pela arte, a/em de tudo isso 

que meu pai passou pra nos (o ensinamento). E como um dos filhos 

do Mestre Vita/ino eu me dediquei ao traba/ho com muito carinho, 

com muito amor'' (Severino Vitalino, 2001.p. 02-08) 

79 A noyao de arte para o artesao do Alto do Moura se refere a perfeiyao impressa no trabalho 
artesanal, assim tambem como a inventividade incorporada ao mesmo. 

80 Severino quer se referir a figura do fabricante ou do intermediario que vivem dentro do Alto do 

Moura. 
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4.1 - A marca do talento individual 

Porem, sea tradigao familiar e urn aspecto importante no desenvolvimento 

e no significado que o trabalho adquire na vida do artesao, existe tambem urn 

outro aspecto de fundamental importfmcia: a marca do talento individual. 

Na familia de Vitalino, a mais tradicional do Alto do Moura na confec~ao da 

ceramica figurativa, todos os filhos do Mestre abandonaram o trabalho com o 

barro e somente Severino Vitalino deu continuidade a arte do pai. 

Na familia de Manoel Eud6cio todos os filhos tambem aprenderam a arte do 

barro. Alguns deles abandonaram o oficio para se dedicar a outras atividades, 

enquanto outros deram continuidade ao trabalho do pai. No entanto, o proprio 

Manoel Eud6cio falou a pesquisadora, com orgulho, sabre a qualidade e perfeic;ao 

do trabalho de Luiz Carlos. Ele declarou: "Eie trabalha tao bern quanto eu" 81 

0 dialogo entre a pesquisadora e Luiz Carlos (2001, p. 3 )revel a a opiniao 

do artesao em relac;ao ao desenvolvirnento do seu trabalho: 

"Pesquisadora - ( ... ) 0 seu pai me fa/ou que dos(filhos) que 

trabalham(com o barro) o seu traba/ho eo mais perfeito. (. .. )De que 

maneira voce acha que esse ensinamento( do teu paQ te ajudou e por 

que s6 voce conseguiu desenvolver essa arte? (0 que) voce acha 

que tem diferente entre voce e os outros irmaos? 

Luiz Carlos - 0/he em termo de qualidade de trabalho e 

porque o meu trabalho puxa, mas um pouco, pra o /ado do trabalho 

do meu pai, a aparencia. (Eu) tenho outros irmaos tambem que 

fazem outras peqas bern diferentes, faz o boi-bandeira bern 

pequenininho, outros fazem umas peqas e o noivo e a noiva e tem 

outro irmao tambem que trabalha com o trabalho maior, como eu. 

Mas eu acho que eu me dediquei mais, procurei nao s6 produzir, 

81 
Cademo de campo. Pg 39 
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mas aperfeir;oar. Tambem e isso ai que influi muito pra qualidade do 

trabalho. (. .. )Grar;as a Deus eu comecei a trabalhar, fui crescendo, 

fui desenvolvendo meu talento, meu traba/ho." 

Na familia de Ze Caboclo todos os filhos trabalham ate hoje com a arte 

figurativa, tanto os homens quanto as mulheres, e a maioria desenvolveu urn 

trabalho inventivo fugindo de produzir somente as replicas das pec;as do pai, 

conforme mostra o relato de Antonio Rodrigues (1999, p.5): 

"Na epoca de meu pai ( ... ) eu num me interessava muito em 

criar coisas novas. Depois que ele faleceu que a gente comer;o a 

assumi o trabalho( ... ) Ai veio a curiosidade de criar coisas novas 

tambem. ( .. .) A gente se preocupo em aperfeir;oar o trabalho, nao em 

produzir como muita gente aqui. ( .. .) A gente se preocupa com a 

perfeir;ao, com a pintura, (em) ta sempre inovando(. .. )" 

Portanto, tambem eo talento individual que vai revelar o desenvolvimento 

do artesao, como no caso de Marliete, destacado pelo proprio irmao: 

"Marliete, ela e considerada em perfeir;ao de trabalho a melhor 

(d)aqui. Ficou famosa, assim, pela maneira de/a aperfeir;oar o 

trabalho e faze tudo com carinho. Quando a pessoa chega, fica 

encantada como trabalho dela."(Antonio Rodrigues, 2000, p.B-9) 

0 relato de Marliete (2001, p. 2 ) elucida de que maneira o desenvolvimento 

do seu fazer aconteceu: 

"Eu, desde que comecei o trabalho, ( ... )eu era uma pessoa 

muito curiosa, eu queria aprender, era muito apressada. Queria 

fazer bastante coisa e cheguei a passar uma fase, assim, de 

ansiedade de fazer muita coisa, muita rapidez, nao conseguia fazer 
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bern feito. E depois, atraves de meu vo, dos meus pais que foram me 

orientando que a gente precisa ter cuidado, nao ter pressa de fazer, 

porque nao vai conseguir fazer bern feito, ai eu fui descobrindo que 

e/es rea/mente estavam certos e que eu fazia muito e bastante e 

ficava muito mal feito e tinha dificuldade em vender. Entao meu avo 

fa/ava assim: voce precisa me/horar mais seu trabalho pra voce 

poder vender me/hor ! E foi dai que eu comecei com aque/a 

curiosidade, eu preciso melhorar o trabalho, eu preciso fazer melhor. 

E ate hoje eu continuo assim, to com 43 anos e desde os 6 anos que 

eu trabalho, eu acho que to comegando o trabalho, to aprendendo. 

Tern muita coisa que eu ja fiz, que eu criei. Muitas cenas da regiao 

que eu gosto de imaginar, atraves de uma musica, de uma cena que 

eu vejo ao vivo. 

( ... ) (Ainda) tenho muito o que aprender e quero descobrir 

muita coisa. Espero continuar sempre assim, com essa vontade de 

ver o trabalho mais rea/izado e acredito e sempre digo pra os outros 

artesoes, que a gente conversa muito, que a gente precisa ver o 

trabalho como comego, porque e uma forma de continuar gostando 

do trabalho. Voce ta aprendendo, ta comegando. Eu me sinto uma 

pessoa que ta comegando agora." 

Marliete apurou de forma mais aguyada a sua sensibilidade para o fazer 

artistico e hoje e considerada a grande revelayao do Alto do Moura, tendo 

conquistado, inclusive, a admirayao de todos os outros artesaos da comunidade. 

0 caso de Manoel Bernardo (2001, p.1) tambem mostra como o talento 

individual e urn aspecto que deve ser considerado nessa discussao, mesmo 

quando ele e desenvolvido atraves da influencia de uma tradiyao familiar obtida 

por casamento: 

"Essa mulher que e minha esposa hoje (sobrinha de Ze 

Caboclo), eta me ensinava trabalha. ( ... )Eta dizia voce namore pouco 

e trabalhe mais. Traba/he mais na arte, (pra)voce aprender a 
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trabalha. (Eie respondia) - Mulher calma, calma perai, tern paci€mcia! 

( ... ) Eu queria desistir, mais ela disse: nao, voce desisti nao! Voce vai 

aprender! E foi indo, indo com paciencia. Larguei umas tres vezes. 

Fui pra Sao Paulo. Largava, voltava pegava de novo, mais depois a 

paciencia de J6 chegou em mim. Ai eu disse: agora vai. Aprendi, 

hoje, gragas a Deus, 0 que vem na minha ideia eu fago!" 

Manoel Bernardo, mesmo nao pertencendo a uma familia tradicional da 

ceramica, e urn artesao conceituado, o unico no Alto do Moura que trabalha a 

figurac;ao caricatural fazendo rostos humanos modelados com perfeic;ao. Ele nao 

faz varias replicas de suas pec;as e trabalha basicamente por encomenda, nao 

dispondo de urn ponto de comercializac;ao em sua casa e nem de pec;as prontas 

para vender, como a maioria dos artesaos da comunidade. 

Mas o caso mais marcante, que se refere ao talento individual, e o de 

Manoel Galdino. Quem conta a hist6ria e seu filho Antonio Galdino (2001, p. 1) 

"(Eie, Manoel Ga/dino) trabalhava na prefeitura (era pedreiro). 

Ai quando foi num determinado tempo, o prefeito Dr. Joao Lyra boto 

ele pra faze ... revesti urn posto de saude. Ai veio reforma o posto (no 

Alto do Moura) ... De dia (ele) trabalhava na prefeitura e a noite 

pegava o barro com o compadre dele. Comego pedindo o barro ao 

compadre pra faze alguma coisa(no barro). E s6 escondendo as 

pega que ele fazia ... em um sa/ao do posto (de Saude). Passava a 

chave tudo, vivia Ia trancado. Ai quando ele tava mais ou menos com 

uma boa quantidade de pegas Ia, umas 30, 35, mais ou menos, ai 

ele ... nem eu nem minha mae mesmo, num sabia que ele tava com 

essas pega Ia, porque tudo bern, nos morava em Caruaru, eu ja 

andava com ele, pra os sitio tal, pra o Alto do Moura (mas nao sabia 

de nada) ... Ai ele falo "Antonio bora na casa de Manoellnacio" esse 

que dava o barro pra ele trabalha,. "bora na casa de Mane lnacio, 

chama ele aqui pra eu mostra urn neg6cio que tern aqui". Ai eu fui na 
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casa do meu padrinho, ( ... )e falei com ele: o padrinho meu pai 

mando chama o sinho Ia que e pra ... num sei o que e . ( ... )Chego Ia, 

ai meu pai abriu a porta do salao do posto de sa(Jde, onde hoje e o 

museu dele, ai disse: cumpade eu to fazendo aqui uns trabalho e 

nem a familia em casa num ta sabendo, eu queria primeiro descobrir 

com o senhor e saber se tem condiqoes de eu trabalha(com a 

ceramica figurativa) ... Ai meu padrinho disse: cumpade Manoel... 

quem e que ta fazendo essa arte? Ai ele falou: Sou eu cumpadre. 

Quanto o sinho ganha na Prefeitura Municipal de Caruaru? Eu ganho 

dezenove cruzeiros. Ai e/e disse: Cumpadre peqa suas conta na 

Prefeitura. Ai meu pai disse: Mais cumpadre, mais eu pedi minhas 

conta? E pra come? Sera que vai dar certo pra mim trabalha? Nao, a 

sua despesa eu garanto. Aquino Alto do Moura tem casa, tem fomo 

pra voce queima seus trabalhos, tem barro, tem tudo que voce 

precisa eu /he do a sua despesa. Va busca comade Maria... va ... 

traga a familia toda aqui pro Alto do Moura." 

Manoel Galdino, alem de artesao figureiro, tambem era poeta. Ele 

compunha uma poesia para cada pe98 que fazia e raramente fazia replicas de 

seus trabalhos, segundo seu filho Antonio. 

Porem, se o artesao nao havia herdado atraves da familia a tradigao do 

trabalho com o barro, existia urn forte referencial adquirido a partir da convivencia 

com o compadre Manoel lnacio, pelo parentesco espiritual, pertencente a uma 

familia tradicional no trabalho ceramista utilitario e decorativo. 

Em pouco tempo Galdino e suas figuras surrealistas chamaram a atenyao 

da imprensa e dos colecionadores, fazendo com que o artesao conquistasse fama 

rapidarnente e tambem o titulo de Mestre. Antonio Galdino (2001, p. 11) acredita 

que o pai conquistou a fama pelo valor atribuido ao proprio trabalho desde o inicio 

da carreira: 
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"( ... ) A fama de meu pai comer;ou, porque ele mesmo no 

comer;o, ele nao vendia o trabalho dele barato. Ele comer;ou, ate 

isso, ele teve a ideia: a minha(arte) vale tanto e eu s6 vendo por 

tanto e pronto. Tudo bern , ele comer;ou a dar valor ao trabalho dele 

por conta propria. Ai chegaram a televisao. ( ... ) Veio a primeira 

televisao, (que)foi a TV Pernambuco, eu acho que foi aqui de 

Caruaru.( ... ) Ai urn artista no Alto do Moura, urn trabalho diferente, 

vam6 olha, ai vieram. Ai chegaram, viram todo o trabalho dele. Urn 

artista novo no Alto do Moura, vam6 faze urn trabalho com ele! Ai 

fizeram a materia, tudo, ai espalhou em Caruaru, ai depois veio ate a 

Radio Difusora, a Liberdade, tudo, ai comer;ou espalha. Af veio 

gente do Recife, de Olinda.( ... ) Ai comer;ou gente vir de Sao Paulo. 

Surgiu esse causo aida tal Cultura (TV) ... Ai foi quando ele disse 

(que) criou o Mane Paozeiro82
. Ai pronto, expandiu ate fora do 

Brasil". 

4.2- A "arte do barro" e o cotidiano 

Urn outro aspecto de forte relevancia na constru9ao dos significados do 

trabalho ceramista para o artesao e a maneira como a atividade se insere em seu 

cotidiano: 

Manoel Eud6cio (2001, p.1 0) : " .. .fora do meu trabalho eu 

gosto de pescar de anzol. Eu chegava no domingo, chegava um(a 

pessoa) assim (e dizia):- Oi, ta dando peixe! Af e minha diversao. 

Mais outra diversao de outras coisas eu nao sou muito nao! Eu tando 

no meu trabalho e a minha diversao." 

82 
Segundo Antonio Galdino, Mane Paozeiro foi uma peya criada por Mestre Galdino, desafiado 

por urn jornalista, em sua participagao em urn program a da TV Cultura- Sao Paulo. 
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Marliete (2001, p.8): 'Voce ta trabalhando, ta vendo que tem 

um acompanhamento, aque/a energia positiva .... A gente tem uma 

concentraqao no trabalho, sente aquela harmonia com a vida, com o 

trabalho" 

Antonio Galdino (In: Maria Galdino, 2001, p.6) - As vezes, 

chega assim de sabado pra domingo, eu brinco ate com ela (Maria 

Galdino, a esposa), em vez de ela ta cuidando da casa, fazendo as 

coisa em casa, ela fica pegando no barro. Ela se sente feliz 

trabalhando no barro. Ai eu fa/o: - Maria deixa isso ai, cuida num 

a/moqo, numa coisa assim, lava uma roupa ... Ela diz:- Nao depois 

eu cuido disso. Eu vou e cuidar do barro entendeu. Eu sinto prazer 

de trabalhar com barro. (E) Eu tambem me sinto feliz de trabalhar 

com barro." 

Jenilda Rodrigues (2001, p.3) "A gente nao tem assim 

aquele horario determinado, dedicado pra trabalhar. Se n6s temos 

uma encomenda pra entregar tal dia, entao eu trabalho. As vezes eu 

posso ate trabalhar a noite, tambem depende do tempo que nos 

temos pra entregar aquela mercadoria.Entao a gente chega a 

trabalhar e oito horas vai por ai. E (tem) a tarefa de dona de casa, 

essa e sempre(eu) que tenho que fazer. Eu paro, eu saio, eu vou 

tomar conta da casa, porque o artesao ele tem o seu trabalho, como 

eu, mais ele tambem tem o seu outro /ado de trabalhar em casa de 

cuidar de almoqo, arrumar a casa, tudinho, deixar tudo prontinho pra 

depois voltar pra o trabalho nova mente." 

Portanto, quanto mais a arte se integra ao cotidiano do artesao, mais 

sentido ela passa a fazer em sua vida. Ela se confunde com as outras atividades 

do seu dia-a-dia, sem perder a sua importancia e prazer, muito pelo contrario, 
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essas atividades diarias acabam refletindo-se em suas cria<;oes, como explicam 

os relatos de alguns deles: 

Luis Carlos (2001, p.2) - "0/ha, uma das coisas que faz a 

gente criar e nossa imaginat;ao, o nosso dia-a-dia, aquila que n6s 

vamos vendo, vamos aprendendo. E, procura se inspirar e fazer a 

nossa cultura no barro. Ai n6s procuramos fazer o que vemos no 

nosso dia-a-dia. E isso que nos traz inspirat;ao." 

Marliete (2001, p. 3) "Eu procuro retratar coisas da minha 

terra, porque eu tenho urn amor muito grande, eu amo muito, gosto 

muito desse estilo que a gente vive aqui. Viver aqui no interior, viver 

junto da familia, as hist6rias das pessoas, que eu guardo as 

lembrant;as que minha mae, meu pai contava, que eu fat;o cenas 

assim, que nao foi do meu tempo, que foi do passado das minhas 

avos, bisav6s. Pra mim o mais importante e retratar o que e nosso, 

da nossa terra. E maravilhoso viajar, conhecer outros paises, outras 

pessoas dfferentes, (. .. )E uma maravilha viver mundos dfferentes, 

pessoas dfferentes a gente enriquece. Mas, s6 quando eu volto de 

Ia, eu volto com mais inspirat;ao para criar coisas daqui, ( .. .) . E 

maravilhoso, eu volto encantada, mas ai o meu encanto aumenta ao 

criar coisas daqui, eu passo a ver coisas mais, cenas mais daqui, da 

regiao. A vontade e de criar mais coisas daqui." 

0 dialogo que se estabelece entre a arte e o cotidiano fornece a inspirayao 

do artista e cria o elo entre o trabalho, o prazer e a diversao. E nesse sentido que 

Geertz (1999, p.145) chama atenyao para o fato da arte estar inserida "no 

contexto das demais expressoes dos objetivos humanos, e dos modelos de vida a 

que essas expressoes, em seu conjunto, dao sustentaqao." 

De acordo com as analises realizadas ate aqui, fica claro que estamos 

diante de uma comunidade que, mesmo exposta aos processos de domina<;ao de 
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uma sociedade mais ampla, constr6i os seus pr6prios conceitos sobre trabalho, 

arte e artesanato atraves das estrategias elaboradas no amago do fazer do barro. 

Esses conceitos, entretanto, nao impedem a convivencia da comunidade do 

Alto do Moura com essa sociedade, que apesar de apresentar rela9oes dialeticas, 

sao a base do seu fazer, da sua arte e da sua sobrevivencia. Nenhum artesao do 

Alto do Moura quer se manter desligado da sociedade. 0 significado da arte para 

eles inclui necessariamente as suas relayaes com essa sociedade, porque dela 

fazem parte os observadores, os amantes da arte ou tao somente aqueles que 

querem possuir uma peya figurativa porque estiveram no Alto do Moura e 

valorizam as cria9oes locais. 0 reconhecimento do valor do trabalho de artista 

precisa conter nao s6 o testemunho dos seus iguais, socialmente falando, mas 

tambem a valorizayao por parte dos compradores, intelectuais, colecionadores e 

artistas da sociedade mais ampla. 

Marliete transmits com muita sensibilidade a importancia que o seu cliente 

tern para ela: 

"Tem pessoa que vem e me pede (pra criar uma pega) e eu 

tambem fico pensando, eu vou fazer, nao tem problema. Nao e coisa 

minha, nao encanta muito quando estou fazendo. E diferente quando 

eu estou idealizando uma coisa que veio de mim mesmo, e diferente. 

Mas tambem tem um /ado bom, porque eu fico pensando, vou fazer 

porque eu vou agradar aquela pessoa, vou rea/izar aquele desejo 

daquela pessoa. Ai tambem mi da satisfagao, porque eu sei que 

deixei aquela pessoa satisfeita. Se ficou rea/mente do jeito que 

aquela pessoa queria eu tambem deixei aquela pessoa satisfeita, 

passou pra mim tambem aquela satisfagao. Agora tem coisa que eu 

nao fago. Se for uma coisa assim, que nao me agrade mesmo, pego 

desculpa e nao fago." (Marliete, 2001, p.B) 

122 



Luiz Carlos revela a quem gosta de vender seus trabalhos: 

"0/he, meu trabalho eu gosto de vender as pessoas que 

gostem da nossa arte, que dao na realidade o valor exato que nosso 

trabalho, nossa cultura tem. Pessoas que compram e (se) sentem 

felizes em comprar. Sao essas pessoas que nos deixam felizes, que 

rea/mente compram por prazer, por gostar do nosso trabalho. Ai 

essas pessoas sao as que n6s gostariamos de ter sempre em 

nossas casas, comprando a nossa arte." (Luiz Carlos:2001.p. 1) 

Antonio Rodrigues (1999, p.10) fala sobre a satisfa9ao deter uma peya sua 

bern recebida pelos seus clientes: 

" ... quando a gente cria uma pe~a nova a gente (se) sente mais 

animada pra traba/ha naquela pe~a nova. Fica curioso pra ve ela 

pronta. Pra ve como e que (vai ser) a recep~ao das pessoas. (Se) 

elas vao aceita a pe~a." 

Nota-se, a partir dos relatos coletados, que o artesao do Alto do Moura nao 

se mantem alheio a sociedade mais ampla, todavia, nem por isso ele se mostra 

passivo diante das suas tentativas de domina9ao, como se vera a seguir. 

4.3- As relat;oes com a sociedade mais amp/a 

Se a dinamica de transformayao do processo de produyao social do nucleo 

ceramista do Alto do Moura, ocorrida a partir das decadas de 80 e 90, foi marcada 

por rela\X)es mais intensas com a sociedade mais ampla, essa dinamica serviu 

tambem para suscitar de maneira mais intencional, a reayao dos artesaos as 

tentativas de dominayao dessa sociedade. 
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Essas reagoes, como percebe-se nos dados anteriormente apresentados, 

acontecem de maneira mais expressiva mediante o significado conjunto de arte, 

trabalho e fonte para sobrevivencia que os artesaos vao incorporando ao Iongo da 

sua trajet6ria, o que se da de maneira mais marcante naqueles que herdam a 

forma de trabalhar de seus antepassados. 

Portanto, a medida em que esses artesaos vao se relacionando com essa 

sociedade e reconhecendo suas praticas, eles passam a fazer uso de estrategias 

para demarcar seu espago de criagao, produgao e comercializagao, como 

demonstra Marliete (2001, p.3) em seu relata, a respeito de como passou a 

selecionar silenciosamente sua clientela: 

"Eu passei uma fase,(ha) alguns anos atras, (em que) eu s6 

vendia para o intermediario. Minha produqao era bern maior. Eu 

vendia bastante, assim para varias lojas do Rio de Janeiro, Sao 

Paulo, Bahia, Recife muitos /ugares e depois quando eu passei a 

fazer estas criatividades ai veio a curiosidade de ter que diminuir a 

produqao, porque eu vi que pra melhorar o traba/ho eu tinha que 

diminuir a produqao. Ai eu diminui muito, a diferenqa e muito grande 

do que eu fazia pra hoje. Ai eu nao pude mais, eu tive que aumentar 

o valor tambem, porque o trabalho tava melhorando, a produqao 

diminuindo, eu tinha que valorizar, porque ai nao ia recompensar. 

Dai eu nao pude mais tratar com as lojas. Muitas pessoas falaram 

que o preqo tava ficando alto, que nao dava para comercializar. Teve 

outras pessoas que se interessaram mesmo assim, que venderam 

mais caro e eu nao pude mais atender todo mundo, porque tambem 

os turistas comeqaram me procurando, as pessoas, os 

colecionadores me procurando na minha casa pra fazer encomenda, 

para vender diretamente para eles. E agora estou vendendo o meu 

trabalho diretamente para o turista, o colecionador. Tern algumas 

pessoas, muito pouco (que) eu vendo para algumas lojas, uma ou 
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duas /ojas. Um trabalho muito pouco de duas, tres peqas quando da 

pra ceder." 

Ou de como se utilizou da divulgac;ao de seu trabalho para demarcar seu 

espac;o: 

"Eu fui comeqando assim, vendendo um pouquinho para as 

lojas, um pouquinho para as pessoas e ai quando eu fui participando 

de feiras, de exposiqoes que as pessoas ficaram me procurando 

mais e falavam, ai claro voce precisa valorizar mais o seu trabalho. 

Muitas pessoas me procuraram e diziam: - Nao tern mais coisas? 

Nao tern. E eu vi que precisava atender essas pessoas que tavam 

me procurando, que eram importante para mim. Aos pouquinhos eu 

fui saindo de uma coisa e fui entrando em outra. Foi dfficil, foi dificil e 

foi um processo Iongo e aos pouquinhos, pouquinhos eu fui saindo." 

( Mar/iete, 2001, p.3) 

Luiz Carlos(2001 , p.2) tambem fala sobre como mantem seu espac;o de 

comercializayao e criayao: 

"Em termo de encomendas e s6 a minima, pra o meu trabalho. 

Eu trabalho mais como um trabalho voluntario, quase sem 

compromisso. Nao sou bern comprometido com encomendas porque 

meu trabalho e um pouco mais caro e as pessoas que compram nao 

sao tantas, como (aque/as que) compram outras mercadorias que 

tern um preqo mais acessivel, e o meu traba/ho e um pouco mais 

alto. Entao eu tenho encomenda tambem, mais nao e tanto. Ai eu 

tenho mais tempo pra trabalhar livre. " 

0 relata de Severino reforya a ideia das estrategias usadas pelos artesaos 

na criagao de seus pr6prios espac;os: 
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"(Eu vendo) E mais (pra) os turistas, o pessoal que vern Ia de 

fora. Eu quase nao vendo ao intermediario hoje, porque o meu 

trabalho e muito pouco. Eu tenho pra vende a qualquer classe(. .. .) 

desde que pague o valor da minha peqa. Entao hoje eu vendo mais 

pra o turista. Mais assim, na epoca de ferias, final de ano, comeqo, 

ate o mes de julho. Sempre aparece visita de fora. Entao meu 

trabalho e vendido, passando pra esse pessoal que mais gosta de 

uma peqa pra coleqao". (Severino, 2001, p. 7) 

0 mesmo acontece em rela~o a qualquer outra pratica com carater 

dominador, como, por exemplo, no caso da imprensa. Na maioria das vezes, esta 

nao expressa realmente o ponto de vista dos artesaos sobre os assuntos mais 

importantes da comunidade. Mesmo reconhecendo essa atitude, por parte da 

imprensa, recebem-na de born grado. Os artesaos tern consciencia da importancia 

da imprensa para a divulga~o do nucleo artesanal e tambem do seu proprio 

trabalho. Dessa maneira, sem criar conflitos, eles recebem os jornalistas, mas s6 

falam ou se aprofundam em assuntos que lhes interessem e que sirvam aos seus 

prop6sitos, seja de divulga~o, reclama~o ou reivindica~o. 

Severino Vitalino ao falar da imprensa mostrou como, durante anos e anos, 

ela vern publicando uma informac;ao equivocada sobre ele e sua familia: 

" ate em jomal acreditavam que meu pai comeqava uma 

peqa e a familia dava acabamento. Nos nunca demos acabamento 

numa peqa de meu pai e ele tambem no trabalho da gente" 

(Severino, 2001, p. 8) 

No caso das relac;Qes com os 6rgaos oficiais, nas quais tambem vern 

existindo fortes tentativas de dominac;ao, os artesaos nao se deixam apropriar e 

nem tao pouco ao seu trabalho. 0 caso do abandono da Feira de Caruaru pelos 

artesaos do Alto do Moura, em virtude da imposic;ao da prefeitura de manta-los 

diariamente nas barracas, demonstra que apesar de nao ter acontecido nenhum 
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conflito aberto, a diplomatica nega~o em continuar participando da feira e o fato 

de transformarem suas casas em atelies e lojas, foi uma estrab§gia clara de 

resistencia. 

Os turistas que visitam a comunidade movidos pela fama de Mestre Vitalino 

e dos artesaos mais antigos e que entendem a arte figurativa que se faz no Alto do 

Moura na mesma categoria de souvenirs, como chaveirinhos ou fitas de video, 

estes s6 conseguem adquirir pecinhas pequenas e de pouca qualidade, cuja 

produc;ao e delegada aos artesaos mais jovens e inexperientes que nao dominam 

ainda as tecnicas do trabalho com o barro. Essa tambem pode ser considerada 

uma estrategia da comunidade, pois ao direcionar a produc;ao figurativa de acordo 

com a oferta e a procura, garante a fonte de sobrevivencia dos mais jovens e 

incentiva a continuidade da arte. 

Os artesaos mais tradicionais apesar de se ressentirem com algumas 

praticas novas83 que vern sendo desenvolvidas na comunidade, em relac;ao a 

produc;ao, ainda assim nao se importam com as c6pias que sao realizadas de 

suas pec;as e incentivam os mais novos a melhorar a qualidade do trabalho, pois 

reconhecem que esse foi tambem o seu processo natural de aprendizado da arte 

do barro. Os pr6prios artesaos mais tradicionais aceitam que membros de sua 

familia fabriquem para lojistas e intermediarios. E urn processo natural dentro da 

comunidade. 

E Marliete quem espontaneamente fala sobre o assunto: 

" e as pessoas quando copiam eu tambem nao vou criar 

problemas, todo mundo e amigo. Eu ate incentivo, faga, melhore, 

me/hore o trabalho. Assim melhorando, amando o que faz, e que da 

certo mesmo. Que nao chegue a pensar tanto no dinheiro, que o 

artista nao chega a esse ponto. E muito dificil chegar a uma vida 

muito confortavel de dinheiro. E recompensavel, porque a gente faz 

com am or, carinho." ( Marliete, 2001, p. 5) 

83 
A pratica mais cembatida peles artesaes tradicienais diz respeite a terceiriza<;ae de servit;es na 

predu<;ae figureira , de varies artesaes per urn s6 fabricante. 
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Ora, se a resistemcia dos artesaos tradicionais se expressa atraves de 

estrategias para reagir as tentativas de domina~ao da sociedade, os artesaos 

menos conceituados, considerados apenas como fabricantes, tambem nao 

aceitam passivamente essa domina~ao que se da mais ostensivamente sobre eles 

por parte do intermediario. 

Por mais que possa aparentar passividade a rela~o do "fabricante" com o 

intermediario, o artesao tambem reage as tentativas de apropria9ao e domina9ao 

desse ator social. Maria Galdino fala sobre como resolveu vender sua produ~o a 

urn unico comprador para fugir da explora~ao: 

"Eu vendo a um fregues meu (que) mora em Joao Pessoa. 

( .. .)Antes de ele aparecer eu vendia pra aqui mesmo, mas depois 

que eu comecei trabalhar pra ele, eu nao to vendendo mais. ( ... )Eie 

paga mais, porque (antes) as pessoa que (me comprava) pagava 

menos, mais barato. Ai depois que ele comeqou comprar a mim, eu 

vejo que ta dando certo pra mim. Ai eu to vendendo a ele. Eu acho 

melhor ta vendendo s6 pra ele, porque e um fregues certo, e invemo, 

verao, ele compra. Os que tem por ai (compradores) eles s6 quer 

comprar assim s6 uma vez s6 (e) nao vem mais, e querem mais de 

graqa (porum preqo muito baixo)." (Maria Galdino, 2001, p 2,3, 6) 

No dialogo com a pesquisadora, Maria fala sobre o desinteresse de fazer 

outros tipos de pe~a. mesmo a pedido de encomenda: 

"Pesquisadora - Se alguem chegar, por exemplo, e pedir pra 

voce fazer um boneco ou a/guma coisa por uma toto voce faz? 

Maria Galdino - Faqo nao. ( ... ) S6 faqo mesmo as mascaras 

e os escravos. ( ... ) 0 que eu tenho mais vontade de fazer assim e 

um preto-veio, um preto-veio grande, eu ainda vou tentar fazer." 

(Maria Ga/dino, 2001, p.3) 
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Apesar da necessidade de sobrevivencia, o fabricante tambem decide 

sobre o que produzir, a maneira como produzir e a quem vender. Mesmo fazendo 

apenas c6pias, ele resiste em realizar aqueles trabalhos que nao lhe agradam, 

que considera diflceis ou que nao sejam compensadores. 

Urn outro caso observado de estrategia desses fabricantes do Alto do 

Moura foi em relayao aos periodos de compra da maioria dos intermediarios. 

Esses compradores, em sua maioria, sao lojistas instalados em cidades turisticas, 

principalmente nas capitais do Nordeste e do Sudeste, os quais compram as 

peyas para vende-las aos turistas como souvenir. Os seus periodos de compras 

normalmente obedecem a sazonalidade do fluxo turistico na cidade onde 

comercializam a produyao. Apesar desse fluxo apresentar altos e baixos, a 

freqO€mcia de turistas nessas capitais mantem urn minimo de regularidade. No 

entanto, para esse intermediario empreender uma viagem com gastos para 

comprar pouca quantidade ou pedir as peyas pelo telefone, para entrega posterior, 

correndo o risco de receber peyas quebradas, nao sao boas opyoes. Dessa 

maneira devido a esses problemas, surgiu o intermediario local que compra dos 

fabricantes e ate de alguns artesaos, por iniciativa propria, e vende as peyas na 

porta de seus clientes, adquirindo dessa maneira mais poder e opyao sobre as 

vendas, como conta Antonio Rodrigues (1999, p.19): 

"Tinha algumas pessoas(de fora) que compravam. Tinha uma 

freguesa da Australia (. . .) vinha uma, duas vezes por ano e 

comprava uma quantidade(boa), mas paro tambem. Mas (a gente) 

ta sempre vendendo. Toda semana o pessoal vai pra Recife leva os 

trabalhos daqui e Ia a gente passa pros lojistas. Tem(a) Casa da 

Cultura, tern loja no aeroporlo... AI eles e quem vendem pra os 

turistas." 

Para Cancline (1983, p.1 09) "a organizagao do espago, a mudanga de 

contexto e de significado dos objetos populares e urn recurso indispensavel para 

que a burguesia construa sua hegemonia". Mas considerando-se a analise de 
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Certeau (1999, p.38) em seu estudo sabre as praticas cotidianas, no qual ele 

observou que cada "individualidade e o Iugar onde atua uma p/ura/idade 

incoerente (e muitas vezes contradit6ria) de suas determinagoes relacionais", foi 

posslvel entender que as opera96es individuais realizadas pelos artesaos do Alto 

do Moura na verdade se constituiam em "combinat6rias de operag5es" 

silenciosas realizadas para subverter a "ordem dominante" a seu favor e que, 

portanto, essa hegemonia a que se refere Cancline pode estar sendo mascarada 

e e ilus6ria. 

Viu-se que os artesaos mais tradicionais ou aqueles que pertencem a 

famllias tradicionais da arte figurativa se utilizam da divulga9ao da imprensa em 

torno dos names das suas famllias ou dos seus pr6prios names, das a96es dos 

6rgaos oficiais para incentivar o turismo ou para promover viagens nacionais e 

internacionais visando a realizayao de exposi96es, e se aproveitam ate mesmo da 

ganancia do intermediario que busca a quantidade e nao a qualidade, para 

reinventar os seus espa9os como artistas, diversos daqueles dos fabricantes, 

sejam eles os mais jovens ou aqueles que apesar de longos anos trabalhando na 

atividade, nao conseguiram desenvolver -se na arte. 

As praticas silenciosas adotadas pelos artesaos, que nao envolvem 

conflitos diretos, mas astucias sutis, revelam que tanto os artesaos quanta os 

"fabricantes de ceramica figurativa" do Alto do Moura, embora necessitem 

diretamente da sociedade mais ampla para garantir a sua fonte de sobrevivencia, 

para manter o observador e o comprador de sua arte, nao se rendem as praticas 

dominadoras dessa sociedade, mas se reapropriam delas, reinventando-as a sua 

maneira, num jogo de opera96es taticas e estrategicas. 

Os artistas com a tradiyao familiar e com a liberdade no criar se utilizam das 

estrategias, ja que se encontram numa posi9ao mais comoda em relayao a 

sociedade mais ampla. Por outro lado, os fabricantes que nao possuem qualidade 

no trabalho e se encontram pressionados pela necessidade de produzir em grande 

quantidade s6 conseguem elaborar algumas taticas, a medida que ainda sao 

mais dependentes dos intermediarios. 
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Conclusao 

Discutiu-se ao Iongo deste trabalho que as modificac;:oes ocorridas na 

produc;:ao social da atividade ceramista na regiao de Caruaru e posteriormente no 

Alto do Moura, ao Iongo da sua trajet6ria hist6rico-social, foram decorrentes das 

relac;:oes sociais mantidas entre os membros da comunidade ceramista e a 

sociedade mais ampla e tambem daquelas construidas no amago da propria 

comunidade. 

Observou-se que os diversos significados que o trabalho e as pec;:as 

artesanais figurativas adquiriram para os membros dessa comunidade variavam 

tambem de acordo com a trajet6ria pessoal do artesao, de como ele se inseriu na 

atividade, da maneira como se desenvolveu no trabalho e com o sentido que o 

trabalho adquiriu para ele em seu cotidiano, mantendo-o na atividade. E, dessa 

maneira, a partir do sentido que foi sendo construido sobre o trabalho com a 

ceramica e que os artesaos aparentavam se submeter a algumas praticas 

dominadoras da sociedade mais ampla, mas, na verdade, as reelaboravam a sua 

maneira e as utilizavam em seu proprio beneficio, buscando a consecugao de 

seus fins. 

A conclusao desta pesquisa aponta para a linha de pensamento de Certeau 

que entende que homem do povo nao e urn sujeito passivo a ordem dominante e 

resiste a ela, reinventando o seu cotidiano a sua maneira e segundo os seus fins. 

A lnventividade dos artesaos do Alto do Moura nao se manifestou tao 

somente atraves da criagao de suas pec;:as, mas tambem atraves da criac;:ao e 

ampliac;:ao de espac;:os coletivos e individuais e de pequenas praticas 

reapropriadas em suas relac;:Oes com a sociedade mais ampla. 

Percebeu-se, porem, que no caso dos artesaos do Alto do Moura, essa 

inventividade e movida pela tradic;:ao ceramista que vern sendo repassada, atraves 

das gerac;:Oes, desde o tempo em que os indios Kariris habitaram aquela regiao. 

lsso nao significa que essa tradigao se apresente de maneira fechada, 

estatica. Muito pelo contrario, ela fez parte de urn processo que incluiu a selegao 
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e o acumulo das experiencias vivenciadas individualmente e na coletividade, ao 

Iongo do tempo. 

Essa tradiyao, em principio, se mostra mais forte dentro da familia, na qual 

os artesaos mais velhos e experientes incluem no aprendizado dos mais jovens as 

significa<;Oes dos objetos artesanais e do trabalho com o barro, saberes esses que 

receberam de seus antecessores e que vao construindo ao Iongo da sua trajet6ria 

pessoal. 

Porem, a convivencia de artistas e fabricantes no mesmo nucleo artesanal 

permite, tambem, ao Iongo da trajet6ria comum dessa comunidade, que os 

significados do trabalho e das peyas figurativas sejam, aos poucos, construfdos de 

forma coletiva pela compara9ao interna da propria produyao elaborada pelos dois 

grupos. 

As expressoes de Bosi "cultura como processo( ... )cultura como ato-no­

tempo'M fazem refletir sobre o fato de a ceramica figurativa se apresentar como 

uma pratica relativamente nova para aquela comunidade, considerando-se que a 

forma9ao do nucleo s6 aconteceu a partir da decada de 70 e se solidificou a partir 

da decada de 80. E, a compreensao dessa realidade, leva a crer que a construc;ao 

de significados comuns a toda a comunidade sobre o trabalho como barro, que 

nao e somente sobrevivencia, ainda se encontra em processo de constru9ao 

coletiva. 

Pode-se dizer, entao, que os artesaos, pertencentes as familias mais 

tradicionais da comunidade, resistem de maneira mais contundente as tentativas 

de dominayao da sociedade mais ampla por terem recebido, em seu aprendizado, 

a heranya de urn grupo que partilhou uma mesma tradi9ao e urn mesmo modo de 

vida, o que lhes forneceu urn dominio maior do campo, permitindo o 

desenvolvimento de estrategias mais eficazes. 

Provavelmente dos muitos "fabricantes de ceramica figurativa" atuando hoje 

surgirao alguns artesaos e artistas de amanha na comunidade artesanal do Alto 

do Moura, pois concorda-se com Geetz quando ele diz que " ... a cultura fomece o 

84 BOSI, Alfredo. Cultura como tradiyao. In Tradk;ao e Contradi<;ao.Rio de Janeiro: Jorge Zaar, 

1987. p.52 
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vinculo entre o que os homens sao intrinsecamente capazes de se tomar e o que 

eles rea/mente se tomam, urn por urn". 85 

Dessa maneira, acredita-se que este trabalho e o primeiro passo para a 

compreensao do modo de vida e a visao de mundo desses artistas populares 

que, no exercicio da resistencia inteligente, continuarao construindo nao s6 o seu 

trabalho artistico mas tambem os pr6prios conceitos e valores sobre o seu 

trabalho e a sua arte. 

85 
GEERTZ, Clifford. A interpretac;ao das cu/turas. Rio de Janeiro: Zaar Editores, 1978. p 64 
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