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RESUMO

Esta dissertagdo tem por objetivo o mapeamento das relagdes identitarias
estabelecidas no campo da ceramica pessoense, a partir das narrativas de cinco
produtores residentes em Joado Pessoa-PB, sobre as esferas da produgao,
distribuicdo e consumec de tal bem simbélico. O contexto contemporianeo e
intercultural suscita conflitos de identificacdo nesses ceramistas, evidenciados a
partir da distingdo artefartesanato presente nos depoimentos. As referéncias
populares e eruditas contidas nessa ceramica foram interpretadas a partir da
reflexdo de Garcia Canclini (2006; 2007) sobre os processos de hibridagao cultural.
Com o intuito de dar conta das relagdes de poder e prestigio instauradoras de uma
hierarquizagdo na disputa pela legitimidade das obras e dos artistas no local
referido, utilizamos o conceito de campo de Bourdieu (1982; 1983; 1896; 2004). As
diferentes estratégias utilizadas pelos ceramistas estdo em relagdo com as posigoes
diferenciais ocupadas nesse espago social. A necessidade de orquestra¢ao de dois
universos valorativos, tradicdo e modernidade, observada no discurso dos
informantes foi problematizada a partir da contribuicao de Giddens (1991, 1997)
sobre as caracteristicas das instituicdes modernas, tais como a reflexividade, o
desencaixe dos sistemas sociais e a incorporagado da tradicdo como valor. A
centralidade do mercado estabelece a seletividade implicada nos niveis de
hibridagao de cada bem simbadlico, o que fica claro no caso do grupo pesquisado é a
conjuga¢ao de reflexividade, aplicada as técnicas e as formas da ceramica, com a
“tradicionalizagdo” das estéticas e dos temas escolhidos pelos produtores.

Palavras-chave: Sociologia da cultura, Ceramica pessoense - Artes plasticas,
Hibridacao cultural, Disputas identitarias, Tradigdo e Modernidade.



RESUME

-

Cette dissertation vise a cartographier les relations d'identité établies dans le
domaine de la céramique produite a Jodo Pessoa, a travers les récits de cing
producteurs qui y habitent, sur les spheres de la production, la distribution et la
consommation de ce produit symbolique. Le contexte contemporain et interculturel
souléve des conflits de l'identification de ces potiers, qui sont mis en valeur a partir
de la distinction entre l'art et artisanat dans leurs témoignages. Les références
populaires et classiques contenues dans cette entreprise de céramique ont été
interprétées a partir de la réflexion de Garcia Canclini (2006, 2007) sur |le processus
d'hybridation culturelie. Visant a rendre compte des relations de pouvoir et de
prestige qui engendrent une hiérarchie dans la lutte pour la légitimité des ceuvres et
des artistes qui sont sur place, nous utilisons le concept de champ de Bourdieu
(1982, 1983, 1996, 2004). Les différentes stratégies utilisées par les potiers sont
associées avec les différentes positions occupées dans cet espace social. La
nécessité d'orchestration de ces deux univers de la valeur, la tradition et la
modernité, observée dans le discours des informateurs a été analysée a partir de la
contribution de Giddens (1991, 1997) sur les caractéristiques des institutions
modernes, telles que la réflexivité, la déconnexion des systémes sociaux et
l'intégration de la tradition en tant que valeur. La centralité du marché définit la
sélectivité impliquée dans les niveaux de I'hybridation de chaque produit symbolique,
ce qui est évident dans le cas du groupe étudié est la combinaison de la reflexivité,
appliquée a des techniques et a des formes de la céramique avec la
« traditionalisation » des esthétiques et des thémes choisis par les producteurs.

Mots clés: Céramique, Lutte Identitaire, Hybridations Culturelles, Tradition,
Modemité, Domaine de la Céramique.
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Introducdo

A nossa dissertacdo de mestrado, ‘Disputas identitarias e hibridacdes
culturais na ceramica pessoense’, se propde a mapear as relacgdes identitarias no
campo da ceramica pessoense. Para isso, foram selecionados cinco produtores que
figuravam no catalogo “Artesanato e Arte Popular na Paraiba’, o qual remonta ao
acervo da Casa do Artista Popular, que € um museu com obras da arte popular
paraibana.

Os principais critérios para a selecio foram: 1. Ceramistas residentes em
Jo&o Pessoa; 2. Ceramistas que ndo participassem de grupos de produgdo; 3.
Ceramistas que detivessem maior visibilidade no catélogo devido a concessdo de
paginas individuais.

A coleta de dados foi realizada através de entrevistas estruturadas a partir de
um roteiro com questdes sobre o contexto da produgdo, distribuigdo e consumo da
cerdmica. Em seguida, foram feitas as transcrigbes e o material foi segmentado por
eixos tematicos a fim de facilitar 0 processo anatitico.

O primeiro capitulo, “Ceramistas Hibridos?”, aborda os conflitos identitarios
dos ceramistas, especialmente a disputa entre dois universos englobantes: a arte e
o artesanato. Questdes como identidade e hibridag3o cultural serdo discutidas em
relacdo a formacdo e as influéncias estéticas dos entrevistados. Ainda nesse
capitulo, o0 recorte da pesquisa sera explicitado, bem comoc os procedimentos
metodolégicos utilizados.

O segundo capitulo, “O campo da cerdmica em Jodo Pessoa” busca refletir
sobre 0 campo da ceramica pessoense a partir do grupo de produtores selecionados
para esta pesquisa. Para tanto, seguiremos as trés operacbes propostas por
Bourdieu (1996) para a abordagem de um campo social, a primeira consiste em
situa-lo dentro do campo do poder (e, aqui, 0 campo do poder sera retratado pelo
campo econdmico e pelo politico); a segunda serna a analise da estrutura interna
desse campo (0 entendimento das relagdes abjetivas entre as posigdes no campo,
suas leis de funcionamento, sua transformacao); e, a terceira trata de demonstrar a
constituicdo dos habitus dos produtores-concorrentes no interior do campo a partir

de suas trajetorias sociais.
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O terceiro capitulo, “Tradicdo e Modernidade na ceradmica pessoense”’, versa
sobre os valores modernos e os tradicionais incorporados & ceramica pessoense, na
esfera da producgdo e da distribuigdo. No nivel da produgdo, discutiremos a relagéo
dos ceramistas com as técnicas e as estéticas. No nivel da distribuigao,
abordaremos os canais de venda: os sifes e os ateliés.

11



Capitulo | - Ceramistas hibridos?

1.1 Recorte da pesquisa

Anteriormente, o titulo da minha dissertagdo era “Racionalizagio da producgéo
e consumo do artesanato paraibano”. Havia pensado em estudar de trés a quatro
tipologias de artesanato paraibanc (cerAmica, madeira, fios, fibras, metal, etc.),
selecionando uma mostra de trés produtores por tipologia. Comecei pela ceré@mica e
selecionei trés produtores a partir de um catalogo com obras de arte popular
paraibana.

A partir da segunda entrevista, porém, notei a importancia de prosseguir
nessa tipologia (ceramica} devido a necessidade de aprofundamento e aos prazos
para a redagio da dissertagao.

No total, foram cinco ceramistas selecionados a partir do catalogo “Artesanato
e Arte Popular na Paraiba”, o qual remonta ac acervo da Casa do Artista Popular,
que € um museu com obras da arte popular paraibana. Nesta publicagao,
organizada pelo Programa do governo do Estado “A Paraiba em suas maos”, pude
notar, ndo s6 pela fala de Ariano Suassuna no texic de abertura do livro, mas pela
quantidade de paginas dispensadas, o destaque e a expressio da cerdmica dentre
outras tipologias de arte popular apresentadas.

O critério de selecdo foi pelos artistas' residentes em Jo&o Pessoa que
‘ganharam’ paginas individuais na referida publicagdo, ou seja, que estavam em
evidéncia por ocuparem, no layout do cataloge, um espage maicor que 0s demais,
agrupados por tipologias; com uma excecao: selecionei Natalia que figurava o
catalogo, mas dividindo uma pagina com outros artistas de trabalhos similares,
porque, tendo conhecimento anterior da sua obra, desconfiava do aicance hibrido da
mesma, por estar presente num museu de arte popular e numa revista especializada
de decoracgéo.

O catalogo, enquanto publicacdo especializada na qual consta o mostruario
impresso do acervo de um espaco de consagra¢ao, € entendido, nesse trabalho,

' A fim de configurar um grupo mais homogéneo, optei pelos anislas “individuais™, excluindo da
selegio as associagbes e os grupos de producio.
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como uma instancia de divulgacdo e legitimagdo das obras de arte popular
presentes no museu “Casa do Artista Popular”.

A minha hipdtese era de que o grupo selecionado seria uma espécie de “elite”
da ceramica paraibana, ou melhor, que eles estariam numa posicdo
hierarquicamente mais privilegiada considerando o campo da ceramica paraibana, j&
que estavam legitimados pelos curadores responsaveis pela selegfo das obras que
constavam no catalogoe referido e na Casa do Artista Popular.

E claro que essa hipétese foi gestada a partir de uma interpretacéo limitada
pelas evidéncias que eu tinha a partir de um catalogo, e, de uma maneira geral, a
partir das agdes e dos espacos promovidos pelo programa “A Paraiba em suas
maos”, que incluem, também, o museu “Casa do Artista Popular” e os Saldes de
Artesanato Paraibano, que ocorrem duas vezes ac ano, sendo uma na capital, entre
os meses de dezembro e janeiro, e, outra, em Campina Grande, no més de junho.

E inegavel que as acdes desse programa do Governo, em alguma medida,
estruturam socialmente o contexto de produgéo, circulagdo e consumo da ceramica
paraibana, tanto para os produtores, quanto para os consumidores, especiaimente
através do desenvolvimento de instituigbes e mecanismos responsaveis pela
visibilidade das artes populares paraibanas.

E, 0 que corrobora para essa legitimacio de alguns artistas? E o saber
representado pelo conjunto de especialistas responsaveis pela selegcao das obras de
um museu, os curadores; pela indicagdo da obra a clientes, os arquitetos e
decoradores, pela critica feita a um trabalho, criticos de arte.

A pesquisa de campo durou um més, periodo no qual foram realizadas as
cinco entrevistas: todas, previamente, agendadas por telefone. Tive um unico
encontro com cada entrevistado que teve a duragdo variada de uma a trés horas
cada. Os encontros foram realizados nos ateliés, que, em quatro dos cinco casos,
também eram a residéncia dos entrevistados e um espacgo privilegiado de venda,
pelo menos considerando 0 mercado local.

O roteiro® foi reestruturado no transcorrer das entrevistas, sofrendo duas
modifica¢des. Inicialmente, se tratava de perguntas sobre o contexto de produgao,
circulagdo e consumoe da ceramica paraibana de uma maneira mais generalizada; ja,

o ultimo roteiro € mais voltado a trajetoria individual da entrevistada. As demais

2 Os roteiros estdo anexados ao trabatho.
13



mudancas foram a troca do termo artesdo pelo termo ceramista e a retirada de
aigumas perguntas nas quais era solicitado uma quantificacdo precisa da produgéo
dos ceramistas. Essa reestruturagio foi uma resposta minha, em parte, a sugestao
gue eles foram me dando de “dar uma olhada no site deles” antes de encontra-ios e,
também, as questées que sugiram no momento do contato com eles, as quais seréc
problematizadas ao longo do trabatho.

Estabelecer alguma familiaridade com eles a partir das informactes contidas
nos seus sifes {seja a informacgdo visual das obras, as historias de vida, os
curriculos, as criticas de arte) foi importante no sentido de me dar mais seguranga
ao aborda-los, além de facilitar o estabelecimento de uma cumplicidade, que
permitiu expressdes de minha parte como “sim, eu vi isso no site”, e entradas em
assuntos que tomei conhecimento pelo site e que, em alguns casos, nao estavam
previstos nos roteiros.

Concluidas as entrevistas, iniciei as transcrigbes que resultaram, no total, em
90 paginas. Recorri & estrutura do roteiro para organizar 0 material em eixos
tematicos. A segmentagdo do corpo das entrevistas possibilitou agrupar as
ocorréncias e o tratamento dado ao mesmo tema nas diferentes entrevistas e,
assim, poder pensa-los de forma relacional.

Ao longo do texto, utilizaremos vinhetas das falas dos informantes cujos
nomes s&o ficticios a fim de manter suas identidades preservadas. Os nomes
utilizados para designar os ceramistas entrevistados serdo Natalia, Mateus,

Gabriela, Cartos, Manuela.

1.2 Formagao e influéncias estéticas

Artesdos, artistas plasticos, ceramistas ou artistas populares? Como nomea-
los? Uma primeira questdo que se colocou, claramente, pra mim enquanto
pesquisadora foi o conflito entre a nomeagao/classificacdo dos meus entrevistados
dada por mim e a que eles reivindicavam pra si. No momento da redagéo do roteiro
das entrevistas, principalmente, devido ao meu ponto de partida, que era o estudo
do artesanato paraibano, eu acabei fazendo a opgdo imefletida de nomea-los pelo
termo artesao.

14



Encontrei, logo no inicio, uma dificuldade na hora de marcar a entrevista com
Natalia, ela se mostrou indisposta quando eu falei sobre a proposta da minha
paesquisa, algo como “pesquisar as relagbes de consumo e producgdo do artesanato
paraibano”. N&o consegui a entrevista imediatamente, s6 numa outra tentativa, dias
depois, tendo mais cautela na explicagdo do meu objeto. Depois disso, reformulei o
roteiro, passando a usar o termo ceramista.

Mas, como essa ndo havia sido minha primeira entrevista, eu cheguei a usar
o primeiro roteiro e ‘testar o termo artes&o, ndo s6 o que estava escrito, mas o que
estava inscrito nas minhas pressuposigdes. Percebi que todos, sem excegado, se
identificam mais com ¢ termo artista plastico e, que, o que havia me levado até eles,
as acbes do Programa Paraiba em suas Maos, ndo era considerado por alguns
deles como um fator relevante para suas autoconstrugdes identitarias.

Talvez, a semelhanga na diferenciacio estabelecida pelos ceramistas entre o
que eles fazem — artes plasticas — e o artesanato, arte popular, seja devido &
especificidade da constituicio do campo da cerémica/artes plasticas em Jodo
Pessoa’. Esse deve ser um conflito de identificacdc recorrente, j& que eles
conseguiram entradas em espagos que deveriam agregar arte popular, o que néo
corresponde ao que eles “s&o na verdade”. Por isso, eies estariam ali por outros
motivos, ndo pelos mesmos que os artesdos, legitimos merecedores daquele lugar
feito pra eles. Na fala do ceramista Mateus, ele comenta que seria mais coerente
gue na “Casa do Artista Popular” ficassem somente os artistas populares:

*M: (...) porque na realidade é um trabalho que tenho lastros culturais populares,
mas, seria mais puro s6 eles ali assim, sabe? So arte popular mesmo. Mas, era um
apoio, uma coisa, levantar uma bandeira e tudo. E, que ela (Silvia Cunha Lima, na
época, coordenadora do programa “ A Paraiba em suas mé&os’) conseguiu fazer um
trabatho muito bonito)”

A funcao que Mateus adquire nesse lugar, pelo menos na sua propria defesa
discursiva quando julstiﬁca sua presenca nesse local, € uma fungéo de legitimar
aquele artesanato como bom o suficiente para dividir o espaco com um
“consagrado” das artes plasticas, um artesanato diferenciado, merecedor de um

3 Assunto que sera melhor retratado no 2° Capitulo dessa disserlagio.
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lugar na galeria, selecionado por curadores especializados e coroados pela
convivéncia com obras artisticas. Abaixo, outro pedaco da fala de Mateus:

“B: Eu queria saber se vocé tem alguma relagdo com o programa “Paraiba em suas
Méos™? Porque tem pega sua /4 na Casa®...

M: Néo, ali é... A pessoa que fez aquilo ali, quando o governo Céssio assumiu, D.
Silvia foi 14 e explicou "Ah, seria tdo bom pra dar forgca, uma alavanca, né? Mateus
estg com a gente, ai, da uma credibilidade. Mas nds sabemos que vocé ndo é um
artista popular. Fique a vontade”. Outro dia, eu encontrei uma pessoa de la e disse
‘E a minha carteirinha de arteséo?”. “E vocé quer?”. Eu disse “Claro que eu quero’.
Claro que eu quero como uma forma de dar legitimidade aquilo e defender. Sim, que
a gente finha muito medo do novo governo diferente, como esta agora, ndo é, de se
bulir. Entdo, "Mateus esta 13", entdo, fica mais dificil, sabe, de demolir a coisa, fica
mais dificil. Foi nesse sentido e, e, o trabalho que ela fez, um trabalho maravilhoso,
que nenhum outro Estado faz, né? De buscar o artesdo la, de dar um pequeno
crédito. O camarada queria um motorzinho, uma furadeira, da um pequeno crédito, 0
camarada vai e tudo, as feiras e tudo, quer dizer, é uma coisa nesse sentido. Ai, eu
estou la, com muito orgulho, ela solicitou uma peca maior pra gente botar na frente,
ndo é? Mas, como vao fazer o Museu da cidade ao lado, ai, gente, é, o pessoal acha
que seria otimo uma coisa entre o Museu da cidade e a Casa do artesdo.”

E interessante notar que, embora ele se veja como artista plastico, ele aceita
dividir um espago de exposi¢cao com artesaos, denominado Casa do Artista Popular,

e que ele brinca com essa possibiidade de uma outra identidade, ao dizer:

M: “Outro dia, eu encontrei uma pessoa de 1a e disse “E a minha carteirinha de

artesdo?”. “E vocé quer?”. Eu disse “Claro que eu quero.’””

Em outra entrevista, a ceramista Gabriela faz uma fala que contém a mesma
ludicidade da de Mateus, como se ela pudesse se fantasiar de artesd. Quando eu

pergunto se ela faz parte de alguma associacgio, ela me diz:

“B: faz parte de alguma associacdo?

G: ndo, Bruna, ndo. Sim..., tem a carteirinha... Sou artesa, ne?(risos)
B: da Casa...

G: sim, da Casa, e $6. (...)”

* Refiro-me & Casa do Artista Popular, museu cuja proposta € agregar obras da arte popular
araibana.
g)O inuito de ilustrar, de forma clara, nossas percepgdes acerca das falas dos informantes, colocou,
em alguns momentos do texlo, a necessidade da repeligio de alguns fragmentos das falas, seja para
evidenciar alguma questdo a ser discutida, seja para abrir uma nova questdo a respeito do mesmo
fragmento.
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Ja, os ceramistas Carlos e Manuela tém uma fala diferenciada em relacdo a
importéncia desse programa do governo e do espago de exposicao “Casa do Artista
Popular’, criado pelo programa. Ambos abordam a visibilidade adquirida em funcgéo
disso e o retorno correspondente. Veja a fala de Carios:

“C: Porém, a partir do programa “Paraiba em suas maos”, houve um impulso muifo

grande. Por qué? Porque se criou um mercado. Quando se cria mercado, se justifica
o fazer e, ai, com iSsSo, as pessoas se organizaram em grupos, em associagoes, em
cooperativas. E, hoje vocé tem uma producdo de artesanato da Paraiba muito
grande. No meu caso, eu me organizei mefthor, produzo mais porque eu tenho
subsidio pra fazer mais minhas esculturas. Como a escultura, e..., ela ocupa um
espacgo irregular, eu complemento com os objetos. Entdo, eu fago as duas coisas,
uma subsidiando a outra. Entdo, pra mim foi uma grande affemativa que eu
encontrei, certo?”

Abaixo, a fala de Manuela sobre ¢ aumento da procura do seu trabalho em

funcdo do programa "A Paraiba em suas m&os™

“M: acho que foi a coisa mais séria que ja aconteceu, aqui, na Paraiba. Deu
visibilidadle ac artesdo, deu dignidade, deu oportunidade pra que eles othassem com
outro olhar, se olhasse, olhasse com outro olhar seu proprio trabalho, através das
consultorias que eram oferecidas, do pessoal que trouxe de fora pra essas
consultorias, que era da melhor qualidade, sabe. E, nisso, eu, também, fui
beneficiada no momento que eles pegam minhas pegas, adquirem ¢ pde 14 como,
também, uma referéncia e através disso muita gente me procura porque vé o
frabalho Ia. inclusive chega e quer aquela peca que ta la (...)."

Com essas estbrias, ndo pretendo dar inicio a uma discussao a respeito da
classificagdo mais apropriada para 0s meus entrevistados, a idéia aqui € a de
problematizar a questdo conflituosa da identidade, ou melhor, das identidades que
eles reivindicam para si.

Bauman (2005) chama atenc¢&o para essa incerteza, essa transitoriedade que
espreita as identidades sociais, culturais e sexuais. Numa palavra, para a

ambivaléncia da identidade.

Tormamo-nos conscientes de que o ‘pertencimento’ e a ‘identidade’
nac tém a solidez de uma rocha, nao sdo garantidos para toda a
vida, sdo bastante negociaveis e revogaveis, e de que as decisbes
que o proprio individuo toma, os caminhos que percorre, a maneira
como age - e a determinacgdo de se manter firme a tudo isso — sé0
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fatores cruciais tanto para o ‘pertencimento’ quanto para a
‘identidade’. Em outras palavras, a idéia de ‘ter uma identidade’ ndo
vai ocorrer as pessoas enquanto o ‘pertencimento’ continuar sendo o
seu destino, uma condigio sem altemnativa. S6 comecario a ter essa
idéia na forma de uma tarefa a ser realizada, e realizada vezes e
vezes sem conta, e ndo de uma so tacada. (BAUMAN, 2005, p.17)

Quando a identidade vira uma questdo? Bauman (2005) nos diz que é
guando ela deixa de ser “uma condigao sem alternativa”. Esse “deixar de ser” marca
uma mudanga na maneira de conceber o tema na contemporaneidade. Essa
mudan¢a parece dar conta da ruina de antigas maneiras de pertencimento, tidas
como tradicionais e estaveis.

No seu dia-a-dia, o individuo convive com uma mistura de valores que
permeia suas decisdes. Essa situagao conflituosa que envolve os valores, também,
ocorreu em outras épocas. Mas, é s6 na modernidade desencantada que o conflito
valorativo assumiu a caracteristica distintiva da subjetividade. Ou melhor, é ai, que o
ato de se posicionar diante da vida, valoriza © sujeito como alguém gue

conscientemente nega e afirma valores.

Pois agora ndo somos mais escolhidos; nés escolhemos, e cada
escolha nossa &€ acompanhada pela consciéncia de que também
teria sido possivel uma outra escolha. Com isso, a escolha torna-se
auto-reflexiva, num sentido radical (...). Dito de outro modo: a
transicao para a modemidade é um processo de intemaliza¢io e de
subjetivacdo, no qual o caminho para dentro tanto mais demora,
quanto mais leva para nds mesmos — e ndc mais para cima, para
deus (SCHLUCHTER, 2000, p. 17).

O destino, enquanto sentido que o0 homem investe a sua vida, nao esta dado
previamente. Ele €& constituido por uma “cadeia de decisdes udltimas®, que
comprometem ¢ individuo existencialmente. A concep¢ado de mundo do homem
moderno e pautada pela nogao de responsabilidade diante de um mundo que deve
ser construido eticamente, através de “escolhas morais e agbes meditadas que
levam em conta as suas consequéncias na realidade” (SOUZA, 2000, p.37). Dessa

forma,

Racionalidade significa aqui o imperativo de qualquer existéncia
humana de se tomar uma personalidade na medida em que a
corrente de decisbées ultimas que conferem, em ultima insténcia, o
sentido da individualidade de uma vida passa a ser conscientemente
executada e mantida (SOUZA, 2000, p. 37)
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A novidade do tratamento do tema da identidade vem dessa idéia dela perder
a fixidez e ganhar uma condicdo de artefato, algo em constru¢do continua. A
identidade perde esse carater de esséncia, de algo que deveria ser descoberto, e
assume o carater de invengao, de algo que tem que ser construido.

De acordo com Bauman “(...) vocé tende a trocar uma identidade, escolhida
de uma vez para sempre, por uma ‘rede de conexdes’.” (BAUMAN, 2005, p.37). Por
iISS0, a idéia de estabelecer identificacbes diversificadas e ndo mais de possuir uma
unica identidade que engloba todo o individuo.

A fala de Gabriela sobre a identidade da ceramica produzida por ela e, por
extens&o, da sua identidade como ceramista, denota esse jogo continuo de
possibilidades de identificacao e de diferenciacdo. Ela ngo faz uma ceramica popular
(e nisso, ela se distingue dos ceramistas populares), mas “ndo deixa de ser’
popular também, especialmente quando convém expor num espaco reservado & arte
popular.

“G: (...) as pessoas que fizeram alguma analise da cerdmica, elas disseram: Bem, eu
ndo sei onde vocé se enquadra exatamente, porque, no popular, puramente, vocé
nédo ta enquadrada pela qualidade, pelo acabamento, entendeu? Pelos elementos
que compbem seu trabalho, ninguém poderia dizer que o seu trabalho é um trabalho
que 14 inserido na calegoria popular. Mas, ai, também, nao deixa de ser, ai, fica
nessa, onde tem exposigdo de arte popular, eu t6 dentro.”

No caso do grupo pesquisado, entendo que a prépria especificidade da
constituicdo do campo da cerdmica em Joao Pessoa, e nesse sentido, remeto,
também, as instituicbes que estruturam esse campo (museus, saldes de artesanato,
programas do governo, catalogos, etc.) influencia as maneiras dos produtores se
perceberem, assim como delimita, de alguma forma, as taticas possiveis a serem
empregadas nas suas atuagdes.

A perda de uma relagdo duravel e definidora com alguns referentes e
paradigmas sociais tradicionais langa os individuos numa situac&o de continuo

conflito, negociagio e busca.

Estar total ou parciaimente ‘deslocado’ em foda parte, nac estar
totalmente em lugar algum (ou seja, sem restricées e embargos, sem
que alguns aspectos da pessoa ‘se sobressaiam’ e sejam vistos por
outras como estranhos), pode ser uma experiéncia desconfortavel,
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por vezes perturbadora. Sempre ha alguma coisa a explicar,
desculpar, esconder ou, pelo contrdrio, corajosamente ostentar,
negociar, oferecer e barganhar. Ha diferengas a serem atenuadas ou
desculpadas ou, pelo contrario, ressaltadas e tomadas mais claras.
As ‘identidades’ flutuam no ar, algumas de nossa propria escolha,
mas outras infladas e langadas pelas pessocas em nossa volta, e é
preciso estar em alerta constante para defender as primeiras em
relagdo as ultimas. Ha uma ampla probabilidade de
desentendimento, e o resultado da negociagdo permanece
etemamente pendente. (BAUMAN, 2005, p.19)

A cobranga pela identidade nacional, por uma estética especificamente
brasileira € recorrente no campo artistico. Isso fica claro na fala de Gabriela, quando

eu a indago sobre suas influéncias, ela responde:

‘G: a arte, né, onental, também, € uma coisa que me encanta profundamente, a arte
indiana. E isso, eu acho, sabe?

B: uhum ]

G: nada assim muito, muito consciente ndo, sabe como €? E um gosto que eu tenho,
digamos assim. Eu tenho afinidade, eu tenho um interesse particular, 1a, pelo
oniente, sim. Ndo vou, ndo vou negar. N&o gosto nem de dizer porque as pessoas,
muitas vezes, nem gostam, né? Com essa estdria de: “Porque vocé € brasileira,
porque, porque vocé coloca esses elementos e porque me remefe as culturas
onientals...” Mas eu ndo posso fugir de mim, posso, Bruna?

B: claro que néo.

G: né, eu sou apaixonada, de fato, pelo oriente, entdo, a gente sé bota pra fora o
que tem, né? Procuro, assim, pensar... Porque os nossos indios, aqui, tém esses
olhinhos, que tém mesmo, né?

B uhum

G: ja dizem que vieram do estreito de Bering, né?

B: uhum

G:. Os proprios orientais que vieram morar aqui, ndo €?

B: uhum

G: entdo ndo escapa; séo eles, né?”

Gabriela tenta justificar sua afinidade estética com a arte oriental, num
raciocinic que aproxima o0s orientais dos indios brasileiros. Ela faz isso,
provavelmente, em resposta a um tipo de critica sofrida por ela se “desviar de um
universo estético “tipicamente nacional’, admitindo identificagbes para além da
producgao artistica brasileira.

Para entender essa situag@o, € interessante notar que, a despeito das

argumentacdes da fragmentag¢éo das identidades, ainda existem cobrangas acerca
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da identidade nacional, talvez por esta ter tido, durante muito tempo, uma “primazia
no ordenamento da vida dos individuos e dos grupos sociais. Esta prevaléncia se
define enquanto autoridade, um valor superior e legitimo”, j& que o estado-nagdo
representou um “referente simbdlico hegemonico’. {ORTIZ, 1996, p. 49)

Embora as cobrangas a respeito de uma unica identidade auto-definidora
existam e exijam defesas discursivas dos ceramistas, elas n&c correspondem as
realidades por nés estudadas, como pudemos mostrar no exemplo de (Gabriela.
Concordamos com Garcia Canclini (2007), quando ele propge o deslocamento do
estudo da identidade para a heterogeneidade e as hibrida¢des interculturais.

As identidades dos sujeitos formam-se agora em processos
interétnicos e internacionais, entre fluxos produzidos pelas
tecnologias e as corporagdes multinacionais; intercambios
financeiros globalizados, repertérios de imagens e informacéo
criados para serem distribuidos a todo o planeta pelas industrias
culturais. Hoje, imaginamos o que significa ser sujeitos nao s6 a
partir da cultura em que nascemos mas também de uma enorme
variedade de repertérios simbodlicos € modelos de comportamento.
Podemos cruza-los e combina-los. (GARCIA CANCLINI, 2007, p.201)

Com o aumento e a heterogeneidade das referéncias identitarias, estamos
diante de sujeitos interculturais, que vivem em transito entre varias culturas. A
constituicdo das identidades aponta para uma variedade de repertdrios ligados aos
circuitos internacionais de comunicagdo, as migragdes culturais, as desiguais
apropriagbes da arte e do saber, e até, para as discussbes sobre a
reterritorializagdo. O esforgo de Garcia Canclini acerca dessa discusséo € entender
a articulagéo das tradigbes e da modernidade, da interacdo do culto, do popular e do
massivo na construgio de sentidos a partir das “mesclas inevitaveis”.

Essa hibridacdo intercultural, ele vai explicar discutindo as cutturas urbanas,
as quebras das cole¢les organizadas pelos sistemas culturais, a desterritorializacdo
dos processos simbdlicos e a expansao de géneros impuros. O autor coloca que as
classificagtes que pressupdem estabilidade e fixidez caracterizadoras de grupos de
objetos culturais ndo respondem mais as realidades multiplas e fragmentarias de
alguns contextos culturais. (Garcia Canclini, 2006}

No seu debate sobre a peculiaridade da modernizagdo da América Latina, o
autor aborda as culturas hibridas como reflexo das descontinuidades entre
modernidade e tradicdo, campo e cidade, subalternc e hegemodnico. As referéncias
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contidas nos produtos culturais apontam para uma variabilidade de signos advindos
do choque ou de uma convivéncia, num espaco globalizado, entre uma cultura
mundializada e uma cultura “local’.

Essa coexisténcia caracterizaria um novo processo de elaboracgdo da cultura
material marcado pela hibridagao, ou seja, "processo sociocultural no qual estruturas
ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar
novas estruturas, objetos e praticas”. O autor propde um novo tipo de investigagdo
que,

(...) reconceitualize as transformagdes globais do mercado simbdlico
levandc em conta nao apenas o desenvolvimento intrinseco do
popular e do culto, mas seus cruzamentos e convergéncias. Como o
artistico e o artesanal estdo incluidos em processos massivos de
circuilagdo das mensagens, suas fontes de aproveitamento de
imagens e formas, seus canais de difusdo e seus publicos costumam
coincidir. (GARCIA CANCLINI, 2006. p 245).

Assim, a proposta do autor € empreender uma reflexao a respeito do
panorama de como se processa este encontro entre o mundo tradicionat ¢ 0 mundo
moderno, que, "em sua dinamica, desenvolve uma outra cultura que, desde sua
origem hibrida, ja pertence a esfera do capitalismo”.

Esse hibridismo € claramente percebido na trajetéria da formac@o desses
ceramistas, no transito que fizeram do rural para o urbano, nas suas influéncias
estéticas que vao do popular a pintores cubistas do século XX, nas suas formas de
agregar ferramentas tecnolégicas como estratégia de expanséo de mercado.®

A mistura intercultural existente nas influéncias de cada ceramista é
impressionante, Gabriela, por exemplo, cita trés influéncias presentes no seu
trabalho, a cultura pré-colombiana, a arte oriental e um artista plastico pessoense
com quem foi casada. As de Mateus, se iniciam com Vitalino na feira e vao para
Aleijadinho. As de Carlos, de Picasso a ceramica popular. A fala de Manuela é bem

ilustrativa dessa miscelanea de referéncias:

“B: é... Tem algum arteséo, artista plastico que lhe influencia, Ihe influenciou?

M: muitos. Bom, como eu falei, anteriormente, eu tive é professores, como Flavio
Tavares, Tereza Carmem (...}, Montez Magno, que foram assim... muito importantes.
B: uhum

® Refiro-me ao uso do site como importante canal de venda utilizado por quatro dos cinco ceramisias
entrevistados.
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M: depois, é... Eu andei circulando por ateliés de varios artistas populares — ofeiros,
mufheres paneleiras, que eu trabalhei com elas no interior da Paraiba, em Serra do
Talhado...

B: hum

M: Gurinhém, Tracunhaém. E, com essa, com esse pessoal, inclusive trouxe alguns.
Serra branca, inclusive, trouxe pra oficina no meu atelié. Entdo, com eles, eu aprendi
muito, muito mesmo. Mas, ndo me contentei s6 com isso, achava que, 8... Vocé tem
que afiar esse conhecimento, que € uma coisa que ja vem de geragdo em geracao,
que € uma coisa super importante, mas vocé tem que aliar um pouco &ao
contemporaneo, né?

B: uhum

M: Entdo, é.. Eu sai, saio de vez em quando e vou para um atelié de algum
ceramista, fora, que eu acho que tem um trabatho, que tenha uma pesquisa, que
vale a pena eu conhecer aquela pesquisa. Entdo, tém Frieda Dourian, eu ja estive
com ela, Katsuko Nakano, inclusive, eu ja trouxe Katsuko, um grande nome na
ceramica. E... Megumi Yuasa, que é um ceramista e uma figura humana maravilhosa.
B: uhum

M. sabe? E... Keiko, e outros que, agora, eu ndo lembro. Aléem da, da influéncia que
tém alguns fora. S4o pessoas que tém, mesmo que ndo seja na area de cerdmica,
que tem um trabalho muito forte, como, por exemplo, Louise Bourjois, (...}, é... Esse
inglés, que eu ndo 6 lembrada qual é o nome dele agora, que lem esse meu
trabalho que tem muito a ver com o trabalho dele, Anthony Gormiey. Tem aquele
ingiés também, (...). Entdo, na area da arte tém muitos assim que... Modigliani, que
eu tenho como mestre, ndo pra copiar, mas pra absorver foda a pesquisa que eles
fizeram.”

As histérias de vida, por sua vez, sdo parecidas, saidos do ambiente rural
para o urbano, pelos menos quatro’ dos cinco ceramistas, tém o seu primeiro
contato com a ceramica ou o barro, logo cedo, seja através da fabricagdo de seus
préprios brinquedos (Manuela e Natalia), seja pela lembranga de uma tia-avo artesa
responsavel pela fabricagdo de louga (Carlos), seja pela apreciagao do trabalho de
mestre Vitalino nas feiras (Mateus).

A trajetoria de migrar do rural para o urbano marca uma passagem da infancia
para a maturidade e a introdugdo aos estudos, sejam estes universitarios ou
orientados por alguém “culto” da familia. Na cidade, da-se o contato com referéncias
da arte mundial através de livros e professores, €, com as técnicas artisticas
repassadas pelos professores e outros ceramistas; € um momento de

profissionalizacao.

" Gabriela faz um relato biografico diferenciado, encontrando a ceramica sé na maturidade, com
quase 40 anos.
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Essas trajetorias ja falam um pouco desses cruzamentos entre rural e urbano,
entre o popular e o erudito. Abaixo dois trechos diferentes da fala de Manuela que

ilustram isso:

“B: Eu queria saber como vocé aprendeu o oficio, com quem, ha quanto tempo vocé
aprendeu?

M: Eu sempre falo que a arte ta na minha vida a partir das brincadeiras na infancia.
Eu nasci na beira do rio numa cidade pequena e, todo mundo brincava no ric. Entdo,
com o material que eu tinha que era a labatinga, que era uma argila sem muita
plasticidade... E..., ndo se usa muito, né? Porque ela ndo tem resisténcia; a gente
ficava moldando ali, boizinho, frutas. Botava pra secar no sol e aquilo, ali, era a
brincadeira. Bomn, eu tenho a influéncia de uma casa que era uma especie de liceu
de arte e oficio. Porque a minha mde era uma pessoa muifo prendada, apesar de
nunca ter tido oportunidade de estudar, frequentar... Mas, ela, ndo sei de onde, tinha
intuicdo, e..., pra descobrir materiais, reaproveitar essas matérias, coisa que hoje ta
tdo na moda, ne?”

()

“M: ai, eu descobri um mundo completamente diferente que... e novo em termos, né,
que ele ja estava la, mas que havia muitas possibilidades. Ai, entdo eu comecei
mesmo, sabe? E..., a..., foi xifogravura, pintura, histénia da arte, desenho, escultura,
e... Bom, dai, eu acho que esse contato assim mais, eu nem digo académico, mas o
contato com pessoas que finham grande sensibilidade, que perceberam em mim,
sabe, alguém interessada e que.. podia, também, crescer nessa area, eles me
deram muito apoio. Entdo, foi Flavio Tavares, Teresa Carmem de Recife, Montez
Magno de Recife. Essas pessoas foram muito importantes, elas me mostraram um
mundo da arte diferente. E, ai, através de leituras, eu acho que isso foi uma
concepcdo diferente do fazer, que ndo é um fazer é..puramente arfesanal,
repetitivo.

B: aham

M: mas ele tem uma base teodrica também”

Dois trechos de Mateus, mostrando uma trajetdria semelhante:

“M. eu sou de Caruaru. Abri 0s olhos para o mundo com o tabuleiro com 0 mestre
Vitalino, 1a na feira, né? Entdo, nos tinhamos dois encontros semanais — quartas e
sabados.

B8: uhum

M: quer dizer, tudo de novo que ele fazia, surgia, estava la no tabuleiro.

B: aham

M: as chamadas novidades e o, 0, j& o tradicional, né? Tava la o que ele criava de
novo e o tradicional. Quando vocé abre 0s olhos para o mundo e tem uma coisa
perfeita diante de vocé, quer dizer, um artista predestinado como o Vitalino... Eu
acho que ndo s6 a mim, mas como todas as criangas, que era o publico de Vitalino;
a obra dele era direcionada para as criangas. Ele nunca imaginou e ndo passa pela
cabega o valor daquilo como uma obra de arte para ser colecionada e efc. Ndo
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existia isso. E, tem um fivro do Pierre Verger que mostra fofos dele exatamente
dessa idade, dessa época, ao redor do tabuleiro, sdo s criangas. Entdo, quando
vocé vé um trabalho daquele, uma proposta assim, um boi bem definido, uma figura
humana bem definida, ndo no sentido académico, mas no sentido da sua cultura
clara, num vocabulo claro, tdo claro que... (...} Mas, antes de alguém escrever sobre
a regido, j& havia uma crbénica no barro desde a, a era de 20, a década de 20, feita
pelo Vitalino.”

‘M: (...) Depois, vim pra ca, litoral, onde eu passei a ter uma, acesso a biblioteca,
né? Tinha um mestre de pintura aqui, onde eu passei a aprender pintura. E..
Ceréamica, na época, sé quem fazia era Francisco Brennand.

B: uhum.

M: ndo €, que esta fazendo agora oitenta e... fara oitenta dois, oitenta e trés anos no
proximo ano, neé? Entdo, cerdmica como oficio do, de artista era praticamente
Brennand que fazia, ndo €? Os vasos, 0s murais. No fazia ainda a estatudria de
alta temperatura como nos fazemos; que 0 pai dele foi 0 meu mestre e o mestre
dele.”

A historia de Natalia:

“N: uhum. Na verdade eu ja fazia, eu ja fazia porque la quando eu morava no
interior, meus brinquedos eram feitos por mim, eu ja fazia, fazia sempre a vaquinha,
escultura mesmo, eu fazia aquelas cabecgas gigantes assim de lobo, de cachorro, e
colocava no meu rosto, s6 que néo tinha nenhuma técnica assim, eu ndo queimava.”
()

“N: entdo, eu sempre trabalhava escondido, trabalhava ndo, brincava na verdade,
porque nada que eu fiz Ia... Ficou apenas na minha mente, né? Nada que eu fiz /3,
eu pude trazer ou pude vender. Porque é tudo brincadeira mesmo, coisa de crianga
mesmo. Nada que... Eu so tive 0 contato com o barro e de fazer algumas coisas
escondido porque ndo podia fazer, é... fazer mesmo como se diz profissional porque
nem fazer pra ver a coisa pronta, porque eu ndo tinha a técnica de queima, de saber
que se molhasse desmanchava, sabe? Era tudo uma bnncadeira. Ai, depois, quando
meu pai faleceu e eu tive que vir pra ca e, aqui, foi que eu... Despertou a vontade de
fazer o curso de Educagado Artistica, como eu falei... (...)"

A narrativa de Carlos:

“C: veja bem, eu sou autodidata, certo? Eu ndo tive, eu néo tive... escola. (...) Entéo,
mas, eu ndo tive curso de formacéo.

B: aham

C: ndo tenho curso académico nem, nem... Foi através de pesquisa realmente, foi...
E... viver nesse convivio mesmo do mundo.

B: aham

C: e, a vida, enfim.

B8: aham
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C: Eu nasci em fazenda, eu tinha uma tia-avé que era ceramista, fazia cerdmica,
porgue ela quem abastecia os utensilios naquela comunidade, certo? Em cada
comunidade, normalmente tinha um artesdo, ou dois artesdos, seja pra fazer um
balaio, seja pra fazer..., que era o, o utilitério da regido

B: aham

C: que o pessoal consumia realmente. Balaio, cagua, que era feito de cipd, a panela
que era feita de barro, 0 alguidar, 0 pote. Entdo, esses utensilios, normalmente, vocé
se abastecia na comunidade, ou na feira mais proxima. Mas sempre tinha alguém da
comunidade que trabalhava ndo como objeto decorativo. Entdo, ele trabathava como
agriculfor e, nas horas vagas, ele, produzia esses objetos. Entdo, eu tinha uma tia
que fazia exatamente essa parte de louga, que chamava de louga, né?

B. aham

C: E panela de barro, alguidar, chaleira, é... o pote mesmo, enfim, essa, esses
objetos. Eu tinha acesso & queima e lal, eu ficava apaixonado com aquilo, eu
trabalhava muito com cera de abelha, e tal: mas num... Morava no sitio, ndo tinha o
que despertasse. Fazia por curiosidade mesmo, como fodo menino que pegasse
uma coisa vai pintar e tal, num tem nada a ver com arte ndo.”

(...)

“Quando eu vim morar em Jodo Pessoa, foi 0 qué, em sessenta e nove, setenta, eu
tinha meus onze, doze anos; eu vim morar na casa de um tio que era um intelectual,
que era um economista, que era uma figura da literatura, fal, que tinha uma grande
biblioteca e que era uma figura assim super... incentivadora, muito proximo a cultura
mesmo, ele era um cara extremamente... Adalberto Barreto. Foi dono de jornal aqui.
(...) E, ai, sim, eu comecei a perceber, a ter acesso a histéna da arte e fal, a
Aleijadinho, Salvador Dali.”

Esses dois tipos de conhecimento que eles agregam, um da experiéncia do
fazer manual mais ligado a cuitura popular e o outro, mais abstrato, ligado as teorias,
as estéticas, se entrecruzam configurando suas referéncias hibridas. isso que
produz essa contradicéo de eles se identificarem como artistas plasticos, mas, as
vezes, serem identificados como artistas populares, ou como tendo referéncias
populares.

Esses “lastros populares™ refinados por uma pesquisa estética propria, so
alvos de disputa na hora de definir sua propria identidade. Como Garcia Canclini
(2008, p. xviii) fala, a hibridagdo “n&o é sindnimo de fusdo sem contradigbes, mas
sim, que (esta) pode ajudar a dar conta de formias particuiares de conflitos geradas
na interculturalidade recente (...)".

Na defesa discursiva deles, esse transito que fazem entre arte e cultura
popular ficaria, melhor, definido da seguinte forma: a cultura popular representando

as influéncias no conteudo, nas imagens usadas por eles, como uma espécie de

® Esse termo aparece na fala de Mateus ao comentar sobre seu trabalho.
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‘matéria-prima’; e, a arte, como o que eles fazem, a acio de transformar, de criar,
de néo se repetir, o trabatho estético-formal propriamente dito.

A idéia da cultura popular’ como um “saco” cheio de temas, mitos, imagens,
motivos, cenas, personagens, cores, texturas, parece que informa uma estética
propria que tem a ver, diretamente, com as representacdes construidas sobre a

regido Nordeste como o lugar da nao-modemidade, do rustico, da tradicdo:

“B: eu queria que vocé falasse, um pouco, das suas influéncias..

N: assim, eu achei que a influéncia, ela € mais assim, tipo assim... Do nordeste
existe, né? Ndo tem como ndo existir, porque, 14 fora, a gente sabe, né, eu escuto
muito isso. “ Ah, eu gosto muito dessa coisa nordestina”. Como ele fala, né? Até a
expressdo existe dai, as florzinhas do nordeste...

B: uhum

N: as coisinhas minuciosas, as coisas sdo mais do nordeste, ndo tem aquela coisa
pronta ja de, um trabalho mais... Como ele € terra mesmo que usa, a terracota, esse
trabalho assim das cores serem naturais fica muito...

B: uhum”

A ceramista Manuela mobiliza uma distingao entre arte e artesanato, através
da qual 0 artesanato é entendido como uma atividade que fabrica em série ¢, a arte
teria a preocupagdo com a diferenciagdo constante, e conseqientemente com a

. unicidade da peca. Veja na fala de Manuela:

“B: é... iss0 aqui acho que voce ja me respondeu, né? Se seu trabalho € um trabalho
ligado ao artesanalo ou as artes plasticas...

M: é... Deixa eu explicar um pouquinho...eu ndo, ndo, ndo vejo essa diferenca.
Sempre digo que essa linha se rompeu. Agora, por outro lado, eu busco na cultura
popular os elementos, e eles estdo nas minhas pecas, o0 tempo todo. Mas ha uma
diferenca, &, que..., da minha preocupacéo em ndo repetir como é feito, aquela coisa
em séerie. Ndo, eu busco elementos dessa culfura pra valorizar essa cultura.

B: uhum

M. mas ndo pra fazer disso uma repetigdo.”

Em outros casos, eles diferenciam tecnicamente arte e artesanato/cultura

popular/ceramica popular, a partir do dominio de aiguma técnica especifica ou por

® O termo cultura popular é tratado, ai, como ele aparece nas falas dos ceramistas pesquisados, e
ndo como um conceito a partir do qual refleti sobre as producdes culturais dos informantes. Na
verdade, nossa reflexdo se encaminha no sentide de uma reflexio que vai além da necessidade de
enguadramento das producdes e dos produtores e, se estabelece pela ulilizacido de perspectivas
tedricas que superam uma viséo dicotdmica acerca da cultura.
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qualidades de execug&o do trabalho. Veja os exemplos de Gabriela e Carlos,
respectivamente:

‘B (...) E, sua ligagcdo com a cultura popular nordestina, tem? Porgue, o fato de vocé
expor la na Casa eu fico pensando, se vocé acha que tem alguma proximidade do
artesanato popular com o seu trabalho, ou néo, se foi um convite...

G: (Interrompe) E que eu vou te falar, sabe, quando eu comecei a fazer isso eu ndo
tive, acredito que, eu acho que ninguém tem ndo, eu ndo me preocupei em que
categoria (...) seria... Isso é ridiculo, né, vocé se preocupar com isso.

8. Uhum

G.: Porém, as pessoas que fizeram alguma analise da ceramica, elas disseram: Bem,
eu ndo sei onde vocé se enquadra exatamente, porque, no popular, puramente,
vocé ndo ta enquadrada pela qualidade, pelo acabamento, entendeu? Pelos
elementos que compdem seu frabalho, ninguém poderia dizer que o seu trabalho é
um trabalho que ta inserido na categoria popular. Mas, ai também, nédo deixa de ser,
ai, fica nessa, onde tem exposigdo de arte popular eu té dentro.”

Carlos:

“B. qual a diferenca ,€ na técnica, né?

C: na técnica, porque vocé... O artista popular, ele, normalmente, ele pega a argila
naturalmente, ele molha, curte a argila e confecciona sua pega, certo?

B: certo.

C: entdo, muitas vezes, ele perde suas pecgas porque ele ndo tem muito, ndo tem o
conhecimento técnico de como resolver essas rachaduras, ta entendendo? Essas
fissuras, que € natural, seja na secagem, seja na queima muito rapida, as vezes, por
impurezas até na propna argifa. Entdo, vocé, no caso, a cerdmica contempordnea,
vocé vai estudar os tipos de argila, vai ver como secar, vai queimar pra ver 0
comportamento dela e corngir as falhas realmente que, por ventura, ela venha ter,
seja através de outros minerais inseridos na massa... Porque a cerdamica é como
massa de pdo, cada padana tem um tipo de péo diferente, mesmo pédo francés, mas
vocé tem sabores diferentes que vai de acordo com o tipo de farinha e da forma
€OMmo O cara preparou, cComo assou, como a farninha descansou... A mesma coisa € a
argila.

B: vocé prepara a sua aqui...

C: tem que ser preparada aqui. O menino tava passando a massa ali, que ali ja tém
outros minerais (...), vanos outros materiais que sdo inseridos pra que ela tenha
resisténcia a alta temperatura, ta entendendo?”

Aléem da distingdo que Carlos faz entre ceramica popular e ceramica
contemporanea a partir do dominio da técnica, por exempio, da ceramica vitrificada;
o fato de ela ser queimada em alta temperatura, tambem, parece ser um instrumento

de classificagao. Na fala de Mateus, isso parece estar insinuado, parece ser algo
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convencionado como “mais artistico’, ou, com mais possibilidade de prestigio, o
artista que queima em aita temperatura suas pecas:

“M. (...) Entdo, cer8mica como oficio do, de artista era praticamente Brennand que
fazia, ndo €. Os vasos, os murais. Ndo fazia ainda a estatuana de aita temperatura
como nds fazemos. (...)"

Manuela coloca a queima em alta temperatura como um passo a ser dado,
uma inovagdo almejada, o que parece confirmar nossa impressédo a respeito da

importancia dada a essa técnica:

“M. é, agora, as técnicas, né? Quando vocé comega, é claro que tem que haver uma
evolucdo, ne? Entdo, as técnicas sdo aquelas fundamentaris, aquelas que vocé tem
que ta atenta, né? {...) Eu trabalho muito de uma forma primitiva, partindo da bola
oca, que € o principio primitivo, do rolinho também. Gosto muito de trabathar com o
rofinho e fago muitas placas fambem. Entdo, sdo aqueles. Gosto de escuipir,
trabalhar no bloco. Entdo é isso, é... o, a modelagem, o rolinho, &, a placa e o bloco.
Agora, ..., dentro disso ai, eu vou inovando assim, sabe?

B: uhum

M: eu vou é... Eu acho que ate exaurindo (i) a capacidade da argila, né? Quero ir
até o extremo, ver ate onde ela resiste, onde ela, como é que ela se comporta,
sabe? SO, ainda, ndo consegui fazer isso na queima, que eu gostaria de fazer esse
expenmento com a queima. Botar uma temperatura bem alta pra ver que é que
acontece, e ¢ que acontecer, € aquilo. Ainda ndo fiz expenéncia, mas té a caminho.”

Ainda, quando Mateus fala da ceramica como expressao, ele esta falando que
existe essa categoria dentro da produgdo em ceramica, ele estd fazendo uma

diferenciagio:

“M: entdo, essa formacgédo, né? Quer dizer, aqui, a primeira pessoa a fazer ceradmica
como expressdo fui eu. Depois, vieram nomes, né, como Tota, Carlos, Gabriela que
foi casada com Fulano™. Enquanto foi casada com ele, nunca fez nada.
Misteriosamente quando separou explodiu uma ceramista extraordinaria. Arte tem
dessas coisas, ne?”

Essa relagdo tensa de delimitagcdo entre o culto e o popular que é efetivada,
varias vezes, na fala dos ceramistas, também, pode ser fruto das marcas de um

processo de reconversdo de uma coisa em outra, do popular em erudito. Pelo

"% O termo Fulano foi usado para preservar a identidade da pessoa citada.
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menos, em Garcia Canclini (2006), os processos de hibridagdo significam
reconversdo de algum patriménio, por exemplo, um conjunto de técnicas e saberes,
em outra coisa com novas possibilidades de insergdo no mercado. E, ai a

criatividade seria a verdadeira moia propulsora da hibridagéo nas artes,

1.3 Arte como empreendimento autoral: unicidade e a recusa a divisdo social
do trabalho

A fragmentacao do trabalho, a especializacao e a separacdo do trabalhador
nao s6 dos meios de produgdo, mas do proprio fruto de seu trabalho, contribuiram
para a objetificacdo dos produtos fabricados. Realizando apenas uma parcela do
produto, o trabalhador perde a relagdo com a totalidade, se concentrando apenas na
parte. O resultado final do trabalho, pois, diz muito pouco, ou nada, da personalidade
do produtor. Simmel chega a dizer que a especializa¢do da atividade no trabalho
atrofia a personalidade unitaria (SIMMEL, 2005):

A elevacdo da energia e da habilidade fisico-psiquica, que
comparece na atividade parcial, colabora na eliminagdo da
personalidade total unitaria que, nela, é de pouco proveito. a
atividade especializada deixa-a mesmo frequentemente atrofiar-se,
ao retirar dela uma quantidade de forga imprescindivel a
configuragdc harménica do eu; em outros casos, o desenvolvimento
da atividade especializada implica um estrangulamento do nucleo da
personalidade, ac constituir-se como uma provincia com autonomia
ilimitada, cujos produtos ndo afluem ao centro. A experiéncia parece
mostrar que a totalidade interior do eu se produz essencialmente na
atuacdo reciproca com a coeréncia e com o acabamento dos
afazeres da vida. (SIMMEL in SOUZA & OELZE, 2005, p.51)

Para Simmel (2005), s6 existe relagdo verdadeira entre personalidade do
sujeito e objeto quando é uma relagio de totalidade, ou melhor, quando se trata da
producéo de uma unidade singular. O produto-sintese, ou 0 produto fruto da divisao
do trabalhoc tem o carater notoriamente fragmentario em conseqiéncia de sua
produgéo dividida, ndo se identificando assim a um nenhum homem especifico.

A divisdo do trabalho gera, entdo, uma produgéo objetiva caracterizada pelo
anonimato, fragmentagio. A totalidade ou a obra que se produz coletivamente “pela
soma de realizagbes pessoais diferenciadas” € de natureza objetiva, pois se perde a

30



referéncia subjetiva, ou seja, 2 um sujeito produtor. No mesmo sentido, pode-se
assinalar o processo de separagdo do trabathador dos meios de produgéo e do seu
trabalho, transformado em mercadoria; tal afastamento “(...) separa profundamente
as condi¢bes subjetivas do trabalho das objetivas’. (SIMMEL in SOUZA & OELZE,
2005, p.54)

Num sentido inverso, a obra de arte seria, em sua esséncia, a representagio
da totalidade, uma unidade indissolavel.

A esséncia desta é absolutamente intransigente com a reparticdo do
trabalho por uma pluralidade de trabalhadores, que nao realizam
individualmente algo completo. Dentre todas as obras humanas (...},
a obra de arte apresenta a unidade mais coerente, a totalidade mais
auto-suficiente (...). A arte, a0 contrario, ndo permite a nenhum
elemento acolhido uma significagdo externa a moldura na qual ela o
insere. A obra de arte especifica destrdi a pluralidade de sentido das
palavras e dos sons, das cores e das formas, para deixar existir, para
a consciéncia, somente aquele lado destes voltados a ela. A
coeréncia da obra de arte significa, pois, que, nela, uma unidade
animica subjetiva encontra expressio; a obra de arte exige um unico
homem, mas o exige inteiro, em sua intimidade mais central: ela
retribui isto pelo fato de sua forma lhe permitir ser o mais puro
espelho e a mais pura expressio do sujeito. (SIMMEL in SOUZA &
OELZE, 2005, p.52)

A arte, na concep¢ao simmeliana, ao recusar a divisao do trabalho, afirma a
relacéo direta entre produto e produtor, obra e criador. O que ocorre, nesse caso, €
a intersecio entre a totalidade da obra e a unidade da alma do criador.

Com relacgéo a divisao do trabatho, dois ceramistas, Manuela e Gabriela, ndo
possuem nenhum funcionario e fazem a totalidade do trabalho, sendo que Gabriela
compra néo a argila, mas a massa ceramica, que vem de Sao Paulo, j& pronta para
ser trabalhada e Manuela compra sua argila de um oleiro em Santa Rita que ja faz o
preparo inicial da massa. Mateus e Carlos tém apenas um funcionério, cada um,
para fazer este preparo inicial. E, a excegcdo é Natdlia que conta com cinco
funcionarios.

Na minha interpretacio, existe, de fato, por parte deles, de quase todos, uma
recusa a divisdo do trabalho, assumindo praticamente, nao s6, todas as etapas da
produgdo, mas, também, se ocupando da circulagdo da sua obra. A fala de Mateus
aborda a questao:
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‘B: uhum. Queria saber se vocé tém ajudantes?

M: tenho um. Ainda acho muito, que tem uma determinada hora, que eu mando ele
pra longe. Ndo &, quer dizer, é vocé fazer, porque, repare bem..No caso do
Brennand, ele goza de um pnvilégio de ter vanos ajudantes. Mas, as vezes, a obra
de arte, ela se inicia pelo seu contrario. Ela mostra uma coisa, mas ela quer terminar
o contrario daquilo. No caso de Brennand, ele faz um desenho e entrega para a
equipe, a equipe faz exatamente aquilo. No nosso caso, como eu frabalho
praticamente s6, o ajudante serve pra criar, pra fazer as argilas, a parte da pintura,
preparar tela, preparar base de tela. Entdo, depois, desaparece, eu trabalho so e fico
s6. E, muitas vezes, a obra de arte, ela comega exatamente pelo seu contrario. Quer
dizer, a vantagem de vocé fazer tudo é essa, que vocé conhece todo o processc e
ndo cria distanciamento entre vocé e o fazer.”

Agora, apesar da constatagdo acima, a maioria deles, nas entrevistas,
abordaram a “necessidade’, no caso da ceramica, de se ter uma outra pessoa para
fazer o trabalho inicial de preparo da argila, por este ser um trabalho “estritamente
manuai®, pesado e desgastante e, que 1ss0 ndo interferiria no resultado final da

peca.

Outro aspecto observado é a preocupacao com a unicidade das pegas, com a
sua nao-reprodugio, com a sua condi¢do de exclusividade, isso lhes daria um stafus
de obra-de-arte:

“M: (...) De que eu tenho que produzir hoje pra vender amanhd e tem uma
encomenda e quer tantas desse jeito e, vocé “Néo, calma ai!”. Ndo trabalho desse
jeito ndo, sabe? N3o. Entdo, alguém vé um mural meu, como eu tenho ai, em
restaurante, o tunista fica encantado, ai, liga de la: “Eu t6 aqui e, num sei qué, a
senhora ndo faz um desse pra mim?”. “N8o, ndo fago” “Mas, por qué?”. “Porgue
esse projeto foi dai, vocé pode vir aqui no atelié, a gente conversar e eu cnar outra
coisa, mas esse ¢ de Ia”.

B uhum

M: Entdo, isso e isso, essa postura impede que eu venda mais. Mas, eu num, num,
ndo reclamo. Acho que ta dando pra sobreviver, pra pagar aluguel, né? Ta dando
pra viver.

B: e, ocorre muito essa coisa da encomenda das pegas?

M: é. Muito. Porque vai 18, eles querem que eu faga uma daquelas, ai eu fago “Néo,
infelizmente, ndo fago”.

B: uhum

M: Vocé tem que chegar e dizer “Eu quero uma peca em tais dimensbes, assim,
assim, assim. E ai, eu fago.”

Na narrativa de Natalia, abaixo e, na de Manuela, acima, elas defendem a
exclusividade da pega mesmo que isso signifique dificuldades na comercializagéo
diante de pedidos de clientes por pecas iguais as que eles viram em outros lugares:
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“N: Porque assim, como voceé sabe, né, a pessoa me encomenda. Esse negécio da
encomenda é bem complicado porque vocé tem que fazer igual ao que a pessoa viu
e, tem gente que e meio cruel “ Eu quero que vocé mande igual a que eu vi na casa
de ndo sei de quem 14" Imagine (risos), vocé fazer um trabalho que a pessoa
comprou e ta la na ca... decorando tal ambiente, pra vocé fazer igualzinho..

B: uhum

N. tirando essa exclusividade daquela cliente, né, que pediu. “Olthe, eu posso fazer
mefthor, ou diferente”. “Mas nao da pra ser igualzinho?”. Olhe, eu deixei de fazer
porque igualzinho, eu ndo ia querer fazer isso, de tirar aquela exclusividade daquele
cliente pra fazer igualzinho, até as cores! Podendo as pessoas pensar em querer,
“Ndo, mas eu quero igual”. “Igual, eu ndo vou fazer’. “Por qué? Vocé ndo sabe fazer
igualzinho?”. Eu disse “Sei, até sei, mas é melhor pra vocé e pra pessoa, fazer
diferente”. Tem esse lado sabe? Entdo, essa preocupacdo de ta crniando, renovando
e multiplicando ate de outras formas € mais interessante do que fazer igual, eu
acho.”

Embora, as narrativas das duas ceramistas sejam parecidas, acredito que a

semelhanca seja pela defesa de um valor comum: o da autenticidade.

O aqui e agora do original constitui o contetido da sua autenticidade,
e nela se enraiza uma tradicio que identifica esse objeto, até nossos
dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo.
A esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade
técnica, e naturalmente ndc apenas a téchica. Mas, enquanto o
auténtico preserva toda a sua autoridade com relagao a reproducéo
manual, em geral considerada uma falsificagdo, 0 mesmo nao ocorre
no que diz respeitc a reproducido técnica (...). (BENJAMIN, 1985,
p.167)

Porque, taivez ndo seja o0 caso de Manuela, mas no caso de Natélia, o fato de
ela trabalhar com vendas a partir de um mostruario, pressupde uma certa
reproducdo das obras, ja que o cliente escolhe sua obra ndo a partir de uma
negociagdo, como € o caso de Manuela, mas de um conjunto de possibilidades ja
existentes; um mostrudrio pressupde uma tipificagdo das pecgas. Sobre o mostruario
e as vendas a partir do site, Natalia:

N: (...) Todas (as obras) do site estdo disponiveis, n8o estdo? Ai, eles escolhem uma
do site e, pela numeragdo, ela (funcionaria de uma ONG responsave! pela
comercializagcdo de sua obra) liga pra mim e, diz “Faga essa”, ai, eu fago. Quando ta
pronta, ai a gente manda pra ela, se gostou, ai, eu ndo tenho assim o contato. (...)
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As encomendas, possibilitadas pelo acesso ac acervo das obras no site, ou
ao mostruario, parecem ser uma importante estratégia de comercializagao de quatro
dos cinco ceramistas, com exce¢do de Manuela.

A distingao entre arte e artesanato elaborada pelos ceramistas nas suas falas,
e trabathada neste capitulo, parece ser de grande importancia para o entendimento
das relagdes identitarias desses ceramistas. No segundo capitulo, a hipdtese que
sera investigada, utilizando o conceito de campo de Bourdieu, é a de que o que
estaria em jogo quando eles reivindicam essa distingdo arte/artesanato, é o prestigio
no campo, a legitimidade das obras e, por extensdo, dos artistas. Dentre outras
coisas, a idéia é interpretar se ¢ campo da ceramica hierarquiza as obras de acordo
com sua aproximacio da arte erudita, desvalorizando 0s que estdo mais proximos
das artes populares, ou seja, se existe uma gradagdo de niveis que vai do popular
a0 cuito.
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Capitulo Il - O campo da cerdmica em Joao Pessoa

2.1 A contextualizagdo social dos bens simbélicos

O objetivo deste capitulo é a construgdo do campo da ceramica pessoense a
partir do grupo de produtores selecionados para esta pesquisa.

Na perspectiva tedrica proposta por Thompson (1995), os fendmencs
culturais devem ser entendidos como formas simbdlicas (agbes, objetos e
expressoes significativas) em contextos socialmente estruturados. Disso, resultaria
uma analise cultural que se detém nédo sé sobre a constituigdo significativa das
formas simbdélicas, como, primordialmente, sobre a contextualizag&o social através
de processos que estruturam essas formas.

A dimensao significativa das formas simbolicas esta representada nas suas
cinco caracteristicas essenciais. A caracteristica intencional representa a expressao
tencionada pelo sujeito produtor. A convencional diz respeito aos esquemas,
convengdes, etc. empregados na produgéo e interpretagdo das formas simbdlicas. A
estrutural denota sua estrutura composta de elementos relacionados. A referencial
sinaliza a representacio proposta por cada forma simbdélica. E a contextual refere-se
a insercdo de tais formas em contextos soécic-histéricos de produgéo, transmisséo e
recepcao. (THOMPSON, 1995)

Dentro dessa abordagem, a contextualiza¢do das formas simbdlicas possui
uma importancia central. Os contextos socialmente estruturades seriam como 0S
campos de intera¢do de Bourdieu, ou seja, espacos sociais de posigdes de
individuos e o conjunto de suas trajetérias determinadas pela distribuicao
diferenciada de recursos ou capitais econdmicos, simbdlicos e culturais.

A insercdo das formas simbodficas em contextos sociais também
implica que, além de serem expressdes para um sujeito (ou para
sujeitos), sdo, geralmente, recebidas e interpretadas por individuos
que estdao também situados dentro de contextos soécio-histéricos
especificos e dotados de varios tipos de recursos; 0 modo como uma
forma simbélica particular € compreendida por individuos pode
depender dos recursos e capacidades que eles sdo aptos a
empregar no processo de interpreta-la. (THOMPSON, 1985, p. 183}
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A estruturagio de um campo de interagao social se da a partir das assimetrias
estaveis em relagdo a distribuicdo de recursos e esquemas de apropriacdo da
cultura. A posse ou o desapossamento cultural determinariam, em grande medida, a
hierarquia das posi¢gdes dos individuos nos diferentes campos de interagdo entre
dominantes, intermediarios e subordinados. Esses campos, bem como o conjunto de
instituigbes sociais que 0s caracterizam, sao estruturados por essa disparidade de
recursos entre os individuos.

A compreensido simbdlica do significado tenderia, entdo, a reproduzir as
condigbes de recepg¢ao e producao, ja que as formas simbdlicas sdo trocadas por
individuos localizados em contextos especificos mediante uso de meios de
transmisséao cultural.

Ao receber e interpretar formas simbélicas, os individuos estio
envolvidos em um processo continuo de constituicdo e reconstituicio
do significado, e este processo e, tipicamente, parte do que podemos
chamar reproducgéo simbolica dos contextos sociais. {...) ¢ significado
das formas simbdlicas, da forma como é recebido e entendido pelos
receptores, pode servir, de varias maneiras, para manter relagoes
sociais estruturadas caracteristicas dos contextos dentro dos quais
essas formas sdo produzidas efou recebidas. (...) A reprodugdo
simbélica dos contextos sociais € um tipo particular de reprodugio
social: € aguela reproducdo social mediada pela compreensdo
cotidiana das formas simbélicas. (THOMPSON, 1995, p. 202)

Nesse sentido, individuos em posigées diferentes valorizam formas simbdlicas
distintas que correspondem, em alguma medida, aos seus posicionamentos nos
campos de interacdo. Isso, considerando que tais formas simbdlicas estao sempre
em processos de valorizagdo, ou seja, em processos nos quais lhe sdo atribuidos
“valor”.

A atribuicdo de valor simbélico ou econdmico a determinado bem simbdlico é
empreendida por distintas estratégias de valorizagdo que estéo ligadas as diferentes
posi¢des em um campo que, por sua vez, correspondem as aquisigbes de capitais.
Dessa forma, estdo em posicdo dominante dentro de um campo aqueies que tém
acesso a recursos/capitais de varios tipos. Em intermediaria, aqueles que tém
acesso desigual ou limitado a diferentes tipos de capitais. E, em subordinada,
acesso a quantidades minimas de quaisquer capitais. (THOMPSON, 1995)

Pode-se dizer que “A posigcdo ocupada por um individuo em um campo ou

instituicdo e a expectativa de recepgédo de uma forma simbdlica pelos individuos &
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guem a mesma é destinada séo condigbes sociais de produgio que moldam a forma
simbdtica produzida” (THOMPSON, 1995, p. 201)

Portanto, a partir de Thompson (1995), pode-se apreender a cer@mica como
“bem simbdlico”, ou seja, uma forma simbdlica mercantilizada, e pensar que a
contextualizagao social da mesma envolve um campo de interagdo constituido pela
producac e recep¢aoc de tais formas simboélicas, onde produtores e consumidores se
movem, constituindo trajetorias e marcando posi¢des diferenciadas.

O campo artistico, campo que engioba o da ceramica, seria 0 “espaco
estruturado de posicoes e tomadas de posicdo, onde individuos e instituicbes
competem peic monopolio sobre a autoridade artistica & medida que esta se
autonomiza dos poderes econdmicos, politicos e burocraticos” (Wacquant, 2005,
p.117).

Bourdieu (1996) delimita trés operag¢des para a abordagem de um campo
social, a primeira consiste em situa-lo dentro do campo do poder (e, aqui, 0 campo
do poder sera retratado pelo campo econémico e pelo politico), a segunda seria a
andlise da estrutura interna desse campo (o entendimento das reiagbes objetivas
entre as posigdes no campo, suas leis de funcionamento, sua transformacgéo), e a
terceira trata de demonstrar a constituicdo do habitus dos produtores-concorrentes
no interior do campo a partir de suas trajetdrias sociais.

2.2 O campo da ceramica no campo do poder

O processo de diferenciacdo das dimensdes da vida {(arte, religido, direito,
politica, etc.), caracteristico do mundo moderno, ao tornar as esferas heterogéneas,
implicou na racionaliza¢do, ao mesmo tempo, que foi a condigdo para a difusao da
racionalidade no interior de cada esfera da vida. (COHN, 2003)

Dessa forma, 0 processo de racionalizagdo se daria tanto no nivel interno as
linhas de acéo, referente a constituicio de cada linha (dimensdes / esferas da vida),
quanto no externo, referente & diferenciac@o entre as linhas, ou seja, “a relagdo
entre significados de agdes sociais que ocorrem em linhas distintas” (COHN, 2003,
p. 234).
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De acordo com Cohn (2003), quando se trata do interior de cada linha, os
significados sdo passiveis de ser julgados como racionais ou néo-racionais. Nas
relagdes externas, entre uma linha de agao e outra, pode-se falar, em afinidades ou
tensdes. E, aqui, o que pretendemos desenvolver adiante sdo essas tensdes do
campo da ceramica com o campo econdmico € o politico.

Essa distingdo das esferas da vida esta ligada, em Weber, ac tema do
‘desencantamento do mundo’. Esse desencantamento corresponde a uma
transformacic da apreensao da realidade pelo homem, que se distancia da crenca

na magia e no encanto, impulsicnado pelo desenvolvimento técnico - cientifico.

Isto quer dizer que, no mundo encantado da magia, os individuos
orientavam suas condutas por valores e saberes indistintos, uma vez
que magia, ciéncia, economia, politica e arte formavam uma unidade
indissociavel da qual ndao era possivel escapar. Todos agiam
seguindo essa unidade objetiva, de modo gque a possibilidade de
escolhas diversas dos meios e dos fins para a efetivagdo da agao
nao tinha lugar no mundo encantado. (LEAL, 2007, p. 3}

No mundo “encantadc”, as esferas da vida se confundiam, se misturavam
formando um todo homogéneo. A medida que a racionalizacdo avanca, estas
esferas passam a diferenciar-se, configurando linhas de a¢ao distintas.

Separadas, cada linha adquire uma “legalidade propria”, ou seja, uma logica
especifica e certa autonomia em relagdo as outras. Com isso, os significados
assumidos pelas linhas de ag¢do ganham clareza, ac mesmo tempo em que, se
tornam significativos, na condigio “de fazer sentido para os agentes” (COHN, 2003,

p. 239). A essa nitidez refere-se o termo “explicitacao’, enfatizado por Cohn (2003).

Nessa perspectiva o tema weberiano do ‘desencantamento do
mundo’ pode ser lido como 0 de um aumento gradativo de nitidez de
significados antes mesclados e indistintos. E como se o
‘desencantamento do mundo’ fosse uma espécie de depuracio dos
significados atribuidos pelos agentes as suas agdes, que seriam
despojados de suas muitiplas conotacdes de toda ordem, tendendo,
ne limite, para denota¢gbes univocas. Essas puras denotagbes (...}
constituem os tipicos significados aptos a se oferecerem a agéo
racional. (COHN, 2003, p.240)

Entender 0 campo da ceramica no campo do poder é falar da correiagao de

forcas entre os principios préoprios do campo e 0s que lhe sédo externos.
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Em razao da hierarquia que se estabelece nas relagdes entre as
diferentes espeécies de capital e enfre seus detentores, os campos de
producdo cultural ocupam uma posi¢cdo dominada, temporalimente,
no seio do campo do poder. Por mais livres que possam estar das
sujeicbes e das solicitagbes externas, sdo atravessados pela
necessidade dos campos englobantes, a do lucro, econdmico ou
politico. Por conseguinte, sdo a cada momento o lugar de uma luta
entre os dois principios de hierarquizacao, o principio heterénomo,
favoravel aqueles que dominam o campo econémica e politicamente
(por exemplo, a “arte burguesa”), e o principio autbnomo (por
exemplo, a “arte pela arte™), que leva seus defensores mais radicais
a fazer do fracasso temporal um sinal de eleicdo e do sucesso um
sinal de comprometimento com o século. (BOURDIEU, 1996, p. 246)

Entdo, a autenomia de um campo tem a ver com sua regéncia ser ditada de
dentro para fora e néo de fora para dentro. Dai nasce uma delimitagdo estruturante
dos campos de produgao cultural, € do campo artistico, que é a separagéo entre a
arte pura e a comercial, ou, entre o campo da produgdo erudita e o da industria
cultural. Ou seja, existem dois subcampos, um da producdo restrita e outro da
grande produg¢do. O primeiro regido pelo principio de hierarquiza¢dc interna - grau
de consagragdo especifica - € o campo onde a producio € para os pares. E, o
segundo, regido pelo principio da hierarquizagdo externa - éxitc temporal - é a
producéo voltada para o grande publico. O que esta em questé@o é a independéncia
em relagdo ao mercado e, logicamente, o seu inverso, a subordinagaoc. O volume do
publico indica, pois, sua qualidade sociai.

O campo da arte progride de acordo com revolugdes estéticas empreendidas
por produtores para produtores e ndo para o grande publico. isso significa que um
principio heterdnomo ao campo, como o econdémico, ao submeter a arte ao
mercado, & desvalorizado pelo campo artistico. Este campo, regido por principios
especificamente estéticos, é o espago onde produtores rivais lutam pelo monopélio
da legitimidade artistica que consiste, também, no monopdlio da consagragéo dos
produtores, ou seja, na autoridade de definir os autorizados a dizer-se artistas,
ceramistas, etc. O que esta em jogo é a definigdo legitima de artista estabelecida por
fronteiras e hierarquias, isto &, para além da identidade dos agentes no campo, a
identidade do proprio campo artistico.

Essa oposicac dicotdmica estabelecida pode ser entendida como a iuta do

campo artistico por sua autonomizagao em relagao ao poder econdmico,
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Dentro da esfera relativamente autdnoma de ag¢édc e disputa assim
constituida, a logica da economia foi suspensa, para nao dizer
invertida; critérios de avaliacdo especificamente estéticos séo
afirmados para além de, e contra, os critérios comerciais de lucro; e
0s participantes travam entre si uma luta incessante para estabelecer
o valor do seu trabalho de acordo com o principic predominante da
percepcgdo artistica. Assim, o campo produz e reproduz, através do
seu préprio funcionamento, a crenga inquestionada, compartilhada
tanto pelos membros activos como pelos aspirantes a sé-lo, de que a
arte € um dominic “sagradc’, que se mantém a parte de, e
transcende, a conduta mundana e os interesses materiais (Bourdieu,
1979, 1983, 1987b). (Wacquant, 2005, p.117)

Essa dicotomia e a defesa de um capital propriamente artistico em oposi¢éo a
uma arte que se curva as exigéncias mercadoldgicas, é percebida nas falas de
alguns ceramistas como uma verdadeira irritacdo e uma posicio a ser marcada
infinitas vezes nos seus embates e nas suas interagdes. I1sso estad muito claro na fala
de Mateus:

“M: {..) agora o que eu acho € o seguinte, a arte, ela tem uma coisa curiosa, quanto
melhor, mais elitista no sentido da visdo. Ndo é, quer dizer, ela, ela... Todo artista
evolui para um publico menor, embora, mais especializado.

B: aham

M: ndo é, quer dizer, ou isso, ou vocé vai entender que vocé vai fazer uma coisa na
qual vocé ndo acredita e que essa coisa vai ter um consumo, mas que ndo €
interessante o consumo. O inferessante é vocé fazer la, e, néo fazer concessies.

B: uhum

M. ndo é, quer dizer, vocé... se manter (?) ali. As concessdes, elas sdo propostas,
né? Eu tive varias... Contrato com rede de galerias nos EUA pra eu produzir 350
obras a cada trés meses, né? Ai, é um pacto com o diabo, né?

B: aham

M. vocé sabe exatamente o que é isso, vocé vai pegar 50 pessoas, bota pra
trabathar e vocé assina e fica podre de rico e podre.”

E, em outro trecho:

M: (...) Entdo, esse compromisso, esse contrato entre o artista e a criagdo, eu acho
mais importante, do ponto de vista da arte (7). Francisco Brennand também € uma
pessoa muito culta, muito rica, ndo é? £E um ermitdo, ele esta Ia dentro sabado,
domingo. Quando os operarios aparecem, ele fica visitando pega por pega pra ver
um aspecto diferente daquilo que ndo conseguiu ver durante a semana porque foi
distraido por A ou por B; quer dizer, esse € o artista. O que interessa ao artista € a
arte, né? Michelangelo. Michelangelo quando ele faleceu tinha um bat do lado da
cama dele. Tinha em moedas de ouro o equivalente a um mithdo e quinhentos mil
délares num baid. Mas vivia..., se fosse hoje, era bornal com um pedago de
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rapadura, farinha, carne de charque, pra ndo perder tempo e trabalhando, quer dizer
que viveu como pobre a vida inteira, né?

Quando Manuela fala da sua postura pessoal que dificulta o lucro, ela
demonstra que o comprometimento dela ndo € com o lucro, mas com o campo
artistico, se preocupando com o repasse do seu saber, “em puxar as pessoas pra
ceramica’. A0 mesmo tempo, ela faz questdo de falar que néo se sujeita ao desejo
do cliente porgue ela tem uma logica de ac¢ao regida por outro principio que ndo ¢
econdmico; nesse caso, a preocupagio em garantir a exclusividade das pegas.

“B: o trabalho como artesa, artista popular € lucrativo?

M: eu acredito que, de uma maneira geral, parece que é. Mas, aqui ndo, ndo é. Ndo
€, mas devido mesmo ac meu ritmo, sabe?

B: uhum

M: eu num... Eu preciso de um retorno, como todo profissional precisa pra se
valorizar, pra sobreviver, pra renovar, pra comprar matenais. Mas, ... Eu 6 muito
mais empenhada nessa questdo do repasse do que eu sei fazer.

B: da transmissdo, ne?

M: do puxar as pessoas pra ceramica

B: aham

M: do que muito mais nesse retorno, é... de que eu tenho que produzir hoje pra
vender amanhd e, tem uma encomenda e quer tantas desse jeifo e vocé “N&o,
calma ai!”. Ndo trabalho desse jeito ndo, sabe? Ndo. Entdo, alguéem vé um mural
meu como eu tenho, ai, em restaurante, o tunsta fica encantado, ai liga de la: "Eu 16
aqui e num sei qué, a senhora nao faz um desse pra mim?”. “Ndo, ndo fago”. “Mas,
por qué?”. “Porque esse projeto foi dai, vocé pode vir aqui no atelié, a gente
conversar e eu criar outra coisa, mas esse ¢ de 1a”.

B uhum

M: entdo, isso e isso, essa postura impede que eu venda mais. Mas, eu num, num,
nédo reclamo. Acho que té dando pra sobreviver, pra pagar aluguel, né? Ta dando
pra viver.”

Ainda nesse sentido, € interessante a reflexao de Mateus sobre o valor da
arte, como ele anula o valor comercial, em fun¢géo de um valor que ndo se sabe
precisar o que é. E como se o valor simbélico ndo pudesse ter correspondéncia com
o valor econdmico, pelo menos nac direta, € uma correspondéncia mais complexa
baseada na crenca da autoridade artistica produzida pelo préprio jogo do campo.

“M: (...) E isso o mercado de arte, e que ndo tem nada. Eu tenho vérios amigos no
mercado de arte, no qual eu participo cada vez menos, galerias e tudo. Ainda na
semana passada, eu disse pra um. “Olha, isso ndo tem nada a ver com a arte”.
Entende, é uma outra coisa, a criagdo e tudo e a maneira como eles... O leildo é
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uma coisa lriste, a maneira como se trata a arte. O leildo, sabe? Porgue o valor da
obra ndo é o valor comercial, é o valor intrinseco, né? Aquilo que é. O valor
intrinseco. {...)"

Mas, em outra posi¢cio no campo da ceramica, Natalia lida de forma diferente
com o fator econémico, e o sucesso de sua obra € ¢ que d4 o tom da entrevista. A
ceramista passa toda a sua entrevista falando dos seus clientes, das estdrias das
aquisi¢des de suas pegas, etc. Mas quem sao esses clientes? Atores, celebridades,
clientes famosos, meédicos, juizes. O que eles tém em comum? Posse de capital
econdmico. Seu prestigio como ceramista parece estar ligado, na sua propria visao,
a sua relacdo com uma clientela “importante” financeiramente falando e, néo

necessariamente especializada em arte.

N: e ai, tem muitas obras, muita genfe ja comprou la da Globo. Tony Ramos,
conheci ele, assim, pessoalmente. A esposa dele: “A gente ama o seu trabalho”. Eu
disse “Ah! Que 6timo”. E... Hebe Camargo, mas Hebe comprou no Complexo do
Sauipe, na Bahia. E... Carlos Alberto Parreira, técnico da selecdo. Ele, o dono da
loja, ligou pra mim mais de manhd “Natélia, sabe quem acabou de te comprar (...)?".
Eu disse “Olhe, ndo me acorde pra falar isso ndo porque quem ganhou dinheiro foi
vocé” Porgue claro que ele superfaturou, né? Entdo, muita gente da Globo que j&
me comprou, que ja comprou pecas la e saiu muitas matérnias mais nos jornais de
Sé&o Paulo, do Rio por conta dessa loja que eles fazem a maténa I e sai no jornal “O
Globo”, muitas maténias sdo fa.

As tensBes com ¢ campo politico tambem apareceram na faia dos ceramistas.
Ao abordar a venda de suas obras, em Jo&o Pessoa, Mateus e Carlos (pelo menos
a parte de estatuaria) trouxeram a tona uma lei municipal que estabelece a
obrigatoriedade da aquisicdo de obras de artistas da terra para serem colocadas em
edificios publicos e privados. A situagdo é tensa, gerando controvérsias. Por parte
das pessoas que estdo adquirindo, estas colocam a frente da sua escolha critérios
prioritariamente econdmicos, utilizando taticas para burlar o mecanismo da lei, ou
torna-lo mais satisfatério da perspectiva de seus interesses pessoais, como tentar
baratear o valor da pe¢a ou adquirir pegas menores, como fala Mateus abaixo:

“M: (...) Agora, tem a lei do municipio que eles colocam (?) da pior qualidade. Nés
temos construtores amigos, né? Que nos pedem desculpas por ndo ter onde colocar
0 nosso trabalho: “Néo, vocé ndo tem que me pedir desculpa, € uma escolha sua,
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ne? Agora, o que eu tenho pra fhe dizer é que ali é a sua assinatura, quer dizer, 14
na frente: “Quem escolheu isso foi fulano, olhe o que ele pensava, como ele
pensava a arte”. Uma coisa nesse sentido. NOs colocamos esporadicamente uma
obra em um edificio. Pusemos a coisa de quinze, vinlte dias, nds pusemos uma obra
ai num edificio, que os condbéminos queriam uma obra pequena, s que a lei
determina o tamanho da obra pelo valo.., pela area do edificio. E ndo foi aprovada.
Foi numa obra média, ndo foi aprovada, foi numa obra maior, foi aprovada. Mas, 0s
gise queriam a obra mais barata, ligaram pra ca, pra saber detalhes se realmente era
verdadeiro aquifo, se, porque ndo foi aprovada aquela peca pequena se era mais
barata e era o mesmo artista. Coisas assim dessa natureza. {...)”

E, na fala de Carlos:

“C: (...) Consegui uma coisa que poucas pessoas conseguem por determinagéo,
construi uma casa, tenho uma oficina, um espago legal, que me da prazer em viver.
Eu ndo tenho muita ganancia por dinheiro e as coisas vdo acontecendo. Entéo, vocé
canalizar uma escultura daquela, hoje, no mercado local diante das dificuldades que
vocé tem (...).

(.)

C: ai, veja bem, essa coisa mercenana de botar uma escultura apenas pra resolver
uma questdo, sabe €... juridica, porque hoje se determina que cada prédio publico
ou privado tem...

B: tem que ter

C: que ter uma obra de um artista da terra, sabe?

B: aham, aham”

Observar a énfase que Carlos da ao fato de canalizar uma escultura no
mercado local, despoja o fato de uma ocorréncia corriqueira, pelo contrario, ele
coloca essa frase numa gradacdco de coisas que ele conseguiu na sua vida,
comparaveis a ter uma casa, uma oficina, etc.

O campo da ceramica tem uma dependéncia do poder politico como um
facilitador para a comercializagdo das obras. Especialmente, num contexto onde ©
mercado local de cerdmica é pequeno e o grupo entrevistado (talvez Manuela seja
uma exce¢ao, isso nao ficou claro na entrevista) vende para fora do Estado. Entao,
ndo tendo esse mercado, composto por um publico consumidor fixo que legitime os
artistas, eles precisam desse mecanismo da lei para dar saida as suas pecas,

especialmente as mais caras, no caso de Carlos e Mateus, as estatuas.

“C: al, vém as politicagens sacanas do poder publico mesmo que a lei determina que
vocé pra adquirir uma obra de um artista vocé tem que ter um concurso, certo? Ai,
se adquire sem nada disso que € 0 caso da Estacdo Ciéncia, é 0 caso dessa
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escultura de Mateus la da Lagoa (Efe se refere ao monumento publico “A Pedra do
Reino”). Ndo condeno nem a Mateus nem a Fulano'’. Mas é emado, sabe? E
sacanagem. Ai, eu falei e chegou nos ouvidos de Ricardo. Ricardo anunciou um
concurso, fez um concurso de esculftura agora, mais de 30 mil reais pra cada
escultura. Quer dizer, vocé compra a obra de um fulano por 150 mil reais e ai lanca
um concurso de 30 mil. Vocé vai fazer uma escuffura dessa de 30 mif reais, ai, vém
0s impostos vocé fica com 21 e o custo da execugdo? Porque s6 de imposto, a
prefeitura ja come muito al.

B: aham

C. ela desconta o imposto de renda que € 27, 5 mais 5,0 de (?), que ndo é pra
cobrar porque vocé néo ta prestando servigo, vocé ta fazendo um trabalho, certo? E,
vem um outro imposto que € 1,5, 0,5, que € um negdcio de... pra um negocio de
artesanato. Mas, bomn, entdo, vocé tem, se voceé tirar 30 %, vocé teria 21 mif dos 30
mil. E 0 custo dessa escultura, a questao do material, da obra? Entdo, bicho, eu ndo
participo, eu ndo participei porque segundo as informacdes foi 150 mil a de Mateus,
130 a de Mateus, 150 a de Fulano e tal. Nao condeno nem a Fulano nem a Mateus,
se eles viessem aqui (...), mas ¢é ilegal, caceta. E, outra coisa, langou um concurso
estadual, ele é prefeito e a lei é municipal, ndo € estadual. Ele teria que langar um
concurso pros artistas do municipio de Jodo Pessoa, ta entendendo? Porque é
assim que a lei determina. A lei federal, ela deixa em aberto isso, compre de quem
vocé quiser sem precisar fazer licitagdo, mas a lei municipal, ela determina e ele tem
uma emenda nessa lei. Eu tive que entrar com uma acdo no Ministério Publico pra
poder que a lei sefa cumprida porque ele, também, ndo tava cumprindo (...). Eu meto
o cacete mesmo.”

A luta de Carlos, essa reivindicacdo junto a prefeitura, mesmo que denote
alguma dependéncia do campo da ceramica, diz respeito a especificidade da
posicéo dele no campo, atitude de alguém que ainda tem que conquistar um espaco,
reivindica-lo. Podemos notar que ndo existe uma univocidade em relagdo as
atitudes, Mateus tem uma atitude de desprezo em relagdo ao poder politico, até um
certo ar de superioridade, ao relatar duas situagbes. Uma é a doagdo de um
monumento a cidade “A pedra do reino” que, segundo ele, nao foi totaimente coberto
pelos financiamentos e pela prefeitura. Possiveimente, sua posi¢cdo no campo, como
alguém consagrado, propicia esse desdém e a ndo necessidade dessa

reivindicacao.

“‘B: A idéia de fazer o monumento ‘A Pedra do Reino” (escultura dele) foi uma
encomenda, foi sua idéia?

M: ndo foi. Foi uma.. Um médico da Unimed, e também socio da Unicred,
cooperativa da Unimed que visifou... Vit 0 nosso programa pelo STV, néo sei se
vocé chegou a ver isso (...). E um programa que é muito atrevido.

"1 O termo Fulano foi utilizado para manter a identidade da pessoa citada em sigilo.
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na esfera da produgdo e da distribuicdo e a diversificagdo das instancias de
consagragéo.

Sobre o publico consumidor dos ceramistas, a maioria deles, pelo menos
quatro dos cinco, falou, em algum momento da entrevista, que seu consumidor nao
€ 0 pessocense, ou pelo menos, se & também, esta longe de ser o consumidor
principal. Gabriela diz que Sao Paulo e Rio de Janeiro sao seus principais mercados,
Mateus diz que vive em Jodo Pessoa, mas ndo vive "de Jodo Pessoa’, Carlos e
Natalia participam de feiras e exposi¢des fora do Estado e do pais. O fato dos
ceramistas daqui dependerem de compradores de fora, e do mercado em Jodo
Pessoa estar apenas comegando, no dizer dos préprios ceramistas, € um sintoma
da falta de autonomia do campo da ceramica pessoense.

“G: Ndo, geralmente o mercado de Sdo Paulo foi 0 mais quente, pra mim, sempre.
Foi agora que Jo80o Pessoa ta, sabe, assim, me procurando mais. Nunca deixou de
me procurar, mas ndo com a intensidade do pessoal de Sdo Paulo, entendeu?
Impressionante, assim, eu tenho uma abertura pra S0 Paulo muito grande.

B: galerias. .

G: galenias e pessoas mesmo que viram ou que ouviram falar, sabe?

B: viram o site...

G: o site ja foi muito depois, né? Mas, antes disso, sei fa, ndo sei como chegou até
eles. Teve um dono de uma galena, a Brasiliana, de S&o Paulo, que ele teve em
Jodo pessoa, e eu tava no inicio mesmo. Foi na Gamela, Galena Gamela, viu um
trabalho meu, veio agqui em casa e comegou a me comprar. Talvez, tenha sido ele
quem tenha dado esse impuiso, entendeu? Talvez... E isso. Aqui, tem vendido sim,
mas ndo como pra fora, sabe? Rio e Sdo Paulo.”

Outro fato que atesta a deficiéncia do campo na esfera da comercializagdo no
mercado local é o fato do site ser um dos principais canais de venda deles, ao lado
da venda nos ateliés. S6 Natalia relatou trés espagos de venda da sua obra em Jo&o
Pessoa, os demais falaram que faziam a venda no atelié. Para Carlos, “essa coisa
do site, da internet, facilitou muito o comércio das artes’, possivelmente, porque
desterritorializa o mercado e as distancias com seu publicc consumidor s&o

diminuidas, eles podem vender para outros Estados e para fora do pais.

M: (...) Entdo hoje, aqui, com o site, vocé recebe... O site, primeira semana, vocé
recebe um email de Israel, outro de Berlim, outro de Portugal, entdo, os tentaculos
estdo, foram langados.

B: e, tem quanto tempo que vocé té com o site?

M: tém quatro meses...



B:ah...

M: s6. Tém trés mil visitas, entdo, é... E, consulta ceramica vai, consuftando a parte
da ceramica vai, quase 5 mil consultas. Essas pessoas que vai, faz visita, ai, vai na
parte da cerdmica, néo €, quer dizer, entdo, ta ai, 0 mundo cada vez menor e, com ¢
site, vocé ndo depende mais que as pessoas... “Sou do Rio de Janeiro” “sou de S&o
Paulo”, “vi o site e, gostania de ver aqui 0 que vi no site” ou “estd aqui, o que é
iss0?’, ndo sei qué 13, “como manda?”. Uma coisa assim, nesse sentido, tanto faz
vocé esta aqui como no intenior da Paraiba, pronto, é a mesma coisa.

Talvez, a parte mais desenvolvida do campo seja referente & esfera da
produgdo pelo fato dos ceramistas ndo possuirem profissbes'? secundarias e se
sustentarem como ceramistas.

As instancias de consagracao dos produtores e as instituices responsaveis
pela difus@o da ceramica ainda sdo poucas e isso aparece na fala dos ceramistas.
Mateus diz que, aqui, ndo tem museu, Gabriela fala que, aqui, ndo tem escola da
arte. O que, no caso dele, surge num momento em que falamos do hibridismo das
suas referéncias.

M: O nordeste ndo, ndo temos museu. Entdo, a cultura de rua, a cullura oral é muito
forte, entdo, a feira, né, é um festival semanal de manifestagdo popular. Entéo, as
coisas vém dai, entdo, tudo isso, né, alguem falou, existe estudos sobre os
arquétipos no nosso trabalho, né?

E, no caso dela, tem a ver com o fato de ela ter procurado os ceramistas para
realizar parte de seu aprendizado técnico nos seus proprios ateliés, ou seja, o
ensino feito por uma mediagao pessoal e ndo institucional.

B: E, além dessa experiéncia com Manuela, vocé... E que eu li no seu site que vocé
teve uma experiéncia, também, com Carlos, com Mateus...

G: sim, porque ndo tem escola de arfe, né, em Jodo Pessoa. Ja percebeu, né?

B: uhum...

G: Entdo, o que é que voce faz... As pessoas, é..., da terra, vocé conhece porque
vocé, a cidade é pequenininha, né? Ja ndo é mais, mas era, né? Vocé conhece e
pode transitar. Vocé liga: ‘Posso dar uma chegadinha ai? Eu queria conversar um
pouquinho com vocé”. Na verdade, o que eu fiz foi iSsO porque mesmo que vocé
tenha habilidade, falta a técnica, né? Vocé sem a técnica, vocé... Nureyev (?) tem
que passar horas na barra fazendo os exercicios e pra se fortalecer, ndo daria
aqueles voos de jeito nenhum até. Entdo, todo artista, pode ter o maior talento
dentro dele, pode ser um génio, mas é preciso que alguém diga assim: “Faga assim,
viu? Pra vocé ter esse rosa agui, vocé precisa juntar isso com isso”. Tudo,

7 Com excecio de Manuela que, além de ceramista, atualmente, coordena um projetc numa
comunidade carente de Cabedelo. Mas segundo ela, “também é um trabalho com arnte”.
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perspectiva, profundidade na pintura, entdo, alguém tem que lhe dizer. Entdo, o que
eu fiz fof isso, né? “Mateus, posso dar uma chegadinha ai? “Pode”. “Como é que
fago, assim pra fazer, colar um brago, tal?”. “Vocé tome cuidado, porque vocé tem
que colar direitinho sendo na queima, descola.” E, informagbes. Eu fiz foi isso, eu
procurei Carlos, procurei Mateus, Manuela, é como eu ja falei né? E, mestre Abimael
que é um senhor que, que, trabalhou na universidade, muitos anos, como assistente
de ceramica, fa, no Departamento de Artes. Foi assim um anjo na minha vida, tudo
gue ele sabia, ele me ensinou, de técnica. E, o resto, a gente aprende quebrando a
cabeca. Quando ndo se tem escola, quebrando a cabega, mesmo quando se tem
escola, eu acho que as suas pesquisas e que the levam num lugar s6 seu. {...)

2.3 A estrutura interna do campo da ceramica

Nesse topico, buscaremos apreender a estrutura intemma do campo da
ceramica em Jo&o Pessoa a partir do entendimento das relagdes objetivas entre as
posi¢cdes no campo.

O segundo momento da andlise de campo consiste em tragar uma
topologia da estrutura inferna do campo artistico, de modo a
desvendar a estruturagdo das relagdes (de supremacia e
subordinagéo, distAncia e proximidade, complementaridade e
antagonismo) que vigoram, em determinado momento, entre os
agentes e as instituigbes — artistas maiores e menores, escolas e
revistas, salées e tertulias, academias e galerias — competindo pela
legitimidade artistica. (WACQUANT, 2005, p.118)

Tendo em vista que 0os campos de interagdo séo espagos sociais de posigoes
de individuos e o conjunto de suas trajetorias determinadas pela distribui¢do
diferenciada de recursos, a hierarquizagio das posigdes se da, justamente, devido a
essa assimetria. Dessa forma, o campo artistico deriva sua estrutura da oposicéo
entre arte comercial {produc¢do para ¢ grande publico) e arte pela arte (produgéo
para outros produtores). O sucessc comercial, ou seja, o reconhecimento por parte
de um publico ndo especializado implica a desvalorizacdo da obra para o publico
dos produtores. Ha& um desnivel de avaliagdo que provoca hierarquias diferentes de
acordo com o sucesso junto ac grande publico ou aos pares, ou seja, de acordo com
seu valor econdmico ou simbdlico. Isso gera, por sua vez, uma hierarquia das areas,
das obras e das competéncias legitimas.

A lei do campo € a dialética da distingdo, de forma que todos os produtores

buscam a legitimidade procurando distinguir-se, uns dos outros, a partir de critérios
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pertinentes ao campo. Essa I6gica de superagéo dos produtores é a engrenagem do
campo e o seu motor é a diferenciacao a partir de critérios artisticosfestéticos.

A estruturagéo do campo se da a partir da hierarquia da legitimidade conferida
as obras, sendo os mais proximos das posicdes dominantes aqueles pertencentes
ao subcampo da produgo restrita aos pares. Na verdade, a relagdo com os pares é
de concorréncia e de clientela. As obras produzidas nesse subcampo exigem do

receptor uma disposicao propriamente estética. As obras de arte erudita

{...) derivam sua raridade propriamente cultural e, por esta via, sua
funcdo de distingao social, da raridade dos instrumentos destinados a
seu deciframento, vale dizer, da distribuicdo desigual das condigdes
de aquisicdo da disposicdo propriamente estética que exigem e do
¢odigo necessario a decodificacdo (por exemplo, através do acesso
as instituicbes escolares especialmente organizadas com o fim de
inculca-la), e também das disposi¢gbes para adquirir tal codigo {por
exemplo, fazer parte de uma familia cuitivada). (BOURDIEU, 1982, p.
117)

Em um campo, as posi¢cles sao definidas em relacdo as outras posices, e
tendem a definir as tomadas de posigio (que vao de obras artisticas a manifestos
politicos) que séo orientadas no sentido da conquista da legitimidade artistica. Os
interesses especificos de cada posigao no campo conformam e direcionam as
tomadas de posigéo.

Cada tomada de posigdo (tematica, estilistica etc.) define-se
(objetivamente e, por vezes, intencionalmente) com relagdo ao
universo das tomadas de posicdo € com relagdo a problematica
como espago dos possiveis que ai se acham indicados ou sugeridos;
recebe seu valor distintivo da relacdo negativa que a une as tomadas
de posicao coexistentes as quais esta objetivamente referida e que a
determinam, delimitando-a. (BOURDIEU, 1996, p.263)

O espaco dos possiveis & a mediacao entre a posi¢éo e a tomada de posigéo,
ele é apreendido “através de categorias de percep¢ao constitutivas de certo habitus”
(Bourdieu, 1996, p. 265). As possibilidades “surgem” em fungdo de um repertério
especifico adquirido em relagdo ac acumulo da heranga de um campo, ou melhor, a
partir da apreciacdo e do conhecimento das tradi¢des estéticas que conformam o
campo.

A partir de agora, nos deteremos as relagdes que configuram o campo, s&o
elas as relagbes objetivas entre os produtores, entre produtores e as instancias de
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legitimagao, e entre as instancias de legitimacéo, a fim de apreender as posicdes
dos ceramistas na estrutura do campo nesse momento da pesquisa.

Sobre a relagdo deles com os outros produtores, pretendo discormrer sabre seu
capital propriamente artistico a partir das referéncias a outros artistas feitas durante
as entrevistas.

Ja, sobre a relagao deles com as instancias de legitimagdo, pretendo observar
os circuitos (da decoragao, das artes plasticas, do artesanato) de cada ceramista a
nivel da esfera da distribuicao, e, também do reconhecimento em meios diferentes,
tais como revistas de decoracgdo, galerias de arte, catalogos, criticos de arte, etc.
Como desenvolveremos nossa exposicdo de forma comparativa sera impossivel
dissociar a relacdo deles com a instancias de legitimagdo e a relagdo diferencial
entre essas mesmas instancias.

Por ultimo, e a partir da constatagéo da correspondéncia entre as esferas da
producgao, distribuicdo e consumo, procuraremos refletir sobre a rede de
consumidores de cada ceramista, isto é, sobre a qualidade social do seu publico
consumidor.

Relagoes entre produtores

Ao questionar os produtores sobre suas influéncias estéeticas, recebi
respostas variadas, mas, 0 que me chamou a atengac foi a diferenga entre as
respostas de Mateus e Manuela, e as de Carlos, Natalia e Gabriela.

E como se tivéssemos dois polos, Mateus e Manuela citaram o nome de
varios artistas plasticos, ceramistas, etc., falaram de suas relacbes de parceria com
alguns deles, da proximidade estética do seu trabalho com o de outros. Foram duas
falas que revisitaram criticamente as producgdes/tradicbes do campo da arte se
posicionando negativamente, elegendo seus idolos, suas filiagoes estéticas, seus
afastamentos.

Ja, nas entrevistas de Carlos, Natélia e Gabriela, praticamente, ndo aparecem
nomes de outros produtores e, principalmente, quando aparece, n&o é no sentido de
uma revisao critica da estetica deles, como nas de Manuela e Mateus.

Nesse sentido, a impresséo que fica é que o desembarago ao falar das suas

influéncias estéticas, a fluéncia em remeter a outros produtores e a propria



diversidade e especificidade das referéncias, aproximam Mateus e Manuela do pélo
dominante do campo, isto é, da arte erudita. Enquanto que os demais, pelo menos,
nesse aspecto, por serem vagos e imprecisos ac falarem das suas influéncias,
deteriam menos capital simbodlico, o que os remete as posigdes subordinadas dentro
do campo.

Carlos me responde que a sua grande influéncia vém da ceramica popular,
cita rapidamente os nomes de Picassc e Aleiladinho. Gabriela, também, coloca de
forma bem indiscriminada a sua referéncia a arte indiana e pré-colombiana, faz, no
entanto, uma referéncia mais especifica a um unico artista pessoense.

A fala de Natdlia, ao responder a questao sobre suas influéncias, € mais
sintomatica dessa posigéo de subordinagdo no campo. No momento, em que se
esperava que ela abordasse o didlogo da sua obra com outros artistas, ela torna a
falar dos clientes, da percepcao deles:

“B: Eu queria que vocé falasse um pouco das suas influéncias.

N: Assim, eu achei que a influéncia ela é, mais assim, tipo assim, do Nordeste
existe, né? Ndo tem como ndo existir, porque la fora, a gente sabe, né, eu escuto
muito isso. “ Ah, eu gosto muito dessa coisa nordestina”, como ele fala, né, até a
expressao existe dai, as florzinhas do Nordeste.

()
N: E, das artes plasticas, porque ndo deixa de ndo existir as cores, é... essa, as
cores que sdo mais (...) que sdo naturais. Eu acho que fica sempre essa influéncia,
ndo tem como fugir, né, do cenario, né, do que a gente vive, do... Fora, a gente,
quando chega /4 fora, a gente senfe que as pessoas sempre voltam a dizer *Como
essa é nordestina, como essa se parece com aquela cois... de (...) de florzinha, ndo
sei de qué...”. Porque sempre tem, n8o é?”

Ela resume as influéncias ao Nordeste, sem especificar o seu argumento,
sem estendé-lo a uma estética, e faz o mesmo com relagdo as artes plasticas; do
jeito como ela fala, parece que sua obra ndo dialoga com a de nenhum outro

produtor.

Relagdo com as instancias de legitimagao

O que se percebe, ao longo das entrevistas, é que cada ceramista foi
construindo uma rede de contatos, de distribuidores, que ihes conferiu lugares em

circuitos diversificados. ldentifiquei trés circuitos, o do artesanato, o da decoracéo e
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o das artes plasticas que legitimam as obras e os produtores de maneira diferencial:
0s que estao mais proximo do universo erudito estariam em posi¢cdes mais altas na
hierarquia do campo.

A homologia entre as trés esferas, produgdo, distribuicdo e consumo,
conformadoras da economia de um bem simbdlico € o que permite pensarmos a
existéncia de espacos de legitimagao diferenciados que seguem a mesma dicotomia
que caracteriza a esfera da producgao, entre arte pura e arte comercial, e, talvez,
uma outra divisdo mais significativa na fala dos informantes, a divisdo entre arte pura
e artesanato.

Dessa forma, agbes aparentemente isoladas de ganhar um destague numa
publicagdo especializada, de figurar na area ‘nobre’ das artes plasticas dentro do
Saldo de Artesanato, ou de estar presente na primeira sala do museu “Casa do
Artista Popular”, sdo acgbes, na verdade, integradas, coerentes e conformadoras de
processos de valorizagdo simbdlica e econdmica das obras e dos artistas, porque
hierarquizam a visibilidade, legitimando algumas obras e desvalorizando outras.

As instancias de legitimacdo ou os espacos de consagragao, isto € museus,
galerias, catalogos, feiras, exposi¢des, etc., retiram seu poder de legitimar da sua
associagdo com a producdo erudita, espagos da arte pura sdo os mais distintivos
nesse sentido (Saldo de Artes Plasticas, Galeria Gamela, etc.), ou por sua
associagdo com a producdo artesanal (Saldo de Artesanato, SEBRAE) e, ainda, com
a produgdo mais comercial (Lojas de decoragdo, por exemplo).

O mundo de Gabriela € o das artes plasticas, da Galeria Brasiliana, da Galeria
Gamela; na sua entrevista, ela comenta uma critica de uma musedloga sobre seu
trabalho e fala de uma oficina ministrada em um Congresso de Ceramica, quer dizer,
ela fala de seu reconhecimento por instancias especializadas e eruditas. Nao faz
parte de sua trajetéria uma proximidade com os ceramistas populares, com as
comunidades. Veja, na fala abaixo, como ela até se cobra sobre isso:

“G: Entado, essa ligacdo (com a cultura popular), naturalmente, ela passa a existir.
Vocé procura as comunidades, eu nunca fiz isso porque ndo tive oportunidade, eu
nunca dei oportunidade, e € uma coisa que vocé tem que fazer, entendeu, procurar
comunidades que fazem cerdmica.”

5
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A partir disso, considero que Mateus e Gabriela tém uma participagio mais
clara e “pura’ no circuito das artes plasticas. Manuela, Carlos e Natalia parecem
ligados ao universo da decoragdo, as relagdes com arquitetos, a exposicdc de suas
obras em lojas de decoragdo. O circuito de Natélia parece ser mesmo o da
decoracdo, ou pelo menos, ligado a um universo menos erudito, revistas de
decorac3o, catalogos aéreos, etc.; seus produtos estdo & venda em lojas de todo o
pais, como ela, mesmo, fala.

Na verdade, Carlos e Manuela parecem participar de dois circuitos ao mesmo
tempo, néo é algo tdo coerente. No caso de Manuela, embora fale que tem seus
produtos expostos em lojas de decoragdo, ela aborda a parceria com arquitetos na
montagem de exposi¢des dela. Fora isso, ela ministra oficinas com artesios, esta
como consultora do SEBRAE, sempre expds no Saldo de Artesanato, organizado
pelo Programa Paraiba em suas Maos, embora, no ultimo, ela ja estivesse na ala
reservada ao Saldo de Artes Plasticas. Carlos fala de encomendas de arquitetos,

mas participa do Salao de Artesanato e faz parte de uma associagao de arteséos.

Puablico consumidor

O volume do publico e 0 seu grau de especializagcido representam indicios da
qualidade estética de uma obra, entéo, a divisdo, aqui, esta entre o publico pequeno
e especializado, que confere maior legitimidade as obras e o grande publico.

Em relagéo ao publico, a polarizag&o mais acentuada se da entre o publico de
Mateus, de colecionadores, e, o publico de Natalia, de pessoas importantes e
famosas. Sobre a arte, Mateus diz:

“M: (...) Agora o que eu acho é o seguinte, a arte, ela tem uma coisa curiosa: quanto
melhor, mais elitista no sentido da visdo. Ndo &, quer dizer, ela, ela... Todo arista
evolui para um publico menor, embora mais especializado.”

Natalia, ao contrario, fala de uma clientela que parece representar uma elite
econdmica e ndo necessariamente intelectual, ou com capital artistico, o que fica

bem claro na sua frase: “muita gente jé comprou, 14, da Globo”.
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Hierarquicamente, Manuela esta mais proxima das posicdes dominantes do

campo ja que seu publico consumidor conta com muitos arquitetos e pessoas
ligadas a arte.

“B: ... E, vocé tem contato com os seus consumidores? Ai, eu botei aqui... Na sua
opinido, o seu consumidor &, mais, o pessoense, o turista ou outros profissionais da
area? Tambem queria saber se vocé tem clientes fiéis assim...

M: tenho. Tenho um grupo cativo. (risos) Tenho um grupo de amigos, assim, aonde
0s arquitetos se incluem, sabe? E oulras pessoas ligadas & arte, que eles tém assim
um... Sabe, vém aqui e compra presente de casamento, que € uma coisa que fodo
mundo vai pras listas, né?

B:ég e

M: Ndo, quer uma obra e ndo compra coisas enormes de valor, assim, afto pra
impressionar. £E a obra em si que é o presente. O valor esta naquilo ali, pode ser
esse hem aqui (pega uma pega da mesa do ateli€), mas é o trabalho de Manuela
que eu vou dar.

B: uhum

M: entdo, isso eu acho muito interessante, muito importante. Entdo, tem um grupo
assim que me valoriza muito, me estimula muito, sabe, e gosta... Tipo Fulana
(canhecida minha — uma arquiteta) que enche a casa... 1sso € muitc bom, sabe? Efa
ndo comprou pra botar num cantinho la, sabe, pra ter aquilo ndo, ela... ta presente
nacasa. {...)"

Sobre Gabriela, ela ndo caracteriza muito seu publico durante a entrevista, a
nao ser quando diz que o seu mercado € Rio e S3o Paulo, e ela supbe que essa
difusio em Sao Paulo deu-se a partir da venda da sua obra numa galeria de Arte
Popular Contemporanea. E, no caso de Carlos, como ele tem duas produgdes, a dos
objetos e a de estatuas, ele, provaveimente tem dois publicos, ja que o prego dos
objetos € mais barato e “compram muitc pra dar presente”, sendo incomparavel!, e

na verdade, uma renda complementar, ao valor das estatuas.

2.4 A constituicdo do habitus

O objetivo deste topico é evidenciar a constituigdo dos habitus dos ceramistas

a partir de suas trajetdrias sociais.

Compreende-se por que a biografia construida nao pode ser mais
gue o Ultimo momento da progressdo cientifica: com efeito, a
trajetoria social que ela visa reconstituir define-se como a seérie das
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posiches sucessivamente ocupadas por um mesmo agente ou por
um mesmo grupo de agentes em espacos sucessivos (..).
(BOURDIEU, 1996, p.292)

As trajetorias sdo formas de percorrer o espago no qual se revelam as
disposicdes do habitus. O esforgo estard em perceber a estruturacdo do habitus
através das experiéncias do atores que orientaram as suas praticas como
ceramistas, o que inclui o processo de aprendizagem, a relacdo com 0s pares, 0
momento de entrada no campo, como alguns dos aspectos a serem observados.
Habitus é o:

{.) sistema de disposi¢ées duraveis, estruturas estruturadas
predispostas a funcionarem como estruturas estruturantes, isto é,
COMO prNcipio que gera e estrutura as praticas e as representacdes
que pocdem ser objetivamente ‘regulamentadas’ e ‘reguladas’ sem
que por isso sejam © produto de obediéncia de regras, objetivamente
adaptadas a um fim, sem que se tenha necessidade da proje¢éo
consciente deste fim ou do dominio das operagbes para atingi-lo,
mas sendo, ao mesmo tempo, coletivamente orguestradas sem
serem o produto da agao organizadora de um maestro { BOURDIEU
apud ORTIZ, 1983, p.15)

O habitus orienta a a¢do, sendo a condigdoc que preside a escolha, que
informa as tomadas de posicdc em um campo, mas, ele ndo esta “livre’ de
determinactes, de forma que ele, também, “(_.) tende a assegurar a reproducio

dessas mesmas relagbes objetivas que o engendraram”. (ORTIZ, 1983, p. 15)

E por meio destes esquemas interiorizados de compreenséo que 0s
artistas vao actualizar (ou ndo) as potencialidades inscritas nas
posicdbes que ocupam. A pratica artistica ndo pode ser deduzida
somente a partir da localizagao estrutural, nem surge por si mesma
das propensdes individuais; pelo contrario, nasce da sua dialéctica
turbulenta. Uma determinada obra de arte resulta da “sobreposigao
de determinagbes redundantes” nascidas do “encontro mais ou
menos feliz’ entre posigao e disposi¢ao” (Bourdieu, 1893: 207), entre
a histdria social e individual sedimentada no habitus do artista, por
um lado, e a histéria das lutas estéticas inscritas na estrutura do
campo, por outro. WACQUANT, 2005, p.118)

Por isso, a seguir, iremos, a partir do material coletado nas entrevistas, tentar

construir histérias resumidas da constituigdo do habitus dos ceramistas.
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Mateus

O processo de aprendizagem das técnicas de ceramica foi feito com o pai de
Francisco Brennand, que também foi o responsavel pelo repasse ao filho, que é um
ceramista amplamente reconhecido'® no campo da ceramica. Ao dizer que esta
ligado a mesma vertente, & mesma matriz que Brennand, Mateus fala da sua
proximidade em relacdo a um ceramista consagrado, de forma que ele esta falando
da sua propria importancia e de sua localizagdo no espacgo do campo, como alguém
ao lado de outro que esta no topo, ou seja, esta falando de seu lugar de consagrado
também.

“M: (...) E..., cerdmica na época s6 quem fazia era Francisco Brennand.

B: vhum

M: ndo é, que esta fazendo agora oitenta e, fara oitenta dois, oitenta e trés anos no
proximo ano, né? Entdo, cerdmica como oficio do, de artista era praticamente
Brennand que fazia, ndo é, 0s vasos, os murais. Ndo fazia, ainda, a estatuaria de
alta temperatura como nos fazemos; que o pai dele foi 0 meu mestre e 0 mestre
dele.

B: ah...

M: nos estamos ligados @ mesma vertente. O pai fez uma amizade comigo e ele
tinha uma espécie de ciume, ele dizia que o pai gostava mais do meu trabalho que
dodele(.).”

Com relagdo a sua origem social, Mateus tem um pai artista plastico que “fez
escultura, fez pintura, term uma pintura dele aqui na sala. Fez duas exposicbes de
pintura no Brasil: apresentacbes de Amir Ayala, meia pagina do Jornal do Brasil.
Mas, assim, pintava como quem toma agua, assim. Entdo, arte pra gente ndo é... A
habilidade manual é uma coisa, nos ndo fazemos muito esforgo”.

Mateus se localiza como a ‘“primeira pessoa a fazer cerdmica como
expressdo” em Joao Pessoa, situando Tota, Carlos e Gabriela depois dele. Estando
na origem do campo, tendo envelhecido como ceramista, se situa, na sua fala, na

posigao de alguem consagrado.

“B: e, como é sua relagdo com 0s arquitetos daqui, com decoradores?

M: ndo, num existe muito. Ndo € nem por culpa minha, 0s arquitetos tem uma
maneira de pensar, de... Eles sdo condicionados e tém o0s grupos, os clubes que
eles fazem de sO vender aquefes... Uma galeria filiada, entdo, eles vendem o
produto daquela galeria. Tém umas coisas assim que eu ndo entro nisso ndo. Chega

'* Inclusive citado em quatro das cinco entrevistas realizadas.
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aqui uma arquiteta, a gente atende bem e tudo. Tenho grandes amigos arquitetos,
alguns indicam para edificios, mas néo, num... E muito dificil e acho até que um

trabalho de uma forca maior, ele chega a por o projeto de um arquiteto, de um
ambientalista, €... a prova, né?
B. uhum

M. porque ele pode pesar mais do que, porque ele tem uma visibilidade, ele tem
uma... Ele é um mito, ndo é? Entéo, é dificil o arquiteto, quanto mais jovem mais
dificif dele conviver com isso, com o0 consagrado, sabe, ai, fica uma coisa nesse
sentido.”

Mas, h& outros indicios de sua consagracdo, o fato de aparecer citado em
duas entrevistas, por Gabriela como aiguém que “ganha muito dinheiro” com
ceramica, e por Carlos em dois momentos, um dos quais, Carlos se defende de uma
suposta similaridade com Mateus, quer dizer, com alguém que é uma referéncia no
campo. Qutro fator que denota a sua posigdo de dominante no campo € o seu
desembaraco para fazer critica de arte, toda a sua entrevista é uma reflexdc sobre a
histéria das contribuigbes estéticas do campo, sobre o que é arte legitima. Entéo, ele
fala de um lugar de quem se sente autorizado a desautorizar outros artistas e
legitimar a verdadeira arte, que é professada por ele. A sua relagdo com os pares
(outros artistas) é a relagao de revisao critica da tradigao artistica, de eleger o que é

bom, de excluir o que ndo é.

“M: (...) o que acontece com arte do século XX, foda, é que ela vem cada vez mais
conceitual, é uma arte desprovida de emocado, cada um fica, né, como se fosse uma
batalha de pessoas dentro de casa com 0 brago pela janela. Ninguém corre niso. (...)
0s pintores ingleses, né? Esses pintores sdo muito ruins, David Hockney, o Freud, o,
0, 0 outro que... é... faz as coisas aleijadas. Nao lembro 0 nome dele agora, ndo
sei...

(...) é... aquilo (sobre Francis Bacon, minutos depois, ele lembra do nome) do ponto
de vista da pintura, da arte da pintura é uma coisa muito ruim, ndo é? O tema € bobo
porque ndo é vocé pintar uma pessoa esquartejada que vocé esta falando da dor
humana, ndo é? Entdo, um Ticiano que pinta com emogao um tapete ou a roupagem
de alguém, ali estd; um Cézanne que pinta natureza morta e tem a verdade ali, ali
esta.

(...) O artista brasileiro, o pintor brasileiro de maior expresséo, de maior contribui¢cdo
para a arte do mundo é um cearense que a cotagdo maxima que um trabalho dele
atingiu foi 600 reais, né?”

Talvez, essa seguran¢ca em relagdo a definicdo da arte legitima venha
tambémn de sua ligac&o com outros artistas e com o Movimento Armorial, criado por

Ariano Suassuna, de quem, possivelmente, tenha herdado essa influéncia por
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buscar a identidade nacional a partir de referéncias a cultura do nordeste brasileiro.

Sobre essas afinidades estéticas e a busca por uma arte realmente brasifeira:

“‘M: (...) A primeira influéncia foi Vitalino, ndo é? Depois, é... 0 Aleijadinho, que pra
mim & o artista mais perfeito, 0 maior artista brasileiro de todos os tempos, o
Alejjadinho. E que é a, o coroamento da mesticagem brasileira, ndo &, que efa esta
em Garrincha, nessa coisa que o europeu jamais ird entender. Jamais ira entender a
inventiva do brasileiro, né?”

Gabriela

A ceramista mais nova no campo, comegou o oficio ha, mais ou menos, 15
anos, aprendeu com Manuela uma ceramista mais velha no exercicio da profissao.
Depois, teve aperfeicoamentos técnicos em visitas aos ateliés de Carlos e Mateus,
tendo em vista ¢ pequenc grau de institucionalizacao do campo em Joao Pessoa, ou
seja, pela falta de escolas de arte. Teve uma experiéncia de aprendizagem com
mestre Abimael, assistente de ceramica no Departamento de Artes da UFPB. Ela se
formou em Psicologia e relata uma busca profissional antes de se estabelecer como

ceramista:

“G: {...) Pra mim, foi por conta dessa angustia assim, dessa..., achando que as
coisas ndo tavam bem encaixadas, sabe, que eu comecei a procurar uma coisa
dentro de mim que me desse um chdo. Sabe como €? Entdo, eu procurei por um
fongo tempo, eu estudei muasica, eu estudei piano, estudei oboe€, fiz massagem,
sabe? Figuei procurando e a coisa ndo acontecia de forma firme, e, e, e, ndo me
dava assim, esse chdo que eu tava procurando, esse planeta, né? Entdao, ai, por
acaso, entrei no atelié de Manuela, que é aqui no Bessa e ela fava comegando umas
oficinas, 1a, de ceramica. Ai eu. “Por que ndo? Vou entrar aqui, ndo to fazendo nada,
né?”. Ai, entrei, entdo, quando eu peguei no barro, bicho, foi aquela alegria, sabe
como é? Uma coisa como se eu dissesse assim: “Ah! Agora eu sei 0 que € que eu
vou fazer, sabe?”.

E se estabeleceu no campo, considerando seu trabatho lucrativo:

“B: é... Eu queria saber, assim, se vocé acha que é um trabalho lucrativo?

G: lucrativo? Sei..., pra mim, foi.

B: hum

G: pra mim, foi porque eu paguei minhas contas e pago até hoje, entendeu? Acho
que eu ndo quis ficar rica com isso ndo, entendeu? O que eu quis € poder sobreviver
com dignidade. Assim, é pagar as minhas contas e comer bem, poder sair com
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algum amigo, pagar um restaurante, viajar de vez em quando. E, a cerdmica me deu
tudo isso.”

Sobre a origem social, foi casada com um artista plastico consagrado no

campo artistico de Jodo Pessoa, com quem guarda semelhangas estéticas.

“G: (?) Eu posso dizer a vocé que eu morei com Fulano, que € pai da minha filha,
durante onze anos. Entdo, eu posso dizer que eu tenho uma grande influéncia dele,
mesmo que seja na pintura, se vocé olhar algumas, algumas gordinhas que eu tenho
feito na cerdmica e olhar um quadro dele, vocé vai ver que tem coisas que séo
extremamente parecidas, 0s mesmos elementos. As vezes, eu boto aquele (?) na
cabega, Fulano sempre bota, enfendeu?

B: uhum

G: Depois que eu vim me dar conta, enfendeu?

B: uhum

G: Num foi nada assim: vou imitar Fulano, entendeu?

B: uhum

G: E uma coisa que quando vocé ta fazendo, ta ali, vocé vai botando pra fora, aquilo
que eu falei pra vocé, né? E uma coisa que vocé viu, que vocé curtiu, num tem
comao, entendeu?”

Essa convivéncia com um artista plastico e tudo que isso implica de
aproximacao com o universo da arte parece ter contribuido, de alguma forma, para a
facilidade que ela teve em aprender o oficio da ceramica, as técnicas, as estéticas,
e, para o seu rapido destaque no campo, Mateus se refere a ela como uma
“ceramista extraordinaria’.

“G: (...) E, foi tudo facil pra mim como se eu tivesse assim prontinha pra despejar
uma coisa assim, sabe? Ndo teve nenhuma dificuldade assim. “Vamos fazer uma
boneca?”. Eu fazia uma boneca mesmo. “Vamos fazer um peé?” O pe saia. E ia
simplesmente, sabe, sem ninguém me dizer: “Bote os dedinhos, agora, bote a unha
por aqui, por ali”. Nada disso aconteceu. Entdo, essa coisa: “Quando comecou e
como comegou?” (Ela se refere a pergunta que fiz a ela). Acho que o como é mais
facil que o quando porque € um processo que vem acontecendo dentro mesmo.
Assim, como pra minha filha que comegou a fazer cerdmica agora, e ja comegou a
fazer tudo pronto, e também, de repente. Durante anos, ela tem 27 anos, a minha
fitha, quer dizer, eu fago cerdmica a mais de vin..., quer dizer a uns 15, 16 anos, ela
nunca quis. Entdo, de repente, entrou aqui e disse: ‘M3e...”. Tava triste, tava num
tempo que tava tudo desencaixado na vida dela, sabe, levando pau nos Concursos
tudinho que tava fazendo. Ai, disse: “Mae, me dé um pouquinho de barro. Posso
ficar aqui?” Ai, eu disse: “Pode, claro, né?”. Dei. Ai, ja saiu um caju com dois
passarinhos, depois, saiu uma pinha, depois, saiu um alguidar lindo, cheio..., parece
coisa de, de (?), sabe? Entdo, ela tava com essa coisa dentro dela, sabe? O que ela
viu, 0 pai dela é artista plastico, Fulano, né? Conviveu durante tanto tempo vendo
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o tracado, a linha, o fazer artistico, né? Provavelmente se interessou, quando
via uma revista de arte, olhava. Quando viajava, procurava os museus, olhava.
Esses ingredientes, eles vdo se ajustando, sabe, sendo elaborado la dentro e
na hora certa, quando vocé mais precisar e organizar o seu contetdo
psicolégico, mental, ai, a coisa ta ali, entendeu, prontinha. O canal se abre e
vocé flui. Essa é a minha crenca porque essa é a minha experiéncia.”

Aqui, cabe estabelecer uma homologia entre a histéria dela com a ceramica e
a da filha. As duas tiveram extrema facilidade no desenvolvimento do oficio, as duas
conviveram com um artista plastico e tudo que esta implicado, como Gabriela
mesmo falou. O pedago do texto em destaque, no meu entender, se encaixa a
experiéncia de Gabriela. A metafora da “cozinha intema” que ela usa no inicio da
entrevista pode ser interpretada como sua convivéncia com um universo que estava
sendo assimilado:

“G: Entédo, Bruna, essa estbria de como comegar alguma coisa € muito doido. 1sso
porque eu acredito nessa cozinha interna que a gente vem elaborando tudo na vida,
0 que a gente viu, 0 que a gente conheceu e a (...). Ndo sei se vocé ja percebeu,
mas eu percebo que todo ser humano tem essa, € uma angustia pulsante, essa
coisa que a gente ndo explica bem, mas ta sempre ali.”

Seu aprendizado se deu em um curso de extensdo na COEX, em Joao
Pessoa, mas seus estudos nunca estdo completos e se dedica a pesquisa visitando
ateliés de outros ceramistas até hoje. Sua “entrada” no campo da cerémica foi ha
aproximadamente trinta anos.

“M: (...) Ai, entdo, eu comecei mesmo, sabe? E.., a.., foi xilogravura, pintura,
histéria da arte, desenho, escultura, e... Bom, dai, eu acho que esse contato assim
mais, eu nem digo académico, mas o contato com pessoas que tinham grande
sensibilidade, que perceberam em mim, sabe, alguém interessada e que... podia,
também, crescer nessa area; eles me deram muito apoio. Entdo, foi Flavio Tavares,
Teresa Carmem de Recife, Montez Magno de Recife. Essas pessoas foram muito
importantes, elas me mostraram um mundo da arte diferente. E, ai, através de
leituras, eu acho que isso foi uma concepgdo diferente do fazer, que ndo € um fazer
é... puramente artesanal, repetitivo.

B: aham

M: mas, ele tem uma base tedrica também.”
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Sobre sua origem social, sua mae tinha uma espécie de Liceu de arte e oficio
que funcionava na sua casa.

“M: entdo, nos nunca fomos obrigados a trabalhar pra ela (se refere 4 mae}, nem
com ela, mas acho que essa vivéncia nos deu, a todos, uma oportunidade de
vivenciar assim, a criatividade aflorando a cada hora: as cores, as formas, essa, a
coisa do reaproveitamento; tudo foi la da infancia.”

O gue marca a fala de Manuela é a reflexividade do seu processo de
aprendizagem que nunca esta completo, mas em constante andamento e
aperfeicoamento. A diversidade do seu processo de aprendizagem foi resumida por
ela em trés momentos: o curso com artistas plasticos, a ida aos ateliés de artistas
populares, e, aos ateliés de outros ceramistas. Na sua entrevista, aparecem nomes

de varios produtores de ceramica que sao referéncias para o trabalho dela.

“B: é... Tem algum arteséo, artista plastico que Ihe influencia, lhe influenciou?

M: muitos. Bom, como eu falei, anteriormente, eu tive, é..., professores, como Flavio
Tavares, Tereza Carmem (...), Montez Magno, que foram, assim, muito importantes.
B: uhum

M: depois, é... Eu andei circulando por ateliés de vanios artistas populares — oleiros,
mulheres paneleiras, que eu trabalthei com elas no interior da Paraiba, em Serra do
Talhado...

B: hum

M: Gurinhém, Tracunhaém. E, com essa, com esse pessoal, inclusive trouxe alguns,
Serra Branca, inclusive, trouxe pra oficina no meu atelié. Entdo, com eles, eu
aprendi muito, muito mesmo. Mas, ndo me contentei so com isso, achava que, €...
Vocé tem que aliar esse conhecimento, que € uma coisa que ja vem de geragdo em
geragao, que € urma coisa super importante, mas vocé tem que afiar um pouco ao
contemporadneo, né?

B: uhum

M: Entdo, é... Eu sai, saio de vez em quando e vou para um atelié de algum
ceramista, fora, que eu acho que tem um trabalho, que tenha uma pesquisa, que
vale a pena eu conhecer aquela pesquisa. Entdo, tém Frieda Dourian, eu ja estive
com ela, Katsuko Nakano, inclusive, eu ja trouxe Katsuko, um grande nome na
ceramica. E...Megumi Yuasa, que é um ceramista e uma figura humana maravilhosa.
B: uhum”

Manuela migra de outras linguagens para a ceramica. Nessa passagem, ela
j& demonstra a importancia do seu trabalho como educadora para a sua constitui¢éo

profissional.

|
|
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“M: Como eu falei antes, eu ndo comecei pela cerdmica, eu comecei vendo outras
linguagens, né? E, depois, €... Inclusive cerdmica, assim, ndo me atraia de jeito
nenhum. Por razbes de sadde, eu tive que deixar de pintar, trabalhar com a madeira
porque voceé tem que lixar, tem o cheiro da tinfta que é muito forte. E ai, é... Comecei
SO a desenhar. Quando eu abrn uma escola, uma pré-escola e comecei a trabalhar
corn as criangas, eu dei o barro pra elas. E, a medida que eles foram trabalhando,
eu também fui trabalhando, e, ai, pronto, me apaixonei e até hoje, sabe? Ai, eu vi 0
que eu sempre digo que o barro era o grande (?), tava me chamando ali.”

Ela se dedica ac repasse das técnicas dando oficinas no seu atelié e no
interior da Paraiba. Isso define um pouco sua relagéo com outros produtores, alguns

foram seus alunos, inclusive foi ela quem ensinou algumas técnicas a Gabriela.

“B: uhum. E, vocé acompanha o trabalho de algum artesdo daqui?

M: olhe, é... Acompanho, sim, porque eu dei aula, aqui, e, alguns sairam pra montar
o atelié proprio. Entdo, sdo pessoas que eu tenho vinculo, sabe? E, sempre me, me
mostram, me perguntam. Pedem pra eu escrever alguma coisa. (...) no sertdo, como
eu disse, eu acompanhei essas mulheres da Serra do Talhado, trabalhei com elas
um certo tempo. la pra la, dormia, ficava, sabe, acompanhando. E... as de Serra
Branca, eu fiz oficinas com elas pelo Estado, né, e era... Montei um projeto pra la
que era um projeto lindo, mas infelizmente ndo foi possivel ir adiante e, acompanho,
assim, de visitas.

()

B: e essas oficinas que vocé ministrava, elas sdo sempre iniciativas suas ou
parcerias?

M- as primeiras foram iniciativa minha através dessa oficina que se chama Pedra do
Reino. (...) Agora esses oulros ndo, esses eu sou convidada pra fazer a oficina, eu
fiz pefo CTI Nordeste.”

Carlos

Carlos diz que foi autodidata, que seu processo de aprendizagem se deu sem

a mediagao de escolas de arte e professores.

“C: Veja bem, eu sou autodidata, cerfo? Eu ndo tive, eu ndo tive escola. Hoje, a
maioria de... dos conceitualistas, eles ndo admitem mais que vocé diga que ¢é
autodidata porque se tem uma gama de informagdes que ta ai, e que vocé..., seria
uma burrice vocé se auto-denominar como autodidata porque vocé busca, pesquisa.
(...)

C: (...) Entdo, mas eu n&o tive curso de formagao.

B: aham

C: ndo tenho curso académico nem, nem... foi através de pesquisa realmente, foi...
é... viver.. nesse convivio mesmo do mundo
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B: aham
C: e a vida, enfim.”

Sobre sua origem social, iniciou um curso de graduagdo em Comunicacdo
Social e ndo concluiu. Trabalhou no jornal, foi funcionario publico, entrando para o
mundo das artes, pela pintura, nos anos 80. Teve dificuldade em se dedicar as artes
no inicio da carreira pela falta de tempo ja que necessitava do retorno financeiro
imediato, depois, decide deixar as outras profissGes. Atua como ceramista ha 25

anaos.

“C: {...) cheguei a entrar na universidade, comecei comunicag¢éo social, mas desisti.
B: uhum

C: Trabalhei em jornal ha muito tempo, vi que ndo era por ai, fui funcionario publico,
deixei tudo, ta entendendo? E... porque eu vi, nem era, nem eu conseguia fazer
nada nas artes, porque alrapalhava as coisas, porque eu ndo tinha meu ftempo,
sempre... Tempo disponivel pra iSso, e eu me conscientizei que quem trabalha com
arte, ele tem que pagar seu prego, certo?

B: aham

C: E um precgo que vocé paga, dessa liberdade, que é uma liberdade muito ficticia,
num existe essa liberdade, vocé tem que ter discipfina.

B: aham

C: vocé tem que ter normas consigo mesmo, vocé tem que se auto-admministrar, se
nao voce se ferra.

B: uhum

C: Porque num existe essa coisa de que o artista: “Ah, o artista num liga pra
dinheiro”. Que historia é essa? Isso é uma conversa, uma balela. Todo mundo, hoje,
necessita realmente, hoje ndo, sempre se precisou de dinheiro, vocé vive num
mundo capitalista, como vai viver sem dinheiro, né? Num existe isso.”

A trajetoria de Carlos é marcada por essa necessidade do lucro, isso faz ele
permanecer em outras profissbes antes de virar artista plastico e faz, também,
quando ja ceramista, ele optar pela produgao de objetos como “alternativa realmente

de sobrevivéncia” porque estava “vivendo uma fase econémica muito dificil™.

“C: (..) Em 82, 81, 82, fui trabalhar no Correio da Paraiba, no jomal, ai eu tive
acesso as bobinas de jornal (...?) e as tintas. Pegava 50 metros, 60 metros de papel,
ficava rabiscando, ficava pintando, preto e branco e, 0s jornalistas comegaram
“Carlos, porque vocé ndo faz isso em tela?”. E, eu comecei a buscar esses
caminhos, ndo sei qué e, comecei a desenvolver (...?). Em 82, eu fiz minha primeira
exposicdo em tela, certo? Ndo consegui galena, ndo consegui. Ai, eu loquei um...
hotef e fiz, o hotel Tropicano que hoje € a Casa Civil, eu acho. E, fiz ai, depois,
comecei... comecei a expor, af, em 85, eu comecei a fazer cerdmica, comecei a
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enveredar pelo caminho da cerémica escultural, certo? Em 90, noventa, noventa e
pouco, foi quando eu entrei nessa parte mais do objeto como alternativa realmente
de sobrevivéncia porque tinha desaparecido o dinheiro de circulagdo, a gente tava
vivendo uma fase econbmica muito dificil e ai, eu sabia que ndo era possive!
sobreviver dessa forma e, ai, procurei essa coisa da UTI (utilitarios interessantes).”

Durante um momento de sua carreira, realiza trabalhos de intervencgdo
urbana. Esses trabalhos tém um carater contestatério, denunciador, pelos temas
trazidos a tona. Como ele mesmo fala, causaram um “rebulico” grande, tendo
repercussdo na midia nacional. Porém, o que parece é que a visibilidade alcan¢ada
deu-se, principalmente, por motivos politicos, referente ac conteudo das pegas e ndo

por motivos estéticos, ou seja, pelo aspecto, propriamente, formal das pegas.

“C: (...) Nos anos 80, ninguém ocupou mais midia, aqui, do que eu, eu fazia... Eu fiz
muitos trabalhos pesados, fortes, de rua, intervengdo urbana, onde chamava
atencdo realmente e eram frabalhos de protesto porque na época era um buraco.
(...) Entdo, eu fiz "Em respeilo a vida”, confeccionei 20 bonecos com capuz, com
fuva cirargica melada de sangue e tal, depois foi 20 forcas e pendurei esses bonecos
na Epitacio Pessoa €... durante 2 km. Entdo, as forcas saiam do poste, com o
bonecdo pendurado com o0 nome em cima “Capitdo Lamarca”, “Viadimir Herzog”,
{...), esse pessoal, lideres que foram mortos durante a repressado militar.

()
C: (...) Ai, eu botei uma cruz bem grande e botei oitocentas e poucas cruzes na
lagoa, transformei a lagoa num grande cemitério, ali, nas proximidades do ponto de
6nibus. Qutro rebulico grande também e tal. Chegou a sair no Jornal do Brasil, na
Folha de S&o Paulo, essas coisas...”

Sobre sua relagdo com os pares, ele fala de artes&os e de arquitetos, mas sé
remete a dois ceramistas para negar a suposta similaridade de sua obra com a
Mateus e a de Brennand.

Natalia

Sua aprendizagem se deu no curso de graduagdo em Educagdo Artistica,
mas, depois que se forma vai trabalhar na drea de Enfermagem. Essa fala abaixo
pode dar pistas sobre sua origem social, porque ela fala da necessidade de trabalhar
para néo ficar na ilusdo de ser artista, de se sustentar fazendo arte. Ela teve que
procurar uma profissdo que Ihe desse um emprego mais “garantido’. Entéo, ela fazia
ceramica como um hobby, nas horas vagas, era uma atividade secundaria.
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‘N: (...) Ai, depois quando meu pai faleceu e eu tive que vim pra cé e aqui foi que
eu... Despertou a vontade de fazer o curso de Educacgédo Artistica, como eu falei. E a
historia desviou pra uma outra. Eu ndo queria ficar so na ilus8o de fazer Educacdo
Artistica, que queria fazer outra drea, né, que foi Enfermagem e fui contratada.
Entdo, quando eu comecei a trabalhar, ficou mais dificil porque trabathando e
casada ja com os filhos, eu tive que fazer s6 nas horas vagas, eu ficava fazendo
alguma coisa, sabe?”

A cerdmica passa a ser sua profissdo e, ela consegue uma valorizagdo
econdmica do seu trabaiho. Esse parece ser um fator fundamental para ela, ja que
narra as estorias das aquisi¢des de suas pegas por clientes 'importantes’, durante
toda a entrevista. A necessidade de trabalhar que retarda o inicio de sua carreira

parece justificar a importancia que o éxito comercial tem para ela.

“B: uhum. E vocé acha o seu trabalho, o trabalho como ceramista, um ltrabalho
lucrativo?

N: é. Foi por isso que eu indiquei a muita gente e, até hoje, eu insisto em dar curso,
eu acho que todo mundo € capaz. Assim, porque vocé ndo tem idéia, assim, no
inicio mesmo quando eu comecei assim, porque eu achava assim, eu fazia o curso,
nem conclui o curso, e, ja estava vendendo tantas obras, fazendo exposi¢bes fora
que na epoca aqui ndo tinha muito, as pessoas aqui ndo se envolviam. Agora sim,
mas antes, ninguem ndo tava muito interessado néo.”

Sua entrada no campo tem, aproximadamente, trinta anos. Atuou como arte-
educadora, dando aulas de ceramica, em casa, para familiares e vizinhos e, em

outras instituigbes.

“B: E, essa experiéncia de dar aula, que vocé trabalhou com arte-educadora, queria
saber, vocé ja deu muita aula de ceramica pra outras pessoas?

N ja. Quando tem, assim, feira de ciéncias no SESC Colégio, que é um colégio-
modelo; SESC centenario, na semana da cultura; na Universidade mesmo, as
vezes, eu ia 13, fazia curso de extensdo. E... Espago Cultural, agora, no Festival das
Artes Plasticas, tem uma associagdo la, eu dei cursos também a muita gente assim,
das comunidades, gente de todas as areas assim {...)."

Portanto, a partir da investigacao realizada nesse capitulo, se delineia uma
topologia do campo da ceramica em Joéo Pessoa. E clarc que ndo é possivel uma
constatag@o precisa acerca das posicdes dos agentes no campo. Trata-se, aqui, de

sugerir as posigées provaveis a partir da nossa interpretacdo acerca das trajetdrias,
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das referéncias estéticas, dos circuitos de circulagdc das obras, etc, enfim, da
constituicdo do habitus de cada um dos produtores trazida a tona no momento da
entrevistas.

E a partir da relac3o entre a estrutura interna do campo e as disposigbes dos
agentes que se pode inferir os espagos “ocupados” por cada um dos produtores.
Vale lembrar que o principio hierarquizador do campo de producao artistica é o
critério estético. Este principio dinamiza a relagdo dos produtores que procuraram
através deste distinguir-se entre si. Principios heterbnomos ao campo, como o valor
comercial da obra, sio desvalonizados da perspectiva propria do campo,
estabeiecendo a oposicdo, tantas vezes ja citada no texto, da arte erudita com a arte
comercial ou com o artesanato.

Considerando isso, as posigbes dominantes sao ocupadas pelos ceramistas
que estdo mais proximos a arte erudita, e no caso, os que fazem isso de forma mais
“pura”, é Mateus e Gabriela. Quando os alinho na mesma posi¢éo é porque os estou
considerando em relacdo aos demais, de forma comparativa, mas, uma analise
minuciosa tornaria necessario diferencia-los entre si, ja que Mateus esta numa fase
de consagragio e Gabriela, de ascendéncia. Ela tem a entrada mais recente no
campo, e ele se localiza na prépria origem do campo em Jodo Pessoa. Feitas as
ressalvas, para o alcance da nossa analise, Mateus e, em seguida, Gabriela estéo
em posi¢gdes hierarquicamente superiores aos demais. Ja, Manuela, estaria numa
posicdo intermediaria, denotada pelo transito constante que faz entre o universo
erudito e o da arte popular. Carlos e Natala se encontram em posigbes de
subordinacdo, por estarem identificados a arte popular e a arte comercial,
respectivamente. Nesse sentido, cabe nova ressaiva, acredito que Natalia esteja

numa posigao ainda menos privilegiada que a de Carlos.
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Capitulo lll - Tradi¢do e modernidade na ceramica pessoense

3.1 Tradigdo e modemidade

Este capitulo abordara os valores modernos e os tradicionais incorporados a
ceramica pessoense na esfera da producdo e da distribuicdo. No nivel da produgéo,
discutiremos a relagdo dos ceramistas com as técnicas e as estéticas. No nivel da
distribuigcdo, abordaremos os canais de venda: os sites e os ateliés.

O que pretendemos, aqui, € abordar os distintos e aparentemente
contraditérios valores associados ac mesmo bem simbélico. Com a frase: “os
artistas usam as tecnologias avancadas e ao mesmo tempo olham para o passado
no qual buscam certa densidade histérica ou estimulos para imaginar’ (GARCIA
CANCLINI, 2006, p.353), Garcia Canclini (2006) expde esse péndulo feito pelos
produtores de bens cuiturais. Ao dizer que os produtos hibridos j& nascem
pertencendo ao sistema capitalista, ele estd chamando atengao para a centralidade
do mercado. O mercado de bens simbélicos orquestra, em alguma medida, senao os
processos de hibridagéo, pelo menos os niveis de hibridag&o desses bens.

Acredito que ha uma seletividade na escolha dos valores tradicionais e
modernos agregados a cerdmica, uma seletividade que obedece, de alguma forma,
a ‘“leitura” de mercado realizada pelos proprios ceramistas. Ndo uma leitura
subjetiva, mas uma leitura circunscrita num campo especifico de produgéo,
distribuicéo e consumo, devedora da posi¢éo e da trajetdria de cada produtor nesse

campo. Veja como Thompson (1895) situa essa questéo:

Um individuo emprega recursos, baseia-se em regras e implementa
esquemas com o objetivo de produzir formas simbdlicas para um
receptor particular ou para um conjunto deles, e a expectativa de
recepcéo de tais formas faz parte das condigbes de sua produgao.
(...) Nao é dificil encontrar outros exemplos das maneiras pelas quais
a expectativa antecipada da recepgac das formas simbdlicas é
rotineiramente incorporada as condigbes de produgdo. Um artista
pode modificar o estilo de seu trabalho tendo em vista alcancar uma
determinada clientela (...). (THOMPSON, 1995, p. 201)

Entendendo que “a expectativa antecipada da recepgéo das formas simbdlicas”
modifica as condigdes de producdo dessa mesma forma, cabe o esfor¢co do
entendimento da esfera do consumo, para além dos seus aspectos econémicos,
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como campo de produgac de significados e, também, de formas simbélicas. Uma
esfera que se revela como um espaco de producgéo de subjetividades & medida que
possibilita a construgdo de identidades a partir de escolhas. De acordo com
Retondar (2008, p.145), o consumo é o “(...) afo de escolha reflexivamente
orientado.” E,

Em outras palavras, se identidades s&do produzidas e definidas
dentro do processo de consumo, elas nao mais se impde totaimente
de “fora” sobre individuos e grupos, formando suas identidades
deliberadamente, mas ao contrario, sdo demarcadas por intermédio
de “atos de escolha”, através do ato de consumo, juntamente com
um conjunto de marcas identitarias que se encontram dispostas no
interior do sistema de consumo. Neste caso, o individuo, enguanto
consumidor, passa a ser também agente no interior desse processo
de identificacao social. (RETONDAR, 2008, p.149)

Essas “identidades flexiveis’, se constituem, caso a caso, mediante
apreciacaoc subjetiva dos significados associados aos produtos e bens de consumo.
As identidades dos individuos, nessa perspectiva, seriam delineadas a partir da
diferenciacao pela identificacdo a determinados valores que estao associados aos
objetos.

O processo do consumo envolve a producdo de significados, por ser um
sistema de significagdo que supre necessidades simbdlicas, traduzindo relagbes
sociais e elaborando experiéncias subjetivas. A fungdo comunicativa dos objetos os
estabelece como marcadores sociais. {(DOUGLAS, 2006)

A partir disso, poderiamos pensar que existe nao uma, mas varias légicas que
orientam o consumo de ceramica e que elas estdo associadas aos mais diversos
valores, tais como a tradicdo, a arte, o individuo, o regionalismo, etc. Esse
imaginario’®, produzido na esfera do mercado, influencia o consumo dos objetos,
possibilitando o consumo de algo através do objeto.

A identificacdo a valores parece ser uma importante referéncia para a
interpretacdo das escolhas dos consumidores, apontando para uma rede de
significados acessada no ato do consumo.

Nesse sentido podemos pensar que 0s ceramistas elaboram suas estratégias

de comercializagéo cientes disso. Esse balango realizado por cada ceramista na

'“ Em sua analise, Lauer (1983) coloca que o incremento das compras de objetos de aresanato
parece ser fruio de uma nova mentalidade de alguns setores urbanos atribuida, geralmente, ao
populismo e ao nacionalismo, e que inclui valores e sinais de origem popular.
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hora de definir suas tomadas de posi¢do ndao sdo homogéneos por se relacionarem
com as suas diferentes posigdes no campo da cerdmica em Jodo Pessoa.

Pretendemos explicitar de alguma forma essa complexidade ao longo desse
capitulo. E claro que seria dificil abordar todas as diferenciagtes implicitas em cada
escolha, em cada tomada de posigdo e interpreta-la como moderna ou tradicional.
Mas, pretendemos sugerir uma associagdo a alguns valores empregados nas
estratégias elaboradas pelos ceramistas em questao.

A respeito do seu estudo sobre a plastica nos Andes peruanos, Mirko Lauer
(1983) se depara com valores contraditoérios quando se trata da promogao desse
artesanato. O desenvolvimento de um mercado capitalista para produtos fabricados
num contexto sécio econdmico pré-capitalista, as transformagdes da produtividade e
da estrutura de emprego dos participantes, o aparecimento e a proliferagao do
trabalho assalariado nesta produgdo — séo, segundo LAUER (1983), as principais
forgas transformadoras do artesanato. Seu fomento, de acordo com o autor, constitui
um impulso contraditério:

(...) deseja incrementar o comeércio e, ao mesmo tempo, manter a
“pureza” das formas; quer aumentar a produgao e, ao mesmo tempo,
manter o sentido original de qualidade,; procura modificar o processo
produtivo, mas advoga pela manuten¢do dos valores tradicionais,
como um expediente para tornar mais fina a casca do ovo que
servira para fazer omelete sem, contudo, rompé-la. (LAUER, 1983,
p.56)

E evidente que se trata de outro contexto, e ainda, de outro objeto de estudo,
mas, acreditamos que existe uma proximidade no universo desses bens simbodlicos
com relacio a esse ordenamento que visa um equilibrio delicado. Por um lado, para
se ter uma boa inser¢do no mercado, o planejamento e a sistematizagdo da
producdo séo imprescindiveis porque visam o maior controle de qualidade sobre os
produtos; por outro, a busca pela autenticidade, por algo uUnico, que remeta a um
passado, a idéia de tradicdo, parece dar o tom do desejo e da procura do
consumidor por esses objetos.

Garcia Canclini (2006) argumenta que tamanha difusdo do folclore e do
popular, nos tempos atuais, deve-se as diferentes fungbes que seus produtos
mantém. Umas, tradicionais, outras modernas: “(...) atraem turistas e consumidores

urbanos que encontram nos bens folcloricos signos de distingdo, referéncias
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personalizadas que os bens industriais ndo oferecem”. (GARCIA CANCLINI, 2006,

p. 22).

A fim de entendermos o apelo da “tradigdo” como estimulo para o consumo

da cerédmica, € necessario investigar o sentido da propria nogéo de tradicdo. Em
Giddens (1997), tal nog&o esta definida da seguinte forma:

(...} a tradigdo esta ligada a memoéria, especificamente aquilo que
Maurice Halbwachs denomina ‘memonia coletiva’; envolve ritual; esta
ligada ao que vamos chamar de nog¢do formular de verdade; possui
‘guardides’; e, ao contrario do costume, tem uma forga de unido que
combina conteudo moral e emocional. (GIDDENS, 1997, p. 81)

Destrinchando: A tradicdo, que organiza a meméria coletiva, necessita de

rituais para sua preservagao, isto &, de praticas sociais. Os rituais sao interpretados

pelos guardides que revelam a verdade. A verdade formular tem sua validade

garantida n&o pelo seu conteudo em si, mas pelos acontecimentos provocados nos

rituais, ja que a performance € a sua linguagem.

Na tradigdo, o passado é reconstruido socialmente, mas, convém lembrar

que, a tradicao é:

(..) uma maneira de lidar com ¢ tempo e o espago, que insere
qualquer atividade ou experiéncia particular dentro da continuidade
do passado, presente e futuro, sendo estes por sua vez estruturados
por praticas sociais recorrentes. A tradigdo nao € inteiramente
estatica, porque ela tem que ser reinventada a cada nova gerag&o
conforme esta assume sua heranga cultural dos precedentes. A
tradigdo ndo sb resiste a mudanga como pertence a um contexto no
qual ha, separados, poucos marcadores temporais e espaciais em
cujos termos a mudanca pode ter alguma forma significativa.
(GIDDENS, 1997, p.44)

Num sentido inverso, a sociedade pos-tradicional reconstréi o passado de

forma reflexiva para ter autonomia em relagdo a ele, o passado é investigado. A

continuidade das praticas tradicionais pressuposta pela sucessdo das geragbes

esbarra numa condig@o moderna, a questao da escolha.

Nas sociedades pré-modemas, a tradi¢do proporcionou um horizonte
de agdo relativamente fixo. (...) A verdade formular, associada a
influéncia estabilizadora do ritual, interdita uma variedade indefinida
de possibilidades. A tradicdo como natureza, a natureza como
tradicdo: esta equivaléncia ndo é tdo extrema quanto pode parecer.
O que ¢ ‘natural’ € o que permanece fora do escopo da interven¢ac
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humana. (GIDDENS, 1997, p. 96)

Giddens (1997), porém, chama aten¢ao a impossibilidade de se haver tanto
uma sociedade pré-moderna totalmente tradicional, quanto uma sociedade poés-
tradicional em que n&o haja mais nenhuma manifestagédo da tradigdo. Quando ele
discute o processc de destradicionalizagdo da modernidade, ele quer discutir,
também, o novo estatuto que a tradigao passa a ter na sociedade pés-tradicional.

A tradigdo, segundo ele, agora perde seu carater normativo passando a ser
mais um valor que pode ser defendido discursivamente no contexto do pluraiismo de
valores, sendo muitas vezes reivindicada com respeito a regeneracao de identidades
pessoais ou coletivas.

Por isso, a tradicdo € um meio de identidade. Seja pessoal ou
coletiva, a identidade pressupde significado; mas também pressupde
0 processo constante de recapitulacao e reinterpretacio observado
anteriormente. ldentidade € a criagdo da constancia através do
tempo, a verdadeira unido do passado com um futuro antecipado.
Em todas as sociedades, a manutencio da identidade pessoal, e sua
conexdo com identidades sociais mais amplas, € um requisito
primordial de seguranga ontolégica. Esta preocupacgao psicolégica €
uma das principais forgas que permitem as tradicbes criarem
ligagbes emocionais tdo fortes por parte do ‘crente’. (GIDDENS,
1997, p.100)

A relacéo entre tradigdo e modernidade, de acordo com Giddens (1997), seria
marcada por duas esferas de transformagdo;, uma é a difusdo das instituigbes
modernas no mundo globalizado e a outra s&o os processos de desincorporagio da
tradi¢do, associados a radicalizagao da modemnidade.

O sentido de revisdo do conhecimento proclamado pela ciéncia e promotor
da reflexividade institucional vai de encontro a autoridade aprioristica da verdade
formular, que é a verdade da tradi¢cdo. Por isso, o abandono crescente da tradigéo
tem uma relagdo direta com o avango da globalizagdo, porque as duas reivindicam
uma organizacgao de tempo e espago, mas de maneiras contraras:

Enquanto a tradicdo controla o espago mediante seu controle de
tempo, com a globalizagdo o que acontece €& outra coisa. A
globalizagdo é, essencialmente, a ‘agdo a distancia’; a auséncia
predomina sobre a presenca, ndo na sedimentagio do tempo, mas
gragas a reestruturagéo do espago (GIDDENS, 1997, p. 118).
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Ao remeter a globalizacdo da modernidade, Giddens (1991) aborda duas
caracteristicas das instituicbes modernas, a reflexividade e a acdo de desencaixe
dos sistemas sociais promovida, em grande medida, pelo distanciamento do espaco-
tempo.

Se nos contextos pré-modernos, ha a nitida vinculagdo do “guando” ao
‘onde”, e a presencga se faz fundamental para o desenrolar das interagbes sociais;
na modernidade, “O que estrutura o local ndo é simplesmente o que esta presente
na cena; a ‘forma visivel’ do local cculta as relagbes distantes que determinam sua
natureza.” {GIDDENS, 1991, p. 27)

De acordo com Giddens (199, p. 29), a separagao do tempo e espago €
fundamental para o acentuado dinamismo da modernidade, por, dentre outros
motivos, ser a condiGi0 necessaria para ¢ processo de desencaixe dos sistemas
sociais, ou seja, para o “ ‘deslocamento’ das relagdes sociais de contextos locais de
interagdo e sua reestruturacdo através de extensdes indefinidas de tempo-espaco”.

A interacdo através da distancia, que conecta presenca a auséncia, “alonga”
as relagdes sociais que passam a existir entre distintos e distantes locais do giobo.
Nesse sentido, Giddens (1991, p. 81) se remete as tecnologias de comunicagdo
como ‘“elemento essencial da reflexividade da modernidade e das
descontinuidades”.

Com relagdo aos mecanismos de desencaixe, Giddens (1991) detém-se as
fichas simbdlicas e aos sistemas peritos. Por fichas simbdlicas, ele entende que s&o
“(..) meios de intercambio que podem ser ‘circulados’ sem ter em vista as
caracteristicas especificas dos individuos ou grupos que lidam com eies em
qualquer conjuntura particular.” {GIDDENS, 1991, p.30). O autor exemplifica com o
dinheiro, que permite transagdes entre individuos totaimente separados temporal e
espacialmente. Ja os sistemas peritos, sdo “sistemas de exceléncia técnica ou
competéncia profissional que organizam grandes areas dos ambientes material e
social em que vivermos hoje” (1991, p.35).

Os mecanismos de desencaixe dependem da mediagdo da confianga. Ha um
risco implicado nas interagdes a distancia, que, de alguma forma, precisa ser
minimizado para os atores sociais, a fim de tonao aceitdvel. A natureza dessa

confianga é descrita por Giddens como “uma forma de fé' na qual a seguranga
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adquirida em resultados provaveis expressa mais um compromisso com algo do que
apenas uma compreensao cognitiva®. (GIDDENS, 1991, p.35).

Em relagcdo a reflexividade, ela possibilitaria a reordenacdo “das relagdes
sociais a luz das continuas entradas (inputs) de conhecimento afetando as agdes de
individuos e grupos” (GIDDENS, 1991, p.25), e pode ser considerada um dos fatores

responsaveis pelo extremo dinamismo da modernidade. Ainda sobre a reflexividade:

A reflexividade da vida social modemna consiste no fato de que as
praticas sociais sdo constantemente examinadas e reformadas a luz
de informagao renovada sobre estas proprias praticas, alterando
assim constutivamente seu carater. (GIDDENS, 1991, p.45)

Se, em todes 0s tempos e lugares, a vida social foi continuamente modificada
pela incorporagéo de descobertas consecutivas, na modernidade, isso acontece de
forma radical, o que Giddens (1991) ira denominar de “reflexividade indiscriminada”.

E claro que existem filtros relativos a aplicacdo, na atividade social, desse
conhecimento reflexivamente orientado, dentre os quais destaco o “poder
diferencial” de individuos especificos que s&0 mais capazes de realizar a
apropriacéo desse conhecimento especializado."®

A partir daqui nos deteremos a cobservagdoc dessas caracteristicas da
modernidade (a reflexividade, o desencaixe, a tradicdo como valor, etc.) no discurso

dos ceramistas sobre suas praticas.

3.2 A esfera da produgao: técnicas e estéticas

A incorporagdo de novos materiais, as modificagdes na matéria-prima
utilizada, o desenvolvimento das tecnologias de produgéo, tudo isso aponta para a
reflexividade, ou seja, para a modificagdo da atividade de ceramistas mediante a
incorporacdo de novos conhecimentos, fruto de pesquisas pessoais ou da
apropriacio de novos saberes.

A questdo da reflexividade pode estar no cermne da grande disting&o que os

ceramistas fazem entre arte e artesanato, a arte vista como atividade profundamente

S acredito que pode se estabelecer uma relagdo do “poder diferencial” referido por Giddens (1997)
com a idéia de um campo de produtores de Bourdieu, e porque ndo, de especialistas, que detém
recursos/capitais diferenciados que conformam seus posicionamentos de forma hierarquizada e,
estruturam, em alguma medida, suas tomadas de posi¢io.
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reflexiva, fruto do conhecimento cumulativo passivel de corregéo pela pesquisa e
aprofundamento, e, o artesanato, como uma atividade ligada a tradic&o, & repeticdo.

A valorizagdo da criatividade no campo artistico, até pela necessidade da
diferenciagdo dos estilos pessoais, como uma forma de se proteger das possiveis
imitagbes, dialoga com o imperativo da mudanca. E, talvez dai, surja essa
representagdo gue associa a arte a reflexividade que visa o aperfeicoamento, e o
artesanato/cultura popular, a fixidez. E como se a cultura popular, vista como
tradicdo, supusesse a idéia de algo estanque, “puro”, “intocado” pelas mudancgas
sociais.

E interessante notar como estes produtores pesquisados tém que lidar com
esses dois universos valorativos: tradicdo e modernidade, porque esteticamente
parecem aproximar-se de referéncias das culturas populares com a condi¢gdo de nao
se bastarem nisso. E, tecnicamente, sdo adeptos da “modernidade” com seus
aparatos tecnolégicos como a incorporagao do sife, por exemplo.

E como se houvesse aqui, novamente, uma cisdo. A producdo é
racionalizada, mas, ao mesmo tempo, a tradicdo € incorporada, de forma refletida,
como valor estético.

Dois ceramistas pesquisados, Manuela e Carlos, tiveram experiéncias como
consultores representando instituigbes que visavam, dentre outras coisas, a
sistematizagdo da produgdo de ceramica para uma melhor inser¢do no mercado.
Essas consultorias foram dadas através de oficinas de aprendizagem da técnica de
confecgdo, desde a selegdo da argila, até os procedimentos técnicos de produgéo,
passando também pelo desenvolvimento de identidade visual, embalagem, criagéo
de marca, etc.

A partir da experiéncia deles, narrada adiante, considero que houve uma
apropriagdo desse conhecimento gerador das diretrizes que orientaram essas
consultorias, e o rebatimento disso no discurso e no encaminhamento dado pelos
ceramistas a sua proépria producao.

Tais ceramistas estdo familiarizados com as agbes/diretrizes
desenvolvimentistas de algumas instituigdes incentivadoras do artesanato em geral,
e, sdo, pelo que pude perceber, mais entusiastas que criticos desses “programas de
desenvolvimento”. Isso demonstra que longe de terem uma viséo roméantica sobre o

artesanato e as tradicbes, eles percebem as estratégias de comercializagdo como
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encaminhamento necessaric para o© desenvolvimento, sobrevivéncia, e
transformacao do artesanato em algo mais produtivo, mais lucrativo.

Abaixo, Carlos fala com naturalidade em levantamento de lendas e mitos para
a criagao de um repertorio identitario associado a regido.

“C: (...) E, &s vezes, 0 SEBRAE me convida pra dar monitoria, dai, eu fago, e tal,
numa boa, porque ai € uma semana, depois, eu to livre, e, ai, eu ganhana mais ou
menos o que eu ganho, ganhara na universidade durante um més, ou menos até
numa universidade. Ta entendendo?

B: E, as consultorias geralmente sdo aqui mesmo, ou no interior?

C: Ndo, Ceara. Tem no Ceara, no interior da Paraiba, geralmente sdo monitorias de
cursos profissionalizantes, certo? Entao, eu deixo toda uma estrutura montada com
forno, tudo. Vou em campo pra poder selecionar as argilas, num sei o qué... E todo
um levantamento da questdo de lendas e religiosidade, e tal. E... Um dos ditimos
cursos que eu dei..., que a Paraiba, depois que comegou o programa Faraiba em
Suas Maos, ai houve um direcionamento do Paraiba em Suas M&aos que entrou
também algumas acdes do propno SEBRAE que tiveram esse convénio, né? E, ai,
eu num fiz mais monitorias porque eles comegaram a picotar. Existe uma tabela
mais ou menos nacional com relagéo a valor hora-aula, que no caso da gente entra
como notorio saber, certo? £ hoje ta o qué, em torno de... R$ 55,00 a hora-aula,
certo? Ai tu da um curso de 45 horas-aulas semana, entendeu? Entdo, da uma
grana razoavel, e vocé tem a festa das pessoas, vocé tem contato com outras
pessoas, conhece essas regioes e tal. Entdo, eu viajei muito pelo Ceara, dando aula
através do Instituto Dragdo do Mar, muito, muito, muito mesmo. E... o Crato,
Juazeiro, Granja, Ru... enfim, viajei muito.”

Abaixo, Carlos fala scbre embalagem, valores, conceito.

“C: (...) entdo, eu busquei o objefo, primeiro pelo volume e segundo, pelo prego.
Certo?

B: certo

C: E terceiro, a embalagem, porque a caixinha ela é embalada complementada com
material organico, que sdo folhas de bananeira ou de helicbnias que eu tenho no
préprio quintal, certo? E isso dd, ndo sé a questdo estética, mas da uma coisa
roméntica, é... uma coisa mais bucdlica, certo? Essa coisa de levar alguma coisa,
algum material da regido a qual vocé visitou com algueém que vocé teve contato,
certo?

B: uhum

C: é uma coisa muito filosofica. E..., além do prego, a questdo da qualidade, da
beleza estética e da funcionalidade, o objeto tem que ter isso. Esses trés itens s&o
extremamente importantes: estética, funcionalidade e volume, né, pra se tornar
vidvel mesmo, que ndo seja reaimente muito fragil, a questdo da durabilidade,
também, é super importante porque o turista que tem consciéncia realmente, ele vai
pegar no objeto “Serd que eu ndo vou perder esse objeto?”. Entdo, vocé tem que
passar a seguranga pra ele de que aquele objeto vai chegar la com seguranga,
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sen&o, vocé perde o cliente “Ndo vou comprar ndo porque eu comprei da outra vez,
quebrou, tal”.

(..)

C. entdo, essa preocupacdo é muito grande e que o SEBRAE tem que trabalhar
muito isso com o artesanato, essa coisa da embalagem, essa coisa do transporte.
Eles fazem um trabalho muito bom, o SEBRAE em cima dessas estorias, mas ainda
néo é o suficiente pra conscientizar o pessoal.

B: uhum

C. € muito dificil vocé chegar numa pessoa, {...), mas ndo é s6 cerdmica néo, é
qualquer objeto que vocé lransporte de forrma inadequada, vocé vai perder, seja
madeira, seja ferro, seja o quer for. Entdo, embalagem é fundamental. E tanto que
tenho a preocupacgdo de ter sempre uma embalagem pro meu produto.

B: aham

C: certo, ndo fago nenhuma objegdo disso. Alguns, ele ja acompanha a embalagem,
onde a embalagem tambem & um produto como é o caso daquelas caixinhas e,
outros, quando ndo & possivel assim, eu procuro ter uma embalagem. Eu to
idealizando muito aquele (...), vai ter uma cruz em papeldo, quando vocé fechar,
vocé bola dentro de um saquinhc de pano e ele ta protegido, vocé pode levar pra
qualquer lugar, com a minha logomarca e tal.”

Ambos, Carlos e Manuela, manejam com desenvoltura o repertério conceitual
digno de profissionais da atividade projetual, como designers, aptos a trabalharem
na elaboracdo de sistemas de identidade visual. Abaixo, Manuela narra sua
experiéncia numa oficina ministrada em Souza, na Paraibg, cujo objetivo era a

elaboragao de um produto turistico.

“M: (...) eu fiz pelo CTI nordeste, fiz uma oficina também, foi bem interessante, foi em
Souza, um trabalho bem interessante porque era uma, as oficinas eram volfadas
para a criagdo de um produto turistico. Entdo, como eles tém a estonia la do
dinossauro, eu peguei a questdo do dinossauro “Vamos trabalhar em cima dessa
marca, que é muito forte e tudo”. E foi muito interessante porque era um grupc
grande, foi dificil o trabalho. Era numa sala com ar condicionado...

B: risos

M: imagine trabalhar com cerdmica. Mas, enfim, e apareceu muita gente que ndo
estava inscrifa. Entdo, era uma mesa grande com vinte pessoas. Outro grupo la de
pessoas, de usuarios do CAIC (?). Sdo pessoas que tem que ter uma atengdo
especial; outro grupo 14 das criancas que estavam participando. Entdo, vocé imagina
pra...

B:é..

M: vocé dar conta de tudo isso. Foi super interessante porque, ai, eles, eu joguei pra
eles “Vamos aprender a bola oca”, fazer a bola oca, agora “Vamos transformar isso
num ovinho” E dentro do ovinho, um dinossauro. E..., pra que eles tivessem aquilo
ali pra vender pro turista que aparece /4, um real, dois reais, mas, enfim, uma coisa
bem... era uma marca dali. E, eles fizeram, depois passaram tinta que a gente fez la
mesmo da regido com barro de 1. Depois, fizeram, eu dei a placa, a teécnica das
placas e... fizemos uma jung8o ai da cerdmica com a fibra da bananeira que eles
tragaram um trabaltho /a com a fibra, tem um grupo bem ativo la. Entdo, como juntar
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i§80, uma coisa com a oufra? Entdo, eu ensinei a eles a fazer uma cadernetinha
artesanal, com uma costura artesanal e colar a fibra da bananeira e, em cima a
figura do dinossauro que cada um desenhou. Entdo, uma oficina dessa, ndo é s6
chegar la "Pa” joga o barro e vamos fazer. Ndo, ela envoive a expanséo do gesto,
sabe? Depois, vamos criar uma marca propria, 0 que é essa marca? “A identidade
de vocés, ndo vamos repelir”. Entdo, é uma coisa assim muito rica e que eu adoro
fazer, se eu pudesse eu vivia no mundo, sabe, com esses grupos trabalhando,
sabe?”

Ao entrarem em contato com esses novos conhecimentos, ocorreram
desdobramentos nas suas praticas de ceramistas, no sentido de valorizagdo da
postura projetual, no cuidado com as embalagens, na geracéo de suas marcas
préprias, seus sifes, seus cartdes de visita, com o visual dos ateliés e de suas casas.

A respeito da tradigdo identificada como valor estético, cabe falar sobre o
posicionamento de Natalia sobre uma técnica especifica: a queima em alta
temperatura. Ao falar que ndo pretende incorporar tal técnica, ela defende sua
escolha por uma estética mais “rastica”, com cores naturais, que the garante maior
saida comercial num contexto nacional e internacional, e que, finalmente, coincide
com os propésitos da ONG que faz a mediagio da comercializa¢ao da sua obra. Ela
acredita que as cores parecem “artificiais” na ceramica vitrificada, fruto da técnica

referida.

‘N: {...) prego, eu sempre compro, que eu gosto de comprar um prego que seja
resistente, que ndo enferruje depois, sabe, que fique oxidado, mas ndo cala muito
ferrugem. Por isso, que essa ONG (uma ONG que apdia e divuiga o trabalho dela)
aceifou mais assim, porque la fora eles ddo muita énfase se vocé ta reciclando, que
produtos vocé ta usando, produtos assim mais... Eu ndo uso tinta, eu uso as cores
da propria ceramica, por isso, que tém essas cores bem mais pastéis. Ai, tudo isso,
assim, foi tudo uma pesquisa que quis fazer diferente, eu quis fazer um trabalho que
ndo envoive produtos quimicos, que ndo fosse industrializado. E tanto que eu néo
faco vitrficado, porgue © trabalho vitrificado, ele € mais assim, usa produtos
quimicos, usa afta temperatura. Essas cores assim, eu saio, se eu quiser ela mais
fraca, eu misturo com uma mais clara. Eu tenho varias cores de cerdmica porque eu
mesmo fago as cores delas, misturo as cores. E tudo isso ndo é assim vocé othar e
querer fazer o de alguém, nédo, é tudo uma pesquisa, a experiéncia que eu ja tinha
dentro da area que vai me dando...”

Ja, Mateus discorre, a seguir, sobre sua invengao da técnica “Litoplasma”
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“M: (...) nGs temos uma técnica aqui chamada litoplasma, nés criamos a técnica. E
uma... Eu fiz uns ensaios de gravura em metal. Mas, a gravura em metal, ela parte
de um material nobre que é o cobre ou o latdo e leva-se o resultado invertido para
um matenal..., principalmente, pra nés, aqui dos tropicos, € um material semi-
perecivel, que é o papel. Quer dizer, entédo, pra mim, eu vi tudo errado ali. Quer dizer
gue vocé inverte os confeudos que vocé faz... Saca, mais ou menos a fécnica de
uma gravura?”

Depois de me explicar o processo de confeccdo de uma gravura, ele continua:

“M: (...) Quer dizer, € um processo... Quando eu comecei a estudar, eu vi que eu
gostaria que nem aquilo se transformasse em multiplo e que nem fosse pra um
material inferior 8 matnz. Porque a beleza mesmo esta na matriz. Vocé vé essa série
de Picasso, a “Tauromaquia”, que esta no museu de Barcelona, as matrizes séo
maravithosas, né, muito mais do que as copias e, 0 matenal, bonito. Ai, eu disse:
“Que chateagdo essa que voceé inverte e vai para o papel e tudo”. Mas, como néo
fazer isso? Ai, comegou as investigacbes. Perai, e se eu levar isso pro campo da
ceramica, pro campo dos porcelanatos, que sdo as pedras nobres, 0 que é que
acontece? Ai, comecei a..., ai, vocé tem que o0 qué? Que estudar os dleos, que tipo
de dleo vocé vai misturar, uma infinidade de coisas. Chegamos a litoplasma, “lito” de
pedra e “plasma” de cobre.”

Abaixo, a tomada de posigao de Gabriela, substituindo sua matéria-prima que
era a argila pela utilizacdo da massa cerdmica ja pronta, visando, segundo ela, um

trabalho mais sofisticado.

“B: (...) E, a matéria-prima, vocé adquire aonde?

G: como eu to dizendo a tu, Jodo Pessoa tem uma argila maravilhosa, sabe. Mas eu
tenho feito experiéncias com a argila la de S0 Paulo. Massas compradas mesmo,
sabe?

B: Aham...

G: Por qué? Porque eu ndo o trabalhando com a argila in natura mais, entendeu?
Porque quis melhorar a qualidade do trabalho. Entdo, eu tenho comprado Ia na
Hobby Ceradmica, S8o Paulo, e na Pascoal, que é uma argila assim, que € uma
massa ceréamica, digamos assim, como uma cozinha, eles preparam la com o
chamote bem fino, entendeu? Pra dar um resultado tal. Ndo € uma coisa mais
aleatoria como era no comego. Eu pegava qualquer argila, trazia com pedra com
tudo e trabalhava e fazia e realizava mesmo. A qualidade € outra, entendeu? E,
como eu ndo tenho ajudante, eu poderia fazer essa massa em casa, mas € uma
coisa de operario mesmo, trabalho bracgal. Ai, eu t6 comprando essa massa em S&o
Paulo.”

O que se percebe apds a leitura desses depoimentos sobre o processo de

producéo da ceramice de cada um desses produtores? Seja sobre a mudanga da
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matéria-prima utilizada, sobre a criagdo de uma nova técnica, ou sobre a justificativa
da nao utiizagdo de uma técnica j& conhecida, e ainda, sobre a criagéo e utilizacao
de sistemas de identidade visual como embalagens e marcas préprias — 0 que
permeia essas acOes € a postura reflexiva dos ceramistas, a abertura para a
mudang¢a, mesmo quando se escolhe “permanecer’ fazendo 0 mesmo, como no
caso de Natalia. O que marca a narrativa dessa ceramista é o fato dela efetuar uma
escolha de ndo realizar trabalhos aplicando uma técnica diferente. Nao se trata do
desconhecimento de um modo de fazer, e também, ndo representa o©
comprometimento com um modo especifico de produzir. Se ha “comprometimento”
aqui, ou adequacgao, palavra mais precisa, € com um universo de valores estéticos
que remete ao rastico, a regido Nordeste, 0 que coincide, por sua vez, com a fala de
Carlos sobre os materiais utilizados nas embalagens de suas pecas (‘folhas de
bananeira ou de helicénias™), por remeterem a uma atmosfera roméantica, bucdlica.

3.3 A esfera da distribuig3o: ateliés e sites

Apesar das diferengas existentes entre 0s entrevistados, tive a sensacéo,
depois de ter visitado os cinco ateliés e as quatro casas, de uma estranha unidade
na apresentacio visual destes espacos.

A maneira de decora-los me remetia a uma estética que mesclava
sofisticacéo a toques artesanais, simplicidade a elaboracgao estética. Nery (2009),
no seu estudo sobre artesanato, percebeu uma relagdoc entre luxo, autenticidade e

simplicidade, conformando uma espécie de novo “bom gosto”:

(..) ainda que o reconhecimento do bom gosto se dé,
primordialmente, por parte de uma fragdo daqueles que pertencem
as camadas mais favorecidas economicamente, o ideal da
simplicidade e a busca por autenticidade tem permitido,
paradoxalmente, o estabelecimento e reconhecimento de certas
formas de composi¢io popular como bom gosto {...). Erige-se, desta
forma, o hi-lo, combinacgdo de pegas caras e baratas como um estilo
diferenciado e que consegue filirar mais meticulosamente aqueles
‘efetivamente’ dotados de bom gosto. (NERY, 20089, p. 18)

O ideal da simplicidade, remetido por Nery (2009), aparece na fala de alguns
ceramistas, ligado & sua concepcio de artista, como um qualificativo do estilo de
vida do artista. Isso pode ser observado na fala de Mateus:
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“M. (...) Picasso dizia uma coisa curiosa, ele gostava de viver como pobre... Picasso
era uma pessoa milionaria, mas gostava de viver como pobre. Ai, gracejava, que é a
maneira dele; “Porém, com muito dinheiro”.

B. nisos

M: risos. N&o €, quer dizer, mas, 0 modo de vida era o qué? Almogar e jantar um
peixe, né? Ndo tomava vinho, por isso ou por aquilo, ndo tomava vinho, peixe com
arroz e ftrabalhava pra lascar, né, quer dizer, um operarnoc mesmo. Trabalhava.
Atravessava noites trabalhando.

{...) Michelangelo. Michelangelo quando ele faleceu tinha um bau do lado da cama
dele. Tinha em moedas de ouwro o equivalente a um milhdo e quinhentos mil dolares
num bau. Mas vivia..., se fosse hoje, era bornal com um pedago de rapadura,
farinha, carne de charque, pra ndo perder tempo e, trabathando, quer dizer que
viveu como pobre a vida inteira, né?”

Todos os ceramistas disseram que o ateli€ ndo era sé o local de producgéo
das pecas, mas que, considerando o mercado de Jodo Pessoa, representava,
também, o principal local de exposicdo e de comercializagdo. Em suas casas ha,
geralmente, um parque de esculturas localizado na area externa. A partir disso,
podemos pensar as casas e ateliésivitrina'®, como espacos estrategicamente
pensados e montados para receber consumidores.

Em suas narrativas, eles falam dessa recep¢do aos clientes, que vao la fazer

uma visita, tomar um café, conversar, as vezes, vindos ate de outro Estado.

"B: vocé tem contato com Os seus consumidores? Assim... Eu queria saber se eles
vém aqui.

C:vém

B: se vocé tem um grupo certo de consumidores...

C: ndo, néo, eu tenho um publico que me visita, alguns se fornaram amigos mesmo
e tal gue, hoje, como meu trabalho tem um prego acessivel, compram muito pra dar
presente e tal, entendeu? E muito dificil um cliente ndo se tornar amigo depois,
porque eu procuro fer, me aproximar cada vez mais, pra que a pessoa se sinta
realmente nessa, nessa... Quando vale a pena, né?”

A impress&o que fica € a de que sio “clientes-amigos”’, com os quais mantém

uma relagio de proximidade, pelo menos no momento da compra.

O atelié converte-se, assim, no lugar simbdlico — alegodrico,
cenografico — onde o artesdo (a) ganha corpo — materialidade e
performance - , deixa de ser um grupo social, uma etnia, e passa a

'8 Temmo utilizado por Corréa {2008), na sua tese que reflete sobre o processo de modemizagdo do
artesanato recente produzido em Fioriandpolis.
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ser individuo/autor(a). Ele (ela) passa a ser dono(a) dos jeitos, das
maneiras de imprimir-se no e através do barro. Dono (a) das formas
de narrar suas experiéncias e de interpretar as coisas que o cercam
em conjuntos de enunciados objetualizados, modelados sobre e a
partir das narrativas visuais e verbais tradicionais (...). (CORREA,
2008, p.108)

Essa relagdo artista-obra-atelié parece configurar um complexo sistema de
identidade visual que reforca a idéia de autoria e que inclui o0 atelié como importante
“‘cenografia do querer”, espaco de venda privilegiado, ja que eles o formatam como
espécie de vitrina de suas pe¢as, de seu estilo de vida, da sua personalidade. A
experiéncia desse tipo de consumo exirapola o mero interesse pela obra, e se
expande para o préoprio homem, sua vida, seus objetos, suas estérias.

Portanto, se estabelece uma identificagdo entre a alma do produtor e a obra
de arte. A arte, na concepgao simmeliana, como vimos no primeiro capitulo, ao
recusar a divisao do trabalho, afirma a relagao direta entre produto e produtor, obra
e criador. O que ocorre, nesse caso, é a intersecéo entre a totalidade da obra e a

unidade da alma do criador.

O esvaziamento de significado postc na descartabilidade das
mercadorias ganha sua tentativa de contrapeso, ou de refetichizac¢ao,
a partir da recorréncia a experiéncia, ligada ao processo de fabrico
ou ac processo de aquisicdo do bem, que ganharia, assim,
autenticidade. (...) Em especial, a autenticidade estana no rustico,
naquilo que é ligade a natureza, ac artesanal, ac distante (...).
(NERY, 2009, p. 15)

Embora seja significativa a observagao acerca do atelié, é o sife, na verdade,
que € o principal canal de venda de quatro dos cinco ceramistas. E nisso, o “atelié-
vitrina™’, como um dos elementos da identidade visual dos ceramistas e de seu
oficio, esta presente figurando os sifes, ajudando a narrar visualmente uma histéria.

No site, também, e possivel acessar um acervo das obras, dispostas de forma
segmentada seja por categoria, por tipologias, por ano de produgao, etc.; o curriculo
dos produtores, suas principais exposi¢des, formacédo profissional, premiagdes, etc;
em alguns casos, criticas de arte, textos de jornalistas, de entusiastas; em outros,
fotos com pessoas importantes, etc.; além da sessdo “contato’, na qual esta

disponibilizado o e-mail para a realizagdo de encomendas.

" N0 estou me referindo s6 ao locat mesmo de produgdo, mas a area extema das casas, como 0
parque de esculturas,o jardim, a fachada das casas, efc.
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A venda de pecas pelo sife envolve uma série de etapas. A partir das
narrativas, construi um tipo ideal dessa transagdo para facilitar o entendimento
desse processo. A encomenda é realizada pelo visitante que entra em contato via e-
mail com o ceramista extemando suas preferéncias. O comprador é auxiliado pela
presenca do acervo das obras, podendo sclicitar por categoria, tamanho, etc. G
ceramista realiza a pega, fotografa, envia para o e-mail do comprador; sendo
aprovada a pec¢a, o comprador remete o dinheiro, e 0 ceramista envia a peca
devidamente embalada.

Natalia sobre as encomendas feitas pelo site:

“N: (...) Todas (as obras) do site estédo disponiveis, ndo estdo? Ai, eles escolhem
uma do site e, pela numeracdo, ela (funcionana de uma ONG responsavel pela
comercializagdo de sua obra) liga pra mim e, diz faca essa, ai eu fago. Quando {4
pronta, ai a gente manda pra ela, se gostou, ai, eu ndo tenho assim o contafo. As
vezes, quando a pessoa me encontra “Eu ja tenho uma pega sua” e eu nunca vi
essa pessoa, ai foi pelo site, ai eu sei que é uma coisa bem fria, mas que, ac
mesmo tempo, as vezes, acaba encontrando, sabe?”

O site € uma recente tecnologia da comunicagido que permite o desencaixe
dessas relagbes entres compradores e ceramistas, possibilitando acs ceramistas
veicularem suas obras fora do contexto local de producgéio, para grandes distancias,
inserindo sua peg¢a no circuito nacional e internacional. A seguir, a narrativa de
Mateus sobre o uso do site:

“M: (...) Entdo, hoje, aqui, com o site, vocé recebe... O site, primeira semana, vocé
recebe um e-mail de Israel, outro de Berlim, outro de Portugal, entdo, os tentaculos
estdo..., foram langados.

B: e, tem quanto tempo que vocé ta com o site?

M: tém quatro meses.

B: ah...

M: s6. Tém trés mil visitas. Entdo, €... E, consulta ceramica, vai consultando a parte
da cerdmica, vai quase cinco mil consultas. Essas pessoas que vai, faz visita, ai, vai
na parte da cerdmica, ndo é, quer dizer, entdo, ta ai, 0 mundo cada vez menor €,
com o site, vocé ndo depende mais que as pessoas... “ Sou do Rio de Janeiro, sou
de Sdo Paulo.. vi o site e, gostaria de ver aqui o que vi no site”. Ou: “Esta aqui, o que
é isso?” “Néo sei que la...”; “Como manda?”. Uma coisa assim, nesse sentido, tanto
faz vocé esta aqui como no interior da Paraiba, pronto é a mesma coisa.”

Ha uma mudanca também comentada pelos ceramistas em relagcdo a

crescente perda do prestigio das galerias como mediadoras da relagdo com os
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possiveis interessados. O que nao ficou claro é se a “obsolescéncia’ das galerias se
da num contexto posterior no qual os ceramistas j& possuem um devido
reconhecimento no campo, inclusive possivelmente adquirido via exposicdo em
espacos de consagragao, como galerias, museus, etc.

As instancias de legitimagdo e consagracdo € que sdo responsaveis pela
visibilidade dos ceramistas. Tais instituigdes, museus, galerias, mercados, etc., séo
responsaveis pelo reconhecimento de um artista X, que foi selecionado para estar
num museu, que figurara um catalogo, que participara de um saldo, que esta sendo
vendido por tal galeria, que € recomendado por um arquiteto ou decorador, que
recebeu uma critica de um jornalista, etc. Entdo, a “autonomia” dos ceramistas em
relacdo aos intermediarios na venda sé é possivel depois de um periodo de
“dependéncia’, que constituem as relagdes estruturantes da propria dinamica do
campo.

Ao falar das galerias, os ceramistas falam da transformac&o de uma maneira
de fazer que hoje ndo faz mais sentido com a crescente eficacia das vendas pelo
site. O site possibilita o contato “direto” com o cliente, e por isso, mais lucro para os
produtores, ja que nas vendas pelas galerias, o lucro é dividido. Ha queixas sobre o
superfaturamento dos galeristas, relatadas por Gabriela, Natalia e Mateus.

“B: eu queria saber também onde vocé vende suas pecas, se as pessoas vém
comprar aqui?

G: vém comprar aqui.

B: ndo tem nenhum lugar que vocé bota ndo, pra vender?

G: néo. La fora, quando alguma galeria vem, né? Mas, o que é bem em off isso aqui,
eu, depois da internet, eu acho que ndo faz muito sentido galeria ndo, entendeu?

B: uhum

G: a ndo ser que seja uma proposta assim que bote vocé depois l& no céu, no
mercado, sabe?

B: aham, aham

G: mas isso ndo aconteceu ainda, sabe? Eles compram super baixo, sabe? Ai,
querem ganhar assim, querem ter um lucro assim de quase 200% em cima do seu
trabalho...

B: eita

G: e ainda querem que vocé baixe o prego, né? Uma pega, se vocé for vender um
trabalho de R$ 2.000, 00, eles querem comprar por R$ 1.000, 00 e vendem la por
6.000, sei la quanto... Quer dizer, ai ndo compensa pro artista ndo, a gente tem que
pagar as contas, né?

B: uhum, uhum

G: como todo mun.. “N&o, porque tem que pagar dgua, luz, ndo sei qué...”. A gente
tem que pagar do mesmo jeito aqui.
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B: claro

G: ai, realmente, depois da internet, essas coisas ficaram meio sem sentido.
Antigamente, eu ainda trabalhava com galena, sabe? Mas eu néo to trabalhando
com galena nenhuma néo. Elas ligam pra mim, sabe, mas eu num...”

Seria uma transformacéao do campo da ceramica em Jodo Pessoa, a exclusdo
de intermediarios do processo de distribuicdo, com as duas solugdes encontradas,
site e venda no atelié, e ndo em espagos especializados?

Nao podemos deixar de falar que, principaimente, nas vendas realizadas nos
ateliés, a procura de pecas de ceramistas “recomendados” por arquitetos possui um
peso na dinamica da venda no cenario local de comercializagdo. Esse “aval” dos
arquitetos interfere e direciona a dinamica da distribuicdo da ceramica, mesmo gue
eles n&o possam ser considerados intermediarios da mesma forma Gue galeristas ou
lojistas que vendem em consignagao ou que tenham o poder de revender as pegas.

QOutra coisa interessante para se refletir € sobre a confianga implicada nesses
mecanismos de desencaixe que Giddens (1991) aborda. Ha uma confianga mutua
que ambas as partes "honrarao” com o pacto comercial. Nao ha indicios a partir das
falas dos ceramistas sobre mecanismos legais que forcem as partes de cumprir ©
acordo, eles ndo citam nenhuma regulamentagao formal, contrato, recibo, etc. das
vendas feitas pelo site. Ha, ao que parece, uma crenca na probabilidade de tudo
ocorrer bem.

A incorporag@o de uma ferramenta tecnoldgica como o site no processo de
distribuicdo da ceramica provoca uma modificagdo na relagdo de produtores e
consumidores de tal bem simbalico.

Aparentemente, o site parece somente aproximar atores sociais situados em
lugares distantes, mas com interesses semelhantes. E, de fato, o site
provavelmente aproxima os ceramistas dos clientes, j& que os produtores ficam
conhecendo melhor as demandas e passam a trabalhar praticamente sob
encomenda. O contato “direto”, no sentido de ndo possuir alguém intermediando,
realizado a partir da troca de e-mails, & incorporado como conhecimento pelo
ceramista que possivelmente direciona sua producdo em fungio disso.

Mas, ha o outro lado. A impessoalidade dessa relagio via site, comentada por

Gabriela e Natalia, denuncia a distancia entre produtores e consumidores, quer
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dizer, o fato de nao haver uma interacdo face a face e dos ceramistas ndo
conhecerem pessoalmente as pessoas que adquirem suas pecas e vice-versa.

Q site traz a impessocalidade das relagbes de venda porque além de
desencaixar espacialmente as interagoes entre produtores e consumidores, traz a
tona um processo de racionalizagdo das relagbes gque envolvem a esfera do
consumo moderna, demonstrando o impacto de algumas estruturas da modernidade
em uma atividade que se pretende, em alguma medida, ser margeada pelo fazer
pessoal, unico.

A transformacac das relagdes de consumo no sentido da segmentacéo e
racionalizacao foi historicamente propiciada pela existéncia de novos “espacos’ de
venda. Sennett (1993) pensou as lojas de departamento como instauradoras de uma
nova modalidade de vendas, que seriam influenciadas pela disposi¢ao dos produtos
no espago, pela diversidade da oferta, pela nao obrigatoriedade da compra, etc. Se,
a partir disso, pensamos o sife, este certamente impoe o anonimato dos agentes da
interacdo, desobriga os visitantes da compra ja que no site, como na loja de
departamento, pode-se olhar a vontade a “vitrin@” com as pegas, as opinibes de
outras pessoas sobre elas, se identificar com alguma tipologia, tomar conhecimento
da segmentacdo da cbra, sem o constrangimento de entrar numa galeria ou ir a
outro espaco especializado, as vezes, inclusive, sem ter o devido conhecimento do
valor simbdlico e econdmico das pegas desse artista plastico.
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Consideragoes finais

Com esta dissertacdo, pretendeu-se problematizar as relagtes identitarias no
campo da ceramica pessoense, a partir de cinco ceramistas residentes em Jodo
Pessoa.

Inicialmente, tratou-se de discutir a questdo da identidade como algo em
construcdo continua, a todo instante em negociacdo pelos ceramistas nas suas
narrativas. O foco dado foi a diferenciagdo estabelecida nas falas entre arte e
artesanato, efetuada por eles para estabelecer aproximacgdes e afastamentos.

Acredito que o trabalho convergiu para isso em parte devido as minhas
pressuposicoes inscritas nos roteiros, especialmente a partir da nomeagao dos
informantes pelo termo artesao. Mas, talvez, principaimente, devido a especificidade
do préprio campo da ceramica em Jodo Pessoa, marcado por uma ainda insuficiente
autonomizacdo denotada por, dentre outras coisas, a falta de espacos de
legitimagio especializados e eruditos.

Tal estado de coisas possibilitou entradas de ceramistas, ou de artistas
plasticos, termo pelo qual eles melhor se reconhecem, em espagos destinados a
arte popular e ao artesanato, num contexto em que o Governo do Estado tem
buscado fomentar o desenvolvimento das artes populares locais através da criacdo
de politicas publicas, espagos de comercializagdo, especiaimente a partir da criag&o
do Programa “Paraiba em suas mdos”.

Tudo isso coloca para os ceramistas-artistas plasticos a necessidade de
estabelecer rede de conexdes (Bauman, 2005) em circuitos diversificados como o do
artesanato, o da decoragdo e o das artes plasticas. Ndo se pode abrir m&o das
possibilidades, permanecendo num Unico circuito, numa Udnica identidade. As taticas
utilizadas pelos ceramistas para se adequaram as possibilidades existentes na
esfera da produgéo, circulagdo e consumo sinalizam a adequagdo ao que é mais
conveniente em cada interagao de acordo com seus proprios interesses.

Ao mesmo tempo, cabe ressaltar que um campo de interagdo nac é algo
“externo” aos ceramistas, colocando para eles situagbes ou op¢des de encaixe
estanques. Os fendmenos culturais sdo contextualizados sociaimente sim, mas isso
implica dizer que s&o conformados em contextos sécio-historicos de produgdo,
transmiss@o e recepcdo. O que tento dizer é que ndo se pode atribuir toda
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estruturacdo de um campo a uma unica esfera, no caso a da distribui¢do, ja que um
campo de interacdo € o espacgo social de posi¢cdes de individuos e o conjunto de
suas trajetorias determinadas pela distribuicdo diferenciada de recursos ou capitais
econdmicos, simbdlicos e culturais.

Dessa forma, buscou-se investigar a partir da esfera da producgéo,
especialmente através das formacgoes e influéncias estéticas dos ceramistas, o que
dizia respeito a essa hibridacao cultural, a esse transito das falas entre dois
universos, o popular e o erudito. E, de fato, percebemos que eles agregam dois tipos
de experiéncia, a migracdc do ambiente rural para o urbano e dois tipos de
conhecimento, um da experiéncia do fazer manual mais ligado a cultura popular e o
outro, mais abstrato, ligado as teorias, as estéticas.

Trabalhar com a idéia de hibridacdo cultural (Garcia Canclini, 2006) nao
implica a exclusdo das contradigbes, quer dizer, hibridismo ndo & aglomerar de
‘forma tranquila® coisas aparentemente contrarias. Mas, antes, & ater-se aos
conflitos suscitados nos contextos contemporaneos e interculturais.

Se realmente ha esse ftransito entre popular/erudito, rural/urbano
protagonizado pelos ceramistas estudados, cabe duas questdes: O que estaria em
jogo quando eles reivindicam essa distingdo arte/artesanato? O que define a
seletividade implicada nos niveis de hibridacdo de cada bem simbdlico?

Com relagdo a primeira questao, acredito que a resposta € o prestigio no
campo, a legitimidade das obras e, por extensdo, dos artistas. Existe uma
hierarquizacdo das obras de acordo com sua aproximacdo da arte erudita, e a
conseqlente desvalorizagcdo dos que estdao mais proximos das artes populares. Por
i$50, a necessidade de usar o conceito de campo {(Bourdieu, 1996, 2004, 1982), para
dar conta das relagdes de poder e prestigio que estruturam os processos de
identificacdo desses ceramistas e suas respectivas escolhas.

Para Garcia Canclini {2006) a tendéncia da hibridagao cuitural iuta “contra 0
movimento centripeto de cada campo” {p. 360):

A dissolugdo das divisorias que os separam é vivida pelos que
hegemonizam cada campo como ameaga a seu poder. Por isso, a
reorganizacao atual da cultura ndo € um processo linear. De um lado,
a necessidade de expansido dos mercados culturais populariza 0s
bens de elite e introduz mensagens massivas na esfera ilustrada.
Contudo, a luta pelo controle do culto e do popular continua sendo
travada, em parte, mediante esforgos para defender capitais
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simbolicos especificos e marcar a distingdo com relacdo aos outros.
(GARCIA CANCLINI, 2006, p.360)

Esse conflito entre hibridag&o e dicotomizacdo é lido pelo autor como uma
das saidas da atualizacdo do mercado de bens simbdlicos. Nesse sentido, a
dinamica da distincdo representaria a verdadeira causa da obsolescéncia dos bens
culturais pela necessidade de produzir sempre e sempre materiais capazes de
diferenciar  classificando  hierarquicamente  consumidores,  produtores e
distribuidores.

Em relagdo a orquestragdo dos niveis de hibridagdo, segunda pergunta,
acredito que a seletividade é fruto de uma racionalizagdo que visa maior éxito de
mercado. O mercado orquestrando esses valores e suas medidas. Nao é apreender
o mercado como “ente superior’, mas, na medida em que representa a leitura do
desejo dos consumidores. Ha uma rede de significados acessados na hora do
consumo, manejados estrategicamente no momento da produgio. Que valores
estariam associados a esse bem simbdlico? O que € consumido atraves do objeto?

Por um lado, o mercado exige planejamento e sistematizagdo da producgéo,
além do maior controle de qualidade sobre 0s produtos; por outro, promove a busca
pela autenticidade, por algo unico, que remeta a um passado, a idéia de tradigdo
como algo distintivo.

Os ceramistas tém que se haver com dois universos valorativos: tradicéo &
modernidade. No contetildo tematico e estético, eles se aproximam de referéncias
das culturas popuiares tradicionais. Na forma e na técnica, sdo adeptos da
“modernidade”, guando ela implica a reflexividade compuisiva na dindmica da
producdo e inovagdo. Racionalizagg&o da producdo, sim, mas a tradigdo sendo
incorporada, de forma refletida, como valor estético € um constante movimento com
relacdo ao desenvolvimento técnico, a criagdo de novas estrateégias de insergao das
suas pec¢as no mercado.
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Apéndices
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Apéndice A
1° Roteiro (Entrewstas de Manuela e Carlos)

UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE
CENTRO DE HUMANIDADES

UNIDADE ACADEMICA DE CIENCIAS SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAQ EM CIENCIAS SOCIAIS

ROTEIRO DAS ENTREVISTAS

FORMACAO DO ARTESAQ E PRODUCAO

1. Como e com quem e ha quanto tempo aprendeu o oficio? E, se pensa em
transmiti-lo.

Qual a técnica utilizada? Ela sofreu modificagdes significativas com o tempo
ou nao?

Quantas horas de trabalho diario?

Quantas pegas produz no més?

Possui ajudantes? Trabalha sé ou em grupo?

Onde adquire matéria-prima?

Vocé acha que seu trabalho esta mais ligado ao artesanato ou as artes
plasticas?

Tem algum artesao/artista plastico que lhe influencia?

Acompanha o trabalho de algum arteséo?

10 Vocé fez algum curso profissionalizante?

11. Trabalha aonde (em casa, oficina, atelié)?

12.Faz parte de alguma associagao de artesdos?

13.Vocé tem outra profissdo? Se sim, por qué?

CIRCULACAQ

14.Onde vende suas pegas?Quem vende? Como fica a questao do prego final e
do lucro do atravessador?

Nookrw N

© ®

PARCERIAS E CONTATOS

15. Fale um pouco da sua relagdo com o Programa Paraiba em suas méaos;
16. Relagdo com o SEBRAE;

17.Relagéo com decoradores, arquitetos, artistas plasticos, outros artes&os.

CONSUMO

18. O trabalho como artesdo/artista popular € lucrativo?

19. Qual prego médio das pegas? Falar um pouco sobre a definicdo dos precos e
se ele é variavel.
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20. Vocé tem contato com seus consumidores? Em sua opinido, quem é o seu
consumidor: O pessoense, o turista, outros profissionais da area?
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Apéndice B
2° Roteiro (Entrevistas de Mateus e Gabriela)

UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE
CENTRO DE HUMANIDADES _

UNIDADE ACADEMICA DE CIENCIAS SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM CIENCIAS SOCIAIS

UFCG

ROTEIRO DAS ENTREVISTAS

FORMACAO DO ARTESAO E PRODUCAQ

Como aprendeu o oficio de ceramista?

Como é seu ritmo de trabalho, trabalha diariamente?
Possui ajudantes? Trabalha s6 ou em grupo?

Onde adquire matéria-prima? Quem prepara a argila?
Vocé fez algum curso profissionalizante?

Faz parte de alguma associacéo de artesdos?

Vocé tem outra profissdo?

NogkrwWN =

INFLUENCIAS

8. Falar das suas principais influéncias.

9. Falar um pouco do didlogo da sua obra com a cultura popular nordestina, se
voceé ja fez parcerias com outros artesaos.

10. Falar um pouco da sua ligagdo com o universo das artes plasticas.

CIRCULACAO

11. Onde vende suas pecas?(galerias, em feiras, exposicao, lojas de decoragao,
etc.)

PARCERIAS E CONTATOS

12. Fale um pouco da sua relagdo com o Programa Paraiba em suas méos;
13.Relagédo com o SEBRAE;
14. Relagdo com decoradores, arquitetos, artistas plasticos, outros artesdos.

CONSUMO

15. O trabalho como ceramista € lucrativo?

16. Falar um pouco sobre a definicao dos pregos das pecgas.

17. Vocé tem contato com seus consumidores? Em sua opinido, quem € o seu
consumidor: O pessoense, 0 turista, outros profissionais da area?
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Apéndice C
3° Roteiro (Entrevista de Natélia)

UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE
CENTRO DE HUMANIDADES _

UNIDADE ACADEMICA DE CIENCIAS SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAQ EM CIENCIAS SOCIAIS

ROTEIRO DAS ENTREVISTAS
FORMACAO DA CERAMISTA E PRODUCAO

Como aprendeu o oficio de ceramista? Fale um pouco da sua formagéo.

As outras trés Cavalcanti que trabalham com ceramica sao suas irmas?
Vocés fazem algum tipo de parceria?

Como é seu ritmo de trabalho, trabalha diariamente?

Possui ajudantes? Trabalha s6 ou em grupo?

Onde adquire matéria-prima? Quem prepara a argila?

Faz parte de alguma associagao de artesdos?

Vocé tem outra profiss@o, ainda trabalha como arte-educadora?

N —

NOoOOhkW

INFLUENCIAS

8. Falar das suas principais influéncias.

9. Falar um pouco do didlogo da sua obra com a cultura popular nordestina, se
vocé ja fez parcerias com outros artesdos.

10. Falar um pouco da sua ligagdo com o universo das artes plasticas.

CIRCULACAQ

11.0nde vende suas pegas?(galerias, em feiras, exposicéo, lojas de decoracéo,
etc.)

12.Como é feito o contato/convite para participar das feiras internacionais? Fale
um pouco da sua parceria com o Instituto Fazer Brasil?

13.Vocé arquiva as criticas de arte sobre o seu trabalho, as matérias de revista e
jornal? Eu poderia ter acesso (aos artigos sobre seu trabalho na revista
Minhogal Arte de Portugal e na revista Casa Vogue, e em jornais como o
Correio Brasiliense (Brasilia -DF), Estaddo (Sdo Paulo -SP) e Jornal do
Comeércio (Rio de Janeiro - RJ).?

14.Como foram surgindo essas categorias, essa segmentacdo da sua obra, em
anjos, gordas, poderosas, etc.? Falar um pouco sobre a categoria “somente
novidades” do site. Vocé se preocupa com a inovagao?

15. Vocé confeccionou os Troféus da Festa na Roga dos anos 98, 99 e 2000,
promovida pela TV Tambau, como se deu o contato, vocé foi convidada, foi
um concurso?

PARCERIAS E CONTATOS
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16. Fale um pouco da sua relagdo com o Programa Paraiba em suas maos;
17.Relagdo com o SEBRAE;
18. Relagdo com decoradores, arquitetos, artistas plasticos, outros artesaos.

CONSUMO

19. O trabalho como ceramista € lucrativo?

20. Falar um pouco sobre a definicdo dos precos das pecas.

21. Vocé tem contato com seus consumidores? Em sua opinido, quem €& o seu
consumidor: O pessoense, o turista, outros profissionais da area?
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Apéndice D
Modelo utilizado para solicitagdo de autorizagao da publicagdao dos dados

UNIVERSIDADE FEDERAL DE CAMPINA GRANDE
CENTRO DE HUMANIDADES

UNIDADE ACADEMICA DE CIENCIAS SOCIAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM CIENCIAS SOCIAIS

AUTORIZAGAO

Lt , autorizo a pesquisadora Bruna Oliveira Sobral a
citar e publicar os dados da entrevista que concedi a ela como parte da sua
pesquisa de campo da sua dissertagdo de Mestrado, pelo Programa de Pos-
Graduagdo em Ciéncias Sociais da Universidade Federal de Campina Grande, a
qual versa sobre a produgao, circulagdo e consumo do artesanato paraibano.

Jodo Pessoa, novembro de 2009

Nome do entrevistado
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