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APRESENTACAO

Este livro ¢ uma trouvaille do povo originario da Paraiba sobre a
CERAMICA TABAJARA. Trata-se da pesquisa de dissertagdo de
mestrado (PPGCR/CE/UFPB) de Ilson Moraes ¢ do seu orientador
Lusival Barcellos, que juntos garimparam a argila provocando um
descoberta fantastica de uma tradi¢ao de oleiros/as e artesds/os Tabajara
que se permitiram embriagar-se na ancestralidade e assim deixar aflorar

suas memorias, historias e espiritualidades.

Neste atelié natural, o leitor sentira a beleza e capacidade do povo
Tabajara de mostrar seus talentos, sua riqueza cultural, sua
originalidade e criatividade, transformando o barro em artefatos de artes
genuinas, com um diferencial do trago indigena revelando assim uma

estética pujante dessa cultura de valor.

Acreditamos que esta pesquisa e o trabalho desenvolvido com a
ceramica dara grandes contribui¢des, tanto na sustentabilidade, como
na afirmacdo da espiritualidade, patrimdnio imaterial Tabajara. Para o
Programa de P6s-Graduagdo em Ciéncias das Religides (PPGCR), é um
trabalho inédito, que podera suprir uma lacuna, visto ser um tema pouco
aprofundado neste programa. Para novos pesquisadores, um achado
esperado por mais de um século e que podera ser referéncia de novos
estudos. Para a universidade, sera uma pesquisa diferenciada, por ser

uma tematica ainda pouco estudada.



Entendemos que a cultura ndo é estatica, muda de acordo com as
necessidades, tanto materiais quanto imateriais, de um povo ou
individuo, entretanto, como ocorrido na colonizacdo deste pais,
que atraves da religiosidade e de outras agdes danosas, impuseram
seus credos e sua cultura esmagadoramente. Também sabemos
que sempre existiram, por parte desses ‘dominados’, formas de
resisténcia que fizeram com que a cultura sufocada emergisse
através da arte e da religiosidade. Dentre outras coisas, 0
entendimento desta pesquisa se pauta nisto, na tentativa de
ressignificar plasticamente a simbologia da espiritualidade desta
etnia.

O livro é dedicado ao POVO TABAJARA DA PARAIBA,
especialmente Dona Maria da Concei¢do que rejuvenesceu sovando

barro e relembrando a vida e as convivéncias afetivas e singulares da

sua infincia contadas e testemunhadas pelos troncos velhos!

Os autores!
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1 OLHAR ESTETICO CULTURAL TABAJARA

O trabalho aqui apresentado, intitulado “A Ceramica e a Pintura Corporal Indigena: a
arte como agente de consolidagdo do patrimonio imaterial dos TABAJARA da Paraiba”, teve
como foco identificar as relagdes teluricas e espirituais nas pinturas corporais dos Tabajara da
Paraiba, considerando como sdo processadas e se estas manifestam a cosmovisao indigena
através da arte ceramica.

Para dialogarmos com a realidade indigena, ¢ fundamental termos os referenciais
proprios desse povo. Cada etnia® tem seus habitos, costumes, jeito de ser, pensar, viver, existir
e relacionar-se com a natureza, com a terra, com sua culinaria, sua dimensdo identitaria, seus
conflitos, sua arte, suas plantas medicinais, sua espiritualidade, enfim, ndo se pode generalizar
ou estabelecer parametros sem conhecer o contexto a que estamos nos referindo.

Nossa pesquisa tem peculiaridades e, portanto, foi fundamental termos certos
conhecimentos anteriores para poder percebermos qual o seu real significado. Muitos detalhes
0 sdo sentidos quando estamos juntos, convivendo e observando os acontecimentos da vida e
suas sutilezas, como o valor que ¢ dado a ancestralidade, que acompanha as memdrias presentes
na esséncia da génese indigena.

Nossa estratégia foi enveredarmos pelo vieis da arte, que estd condensado no cotidiano
e na vida Tabajara.

Nossa aproximacao com esses indigenas nos permitiu que pudéssemos centrar o estudo
na ceramica e suas relagdes teluricas e espirituais, uma arte milenar que sempre acompanhou a
evolucdo humana, mas, pelos percalgos sofridos por esta etnia, a “memoria do barro” ficou
adormecida até o momento de despertar para “o sensivel modelar” da matéria-prima, o fazer
artistico e sua concretude através do fogo transformador.

Para Cassirer (2012, p. 65), “[...] o material sensivel ¢ o ponto de partida comum das
distintas formas simbdlicas a partir do qual vao transformar a mera expressdo sensivel num
conteudo significativo dotado de sentido simbodlico”. Cada forma simbdlica configura os

conteudos sensiveis na sua forma particular e especifica.

! Coletividade que se diferencia por suas especificidades (cultura, religido, lingua, modos de agir etc.), e
gue possui a mesma origem e historia; grupo étnico [pejorativo], termo comumente usado para se referir a
semelhanga  biolégica, as pessoas que compartilham a mesma raca. Disponivel em:
https://www.dicio.com.br/etnia/.

9


https://www.dicio.com.br/etnia/

Essa sabedoria esta latente em toda a arte indigena e reverbera na pintura corporal e nas
demais manifestagdes artisticas que sdo proprias aos povos indigenas.

A pintura corporal aqui estudada traz a relevancia da memoria do sagrado fixado na
pele; simbolo de afirmacao da etnia Tabajara. Nao ¢ meramente um ritual ao corpo, ao prazer
visual, mas uma manifestacao identitaria, submersa em simbolismos ancestrais ¢ em elementos
da natureza com significados peculiares e profundamente ligados a cosmologia indigena. Uma
forma de resisténcia a outras culturas e religiosidades que corroem o patrimonio imaterial desse
povo, uma celebragdo que nasce da terra, como nasce a pedra, a planta, a dgua, o ar € o fogo. O
corpo ¢ transformado em suporte para que a tinta extraida da natureza exteriorize para as outras
culturas que o sagrado indigena ¢ vivo e impregnado aos poros da pele desta etnia.

A espiritualidade indigena esté intrinseca a natureza, a terra, e, aqui, ndo nos referimos
somente ao territdrio, mas ao reconhecimento deste espago, com poderes e encantamentos, onde
animais, plantas e todos os elementos teltricos sdo entendidos como sagrados.

Sabiamente, os Tabajara conservaram na memoria ancestral toda carga dos antepassados
e estdo vivendo um momento de criatividade e maestria, dando visibilidade a essa memoria
através da ceramica, em formas esteticamente primorosas para serem apreciadas e utilizadas.

O ‘mantra’ do Toré Tabajara da o real sentido do que estdo vivenciando: “Pisa ligeiro,
pisa ligeiro, quem ndo pode com a formiga nao assanha formigueiro”. A atmosfera vivida hoje
nas aldeias Tabajara ¢ de muita expectativa, pois a arte ceramica passou a ser um viés de
identidade cultural impregnada da energia vital e espiritual dessa cultura de valor.

Na atual conjuntura, o rito de pintar o corpo torna-se ainda mais veemente pela
possibilidade de esses desenhos simbdlicos serem impressos nas pegas ceramicas. Assim, o
objetivo geral deste trabalho foi relacionar a espiritualidade telirica das pinturas corporais dos
Tabajara da Paraiba a uma producdo ceramica original que carrega a identidade, a cultura
material e imaterial do povo dessa etnia. J4 os objetivos especificos foram: identificar os
vinculos historicos, culturais e sagrados dessa cosmovisdo; relacionar as memorias aos
desenhos das pinturas, ao fazer artistico nas oficinas de ceramica; contribuir para a consolidagao
do patriménio imaterial, estético e afirmacao identitaria dessa etnia.

A proposta surge a partir da seguinte questdo: como se processam € se manifestam as
relagdes teluricas e espirituais das pinturas corporais dos Tabajara da Paraiba, vinculando este
objeto de estudo a produgdo ceramica?

O simbolismo indigena é muito rico e isso possibilita um bom trabalho com a ceramica,

portanto, o pesquisador podera contribuir com novas perspectivas, sem impor sua opinido. Esse
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cuidado na relagdo de convivio ¢ de extrema importancia, pois ¢ preciso ter claro este
entendimento: que o protagonista deste trabalho ¢ o indigena. Mesmo que, num primeiro
momento, as decisdes e¢ os caminhos que eles adotarem causem estranheza, estar
permanentemente ouvindo e fazendo as leituras da realidade foi nosso direcionamento para a
coleta de dados.

Como resultado, esperamos atrelar essa cosmovisdo indigena com a arte ceramica,
reafirmando vinculos historicos, culturais e sagrados, contribuindo, assim, para a consolidagao
do patrimdnio imaterial dessa etnia, como afirma Barcellos e Farias (2015).

E importante ressaltar que, assim como o despertar para a vida religiosa é, muitas vezes,
um chamamento, a arte também nos convida para o processo criador, ¢ foi desta forma que
surgiu um grupo de dez indigenas dispostos a trilhar o caminho de novas descobertas, caminho
este que todo ceramista percorre, até concretizar e dar forma a argila.

Em um primeiro momento, em fung¢do do pouco tempo que tivemos para desenvolver o
trabalho, os sujeitos da pesquisa foram os indigenas Tabajara da aldeia Vitoria, localizada na
Mata da Chica, Conde-PB e, posteriormente, iremos realizar essa mesma iniciativa para os
Tabajara da Barra de Gramame, municipio de Conde-PB.

O povo Tabajara da Paraiba foi apagado, silenciado e invisibilizado a partir do final do
século XIX até o inicio do século XXI (Farias; Barcellos, 2015). Toda mobiliza¢do e
organizacao dessa etnia de valor teve como protagonismo o atual cacique Ednaldo dos Santos
Silva, que, em 2005, veio visitar seus parentes na Paraiba apds receber proposta de ser jogador
profissional de futebol em Portugal (Farias; Barcellos, 2014). Ednaldo Santos ndo hesitou em
assumir o grande desafio de reunir o seu povo, e, juntamente com Carlinhos, Paulo e outros
lideres, lutarem pela demarcacao do seu territdrio e focar numa luta e resisténcia de afirmagao
identitéria e étnica.

A data de 21 de junho de 2006 ¢ o marco de visibilidade dos Tabajara para a sociedade
ap6s serem considerados extintos durante todo o século XX. Hoje, os Tabajara tém uma
populagdo de, aproximadamente, 1.000 indigenas, que vivem nas aldeias Vitoria e Barra de
Gramame, no Conde-PB, sendo que a grande maioria reside nas periferias das cidades de
Caapora, Alhandra, Pitimbu e Jodo Pessoa, devido a didspora que aconteceu no final do século
XIX (Farias; Barcellos; Cozar, 2015). Vale ressaltar que essa populagdo, em 2010, no Relatorio
Antropologico de identificagcdo dos Tabajara, foi identificada num total de 755 indigenas (Mura,

2017).
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Em 2017, depois de insistente processo para a demarcacao da terra Tabajara, o
Ministério da Justi¢a criou um Grupo de Trabalho (GT) com antrop6logos e especialistas para
fazer todo um estudo detalhado de demarcagao do territério Tabajara. Em 2018, esse documento
foi entregue a Fundagio Nacional do Indio (FUNAI) para tramitar nas esferas burocréticas.
Esse estudo preliminar tem grande importancia, pois ¢ utilizado pelo Ministério Publico para
intervir, quando necessario, e garantir o direito dos indigenas frente as ameacgas constantes do
grande capital, sobretudo do imobiliario especulativo do litoral Sul paraibano.

Acreditamos que esta pesquisa e o trabalho desenvolvido com a ceramica dara grandes
contribuig@es, tanto na sustentabilidade, como na afirmacdo da espiritualidade, patriménio
imaterial Tabajara. Para o Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncias das Religides (PPGCR), €
um trabalho inédito, que podera suprir uma lacuna, visto ser um tema pouco aprofundado neste
programa. Para novos pesquisadores, um achado esperado por mais de um século e que podera
ser referéncia de novos estudos. Para a universidade, sera uma pesquisa diferenciada, por ser
uma tematica ainda pouco estudada.

Entendemos que a cultura ndo é estatica, muda de acordo com as necessidades, tanto
materiais quanto imateriais, de um povo ou individuo, entretanto, como ocorrido na colonizagdo
deste pais, que através da religiosidade e de outras a¢des danosas, impuseram seus credos e sua
cultura esmagadoramente. Também sabemos que sempre existiram, por parte desses
‘dominados’, formas de resisténcia que fizeram com que a cultura sufocada emergisse através
da arte e da religiosidade. Dentre outras coisas, 0 entendimento desta pesquisa se pauta nisto,

na tentativa de ressignificar plasticamente a simbologia da espiritualidade desta etnia.

1.1 CAMINHOS PERCORRIDOS NA VIDA E NA ACADEMIA

Discorrer sobre 0 meu encontro com o tema desta pesquisa exige um mergulho na minha
trajetdria pessoal, da infancia e até mesmo para além dela, em busca dos meus antepassados e
da relagdo com a arte. Nesta viajem no tunel do tempo, as lembrancas sdo como a maré
espraiando a beira mar, nela, ancestralidade e contemporaneidade se mesclam em percepgoes e
sentimentos.

Revisitar minha historia permitiu uma visao mais ampliada das aprendizagens e escolhas

que fiz, o que possibilitou novos significados as experiéncias vividas. Sendo assim, ndo poderia
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deixar de me lembrar de meu avd, pois, como dizem os Tabajara: aprendi com o tronco velho?,
muitas das coisas que permeiam todo este trabalho.

O lugar onde nasci, a cidade de Pelotas, no Rio Grande do Sul, tem um potencial artistico
expressivo e consideravel para uma cidade de médio porte, muitos teatros, museus e galerias de
arte, foi neste ambiente repleto de oportunidades que fui incentivado por meus avos e minha
mée a transitar por este mundo.

Meu av6, um homem dotado de uma sensibilidade extrema, a partir do barro e de
pedacos de madeira, criava esculturas, figuras humanas e de animais. O que fugia aos olhos das
pessoas e parecia sem importancia, para ele, era de grande riqueza estética. Assim, aprendi com
este professor a ver e valorizar formas, linhas, volumes que ndo se mostram a um olhar comum,
distraido, descuidado.

E preciso ver o que de espiritual existe no que se mostra concreto, sobretudo, porque,
segundo Tolstoi (2016, p. 61):

A arte ndo é como dizem os metafisicos, a manifestacdo da ideia misteriosa, ou beleza,
ou Deus; ndo é como os estetas-fisiologistas dizem uma forma de brincar em que o
homem libera um excedente de energia esgotada; ndo é a manifestacdo de emocoes
por meio de sinais exteriores; ndo é a producao de objetos agradaveis; ndo é, acima de
tudo, prazer; é sim, um meio de intercAmbio humano, necessario para a vida e para o
movimento em direcdo ao bem de cada homem e da humanidade, unindo-os em um
mesmo sentimento. Da mesma forma que, gracas a capacidade humana de entender
pensamentos expressos em palavras, qualquer homem pode aprender tudo que a
humanidade fez por ele no dominio do pensamento, e pode no presente, em virtude
da capacidade de entender os pensamentos, participar das atividades de outras
pessoas, e pode ele mesmo, gracas a essa capacidade, transmitir os pensamentos que
recebeu de outros, bem como 0s seus proprios pensamentos a seus contemporaneos e
a posteridade. Assim, a capacidade humana de contagiar-se pelos sentimentos de
outras pessoas por meio da arte proporciona ao homem acesso a tudo que a
humanidade experimentou antes, sendo ainda possivel para ele transmitir esses
sentimentos a outras pessoas.

Meu avb ndo fez da arte sua profissdo, fazia arte somente para passar 0 tempo; esse
mesmo tempo impiedoso que Ihe trouxe problemas na coluna e uma depressdo que lhe tirou a
agilidade das méos, e do olhar a vontade de viver e ver as coisas belas da vida.

Continuei minha trajetéria, agora sem meu mestre, mas levando comigo seus
ensinamentos e um entendimento de sua cosmovisao.

Busquei fazer cursos e estar proximo das pessoas que também tinham a necessidade de

criar. Foi entdo que surgiu a oportunidade de trabalhar em uma galeria de arte, e gracas a isso,

2 Pessoas com idade acima de 70 anos, conhecidas por todos os indigenas como troncos velhos por
guardarem consigo os ensinamentos € as experiéncias da ancestralidade. Através da oralidade, esses sabios ancidos
repassam 0s ensinamentos aos mais novos para que estes deem continuidade ao legado Tabajara.
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pude, enfim, conhecer artistas de todas as partes do pais e fazer aulas com grandes profissionais.
Mas a galeria fechou e voltei a trabalhar com coisas bem distantes da arte. Neste novo trabalho,
tive a oportunidade de viajar e morar em varios lugares do Brasil, dentre eles a Paraiba. Conheci
novas pessoas, costumes, mas, ao retornar para minha terra natal, decidi ndo mais abandonar a
arte.

Criei meu préprio espago, meu atelié, e nele ministrei cursos de pintura, escultura e
desenho. Fiz varias exposicdes e comercializei meus trabalhos. Como voluntario, ministrei aula
para pessoas com deficiéncia visual no Instituto Luiz Braile, em Pelotas, pois precisava saber
como estas pessoas ‘sem a visdo’ percebiam e recriavam o mundo através de outros sentidos.
Depois de ter vivido todas estas experiéncias positivas, abandonei tudo e retornei a Jodo Pessoa.
Como afirma Eliade, “Todo espago sagrado implica uma hierofania, uma irrup¢do do sagrado
gue tem como resultado destacar um territério do meio cosmico que o envolve e o torna
qualitativamente diferente” (Eliade, 1992, p. 20).

A hierofania acontece através de sonhos ou sinais e foi exatamente um sonho e alguns
sinais que me fizeram retornar a esta capital. Lendo ‘O homem e seus simbolos’, de Carl G.
Jung, em uma passagem, ele nos fala dos indios Naskapi: percebi, entdo, que os sonhos também

nos ddo um norte.

Os Naskapi que prestam atencéo a seus sonhos tentam descobrir os seus significados
e testar sua verdade podem estreitar seu relacionamento com o Grande Homem. Ele
os auxilia e manda-lhes mais e melhores sonhos. Assim, a principal obrigacéo de um
Naskapi é obedecer as instrucbes que lhe sdo transmitidas por meio dos sonhos e dar
a0s seus conteudos uma forma duradoura nas artes. Mentiras e desonestidades afastam
0 Grande Homem do reinado interior do individuo, enquanto a generosidade e 0 amor
a0 proximo e aos animais atraem-no e lhe déo vida. Os sonhos oferecem ao Naskapi
todas as possibilidades para encontrar o bom caminho, ndo s6 no seu mundo interior,
mas também no mundo exterior da natureza. Ajudam-no a prever o tempo e d&o-lhe
conselhos inestimaveis na caga, da qual depende toda a sua vida. Menciono estes
povos muito primitivos porque ainda ndo foram contaminados por nossas ideias
civilizadas e ainda guardam a intuicdo natural da esséncia do self. O self pode ser
definido como um fator de orientagdo intima, diferente da personalidade consciente,
e que sO pode ser apreendido através da investigacao dos sonhos de cada um. E estes
sonhos mostram-no como um centro regulador, centro que provoca um constante
desenvolvimento e amadurecimento da personalidade. No entanto esse aspecto mais
rico e mais total da psique aparece de inicio, apenas como uma possibilidade inata.
Ele pode emergir de maneira insuficiente ou entdo desenvolver-se de modo quase
completo ao longo da nossa existéncia; o quanto vai evoluir depende do desejo do ego
de ouvir ou ndo as suas mensagens. Assim como o Naskapi percebe que a pessoa
receptiva as sugestdes do Grande Homem tem sonhos melhores e mais Gteis, 0 N0sso
Grande Homem nato torna-se mais real aos que o ouvem do que aos que o desprezam.
Ouvindo-o tornamo-nos seres humanos mais completos (Jung, 2016, p. 212).

Quando cheguei pela primeira vez na cidade de Jodo Pessoa, senti que essa seria minha

morada. “Toda ‘morada estavel’ onde o homem se “instalou” equivale, no plano filosofico, a
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uma situagdo existencial que se assumiu” (Eliade, 1992, p. 86). VVoltar a morar no Nordeste foi

um desafio, um recomeco de uma nova caminhada.

1.2 ONDE O SOL NASCE PRIMEIRO

Na cidade de Jodo Pessoa ndo havia muitas alternativas de trabalho, foi preciso me
reinventar, entdo que, em 2003, ingressei na Universidade Federal da Paraiba (UFPB), no Curso
de Licenciatura em Artes Visuais. Meu trabalho de conclusdo de curso desenvolveu-se com
pessoas com deficiéncia visual da Fundacdo Centro Integrado de Apoio ao Portador de
Deficiéncia, FUNAD, e foi intitulado ‘Tocando com todos os sentidos: uma acdo educativa em
arte’. Neste trabalho me propus a formular uma discussao sobre uma vivéncia em arte, e as
possibilidades e desafios para a inclusdo de pessoas portadoras de deficiéncia visual nas aulas
de artes visuais.

Pude constatar que a maior dificuldade de tal pablico ndo estava somente nas barreiras
advindas de suas limitacGes fisicas, mas no distanciamento e no preconceito da sociedade
‘cega’, que ndo se propde a viabilizar meios para inclusdo destas pessoas nos espagos de
exposicédo de artes. O conjunto de figuras abaixo (fig. 1 e 2) ilustra momentos vivenciados pelos
alunos da FUNAD no fazer artistico e algumas de suas obras.

Figura 1 - Trabalho em argila dos alunos da FUNAD - 2003

Fonte: Arquivos do pesquisador
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Figura 2 - Trabalho em argila dos alunos da FUNAD - 2003

Fonte: Arquivos do pesquisador

Paralelo ao curso de graduacdo, comecei a trabalhar como professor de Artes, na condigdo de
prestador de servigo em uma escola municipal na cidade de Jodo Pessoa e também na ONG Casa
Pequeno Davi®, onde fui professor e coordenador do setor de artes. Nesta Organizagio ndo
governamental, atendiamos criangas em risco social, que viviam na periferia da capital paraibana, em
comunidades extremamente carentes de recursos econdmicos, saiude, educagdo, mas com o desejo de
querer do mundo coisas melhores. A arte, para muitas destas criangas, foi o que, no momento, a vida

lhes ofereceu de melhor.

3 A Casa Pequeno Davi, organizagdo ndo governamental sem fins lucrativos, que funciona desde 1985 no
Baixo Roger, tem como missdo contribuir para efetivacdo dos direitos humanos, em especial de criancas e
adolescentes em vulnerabilidade social, com a¢des de educagdo integral, articulagdo comunitéria e institucional e
intervencdo nos espagos de politicas publicas da Paraiba, numa perspectiva de desenvolvimento sustentavel.
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Figura 3 - Trabalho em argila dos alunos da ONG Casa Pequeno Davi — 2009

Fonte: Arquivos do pesquisador

O Patriménio histérico sempre foi uma referéncia para nosso trabalho. Nessa perspectiva,
ministravamos aulas sobre o barroco e outros estilos presentes na arquitetura dos prédios antigos de Jodo
Pessoa. Recortes das fotografias, detalhes destes monumentos, feitos pelas criancas e adolescentes,

foram transformados em camisas, bolsas e pecas de ceramica.

Além de proporcionar o prazer do fazer artistico, esses objetos geraram renda para as familias que se
integraram ao projeto. O registro apresentado na figura 3 mostra alguns dos trabalhos feitos por estes

alunos.

Trabalhando ainda na ONG Casa pequeno Davi, prestei concurso e fui aprovado para o
cargo de professor de artes visuais da Rede Publica Municipal de Ensino, da cidade de Jodo
Pessoa, na escola Antonio Santos Coelho Neto, na comunidade da Penha. Como docente desta
escola, desenvolvi varios projetos com os alunos, na perspectiva de propositar uma percepcao
individual e do mundo voltada para a preservacdo do patrimonio material, imaterial e natural

da comunidade e, paralelo a essas atividades, ministro aulas em meu atelié.

1.3 ARTE E ESPIRITUALIDADE: VERTENTE DO MESMO EU

A arte, assim como a religido, nos faz refletir, pensar e promove mudancas. Acreditar
gue a arte € um mero elemento decorativo de deleite e prazer, seria como acreditar que Deus ou
um ritual espiritualista ndo passa de uma quimera, uma peca de teatro ensaiada pelos palcos da

humanidade. Sobre esse aspecto, Eliade (1992, p. 13) apresenta uma reflexdo interessante:

O homem das sociedades arcaicas tem a tendéncia para viver o mais possivel no
sagrado ou muito perto dos objetos consagrados. Essa tendéncia é compreensivel, pois
para os “primitivos”, como para o homem de todas as sociedades pré-modernas, o
sagrado equivale ao poder e, em Ultima andlise, a realidade por exceléncia. O sagrado
estd saturado de ser. Poténcia sagrada quer dizer ao mesmo tempo realidade,
perenidade e eficacia. A oposicdo sagrado/profano traduz se muitas vezes como uma
oposicao entre real e irreal ou pseudo real. (N&o se deve esperar encontrar nas linguas
arcaicas essa terminologia dos fil6sofos — real-irreal etc. —, mas encontra-se a coisa.)
E, portanto, facil de compreender que o homem religioso deseje profundamente ser,
participar da realidade, saturar-se de poder.
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Figura 4 - A Criacao de Adao, de Michelangelo

; e T

Fonte: http://www.escritaglobal.com.br/2014/04/a-criacao-de-michelangelo.html.

A imagem acima, fig. 4, trata-se de um recorte da pintura da Capela Sistina, no Vaticano,
O Juizo Final, de Michelangelo. Além do dogmatismo cristdo, retrata a crise social e cultural
vivida naquele momento de total inseguranca e desanimo de um cristdo frente a instabilidade
politica e religiosa trazida com a Reforma. Embora ainda estivesse muito influenciado pelos
canones da beleza renascentista, O Juizo Final se contrapde a ela.

A beleza classica ndo tem mais sentido em meio ao caos social, politico e econémico
vivido na Italia e Michelangelo exp6e o corpo humano para expressar uma espiritualidade, uma
expressao singular, e de forte carga subjetiva, diante do que acontecia. Trago este recorte da
obra de Michelangelo para referenciar uma releitura que fiz sobre a mesma, em uma exposi¢édo
intitulada A Criacéo, um conjunto de oito pecas.

No referido trabalho, ndo trato da beleza como elemento estético, procuro, sim,
demostrar o distanciamento da espiritualidade humana diante do contexto capitalista e do
consumismo desenfreado, que nos fazem prisioneiros de n6s mesmos e de um sistema. “Os
modos de ser sagrado e profano dependem das diferentes posi¢des que 0 homem conquistou no
cosmos e, consequentemente, interessam nao so6 ao filésofo, mas também a todo investigador

desejoso de conhecer as dimensdes possiveis da existéncia humana”. (Eliade, 1992, p. 15).

Figura 5 - Exposicédo A criacdo, 2017
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Fonte: Arquivos do pesquisador

Na figura 5, o conjunto de obras intitulado A criac&o dialoga com a relagéo da existéncia
humana. Dentro desta dimensdo do conhecimento humano € que pauto meu trabalho como

artista, ndo na beleza mediocre, que segundo Tolstoi (2016, p. 47),

[...] existem (e ndo poderia ser de outra maneira) apenas duas definigdes de beleza:
uma, objetiva e mistica, que se mistura esse conceito com a mais alta perfeicdo, com
Deus — uma definigdo fantastica que ndo se baseia em coisa alguma; a outra, ao
contrario, uma definicdo subjetiva bem simples e clara, que considera que a beleza é
aquilo que ¢ agradavel (ndo acrescento ‘sem objetivo ou beneficio’, porque a palavra
agradavel em si implica essa auséncia de qualquer consideracdo de vantagem).

Sobre esse aspecto, Cassirer (2012) afirma que a natureza de uma obra de arte, segundo
os realistas, ndo depende da grandeza ou da pequenez de seu tema. Tema algum é impermedvel
a energia formativa da arte. Um dos maiores triunfos da arte € fazer com que vejamos as coisas
corriqueiras em sua verdadeira forma e sob sua verdadeira luz. Imbuidos nesta reflexdo,

discorreremos sobre meu encontro com o tema desta pesquisa.
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1.4 MEU ENCONTRO COM O TEMA

Para discorrer sobre meu encontro com o tema em relevo, faz-se necessario relatar
minha trajetoria nesse programa, que tem inicio em 2017. Ingressei no Mestrado em Ciéncias
das Religibes com o intuito de analisar o conceito de sagrado na obra de Arthur Bispo do
Rosério, artista conceitual, interno em um hospicio por 50 anos, diagnosticado como
esquizofrénico. Neste local, Bispo produziu uma infinidade de pecas, dentre elas O Manto da
Apresentacao, que, segundo Bispo do Rosério, ele estaria vestindo quando subisse ao céu para
apresentar-se a Deus. Minha proposta de pesquisa era demostrar que nao sé a obra intitulada O
Manto da Apresentacdo trazia a manifestacdo do religioso, mas todo o trabalho de Bispo era
impregnado de simbologia sagrada.

Motivado por esse objetivo, tomei a iniciativa de participar do | Seminéario Internacional
sobre Dostoievski e Religido, na Universidade Federal de Juiz de Fora, Minas Gerais,
apresentando o trabalho intitulado: Tolstoi: A arte e a consciéncia religiosa, em gue relacionava
a obra de Arthur Bispo do Rosério a visdo de Tolstoi. Este evento e os debates proporcionados
dariam subsidios tedricos e metodoldgicos para o desenvolvimento da minha pesquisa.

Todavia, ao cursar a disciplina: Mito, Rito e Espiritualidade Indigena, ministrada
professor Dr. Lusival Barcellos, comecei a ter contato com os indigenas Tabajara e
compreender a dimensdo da historia de luta, de resisténcia e as dificuldades enfrentadas
referentes @ manutencgdo da cultura dessa etnia. Tal realidade me fez avaliar o quanto seria Util
trabalhar em prol desse povo.

Pus-me a refletir sobre a possibilidade de que trabalhar os aspectos da arte e da
espiritualidade Tabajara proporcionaria grandes ganhos para essa etnia, como também para a
minha realizacdo pessoal e académica, assim como para o PPGCR.

1.5 DESVELANDO O PERCURSO METODOLOGICO DA PESQUISA

Apesar de a tematica indigena ser algo novo para mim, percebi uma relacéo intrinseca
dessa problematica com minha forma de ver o mundo, meu trabalho como artista plastico, e até
mesmo com a proposta anterior de trabalhar a religiosidade na Obra de Bispo do Rosério.
Afinal, mesmo em um ambiente improprio para a criacdo, usando de materiais néo

convencionais, como fios de lencdis, pedacos de madeiras, sapatos velhos, Bispo conseguiu
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expressar sua transcendéncia na arte conceitual. Como bem coloca Cassirer (2012, p. 47, grifo

nosso),

O circulo funcional do homem néo é s6 quantitativamente maior; passou também por
uma mudanga qualitativa. O homem descobriu, por assim dizer, um novo método para
adaptar-se ao seu ambiente. Entre o sistema receptor e o efetuador, que séo
encontrados em todas as espécies animais, observando o homem um terceiro elo que
podemos descrever como 0 sistema simbélico. Essa nova aquisicdo transforma o
conjunto de vida humana. Comparado aos outros animais, 0 homem nao vive apenas
em uma realidade mais ampla; vive, pode-se dizer em uma nova dimensdo de
realidade. Existe uma diferenca inconfundivel entre as relagcBes organicas e as
respostas humanas.

A arte visa estimular nossa percep¢do, despertar para 0 novo e exercitar nossa
capacidade de criar e recriar as coisas e 0 mundo a nossa volta. Fortalecido, tomei a dificil
decisdo de modificar meu projeto e migrar para outra linha de pesquisa.

Nesse processo, contamos com o apoio fundamental do PPGCR e do professor Dr.
Lusival Barcellos. Buscamos o aporte de tedricos como Bachelard (1996), quando diz que “E
preciso desestabilizar as certezas”. Assim, compreendemos que o processo de pesquisa € uma
construgio sujeita a interferéncias do percurso. E, também, “[...] um conjunto de processos
sistematicos, criticos e empiricos aplicados no estudo de um fenémeno” (Sampieri; Collado;
Lucio, 2013, p. 30), a partir de um sujeito cognoscente.

Além disso, a escolha de um tema a ser pesquisado pode emergir do local de trabalho,
do ambiente comunitario, por meio de bibliografia, buscando em livros e publicacbes
académicas (Gray, 2012). No caso em debate, foi construido a partir questionamentos e
identificacdo suscitados nos estudos de uma disciplina e da relacdo que esse objeto de pesquisa
pode estabelecer com a arte, a espiritualidade e o patriménio imaterial.

Para mais, o tema proposto - Ceramica e pintura corporal indigena: a arte como agente
de consolidacdo do patriménio imaterial dos indigenas Tabajara da Paraiba - me faz elucubrar
sobre 0 compromisso que estou assumindo com as pessoas desta etnia, enquanto artista,
pesquisador e cidaddo que luta por uma sociedade justa, diversa e solidaria. Por fim, o trabalho
em questdo trara contribuicbes aos Tabajara dentro das perspectivas da manutencdo da
espiritualidade e do sagrado indigena e ao Programa de PoOs-Graduagdo em Ciéncias das

Religides, uma vez que essa abordagem é ainda pouco evidenciada nas pesquisas cientificas.

[...] fazer pesquisa ndo é um ato para alimentar o ego de alguém, apenas para ganhar
o titulo de pés-graduacdo ou para ficar anos e anos estudando. Pesquisar € uma
atividade teleoldgica, isto €, tem um proposito para além da necessidade individual do
pesquisador. (Gonsalves, 2018, p. 61).
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Considerando o entendimento defendido por Gonsalves (2018), essa investigacao tera
como base a constru¢do do conhecimento cientifico, correlacionando-o com os saberes dos
indigenas Tabajara da Paraiba, atrelados a experiéncia profissional como artista plastico e as
leituras que temos realizado durante o curso do mestrado. Portanto, devera ser um método de
Pesquisa-Agdo apropriado para o trabalho com a arte da cerdmica com um pequeno grupo de
indigenas e, fundamentalmente, esse método se expressara como de maior comprometimento.
Sua énfase estd em uma maior responsabilidade do pesquisador e na exigéncia para que este
participe dos processos criativos que atendam as necessidades do grupo envolvido.

Nas pesquisas qualitativas, o desenho ndao cumpre apenas as fungdes de diagndstico e
producédo de conhecimento, mas também possibilita que os individuos tenham consciéncia de
suas circunstancias sociais e que busquem melhorar sua qualidade de vida, ou seja, nessa visdo
emancipadora, o objetivo da investigacdo esta para além de resolver problemas ou desenvolver
melhorias para um processo. A intencionalidade é que os participantes percebam a suas
habilidades e seu potencial criativo e, através disso, possam promover a afirmacéo da cultura e
religiosidade do seu povo por meio dessa acao.

Essa dimenséo transformadora confere o aspecto inédito das pesquisas qualitativas, pois
as problematicas e caracteristicas da realidade e dos seus sujeitos sdo sempre diferentes e
especificas. Assim, ndo existem procedimentos padrdes, pois, nesses processos, tudo que
envolve a pesquisa, cenario, ambiente e influéncias do entorno natural serd de grande
importancia na construcdo deste trabalho.

Portanto, avaliamos 0 método pesquisa-acdo como mais apropriado para o trabalho que
relaciona manifestacdes telUricas e espirituais das pinturas corporais dos Tabajara com o fazer
artistico nas oficinas de ceramica. Partimos da observacdo focada nos comportamentos,
capacidades, habilidades, atitudes, desejos, afetividades e religiosidades dos sujeitos, que exige
do pesquisador a confiabilidade para que os dados, as falas, surjam de forma espontanea.

Certamente, 0 metodo a ser apresentado e descrito aqui ndo se aplica a todo tipo de
pesquisa, pois tem especificidades muito préprias, o que acontece com todas as metodologias
de pesquisa. A adequacdo da metodologia de pesquisa deve ser a primeira preocupacao do
pesquisador, para tanto, precisaremos, dentro de uma pesquisa etnografica, compreender a
esséncia desta experiéncia de pesquisa-acédo, descrevendo e interpretando como se processam
as manifestacbes de religiosidade. Segundo Sampieri (2013, p. 42) “[...] as pesquisas

gualitativas ndo sdo minunciosamente planejadas e estdo sujeitas as circunstancias de cada
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ambiente ou cenario especifico”. No enfoque qualitativo, o desenho se refere a ‘abordagem’
geral que iremos utilizar no processo de pesquisa (Alvarez-Gayoy, 2003).

O desenho e a coleta surgiram dentro da pesquisa de campo, e, claro, passaram por
modificacdes, consequéncia da propria pesquisa-acdo. Ainda sobre isso, Alvarez (2003 apud

Sampieri, 2013, p. 515) observa que

Na visdo emancipadora, seu objetivo vai além de resolver problemas ou desenvolver
melhorias para um processo, pretende que os participantes provoquem uma profunda
mudanca social por meio da pesquisa. O desenho ndo cumpre apenas as funcdes de
diagnéstico e producdo de conhecimento, mas também possibilita que os individuos
tenham consciéncia de suas circunstancias sociais e de melhorar sua qualidade de
vida.

O referido método exige comprometimento, responsabilidade e envolvimento do
pesquisador nos processos criativos que atendam as necessidades dos sujeitos da pesquisa.
Sobre o papel do pesquisador no processo investigativo, citamos Gonsalves (2018, p. 61):

[...] nestes termos, o trabalho e, por conseguinte, a pesquisa cientifica, sdo a0 mesmo
tempo um meio para atingir um fim, isto &, um produto, como também sdo em si
mesmos uma manifestacdo significativa da energia humana, configurando-se como
uma expressao de individualidade.

Para além dessa perspectiva individual, a referida autora assevera que a pesquisa
cientifica deve estar voltada para a constru¢cdo de uma sociedade melhor, uma sociedade

inclusiva.

Além disso, a pesquisa cientifica deve estar voltada para a constru¢cdo de uma
sociedade melhor, como diria Hugo Assmann (1998), para uma sociedade ‘onde
caibam todos’. Dessa perspectiva, a constru¢do de uma sociedade humanizada inclui
a aplicacdo dos avancos realizados na pesquisa e a apropriacdo/acesso dos seus
resultados por todos, ja que o desenvolvimento social esta na dependéncia do avango
cientifico. Disso decorre a inevitabilidade do papel politico da ciéncia no sentido de
favorecer a humanizagdo da sociedade pelo esfor¢co de solucionar problemas.
(Gonsalves, 2018, p. 61).

A autora ressalta 0 compromisso politico da pesquisa cientifica na humanizacéo da
sociedade e o esforgo de apresentar possiveis solucfes para os dilemas sociais. E foi esse intuito
que nos fez perceber a condigéo de luta e resisténcia dos Tabajara da Paraiba e as possibilidades
que a pesquisa em pauta pode oferecer a essa etnia.

No tocante ao principio fundamental da pesquisa-acdo, é preciso, primeiramente,

estabelecer uma relagéo de confiabilidade, de modo que o levantamento de dados aconteca de
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forma esponténea, pois a pesquisa esta centrada na producédo de significados que o individuo

ou grupo conferem as questdes e aos processos desenvolvidos.

A andlise dos dados nas pesquisas experimentais e nos levantamentos é
essencialmente quantitativa. O mesmo ndo ocorre, no entanto, com as pesquisas
definidas como estudos de campo, estudos de caso, pesquisa-acdo Ou pesquisa
participante. Nestas, os procedimentos analiticos sdo principalmente de natureza
qualitativa. E, ao contrario do que ocorre nas pesquisas experimentais e levantamentos
em que os procedimentos analiticos podem ser definidos previamente, ndo ha
férmulas ou receitas predefinidas para orientar os pesquisadores. Assim, a analise dos
dados na pesquisa qualitativa passa a depender muito da capacidade e do estilo do
pesquisador. (Gil, 2008, p. 175).

Neste sentido, esta pesquisa justifica sua importancia para a area de Ciéncias das
Religides, pois vem a contribuir ndo somente para a compreensao deste universo simbélico
como também para a consolidagdo do mesmo. Em nosso trabalho de pesquisa, foram
pesquisados 10 indigenas Tabajara, que se sentiram motivados ou pela curiosidade ou por
afinidade com a trabalho com ceramica. A coleta de dados deu-se a partir do fazer artistico e
das descobertas com a matéria-prima, pois trabalhar com arte libera relatos espontaneos e
recordacdes.

A coleta de dados ocorreu por meio dos instrumentos de pesquisa diério, observacdo
participante e entrevista semiestruturada, e ainda pelo uso do WhatsApp, que nos proporcionou
uma coleta mais imediata e participativa. Questionamentos, fotos, descobertas, muito nos foi
compartilhado através desta ferramenta.

No capitulo 1, tratamos da trajet6ria do pesquisador, suas vivéncias no campo das artes
visuais, a relacdo desta trajetoria com o tema e o percurso metodologico da pesquisa.

No capitulo 2, abordarmos alguns aspectos da arte na construcdo social e espiritual
humana, explanamos sobre a arte indigena, especialmente a arte indigena Tabajara, e fizemos
um breve historico sobre a trajetéria do povo Tabajara, relatando situacBes causadoras das
rupturas e descontinuidades desta cultura; mas, € no capitulo 3, com o desenvolvimento de
algumas acbes no fazer artistico da cerdmica, que esperamos que as memorias afetivas,
patriménio imaterial desta historia, possam tomar forma, como acontece com a argila quando
trabalhada pelas méos de um artesao.

As consideragdes finais serdo como o fogo agindo sobre a argila, toda a combustéo
usada para a execucdo deste trabalho, as aulas, os registros, as falas, o convivio, 0s proprios
objetos confeccionados, nos mostrardo quais caminhos esta pesquisa percorreu e onde

conseguiu chegar.
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2 ARTE, MEMORIA E PATRIMONIO IMATERIAL DO POVO TABAJARA DA PARAIBA

Até aqui, fizemos um apanhado do tema, nossos objetivos, nossa questdo central, nossa
trajetdria pessoal/académica, nosso interesse e desejo em se deliciar com os talentos ancestrais

indigenas. Neste capitulo, iremos adentrar nas peculiaridades imanentes Tabajara.

2.1 ARTE

O termo “arte” é extremamente abrangente, pois existem varias formas de manifestagdes
artisticas que o homem, ser criativo e criador, utiliza para poder expressar-se.

N&o ha uma definicdo especifica de arte. Toda obra de arte faz parte de um sistema,
muito embora esteja associada a cultura, mas também, muitas vezes, vem para desestabilizar
essa cultura. Da mesma forma, a ideia de evolugdo associada a cronologia ndo compete a arte,
pois a arte é a expressao do potencial do ser humano. E aquilo que o individuo, em sua esséncia,
manifesta artisticamente. A arte € uma ferramenta, uma intervencao do homem, € a arte que nos

torna humanos e, como coloca Ostrower (1977, p. 2), estas manifestacdes acontecem,

Desde as primeiras culturas, o ser humano surge dotado de um dom singular: mais do
que ‘homo faber’, ser fazedor, o homem ¢é um ser informador. Ele é capaz de
estabelecer relacionamentos entre 0s multiplos eventos que ocorrem ao redor e dentro
dele. Relacionando os eventos, ele se configura em sua experiéncia de viver e lhes da
um significado. Nas perguntas que o homem faz ou nas solu¢bes que encontra, ao
agir, ao imaginar, ao sonhar, sempre o homem relaciona e forma. NGs nos movemos
entre formas. Um ato tdo corriqueiro como atravessar a rua — é impregnado de formas.
Observar as pessoas e as casas, notar a claridade do dia, o calor, reflexos, cores, sons,
cheiros, lembrar-se do que se relacionava fazer, de compromissos a cumprir, gostando
ou detestando o preciso instante e ainda o associando a outros - tudo isto sdo formas
em que as coisas se configuram para nés. De inimeros estimulos que recebemos a
cada instante, relacionamos alguns e os percebemos em relacionamentos que se
tornam ordenacdes.

A historia da arte, assim como a historia da religiosidade, ndo € um moto-continuo de
evolugdes e avangos. Ambas sdo constituidas de acordo com as diferentes necessidades da
humanidade. No entanto, para um melhor entendimento, os periodos que a separam apresentam
uma divisdo cronoldgica do percurso da humanidade, que se confunde com a prépria historia
do homem e suas manifestagdes artisticas. Sendo assim, podemos definir a historia da arte como
0 conjunto de conhecimentos e acBes expressivas desenvolvidas pelo homem, desde os

primérdios, com propdsitos estéticos e de comunicagdo simbolica, portanto, uma forma de
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manifestacdo criativa para expressar ideias e sentimentos. Desta forma, temos manifestagdes
artisticas presentes no periodo da Pre-Historia, da Antiguidade, da lIdade Meédia, da
Modernidade e da Contemporaneidade. Estas manifestacfes artisticas possibilitam a afirmacéo
de classes, sociedades, géneros e religibes. No momento em que o homem passa a criar, 0
sagrado e a arte tornam-se indissollveis nessa busca pela espiritualidade, compensando a

exigéncia de uma realidade material.

A arte religiosa criada puramente em honra de Deus, e mais ou menos todas as obras
de arte destinadas a suavizar a carga que pesa e oprime 0 coracdo do artista
compartilham dessa funcdo em segredo com a arte magica da idade da pedra lascada.
(Hauser, 1998, p. 6).

Os primeiros indicios de manifestacdo da magia e do sagrado ficam evidenciados nas
descobertas ocorridas nas cavernas de Altamira em 1868, na Espanha e Lascaux em 1940, na
Franga. “[...] os arquedlogos recusaram-Se, inicialmente, a acreditar que representacdes tao
animadas, tdo naturais e vigorosas de animais pudessem ter sido feitas por homens da Era
Glacial” (Gombrich, 2012, p. 40).

Nesse sentido, estas cavernas apresentam o0s primitivos como verdadeiros artistas,
dominadores de técnicas especificas e capacitados para a transmissao de mensagens através de
suas representacdes artisticas. Estas mensagens ndo estariam ligadas a crenca em um deus ou
deuses e nem a um mundo pds-morte, mas a sua necessidade primordial de subsisténcia.
Todavia, isso ndo invalida a conotacdo do sagrado na arte. Sobre esse aspecto, Hauser (1998,

p. 6) afirma que:

Qualquer outra explicacdo da arte paleolitica, como forma decorativa, ou expressiva,
por exemplo, é insustentdvel toda uma série de indicios argumenta contra tal
interpretagcdo, sobretudo o fato de que as pinturas estdo com frequéncia,
completamente escondidas em recantos inacessiveis e imersos em total escuridéo,
onde teria sido impossivel usa-las como ‘decoragdes’. Sua sobreposi¢do, a maneira
dos palimpsestos, desconstruindo qualquer efeito decorativo desde 0 comeco, também
depde contra tais explica¢fes. No fim de contas, os pintores ndo eram obrigados a
fazer suas pinturas umas sobre as outras. Dispunham de espago suficiente. Essa
sobreposicdo sublinha o fato de que as pinturas ndo eram criadas com qualquer
intengdo de fornecer aos olhos um prazer de ordem estética, mas constituiam a
concretizacdo de um propdsito em que o elemento mais importante era que as tais
pinturas fossem acomodadas em certas cavernas e em determinados pontos
especificos das cavernas - ou seja, em locais considerados especialmente adequados
para a magia.

As pesquisas ressaltam que o estilo naturalista perdurou por milhares de anos, sendo que

sua interrupgao veio com a transicao do paleolitico para o neolitico, o material e a concepgao
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espiritual do individuo do periodo paleolitico sofrem fortes mudangas. No neolitico, a
preocupacao em retratar o real deixa de existir, o sagrado e a arte procuram sentido na ideia, no
simbolico e na esséncia das coisas. A arte torna-se mais simbolica e mescla-se aos ritos

religiosos e as cerimonias.

Para Durkheim (1982), as crengas religiosas nao condescendem com a ideia de deus ou
de vida eterna, mas tratam da representacdo do mundo em um carater universalmente dual e

oposto.

Essa forma de arte atrelada ao sagrado comega a propagar-se em representacdes
humanas, seja nas cagadas com animais, ou nas figuras femininas como a ‘grande mae’,
geralmente esculpidas em pedra, simbolizando a vida, o renascimento presente em muitas
mitologias e civilizagdes, como a deusa da fertilidade, que personifica e incorpora a terra fértil,
sempre vista por algumas culturas como origem de todas as coisas vivas, criadora do universo,
da cultura, da natureza, da linguagem e da escrita. Seu culto remete ao inicio da historia da

humanidade, nas representagdes das Vénus da Pré-historia. Segundo Scarpi (2004, p. 22):

Tratando-se das populacdes que se dedicavam a agricultura, as imagens femininas
podem muito provavelmente remeter ao modelo histérico-religioso da Mae Terra. Ser
supremo feminino, garantia de fertilidade (seres sobre-humanos). E também esse Ser
Supremo é apenas um tipo, um modelo heuristico, desprovido de consisténcia
ontolégica, exceto aquela que emerge das especificidades de cada cultura. Nado ha
davida no fato de que a fertilidade da terra deveria estar no centro das aten¢des dos
povos neoliticos, que baseavam nela a prépria sobrevivéncia e que deveriam passar
por crises periddicas produzidas pela perda da fertilidade dos terrenos. E muito
possivel que dai tenha sido produzida uma transfiguragcdo simbdlica do objeto até
transformar a terra em um ser extra-humano.

Na figura 6, a Vénus de Willendorf e a Vénus de Lausse, podemos ver que ndo se trata
de um retrato realista, mas de uma representacao simbdlica da figura feminina, deusa, Mae-

Terra ou Grande Mae.

Figura 6 - A representacdo do sagrado em figuras femininas
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Vénus de Willendorf

Vénus de Laussel

Fonte: https://hav120142.wordpress.com. Acesso em: 10 mai. 2019.

Para Panofsky (2017), a histdria da arte ¢ uma interpretag@o histérica dos objetos, aos
quais determinamos um valor utilitario. Devemos entender, portanto, que a arte, do ponto de
vista artistico, ndo se enquadra como utilitaria, mesmo tendo participagdo e sendo usada pelo
contexto ideologico e religioso, financiada pela igreja e pelos mecenas. A ‘arte do artistica’ nao

se deixa corromper, pois nasce de sua esséncia. Essa ¢ a arte verdadeira, defendida por Tolstoi.

Muito embora saibamos da importancia de cada periodo da historia da arte, preferimos
nos deter na vertente mistica da arte da Pré-Historia, justamente para demostrarmos que esse
anseio de expressar o sagrado através da arte estd arraigado no ser humano desde nossos
primoérdios. A arte indigena também traz, em sua esséncia, o sagrado, a pureza do telurico, mas,
para ‘aprecid-la’ em toda sua plenitude, precisamos nos despir de preconceitos e vislumbrar as

varias manifestagdes que a arte proporciona.

Nossa grande dificuldade em aceitar as manifestacOes da arte indigena e reconhecé-la
em seu real valor, talvez ainda seja heranga da colonizagdo e da influéncia da arte europeia, que

durante muito tempo foi nosso referencial. Como aborda Vital (2000, p. 13),

O homem ocidental tende a julgar as artes dos povos indigenas como se pertencessem
a ordem estatica de um Eden perdido. Dessa forma, deixa de captar, usufruir e incluir
no contexto das artes contemporaneas, em pé de igualdade manifestagdes estéticas de
grande beleza e profundo significado humano.
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Somente a partir do século XX, com a Semana de Arte Moderna, surge um novo olhar
de valorizagdo da nossa brasilidade, de nossa arte e de nossa cultura. Mesmo assim, os

movimentos que se sucederam nessa dire¢ao nao abarcaram a arte indigena.

Se admitimos o valor da arte moderna e contemporanea pelo viés de seu carater politico,

social e filosofico, por que, entdo, ndo entendemos a arte indigena pelo mesmo prisma?

2.1.1 Arte Tabajara: originalidade que brota da memoria

Os padrdes hegemoOnicos ndo permitem que vejamos as diferengas como algo positivo.
Esteredtipos do que € ‘ser indigena’ empobrecem nossa capacidade de perceber a riqueza da
diversidade das artes indigenas entre as varias etnias. Quanto a isso, argumenta Vidal (2000, p.

280):

Segundo a tradi¢éo ocidental, as artes sdo conceitualmente separadas de outras esferas
de vida social e cultural, ainda que nem sempre tanto quanto se pretenda. Nas
sociedades indigenas, as artes sdo uma ornamentacdo para as manifestacfes publicas
e os talentos manuais, mesmo os mais individualizados, sdo bastante compartilhados
pela pulacdo: as coisas sdo feitas por artesdos locais e por intermédio de processos que
todos conhecem. Assim o artista se comunica com sua comunidade que entende o que
esta sendo expresso. Os simbolos possuem um mesmo leque de ambiguidades para a
plateia e para o artista. [...] Assim, pintar e fazer cocares sdo, para esta cultura,
requisitos normais. 1sso ndo impede que, nessas sociedades, haja individuos mais
dotados ou mais interessados nas atividades artisticas e estéticas do que outros e
reconhecidos como tais pela comunidade. Também ndo descarta uma ‘historia da arte’
para os diferentes grupos, assim como um espago sempre possivel para a. criatividade
e as mudancas.

Ainda sobre essa questao,

Sabemos que a arte € na realidade muito mais conceito do que fenémeno, ndo sendo,
assim, homogeneamente definida pelas diferentes culturas indigenas, até porque
partilha, com outros componentes culturais, de um modelo de experiéncia coletiva, de
grande complexidade conceitual. Nessas sociedades, os enunciados estéticos vém
sancionar determinada visdo de mundo que, em contextos variados, participa da
definicdo das pessoas, assim como de suas relagdes e producbes. As diversificadas
manifestacBes artisticas dos indios sdo sempre referidas, na midia e também nos
compéndios escolares, no singular, ou seja, ‘arte indigena’. Entretanto, ao
expressarem preocupacdes especificas, permitem a cada povo indigena desenvolver
um estilo proprio, e, assim, aquela qualificacdo é equivocada enquanto meio de
identificacdo, posto que ndo existe uma arte comum e geral dos indios. A referéncia
requer sempre a pluralidade, a saber, ‘artes indigenas’ para a correta identificacao
dessas artes, pois expressam tantas formas quantos sdo 0s povos que as produzem.
(Vidal, 2000, p. 280).
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Defendendo este posicionamento mais uma vez, deixamos claro que nossa linha de
pesquisa € sobre a arte indigena dos Tabajara da Paraiba, uma arte legitima, pura e simples, que

retrata exatamente a vivéncia desse povo na atualidade, suas descobertas e ressignificacoes.

Essa arte traz em sua esséncia a resisténcia e a compreensao de mundo profundamente

pautada na ideia de coletividade. Como afirma Vital (2000, p. 13).

Os termos habitualmente empregados no mundo ocidental para beleza e arte estéo
cognitivamente atrelados aos valores e conceitos correntes nesse universo. Outras
culturas podem nao possuir essas categorias. De acordo com uma visdo antropoldgica,
afirma-se que o processo estético ndo é inerente ao objeto: estd ancorado na matriz da
acdo humana. E, possivel, ent&o, afirmar que o fendémeno estético é feito, digamos, de
experiéncias em tom qualitativo. O produtor, a plateia e o0 objeto interagem
dinamicamente, cada um contribuindo para a experiéncia, que é, a0 mesmo tempo,
estética e artistica.

Sabemos que muitas interrogagdes em relacdo a tradicdo e a origem da ceramica
Tabajara surgirdo. De um modo geral, isso ocorre em fun¢do de uma ideia pré-concebida, um
preconceito, sobre algo desconhecido. Uma forma de estranhamento em relaga@o a cultura e aos
valores de um certo grupo social ou individuo, pautado em um padrao pessoal ou legitimado

pelo grupo social no qual esse individuo esta inserido.

E lamentavel que estes questionamentos ocorram, até mesmo, por parte de pessoas de
alguns orgaos publicos e instituicdes, que, na verdade, deveriam apoiar essa iniciativa, mas que
ficam retidas em questionamentos e concepgao sobre a originalidade da cerdmica Tabajara.

Sobre esse aspecto, Barbosa (2008, p. 26) faz o seguinte questionamento:

Eu gostaria de perguntar como sabemos ou pensamos que sabemos, o0 que é
originalidade. Uma breve definicdo é quase puramente negativa: o que é original é o
que ¢é diferente de tudo o que ja vimos ou conhecemos. Isto, por sua vez, implica
estamos trabalhando com comparagdes: A é diferente de B, C ou D, logo é original.
As comparacOes serdo feitas baseadas em conhecimentos anteriores. Isto é, elas
pertencem a algum momento do passado. Se elas pertencem a algum momento do
passado entdo, a comparacdo que fazemos &, ipso facto, historica.

Tais comparacdes, como diz a autora, nos remetem a algo passado. Seria injusto
compararmos a historia do povo Tabajara com qualquer outra realidade histoérica de outros
povos. Se formos pesquisar os fatos, veremos que a maioria das histérias que ouviamos sobre
os indigenas eram contadas e documentadas pela visdo dos colonizadores, mas, mesmo estas

informagdes nos ddo uma dire¢do de como funcionava esse sistema. A explanacdo trazida por
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alguns autores atualmente aponta na direcdo do processo de aculturacdo destas etnias. Santos

(2006, p. 46) nos relata que:

Outro alerta que fazemos é com relagdo as indmeras remogdes desses grupamentos
humanos para outras regides, sendo inclusive uma forma comum e corriqueira da qual
fizeram uso os europeus para quebrar o poder de conhecimento dos indios na sua
regido original. Geralmente os indios eram obrigados a descerem para as aldeias e
vilas, localizadas em areas distantes de suas comunidades originais. Isso contribuiu
decisivamente com o processo de aculturacdo e a consequente extin¢do desses grupos

[.].
Certamente, a historia nao se preocupou em recolher ‘cacos desta memoria’. O que
restou da cerdmica Tabajara esta nas lembrancas de dona Maria®, quando relata suas idas até o

rio para pegar ‘barro’ para fazer as panelas; na narrativa de Bendito®, que, ainda menino, via

com admiracdo a tia fazer tais panelas.

Talvez, em meio a tantas perseguicdes, ndo teremos mais do que estas recordacdes, que
fizeram as maos habilidosas de dona Maria e de todos os outros ceramistas voltarem a dar forma
a argila para ressignificar e reacender essas “historias e memorias”. Sobre estes esquecimentos

e recordagdes, Assmann (2011) ressalta que:

As recordacdes estdo entre as coisas menos confiaveis que um ser humano possui. As
respectivas emogdes e 0s motivos de agora sdo guardides do recordar e do esquecer.
Eles decidem que lembrangas sdo acessiveis para o individuo em um momento
presente e quais delas permanecem inacessiveis. ‘O agente’, segundo Nietzsche, é
sempre sem ‘consciéncia’, o sentido de ‘sem ciéncia’, isso quer dizer que ele, no
momento da a¢do, nada tem & disposicdo, exceto um recorte de seu conhecimento e
suas lembrancas. O ser humano orientado por seus interesses em agir jamais dispde
por completo da soma de suas lembrancas. O acervo de sua recordacdo sO fica
acessivel em partes; e isso perfaz a limitagdo fundamental, mas também a
versatilidade e capacidade de aprender dos seres humanos (Assmann, 2011, p. 71).

E através da memoria que o homem interliga o ontem e o amanha e pode compreender
o agora. E possivel, ndo em um tempo cronoldgico, trazer manifestacdes do passado e

ressignifica-las para o futuro. Como menciona Ostrower (1977, p. 6),

Podendo conceber um desenvolvimento e, ainda, um rumo no fluir do tempo, o
homem se torna apto a reformular as intengdes do seu fazer e a adotar certos critérios
para futuros comportamentos. Recolhe de experiéncias anteriores a lembranca de
resultados obtidos, que o orientara em possiveis a¢fes solicitadas no dia-a-dia da vida.

4 Maria José da Conceicéo, 86 anos, nascida em Alhandra, Sesmarias de Aratagui, mae de Doora, Sergio,
Zenaide, carinhosamente chamada de v6 pelo povo da aldeia Tabajara.
> Severino Bendito, sogro do cacique Ednaldo, conhecedor de plantas e ervas medicinais.
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As intencgdes se estruturam junto com a memoria. Sao importantes para o criar. Nem
sempre serdo conscientes nem, necessariamente, precisam equacionar-se com
objetivos imediatos. Fazem-se conhecer, no curso das agdes, como uma espécie de
guia aceitando ou rejeitando certas opgdes e sugestdes contidas no ambiente. As
vezes, descobrimos as nossas intencoes s6 depois de realizada a agao

Nossas agdes presentes estdo impregnadas de memorias. O que fazemos ¢ um

direcionamento de qual sera o melhor caminho. Ainda ressaltando Ostrower (1977, p. 6),

Os seres humanos estendem sua capacidade de sondar e de explorar a vida e
circunstancias cujas regides e cujos tempos ja estdo, ou ainda estariam, ausentes de
seus sentidos. O espago vivencial da memdria representa, portanto, uma ampliacdo
extraordindria, multidirecional, do espago fisico natural. Agregando areas psiquicas
de reminiscéncias e de intengdes forma-se uma nova geografia ambiental, geografia
unicamente humana. Outros territorios hdo de se lhe incorporar ainda. Imensos e
ilimitaveis. Acompanhamos a interpretacdo da memdria no poder imaginativo do
homem, e, simultaneamente, em linguagens simbdlicas. A consciéncia se amplia para
as mais complexas formas de inteligéncia associativa, empreendendo seus véos
através de espacos em crescente desdobramento, pelos multiplos e concomitantes
passados-presentes-futuros que se mobilizam em cada uma de nossas vivéncias.

Muitas vezes, em nossas memorias, buscamos equacionar nossas agdes no presente.
Inconsciente ou conscientemente, exploramos nosso passado, como folheamos um livro em

busca do texto ja lido, que seja coeso com nossas agdes € pensamentos contemporaneos.

2.2 0 CORPO COMO SUPORTE DA MEMORIA

A pintura corporal ¢ uma das mais fortes representacdes da arte indigena. O corpo, como
suporte, traz ndo s6 a memoria e a identidade indigena, como também a espiritualidade desses
povos. Tem diversas conotacdes e, como em toda arte, ndo poderemos falar de um tinico modo

de fazer expressar a arte da pintura corporal, como cita Resende:

As pinturas usadas sdo nas cores preta e vermelha, feitas com o jenipapo e urucum,
que servem como protecdo para o corpo. Sdo diversos os tracos que sdo desenhados
no brago, na perna, nas costas, no rosto. Os desenhos seguem tracados inspirados na
natureza como a pena, tracado da pele de cobra e da raiz das arvores: cada uma tem
um significado. Novas pinturas vdo sendo inventadas a partir das criagdes inspiradas
nesse novo contexto. (Resende, 2018, p. 25).

Cada etnia compde a sua narrativa simbolica para seus grafismos e para cada ritual do
Toré, cores e formas tém significados diferentes. Os desenhos sdo aplicados em diversas areas

do corpo, como bragos, antebragos, pernas e coxas, no Toré, também sdo utilizadas para as
32



pinturas as costas e a regido toracica. As cores para a pintura corporal sdo extraidas da flora
presente na regido. A tintura preta ¢ elaborada a partir do jenipapo (Genipa brasiliensis), ralado
e espremido, e com o caldo ¢ feita a tinta. JA com o urucum se faz uma pasta que resulta na cor

vermelha. Segundo Barcellos, (2014, p. 38),

Os Potiguara e Tabajara tém as cores vermelha e preta como padrdo na pintura
corporal. As formas sdo variadas, as vezes bem diferentes e ousadas. Dependendo de
quem faz, sdo utilizados circulos, retas, curvas, varios tipos de tracos. A criatividade
na pintura é livre. Nao existe uma definicdo oficial de como deve ser a pintura, nem o
local que deve ser pintado: se no rosto, braco ou em outra parte do corpo. Alguns se
inspiram nos elementos da natureza sagrada como a folha da jurema, o favo de mel da
colmeia, a pele da cobra salamandra, a teia de aranha e a méo do urso etc.

As explicagdes ou associagdes relacionadas as pinturas também estdo relacionadas ao
simbolismo da protegdo, for¢a e coragem, como o grafismo do couro de cobra e da salamandra
e o simbolismo da unido, representado pelo desenho de favos de mel ou colmeia, que sdo usados

em reunides. Ainda segundo Barcellos (2014, p. 39),

A pintura corporal indigena estd presente nas reunides, nas reivindicacdes politicas,
nos rituais do toré nos demais eventos desses povos. Os jovens indigenas sdo 0s mais
dedicados na elaboracéo da pintura e encarregados de pintar o corpo de seus parentes.

As pinturas corporais dos Tabajara sao, muitas vezes, associagoes feitas das pinturas dos
Potiguara, mas isso ndo ocorre apenas entre os Tabajara e Potiguara da Paraiba. Em outras etnias
existentes no Brasil, estas informagdes visuais também sdo compartilhadas entre as aldeias.

Além disso, como ressalta Ostrower (1977, p. 7),

Provindo de areas inconscientes do nosso ser, ou talvez pré-conscientes, as
associacfes compbem a esséncia de nosso mundo imaginativo. S&o correspondéncias,
conjeturas convocadas a base de semelhangas, ressonancias intimas em cada um de
n6s com experiéncias anteriores e com todo um sentimento de vida. Espontaneas, as
associacOes afluem em nossa mente com uma velocidade extraordinaria. So tdo
velozes que ndo se pode fazer um controle consciente delas. As vezes, ao querer deté-
las, elas ja se nos escaparam. Embora as associa¢des nos venham com tanta insisténcia
que talvez possam tender para o difuso, estabelecem-se determinadas combinagdes,
interligando-se ideias e sentimentos. De pronto as reconhecemos como nossas, como
sendo de ordem pessoal. Sentimos que, por mais inesperadas que sejam, as
constelacBes associativas condizem com o que, individualmente, seria um padréo de
comportamento especifico nosso face a ocorréncias que nos envolvam. Apesar de
espontaneo, ha mais do que certa coincidéncia no associar.

Figura 7 - Representacdo do favo de mel
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Fonte: Jeorge Paiva

Figura 8 - Representagdo do couro de cobra

Fonte: Jeorge Paiva

As associagoes feitas pelos Tabajara, Figuras 7 e 8, ndo sao copias de outras etnias, pois,
de acordo com seu cotidiano, & maneira como se posicionam socialmente, recriam formas,
tracos e significados, muitas vezes, diferenciados. Como podemos observar no relato de

Edimilson, indigena Tabajara que tem essa habilidade de fazer a pintura corporal:

Quando pinto, a pessoa ao tocar ela passa a energia dela para mim, se a energia dela
€ boa eu fico normal, se a energia dela for ruim, transmite energia ruim eu fico
passando mal, com dor de cabega, na medida que ela passa a energia para mim, € a
minha inspiracdo, ai eu pinto. Ndo pode pintar os dois bracos de quem néo for
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indigena, sé pinta um, se for indigena ai pode pintar os dois bracos. (Edimilson da
Silva Menezes, Aldeia Vitdria, jun. 2019).

Esta verbalizagdo de Edimilson ratifica a espiritualidade existente no ato de pintar,
quando ressalta sua percepcao sobre a propria espiritualidade e a relagdo desse ritual com a
energia do outro que esta sendo pintado. Muito embora a pintura seja feita coletivamente, por
outros indigenas da aldeia Vitéria, existe um sentir inico em cada individuo que a produz. Este

sentimento ¢ também compartilhado pelos artistas, pois existe algo de espiritual na criagao.

2.2.1 Da pele ao barro

Ainda ndo temos material ou registro especifico da ceramica Tabajara no passado, como
J& expusemos anteriormente, as perseguicdes a esse povo nao oportunizaram que levassem nada

além de lembrangas. Isso esta explicito em uma das narrativas de dona Maria:

Tivemos que sair aperreados, lembro que até um feixe de lenha que meu marido tinha
feito ficou pra traz, saimos sem rumo pelo meio do mato, até encontrar uma casa; a
gente ficava escondido, até ver se eles nos davam comida e 4gua em troca de trabalho.
Depois a gente seguia adiante. (Maria da Conceicédo, Aldeia Vitoria, abr. 2019).

Figura 9 - Maria da Conceicéo
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Fonte: Jeorge Paiva

Muitas destas coisas deixadas para tras sdo ‘encontradas em livros e escavacdes’, como

afirma Santos (2006, p. 77),

Dentro das ocas, guardava-se apenas 0 necessario para o cotidiano da popula¢do:
redes, potes, pratos (quanto havia), panelas, cuias, esteiras, pequenos assentos de
madeira, material litico e 6sseo, cestos de cip0 e outros pequenos objetos que serviam
para a coleta, caga e pesca [...]. Os indios trabalhavam a argila, a pedra, a resina, 0s
0ss0s, 0 vime, a madeira, a taquara, a fibra e os cipds, penas de inimeras aves,
espinhas de peixe, 0ssos de baleias encalhadas no litoral e toda sorte de material
encontrado nas matas proximas. [...] No geral a atividade de fabricar cerdmica cabia
a mulher, mas o homem também fabricava a cerdmica.

O fato ¢ que hoje, a cerdmica Tabajara ‘brota’ desta mesma terra, como uma semente
que hibernou a espera de uma iluminagio adequada e de um solo fértil. E uma arte genuina,
pura e simples, que retrata exatamente a vivéncia desse povo na atualidade. Nao tem a simetria
que trazem as cerdmicas de outras etnias, nem mesmo o aspecto tdo decorativo, como a
cerdmica Marajoara, por exemplo, que tem em seus grafismos simetria e exatiddo que muitas
vezes sao chamadas erroneamente de gregas, comparadas ao design das pecas de ceramica
produzidas na Grécia. Como se pode perceber na figura 10, os desenhos e a forma da ceramica

Marajoara se harmonizam esteticamente.

Figura 10 - Ceramica Marajoara

Fonte: http://www.hak.com.br/artesanato/ceramica-marajoara-a-riqueza-do-artesanato-da-regiao-norte-do-brasil/.

Acesso em: 10 mai. 2019.
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Diferentemente, os desenhos e formas da ceramica Tabajara surgem da espontaneidade,
da descoberta, do fazer artistico e de materiais disponiveis agregados a composi¢ao de algumas

pecas: galhos, penas, plumas, conchas e sementes.

As cores sdao extraidas de argilas recolhidas da propria regido, ocre vermelho e a
tabatinga (de origem tupi, significa argila mole, branca ou esbranquigada; terra argilosa), que,
apos produzido o engobe, sdo pintadas na peca ainda umida, porém mais rigida, em ponto de

couro. Conforme exposta na figura (21).

Figura 11 - Ceramica Tabajara

[®

Fonte: Jeorge Paiva

Nao podemos classificar a cerdmica Tabajara como sendo uma ceramica exclusivamente
utilitdria, como talvez fossem as confeccionadas pelos seus ancestrais, pois a proposta da
produgdo atual ndo € apenas ser uma ceramica utilitaria; sua maior relevancia estd em seu
simbolismo de resisténcia, de recomego e de continuidade do que foi estancado, do reencontro
com a ancestralidade e com as energias teluricas, como iremos perceber nos depoimentos de

alguns destes indigenas:

Esse projeto é muito importante, nés estamos resgatando 150 anos que os Tabajara
estavam quase que extintos, este projeto resgata, ele agrega valores pra nds indios, e
ele resgata a cerdmica que nossos antepassados faziam e que passou esse tempo

37



todinho o com esse projeto trouxe beneficio em agregar valores a cultura Tabajara.
Praticamente eu ndo entendia nada de cerdmica, quando eu comecei a trabalhar com
o barro de inicio eu ficava um pouco perdido, mas, a medida que o tempo passou, que
eu foi fazendo as pegas e naquele tempo que eu td fazendo as pecas eu vejo que tem
um portal que liga entre o Reginaldo Tabajara de hoje com a nossa ancestralidade do
passado, porque naquele contato, entre o barro em si, tem uma hora que ndo sei 0 que
fazer, mas eu tenho certeza que algo que me da condicdes, a nossa ancestralidade que
d& dominio pra me conduzir e fazer uma peca. O resultado final a uma coisa muito
interessante e me traz muita felicidade e uma felicidade maior, um dia quando eu ndo
tiver mais aqui, 0 meu povo que ficar aqui vai falar, existia um grupo aqui, existia
alguém, eles resgataram a nossa cultura (Reginaldo Tabajara, Aldeia Vitéria, mar.
2019).

A fala de Reginaldo nos traz o sentido de permanéncia e de continuidade da cultura
através da ceramica, podemos observar que tanto o seu depoimento quanto os proximos

colocam a importancia da ancestralidade presente no ato de fazer arte.

A ceramica, pra mim, vem dos meus antepassados, as minhas bisavés, mée falava que
as minhas bisavos faziam, minha vo. Ela faz e eu estou aqui aprendendo, nao sei, t6
aprendendo, e é uma fonte de renda pra aldeia. [...] traz a memoéria dos nossos
antepassados que foram silenciados aqui e s6 agora a gente t4 resgatando isso de volta,
tendo a liberdade de resgatar, né? Porque j& que fomos silenciados h&4 muitos anos,
ndo tinhamos o direito nem de sequer falar que éramos Tabajara, imagina produzir
alguma coisa dos Tabajara. Entdo eu me sinto orgulhosa, primeiro eu me sinto
orgulhosa por ter essa funcdo, aprender com minha mée e gerar uma renda para nés
Tabajara aqui da aldeia Vitoria. (Dooracy Maria da Conceicédo, Aldeia Vitoria, mar.
2019).

Quando Dooracy fala de seu “orgulho de ter essa funcdo”, ou seja, ser ceramista, € um
pouco antes cita “ndo tinhamos o direito nem de sequer falar que éramos Tabajara, imagina
produzir alguma coisa Tabajara”, simbolicamente, coloca a importancia da cerdmica como
propagadora de sua cultura, porta-voz de seu povo. O cacique Ednaldo fala do estimulo que a

ceramica trouxe a seu povo, quando menciona:

Hoje o estimulo é outro, hoje a gente apresenta (as ceramicas) no Facebook, nos
eventos, nas palestras que eu tenho participado, que nés recuperamos essa heranca
indigena Tabajara, entdo, assim, a maior expectativa que causou foi que uma senhora,
anossa mais velha da aldeia, com 86 anos, voltou de novo com a méo, ela nem fechava
as maos e depois do trabalha com a ceramica ela ta fazendo, ela voltou de novo a
reviver, viva de novo, entdo, a gente viu que trouxe vida, trouxe esperanga para uma
busca de um resgate de um povo. (Ednaldo Santos da Silva, Aldeia Vitéria, mar.
2019).

Um outro depoimento reafirma os beneficios da cerdmica Tabajara:
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O projeto com ceramica tem levado, sim, muitos beneficios para as pessoas da aldeia,
observando o contexto que levou a perda dos costumes tradicionais, o projeto traz um
reavivamento da tradi¢do da producdo da ceramica Tabajara (habito praticado pelos
antepassados), para além deste reavivamento dessa préatica, percebo uma mudanga na
rotina das pessoas da comunidade, a exemplo da minha vé Maria, que substituiu suas
tardes de cochilo pela dedicagdo a producdo de pegas de ceramica, além de ser uma
pratica cotidiana, as pegas podem ser vendidas, ajudando na complementagdo da
renda, quando tem visitas na aldeia. Além disso, trabalhar com a argila ajuda na
coordenacdo motora e no fortalecimento muscular dos membros superiores, ao ver
minha v, aos 85 anos, trabalhando com a argila, percebo o quanto faz bem pra ela,
assim como para as outras pessoas que tém se dedicado ao projeto. (Cristina, Aldeia
Vitéria, mar. 2019).

De certa forma, todos os registros colocam positivamente esse trabalho com a ceramica,
mesmo aqueles que ndo sdo ceramistas, como Cristina e Ednaldo, conseguem perceber as

mudangas ocorridas depois de implantado o projeto na aldeia Vitdria.

2.3 MEMORIAS E ESQUECIMENTOS

Na introdu¢do, destacamos que, para dialogarmos com a realidade indigena do povo
Tabajara, ¢ fundamental termos os referenciais proprios desta etnia, para ndo estabelecermos
parametros sem conhecer o contexto a que estamos nos referindo. No entanto, a escassez de
fontes documentais sobre os indigenas Tabajara dificulta a pesquisa. Neste sentido, o método
de pesquisa qualitativa, com base na pesquisa-a¢ao, como ja defendido, nos parece a proposta
mais vidvel, pois, no decorrer da investigacdo, estivemos dentro de uma observacao
participante, enfatizando a histdria oral, relatos e situagdes do cotidiano desses indigenas na

aldeia.

Para tanto, no préximo tdpico, apresentaremos um breve historico sobre a trajetoria do
povo Tabajara. Nosso interesse com este relato ¢ elucidar sobre as rupturas e descontinuidades
dessa cultura, que fizeram com que a memoria do trato com a ceramica e, certamente, muitas

outras ‘memorias’ ficassem adormecidas.

Segundo Jacques Le Goff, a memoéria é a propriedade de conservar certas
informagdes, propriedade que se refere a um conjunto de funcbes psiquicas que
permite ao individuo atualizar impressdes ou informacbes passadas, ou
reinterpretadas como passadas. [...] Para teéricos como Maurice Halbwachs, ha
inclusive uma nitida distingdo entre memoria coletiva e memdria histérica: pois
enquanto existe, segundo ele, uma Histdria, existem muitas memorias. E enquanto a
Histdria representa fatos distantes, a memoria age sobre o que foi vivido. Nesse
sentido, ndo seria possivel trabalharmos a memoria como documento historico. Essa

39



posicdo hoje é muito contestada. Antdnio Montenegro, por exemplo, considera que
apesar de haver uma distingdo entre memoria e Historia, essas sdo inseparaveis, pois
se a Historia é uma construcdo que resgata o passado do ponto de vista social, é
também um processo que encontra paralelos em cada individuo por meio da meméria.
Mas a memoria ndo é apenas individual. Na verdade, a forma de maior interesse para
o historiador é a memdria coletiva, composta pelas lembrancas vividas pelo individuo
ou que Ihe foram repassadas, mas que néo lhe pertencem somente, e sdo entendidas
como propriedade de uma comunidade, um grupo. O estudo histérico da meméria
coletiva comecou a se desenvolver com a investigacdo oral. Esse tipo de meméria tem
algumas caracteristicas bem especificas: primeiro, gira em torno quase sempre de
lembrancas do cotidiano do grupo, como enchentes, boas safras ou safras ruins, quase
nunca fazendo referéncias a acontecimentos historicos valorizados pela historiografia,
e tende a idealizar o passado. Em segundo lugar, a memoria coletiva fundamenta a
propria identidade do grupo ou comunidade, mas normalmente tende a se apegar a um
acontecimento considerado fundador, simplificando todo o restante do passado. Por
outro lado, ela também simplifica a nocdo de tempo, fazendo apenas grandes
diferenciagdes entre o presente (‘nossos dias’) e o passado (‘antigamente’, por
exemplo). Além disso, mais do que em datas, a memdria coletiva se baseia em
imagens e paisagens. O préprio esquecimento é também um aspecto relevante para a
compreensdo da memdria de grupos e comunidades, pois muitas vezes é voluntario,
indicando a vontade do grupo de ocultar determinados fatos. Assim, a memdria
coletiva reelabora constantemente os fatos. (Silva, 2010, p. 275).

Outra questdo que, sem duvida, perceberemos no decorrer desta pesquisa ¢ a influéncia
do pentecostalismo no apagamento da memoria relacionada as crencas teluricas da etnia
Tabajara. Na verdade, nesta situagdo “ruidosa”, procuramos compreender como ¢ aceita ou
rejeitada a simbologia e a espiritualidade telurica desta etnia pelas igrejas pentecostais e tragar

metas “silenciosas” de resisténcia a partir da arte ceramica.

Acreditamos que, se o simbolismo sagrado das pinturas corporais for consolidado na
confeccdo das pecas ceramicas, toda a cultura e espiritualidade deste povo também serdo

fortalecidas, pois:

Desde a chegada do europeu, em nosso territério, os nativos enfrentaram o impacto
da evangelizacdo. Nos Ultimos cinco séculos prevaleceu a dominacéo, a exploragdo e
o exterminio do povo e da identidade cultural indigena. ‘[...] o debate e o
questionamento formulados pelos indigenas tém como pano de fundo [...] um longo
periodo da negagdo da histéria e de suas praticas sociais e rituais’ (Wright, 2004, p.
76). O que antes era visto como auséncia ou limitacdo vé-se que € simplesmente uma
maneira diferente de ser. E essa diferenca que se percebe no relato sobre os antigos
moradores das sesmarias de Jacoca, uma relagdo cosmoldgica entre os indigenas, as
matas, 0 mar, os rios e a terra. A magia desses elementos ainda representa um
simbolismo de valor para os Tabajara nos dias de hoje. No entanto os dados colhidos
demonstraram que a maioria do povo Tabajara adquiriu as denominagdes protestantes
ou como popularmente sdo denominados, ‘crentes’. Ser crente significa abandonar
suas antigas crencas e praticas do cotidiano. O crente explica e conta a sua versdo a
partir de um sentimento de ruptura com a forma de ser anterior. (Farias; Barcellos,
2015, p. 178).
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Essa ruptura com antigas crencas e costumes, que pode enfraquecer e corroer as
tradi¢des indigenas, “inconscientemente” promove uma nova postura ndo sé religiosa, mas
também provoca alteragdes no cotidiano destes individuos. As antigas crengas nas forcas da
natureza ainda persistem, mas de uma forma acanhada. As manifestacdes de relacdo com a Mae
Terra, aquela que cria, que dé origem a todas as coisas, 0s seres encantados, aos poucos, sedem
lugar a um unico Deus, Pai, todo poderoso. Como no passado, o monoteismo das religides

dominantes sobrepde-se a espiritualidade e a cultura indigena ancestral.

2.4 BREVE HISTORICO DOS TABAJARA NO ESTADO DA PARAIBA

A colonia portuguesa foi dividida em quinze capitanias, dentre elas capitania de
Itamaracad, a qual se estendia do rio Santa Cruz até a Baia da Traicdo. Em 1574 devido ao rapto
da filha do cacique potiguar no engenho chamado Tracunhaém, em Pernambuco os indios
mataram todos os moradores do local, fato que ficou conhecido como "Tragédia de
Tracunhaém". Apds esta tragédia, D. Jodo III, rei de Portugal, desmembrou Itamaraca, regiao
que ao longo dos séculos, abrigou povos indigenas, dentre eles, os Tabajara e deu formagao a
capitania do Rio Paraiba, regido localizada entre a capital Jodo Pessoa e a divisa com o Estado

de Pernambuco. Segundo Farias e Barcellos (2015, p. 62):

Nos séculos XVII a XIX as concessdes vao para 0s aldeamentos missionarios,
instalacdo de engenhos e vilas de indigenas que vdo constituir-se como ponto de
questdes fundidrias na ocupacdo territorial no litoral sul, onde ja se formava a
oligarquia senhorial dos engenhos sustentada na monocultura da cana-de-agtcar e na
agricultura familiar.

Os autores ainda argumentam que a ocupacao indigena entre os séculos XVII e XIX se
dé na periferia em rela¢do aos centros econdmicos, mas mesmo este distanciamento ndo foi o
suficiente para estabelecer o sossego desta etnia em relagdo a permanéncia na terra. Segundo

Martinez (1994 apud Farias; Barcellos, 2015, p. 110),

[...] também morre muita gente, de forma violenta, no campo [...] outros sdéo mortos
na disputa com grileiros e jaguncos; outros padecem nos acidentes com o transporte
precario de boias-frias. A assertiva de Martinez é semelhante a situacdo experienciada
pelos moradores do assentamento Sitio Barra de Gramame, onde o poder de mando
dos senhores de terra vigorou até bem poucas décadas no litoral paraibano e no sistema
brasileiro. Assim, a organizac¢do econdmica e social vigente no Brasil impds a milhdes
de trabalhadores rurais uma trajetéria de sofrimentos. Observamos no nosso estudo
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que os indigenas foram obrigados a migrar para outras localidades sem terem moradia
e ‘sem-terra’ para trabalhar.

Esta historica inconstancia de ndo possuirem um espago proprio e as constantes lutas
pela terra foram algumas das causas da invisibilidade dessa etnia. De acordo com Silva (2003),
o povo Tabajara vem conseguindo melhorias, nas ultimas décadas, no tocante ao trabalho e a
moradia, ja que perderam suas terras e a unica forma de sobreviver foi a pesca, a caga ¢ a coleta

de frutos nos sitios do litoral sul da Paraiba.

A realidade Tabajara nao foi diferente de outros povos indigenas espalhados pelo
territorio brasileiro: a luta pela terra e a afirmacao de identidade sdo questdes que motivam a
resisténcia indigena desde o Brasil colonia. Sobre a politica colonial, Farias e Barcellos (2015,

p. 78) confirmam que:

Os aldeamentos dirigidos pelos missionarios catolicos objetivavam a conversdo de
almas nativas e a exploragdo econdmica dos territorios indigenas, chegando a
consecucdo de seu objetivo final, que consistia em fixar os indigenas em um
determinado territério (aldeamento), onde poderiam viver e produzir sua subsisténcia,
franqueando a sociedade colonial o acesso as terras antes ocupadas pelos nativos.
Nesse contexto, girou a politica colonial em torno dos indigenas, usando a cruz (os
religiosos), espada (os soldados) e a foice (os colonos) em prol de consolidar a
conquista territorial.

Nesse contexto, girou a politica colonial em torno dos indigenas, usando a cruz (os
religiosos), a espada (os soldados) e a foice (os colonos) em prol de consolidar a conquista

territorial. De acordo com Wright (2004 apud Farias; Barcellos, 2015, p. 76):

Desde a chegada do europeu, em nosso territorio, os nativos enfrentaram o impacto
da evangelizacdo. Nos Ultimos cinco séculos prevaleceu a dominacéo, a exploragdo e
o exterminio do povo e da identidade cultural indigena. [...] o debate e o
questionamento formulados pelos indigenas tém como pano de fundo [...] um longo
periodo da negacdo da histdria e de suas préaticas sociais e rituais

Tal realidade comprova que a necessidade mais premente dos Tabajara sempre foi o
direito a ter um lugar, um territdrio, para que possibilitasse a continuidade de sua identidade

étnica.

Entende-se como identidade étnica o sentido de pertencimento de individuos a um
determinado grupo social ou povo, resultando na ideia de coletividade e participacdo de um
processo histérico comum, implicando em organizagdo social e politica, tendo em vista

interesses mutuos que possam fortalecer sua etnicidade.
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Segundo Barth (1969), grupo étnico ¢ definido como um conjunto de atores que se
autodeclaram como membros de uma comunidade, que se remetem a um passado comum.
Todos esses acontecimentos contribuiram para a dispersdo do povo Tabajara para varias
localidades, inclusive pelas comunidades periféricas da capital pessoense. Esse afastamento
também atingiu a cultura e a arte do barro dos Tabajara na Paraiba, que recomega a ser
vivenciada atualmente pela confeccdo de pecas em cerdmica, como indicio do dominio da

propria terra e de sua identidade cultural.

2.4.1 A relevancia da profecia

As profecias sempre nos falam de algo que estd por vir ou acontecer. O que temos de
considerar € que a profecia transforma, rompe ou reconstréi a linha do tempo de alguém ou de

grupos. Isso ocorreu com os Tabajara, como expdem os autores Farias e Barcellos (2015, p. 62):

Década de oitenta, praia de Pitimbu, litoral sul da Paraiba, a pesca escasseou a ponto
de deixar familias sem terem como sobreviver. A pesca era a principal fonte de renda
e labuta. Nessa situacdo a familia da senhora Josefa Maria dos Santos e o0 senhor José
Paixdo da Silva migram em busca de emprego no Estado de Alagoas. Era a familia do
Ednaldo dos Santos Silva que, por la viveu, durante quatro anos até resolver voltar.
Essa situacdo de vida faz parte do cotidiano dos povos nordestinos: migrar de um
estado ou regido para outra em busca de sobrevivéncia; muitos ndo chegam a ter o
prazer de voltar a sua terra natal. A familia retorna, mas o seu filho de 10 anos ficou
morando com uma familia alagoana até o ano de 2005.

O jovem Ednaldo dedicou-se ao futebol, destacando-se como um bom profissional a
ponto de conseguir um contrato aos 19 anos de idade para jogar num time da segunda
divisdo portuguesa em Lisboa, Portugal. Contrato que lhe renderia 45.000 euros.
Proximo da viagem, sentiu a necessidade de ver seus parentes. ‘Era uma atrago tao
forte que parecia um chamado dos meus ancestrais’ (Cacique Ednaldo, Aldeia Vitoria,
fev. 2011). Diante dos fatos, achou por bem ir até o Conde, cidade do litoral sul no
Estado da Paraiba para uma visita de despedida de seus pais e familiares, ja que iria
deixar de vé-los por um bom tempo.

Em visita a Carlinhos, neto de Antbnio Piaba, toma conhecimento da profecia.
Carlinhos ouviu ser profetizada por seu avd, quando sempre a noite reunia a familia
em volta da fogueira para falar sobre suas origens. O Antbnio Francisco do
Nascimento, popularmente conhecido por Piaba, [...] para seus parentes falava o
seguinte: ‘[...] dia vira em que um jovem forte, capacitado e destemido assumira nossa
historia, nossa gente e a retomada de nossa terra’. (Ednaldo Santos da Silva, Aldeia
Vitdria, abr. 2009).

Uma questdo delicada, ao verificar a maioria das profecias dos indigenas americanos, ¢
que essa profecia ¢, geralmente, amparada na tradicdo oral, embora saibamos da relevancia
dessa historia oral e da importancia dos troncos velhos, que, com seus relatos, fazem a ligagao

entre o passado e o presente, entre a profecia e a confirmagao da mesma.
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Nesse caso em particular, gragas a pesquisadores como o Lusival Barcellos e Eliane

Farias, nos respaldamos no que ja existe de registro sobre esta etnia.

[...] Ednaldo desde crianca ouvia sua mae, sua tia Maria e demais familiares falarem
sobre a historia do sitio dos caboclos, da expulsdo, da peregrinacdo, de todo
sofrimento que envolveu sua familia por seres indigenas.

Assim, diante dos fatos, o jovem indigena sente a real situacdo de dispersdo de seu
povo e sensibilizado atenta para a importancia dela enquanto asseguradora da
consciéncia da sua origem, enaltecedora de uma crenca que resguarda 0s principios
de seu povo, sua identidade, fortalecedora de suas raizes e de unidade politica, cultural
e social. (Farias; Barcellos, 2015, p. 62-63).

Cassirer (2012, p. 10) enuncia que: “O autoconhecimento é o primeiro pré-requisito da

auto realizagdo. Devemos tentar romper as cadeias que nos ligam ao mundo exterior para

podermos desfrutarmos de nossa verdadeira liberdade”.

Dessa forma, Ednaldo busca, em sua ancestralidade, conhecer a si mesmo, fortalecendo

sua identidade indigena e também a identidade coletiva de sua etnia.

2.5 AS CIENCIAS DAS RELIGIOES E A ARTE

Para que possamos estudar e compreender este sistema simbolico e seus conceitos, entre
a espiritualidade e a arte, o estudo das Ciéncias das Religides ¢ fundamental pela singularidade
do tema abordado. As Ciéncias das Religides trazem grandes contribuigdes ao objeto de
pesquisa em questdo — a ceramica como consolidacdo do simbolico sagrado —, por se tratar de

uma ciéncia que estuda o fenomeno religioso em todas as dimensdes e significados.

Contextualizamos a pesquisa-agado, apoiados nas Ciéncias das Religides, para conduzir
o trabalho pautado na espiritualidade e na arte indigena Tabajara, por entendermos que religiao

e arte sempre estiveram juntas na construcao social do homem.

Entretanto, nosso objeto de estudo também tem algo a oferecer a esse campo tedrico,
pois se propde a constantes mudancas e ressignificacdes na dimensdo da estruturacdo e do
fortalecimento do sagrado primordial Tabajara. Para tanto, estaremos sempre recorrendo aos
tedricos e as experiéncias que tivemos e estamos contraindo em didlogo com as Ciéncias das

Religides.
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3 ABELEZA DA ARTE NO COTIDIANO TABAJARA

“Invocar em si mesmo um sentimento certa vez experimentando e, havendo-o invocado, transmiti-lo por meio de
movimentos, linhas, cores, sons, imagens expressas em palavras, de forma que outros vivenciem o mesmo
sentimento — nisso consiste a atividade da arte”. (Tolstoi, 2016, p. 60).

Da mesma forma que Tolstoi descreve a atividade da arte, procedeu nossa pesquisa. Para
coleta de dados das a¢des que ocorreram no periodo de maio de 2018 a dezembro de 2018,
precisamos entender, ter sensibilidade, respeito e verdade em tudo que fizemos e que

descreveremos a seguir.

Ao chegarmos na aldeia, em maio de 2018, vivenciamos a sensagdo de estarmos
visitando um parente muito distante, que ndo viamos hd muito tempo, e que pouco
conheciamos. Sentimo-nos desconfortaveis por reconhecermos nossa tamanha ignorancia sobre

a historia daqueles cidadaos brasileiros, natos das terras em que estdvamos pisando.

Aos poucos, o desconforto foi dando lugar a curiosidade de sabermos como viviam e

como representavam o mundo simbolicamente.

Sentamos todos em um grande circulo, juntamente com o professor Lusival Barcellos,
o cacique e outros indigenas. Apds as apresentacdes e cumprimentos de boas-vindas, algumas
perguntas comecaram a ser feitas pelos colegas a respeito do cotidiano dos aldeados. Meu olhar

e pensamento, muitas vezes, fugiam deste circulo e percorriam os arredores da aldeia.

Casas simples, a maioria de alvenaria, com galinhas, gatos e cachorros passeando por
debaixo de mangueiras e outras arvores nativas. Transitavam por 14 outros indigenas que, ao

longe, nos observavam.

A minha frente, como um corte abrupto em minha observagdo, uma piscina de fibra com
um golfinho jorrando dgua pela boca, figura 12, me inquietava, mas aos poucos fui me dando
conta que meu incomodo com aquela figura estava para além do senso estético, esbarrava na

presenca do artificial, que ndo conversava com o resto do ambiente.
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Figura 12 - Golfinho de acrilico (ornamentacdo da piscina)
/ N A

Fonte: Jeorge Paiva

O pupilar de um pavao, ao longe, me fez retornar dessa viagem imaginaria e
preconceituosa para o local onde estdvamos reunidos. Foi-nos mostrado o artesanato que

produziam, bijuterias feitas de sementes e penas, alguns arcos e flechas.

Figura 13 - Bijuterias feitas de sementes

Fonte: Jeorge Paiva
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Terminada a conversa, saimos em uma caminha pela aldeia, em dire¢do a algumas
plantagdes. Parei para conversar com dois jovens indigenas deslocados do grupo que tinham
cocares em suas cabecas, bragos e pernas pintados. Perguntei-lhes se aquelas pinturas tinham
algum significado ou se eram apenas decorativas. Imediatamente, me responderam que existia
um significado e que estaria ligado aos animais e a forca dos mesmos, outras pinturas

significariam luta, unido etc.

Neste momento, partindo desta conversa, comecei a perceber que a espiritualidade e a
cultura indigena estavam ali, resistentes, como a tinta do jenipapo que impregna a pele.
Perguntei a eles se produziam algo em ceramica, para meu espanto, disseram que nunca haviam

feito nada com barro.

Senti que precisava, de alguma forma, colaborar com aquele grupo de pessoas,
dialogando com suas necessidades, em consonadncia com a identidade e com os objetivos do
programa, sem renegar a minha realizagdo pessoal, profissional e enquanto pesquisador,
atrelando estes aspectos aos trabalhados na linha de pesquisa e pelo professor Lusival Barcellos.

E, claro, sem desrespeitar o cotidiano daquelas pessoas.

Acredito que este momento tenha sido crucial para o meu despertar enquanto

pesquisador. Sobre a importancia do olhar investigativo agugado, citamos:

A imersdo completa no ambiente implica: Observar 0s eventos que ocorrem no
ambiente (desde os mais banais até qualquer evento incomum ou importante).
Aspectos explicitos e implicitos, sem impor pontos de vista e tentando, na medida do
possivel, evitar o transtorno ou interrupgdo de atividades das pessoas no contexto.
Essa observacdo ¢ holistica (como um ‘todo’ unitario e ndo em partes fragmentadas),
mas também considera a participacdo dos individuos em seu contexto social. O
pesquisador entende os participantes, nao so registra ‘fatos’. (Williams; Unrau;
Grinnell, 2005, p. 385).

De imediato, dialoguei com o professor Lusival sobre a possibilidade de mudanga da
minha proposta de pesquisa e se 0 mesmo estaria disposto a me orientar caso esse desejo se

concretizasse. Seguimos o trAmite burocratico e dei inicio a nova caminhada académica

planejando a pesquisa com os Tabajara.

A referida proposta estaria imbuida pelo sentido desafiador da preservacdo e
consolidacdo do sagrado dessa etnia, em resisténcia a outros apelos religiosos, tendo o

entendimento, ¢ claro, de que a cultura ndo ¢é estatica, modifica-se de acordo com as
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necessidades do ser humano, sejam estas necessidades de ordem material, intelectual ou

espiritual. Geertz (2013, p. 66) nos ajuda a pensar esse conceito:

[...] O conceito de cultura ao qual eu me atenho ndo possui referentes multiplos nem
ambiguidade alguma fora do comum, segundo me parece: ele denota um padrdo de
significados transmitido historicamente, incorporado em simbolos, um sistema de
concepcdes herdadas e expressas em formas simbélicas por. meio das quais 0s homens
comunicam, perpetuam e desenvolvem seu conhecimento e suas atividades em relacdo
a vida.

Pensando em conjunto, foi possivel elaborar uma proposta que contemplasse essas

dimensdes. Lembrei-me, entdo, de um passeio que havia feito para o Alto do Moura, em

Pernambuco, onde comprei algumas pecas feitas por indigenas Kariri da regido.

O Alto do Moura € um bairro de Caruaru, municipio do agreste pernambucano, onde
se concentra uma comunidade de artistas do artesanato do barro. Situado a cerca de 7
km do centro da cidade, é considerado, pela Unesco, o0 maior centro de arte figurativa
das Américas.

Antes do século XVI, a regido fazia parte de um territério compreendido entre a Bahia
e 0 Maranhao, habitado pelos indios Kariris, que possuiam uma producéo de cerdmica
de barro rustica, sem um estilo definido ou decoragdo. Fazendo-se uma comparagao
da ceramica utilitaria produzida pelos Louceiros de barro da regido, até a metade do
século XX, nota-se que hd uma grande influéncia da cultura indigena, assim como a
existéncia também de algumas praticas introduzidas pelos negros e pelos portugueses.
Antigamente, a confeccdo de potes, jarras, moringas (chamadas no Nordeste de
quartinhas) e outros utensilios domésticos era uma tarefa restrita as mulheres e as
criangas. As técnicas utilizadas por elas eram muito semelhantes as dos indigenas e a
tradicdo era transmitida de mée para filha nas atividades domésticas. Disponivel em:
http://basilio.fundaj.gov.br/pesquisaescolar/index.php?optio
n=com.content&view=article&id=815&Itemid=1.

Acreditamos que o0 momento seria apropriado para mostrar um trabalho feito por outra

etnia, e que isso despertaria o interesse pela ceramica. Embrulhei as pe¢as em jornais para que

na viagem até a aldeia ndo sofressem nenhum dano.

Ao chegarmos, fomos apresentados a um pequeno grupo de seis pessoas. Sentamos, eu
e o professor Lusival, embaixo de uma arvore, em cadeiras que ja estavam acomodadas em
circulo. Logo, caminhando em nossa direcdo vem o cacique Ednaldo cumprimenta a todos e
senta para ouvir a nossa proposta. Resumidamente, falei sobre minha profissdo como professor

e como artista e depois ressaltei a importancia do trabalho em ceramica.

Pedi licenga, fui até o carro e trouxe as pecas de ceramica que havia comprado no Alto

do Moura. Com cuidado, desembalei uma a uma e expliquei que aqueles objetos eram mais que
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uma simples peca de artesanato, carregavam um conceito de identidade, de alguém, de um

grupo, de um povo.

Esse conceito de identidade abordado pelas ciéncias humanas traz diversas questoes e
tem sua origem na Filosofia e na Psicologia. Na atualidade, a Antropologia estuda os mais
diversos prismas na constru¢do das identidades: socioldgicos, linguisticos, gerando eixos

diferentes: identidade étnica, identidade social, identidade nacional.

Dominique Wolton (apud Silva; Silva, 2006, p. 202), no Dicionario de conceitos
historicos, define identidade como “[...] o carater do que permanece idéntico a si proprio; como

uma caracteristica de continuidade que o Ser mantém consigo mesmo”.

Tendo esse pensamento como premissa, podemos entender identidade como a
caracteristica de um individuo de se reconhecer como o mesmo ao longo de sua trajetéria. Tanto
para a Psicologia quanto para a Antropologia, a identidade ¢ um conjunto de representacdes que
possibilita a constru¢do do individuo. Esta construciao acontece pelo que temos de referencial

do passado, de como agimos no presente € o que projetaremos para o futuro.

Mas tal identidade pessoal relaciona-se com a identidade cultural, que se caracteriza

pelo compartilhamento das mesmas crengas e experiéncias por individuos diferentes.

A empatia por saber que se travava de pecas confeccionadas por outros indigenas

despertou uma grande curiosidade, que podemos observar nas figuras 14 e 15.

Figura 14 - Encontro para apresentacéo da proposta de pesquisa (1)

Fonte: llson Moraes

Figura 15 - Encontro para apresentacéo da proposta de pesquisa (1)
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Fonte: llson Moraes

Admirados ao pegar as pecas e identificar que eram representagdes de animais,

perguntaram como se quisessem uma confirmacao: Foram os indios que fizeram?

Talvez nesta pergunta estivessem implicitas outras perguntas, que mais tarde, na convivéncia,
iriam sendo respondidas, tais como: Por que ndo fazemos? Nao lembro de ter feito nada disso?
Outras duvidas surgiram em relagdo aos objetos ceramicos passados de mao em mao. Esse ¢
aquele barro que a gente pega no rio? E essa Cor? Como fica assim, duro? Argila é a mesma

coisa que barro?

Respondemos rapidamente algumas dessas perguntas e, apOs essa longa conversa,
saimos dali com a aceitacdo do cacique Ednaldo e o questionamento do mesmo sobre o inicio
do trabalho. Expliquei a ele e ao grupo que até julho estaria ocupado cursando as disciplinas

exigidas pelo mestrado.

Logo percebemos que este prazo para um novo encontro era muito extenso e que poderia
ser um risco de uma possivel desmotivacdo a expectativa criada. Foi entdo que, em conversa
com meu orientador, professor Lusival, decidimos que seria interessante que eles conhecessem
o meu atelié (IMAA - Ilson Moraes Atelié de Arte), meu trabalho como artista e também

algumas das obras de artesaos da Paraiba.
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3.1 ARTE: OUTROS ESPACOS, NOVAS PERCEPCOES

Como acordado, esperavamos pela chegada do grupo para visitagdo ao IMAA, no bairro
dos Bancarios, em Jodo Pessoa-PB. O espaco valorizado por plantas, um lago artificial com
peixe e em harmonia com a arte, causou neles encantamento pela natureza presente em um

espaco pequeno dentro da cidade.

Figura 16 - Visitagdo ao IMAA - llson Moraes Atelié de Artes (1)

Fonte: Jeorge Paiva

Mostramos os fornos elétricos para a queima da cerdmica e explicamos sobre seu
funcionamento, mas ressaltamos que nossa queima na aldeia seria diferente, seria uma queima

artesanal. Vidal (1987, p. 155) descreve esse processo:

A peca pronta € levada cada vez mais proxima ao fogo em diferentes posi¢cdes para
que haja uma secagem uniforme. Quando esta bem seca, é colocada sobrea brasa. A
seguir, pde-se lenha em volta da cerdmica e atica-se o fogo. A queima dura de duas a
trés horas.

Depois de resfriadas, as pecas sdo retiradas do meio das cinzas. Através deste sistema,
a transmissdo do calor ¢ feita diretamente, ficando as pecas em contato direto com a lenha,
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produzindo uma combustao irregular de rendimento energético baixo, mas que, mesmo assim,
obtém-se a terracota®. Outro processo utilizado é o da queima em buraco ou fosso. Neste
procedimento, o fosso ou buraco ¢ cavado no solo, em formato circular, medindo
aproximadamente 60 cm de profundidade por 100 cm de didmetro, medidas estas que podem

variar em relacdo a quantidade de pecas a serem queimadas.

Feito o buraco, deve-se acender uma pequena fogueira, a fim de que a umidade do solo
seja eliminada. Logo apds, forra-se a base com galhos e lenhas finas secas, para acomodagao
das pecas, que ficaram dispostas umas sobre as outras, as maiores embaixo € as menores em
cima, intercaladas por ramos e gravetos secos em cada camada. Acende-se um fogo baixo para
que a temperatura aumente paulatinamente. Finalizando o processo de queima, continua-se
alimentando o fogo com lenhas mais grossas, provocando altas labaredas. Apos
aproximadamente trés horas, a contar do inicio da queima e do processo de abastecimento deste
fogo, deixa-se a fogueira apagar naturalmente, até o resfriamento, quando as pecas poderao ser

retiradas.

Finalizando a explicacdo sobre a queima artesanal, processo que seria usado em nossa
proposta, fizemos uma pausa para o café. Percebia-se, pelos comentarios, que, mesmo
desconhecendo as técnicas da ceramica na pratica, um clima de encantamento e curiosidade

sobre as possibilidades de fazer algo comecou a fluir.

No momento seguinte, mostramos algumas imagens de pecas e técnicas em trabalho
com ceramica (Figura 17). Também apresentei meu trabalho e o trabalho de Moema Paiva e

Jeorge Paiva (Figura 18), artistas e alunos do atelié.

Figura 17 - Visitagdo ao IMAA - llson Moraes Atelié de Artes (1)

6 A terracota é um material constituido por argila cozida no forno, sem ser vitrificada e ¢ utilizada em
ceramica e construcdo. O termo também se refere a objetos feitos deste material e a sua cor natural, laranja
acastanhado. A terracota caracteriza-se pela queima em torno dos 900°C, apresentando baixa resisténcia mecanica
e alta porosidade, necessitando um acabamento com camada vitrea para torna-la impermeével. E rica em 6xido de
ferro, normalmente utilizada na confeccdo de tijolos, telhas, vasos, entre outros objetos. Disponivel em:
https://pt.wikipedia.org/wiki/Terracota. Acesso em: 20 out. 2018.
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Fonte: Jeorge Paiva

Figura 18 - Trabalhos de Moema Paiva e Jeorge Paiva (IMAA)

Fonte: Jeorge Paiva

Depois, pedimos que fossem até a mesa onde estava todo o material de trabalho,

inclusive a argila, para que tivessem o primeiro contato com o material cerdmico. Pelo menos,

0 primeiro contato consciente, pois, a0 comegarem a manusear a argila, um dos participantes

do grupo lembrou que em sua infincia acompanhava a mae até o rio e, enquanto ela lavava a

roupa, ele brincava com o barro, fazendo panelinhas.

Figura 19 - Primeiro contato com a argila

Fonte: Jeorge Paiva
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Nesta primeira acdo, ndo se produziu nenhuma peca, era apenas um momento de
reconhecimento e percep¢do dos materiais (Figura 19). Embora a empolgacdo e a vontade de
dar forma a argila amorfa fosse grande, o tempo que tinhamos para dar continuidade a nossa

proposta era curto.

No segundo momento da programacdo, fomos visitar a Estacdo das Artes (Figura 20),
local de exposigdes de arte onde se encontravam alguns de meus trabalhos como artista e como

curador.

Ao chegarmos, o local estava fechado. Uma guarda municipal nos informou que nao
poderia abrir pois estavam sem o gerador para gerar luz e ventilagdo. Imediatamente liguei para
a diretora do espago e expliquei que estava com um grupo indigena e que precisavamos

conhecer as obras ali expostas.

Figura 20 - Visita & Estacéo das Artes - Jodo Pessoa/PB

Fonte: Jeorge Paiva

Assim que nossa entrada foi liberada, fomos para o saldo de exposi¢ao onde ficaram a
vontade para transitarem por entre as obras e tirarem suas proprias conclusdes. Sobre esse

aspecto, citamos Ostrower (1996, p. 22):

Dando um nome as coisas, 0 homem as identifica e a0 mesmo tempo generaliza.
Capaz de perceber o que é semelhante nas diferengas e 0 que é semelhante nas
semelhancas, ele percebe a arvore, e, na arvore, uma arvore. Uma, de muitas arvores.
Nas arvores, ele vé uma planta. Na planta, uma forma de vida. Assim o homem
discrimina, compara, generaliza, abstrai, conceitua. Passa a compreender cada
fendmeno como parte de um padrdo de referéncias maior. Ser simbolico por
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exceléncia, ele concebe abrangéncias reciprocas: do Unico dentro do geral, do geral
dentro do Unico.

Acrescenta, ainda, que,

O homem usa palavras para representar as coisas. Nessa representacéo, ele destitui os
objetos das matérias e do carater sensorial que os distingue, e 0s converte em
pensamentos e sonhos, matéria-prima da consciéncia. Representa ainda as
representacdes. Simboliza ndo s6 objetos, mas também ideias e correlacdes. Forma do
mundo de simbolos uma realidade nova, novo ambiente téo real e tdo natural quanto
o do mundo fisico. Na percepcao de si mesmo 0 homem pode distanciar-se dentro de
si e imaginativamente colocar-se no lugar de outra pessoa. (Ostrower, 1996, p. 22).

A ideia da autora nos faz refletir sobre a ligacao entre a arte e a realidade transpassada
pelo simbolico. A arte provoca a necessidade de observar o “ja visto”, mas com o desejo de

entender o significado das coisas que estamos vendo.

Em primeiro lugar, colocamo-nos na certeza de que aquilo que esta naquele lugar ¢ arte,
mas depois nos vem a pergunta: O que ¢ arte? Sobre esse questionamento, Tolstoi (2016, p. 58)
considera que, para defini-la, devemos, antes de tudo, “[...] parar de olhar e considerar a arte
como veiculo de prazer. Esse olhar de ‘deleite’, muitas vezes, dificulta a compreensao da arte

como um meio de comunhao entre as pessoas”. Ainda segundo o autor,

Cada obra de arte faz com que, aquele que a recebe entre em um certo tipo de
comunhdo com aquele que a produziu ou esta produzindo, e também com todos
aqueles que, simultaneamente, ou antes ou depois dele, receberam ou irdo receber a
mesma impressdo artistica. Tal como a palavra, a arte também une as pessoas,
transmitindo os pensamentos e experiéncias dos homens. Todavia, existe uma
peculiaridade que distingue arte e palavra como meio de comunhdo: é que pela palavra
um homem transmite seus pensamentos a outro, enquanto que com a arte as pessoas
transmitem seus sentimentos umas as outras. (Tolstoi, 2016, p. 58).

Partindo dessa compreensdo, o grupo deixa o Espaco das Artes em comunhdo sincera
com as obras ali expostas e, cada vez mais, motivados a participar da atividade. Seguimos para
nosso terceiro e ultimo destino: a Casa do Artista Popular. Instalada em um antigo casarao do
século XX, no centro da cidade de Jodo Pessoa, a Casa do Artista Popular possui em seu acervo

permanente 1.733 pecas catalogadas, produzidas por 199 artesdos da Paraiba.

Figura 21 - Casa do Artista Popular
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Fonte: Jeorge Paiva

Essas pecas, produzidas em materiais variados (argila, madeira, fios, fibras, pedras,

metais, algoddo cru, sementes e material reciclado), mostram o que hd de mais belo no

artesanato paraibano. No tocante ao conceito de belo, também recorremos aos estudos de Tolstoi

(2016, p. 50):

No entanto,

Chamamos de beleza, no sentido subjetivo, aquilo que nos traz um certo tipo de
prazer. No sentido objetivo, chamamos de beleza algo absolutamente perfeito que
existe fora de nds. Mas, como reconhecemos o absolutamente perfeito que existe fora
de nos e o percebemos como tal somente porque recebemos um certo tipo de prazer
da sua manifestacdo, significa que a definicdo objetiva ndo é sendo a subjetividade
expressa diferentemente. De fato, ambas as nogdes de beleza se reduzem a um certo
tipo de prazer que recebemos, o que significa que reconhecemos como beleza aquilo
nos agrada sem despertar nosso desejo. Em tal situagdo, pareceria natural para a
ciéncia da arte ndo se contentar com uma situagdo de arte baseada na beleza — isto ¢,
no que é agradavel — e buscar uma definicdo geral, aplicavel a todas as obras artisticas,
com base na qual seria possivel solucionar a questdo do que pertence ou ndo pertence
a arte.

Todas as tentativas de definir a beleza absoluta em si mesma — como imitacdo da
natureza, como propdsito, como correspondéncia de partes, simétricas, harmonia,
unidade na diversidade, e assim por diante — ou ndo definem nada ou definem somente
certas caracteristicas de certas obras de arte, e estdo longe de abranger tudo o que
todas as pessoas consideraram e ainda consideram ser arte (Tolstoi, 2016, p. 50).

Apoiados em Tolsto1, podemos, entdo, dizer que a beleza da arte dos artesaos paraibanos

que vimos na Casa do Artista Popular esta exatamente na forma de ser ingénua e de transmitir

0 que esse povo percebe de si. Isso também ¢ traduzido pela empatia na fala do Pajé da aldeia

Vitoria, que, com os olhos marejados, disse: “ja vivi tanto € nunca tinha tido um final de semana

como esse.” (Bendito Tabajara, mar. 2018).
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A partir deste depoimento, compreendemos que as acdes desse dia despertaram
lembrangas e, também, um espirito de unido que ja comegava a ser expresso pela fala de todos.
A frase afirmativa, “vamos fazer isso”, confere o real sentido do trabalho que foi desenvolvido
com a argila. Para dar forma a esta matéria-prima e transforma-la nas ceramicas Tabajara,

também seria preciso buscar o espirito de unido e de valorizagao dessa etnia.

Decidimos ndo esperar mais tempo para iniciar a proposta, precisavamos estar com eles,
convivendo, frequentar a aldeia com regularidade, mesmo que ainda estivéssemos muito

envolvidos com os estudos e exigéncias das disciplinas.

3.2 O HOMEM DO BARRO NA ALDEIA

Comecamos a organizar todo o material que precisariamos para a primeira aula pratica
na aldeia Vitdria. Instrumentos para modelar a argila, argila, um pedago de napa. J& haviamos

combinado com o Cacique Ednaldo e ele estaria a nossa espera.

Chegamos cedo, uma senhora idosa, dona Augusta, sentada em uma cadeira a sombra
de uma arvore olhou para mim e disse: “Vocé ¢ o homem do barro, né?” Achei engragado, mas,
ao mesmo tempo, fiquei feliz pelo referencial, e confirmei: Sou eu mesmo. Logo somos

convidados por ela a sentar enquanto aguardavamos o grupo de indigenas se organizar.

Naldo (Reginaldo Tabajara), um dos indigenas, filho de dona Augusta, comecou a reunir
as pessoas, ao redor de uma mesa de concreto forrada com ceramica industrial, era perfeita,
pois era forte e adequada para fazer o que tinhamos planejado, uma demonstragdo de como

trabalhar com a argila, analisando textura, umidade, elasticidade, cor etc.

Ao iniciarmos o trabalho, logo percebemos que ndo seria tdo facil como haviamos
pensado, em poucos minutos em torno da mesa, ndo estavam somente os indigenas que haviam
feito a sensibilizagdo inicial (visitas e todo caminho ja percorrido). Outros indigenas, inclusive

criangas, circundavam a mesa, falando alto e também querendo manusear a argila.

Porg¢des de argila foram distribuidas pelos pais para as criangas, que, curiosas, ndo nos
deixavam prosseguir com a aula. Tentamos explicar rapidamente alguns procedimentos e
propusemos que ficassem com o restante da argila para irem treinando e se familiarizando com

o material.
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Mesmo com estes desafios e a dificuldade de realizar algo mais consistente, avaliamos
que foi positivo ver que alguns, realmente, demonstraram interesse pela proposta. Sai deixando
o nosso contato (WhatsApp) e nos colocamos a disposi¢do para que, caso precisassem de

alguma explica¢do, fizessem contato.

E importante ressaltar que, na atualidade, essa tecnologia (WhatsApp) proporciona
estreitar relacdes e distancias. Esta ferramenta foi de grande importancia para a construcao e

fortalecimento da pesquisa.

Algumas fotos e audios desta pesquisa, utilizando esse recurso, foram valiosos, no
registro e avaliacdo do desenvolvimento do trabalho com a ceramica. Mesmo nao tendo registro
das conversas informais, através do celular, os didlogos (entrevistas realizadas) sdo de

fundamental importancia para a continuidade da pesquisa.

Chizzotti (1991, p. 109) dimensiona a relevancia dos dados coletados e sua variedade

na pesquisa de campo:

Qualquer informacdo sob a forma de textos, imagens, sons, sinais etc., contida em um
suporte material (papel, madeira, tecido, pedra), fixados por técnicas especiais como
impress&o, gravacdo pintura, incrustacdo etc. Quaisquer informagdes orais (diAlogo,
exposicdes, aula, reportagens faladas) tornam-se documentos quando transcritas em
suporto material.

Figura 22 - Trabalho em cerémica realizado na aldeia Tabajara

Fonte: Registro feito pelo cacique Reginaldo Tabajara e enviado por celular
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Neste primeiro trabalho, feito por Naldo Tabajara, figura 22, ja podemos ver alguma

referéncia a pintura corporal impressa no barro, ou seja, a pega ja ndo ¢ um simples vaso de

terracota. Tem um significado simbdlico, traz tragos que relevam a afirmagdo da cultura

indigena Tabajara.

Pautamos o conceito de cultura que permeia essa investigacao nos estudos de Silva,

(2010, p. 83):

Ou seja,

O conceito de cultura é um dos principais nas ciéncias humanas, a ponto de a
Antropologia se constituir como ciéncia quase somente em torno desse conceito. Na
verdade, os antropologos, desde o século XIX, procuram definir os limites de sua
ciéncia por meio da definicdo de cultura. O resultado € que os conceitos de cultura sdo
maultiplos e, as vezes, contraditérios. O significado mais simples desse termo afirma
que cultura abrange todas as realiza¢cBes materiais e 0s aspectos espirituais de um
povo.

[...] em outras palavras, cultura é tudo aquilo produzido pela humanidade, seja no
plano concreto ou no plano imaterial, desde artefatos e objetos até ideias e crencas.
Cultura é todo complexo de conhecimentos e toda habilidade humana empregada
socialmente. Além disso, é também todo comportamento aprendido, de modo
independente da questdo bioldgica. (Silva, 2010, p. 85)

Essa defini¢cao de cultura defendida por Silva (2010) foi criada por Edward Tylor, no

século XIX, e, apesar de sua atualidade, geracdes e geragdes de antrop6logos procuraram

aprofunda-la para melhor compreender o comportamento social.

3.3 O PRAZER DA DESCOBERTA

Na ansiedade de vermos as primeiras pecas elaboradas pelos indigenas, assim que

possivel retornamos a aldeia. Fomos recebidos com alegria por Naldo e Bendito, que orgulhosos

de seus trabalhos nos mostravam algumas pequenas pegas que haviam feito. Tivemos que fazer

algumas observacgdes em relacdo ao processo de modelagem. Apesar destas colocagdes sobre

como aperfeigoar no tocante a aspectos técnicos de elaboracao das pecas, percebemos que nao

se sentiram desestimulados, pelo contrario, demonstraram mais entusiasmo em aprender.
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Passamos a tarde na aldeia e quando ja estava por anoitecer fomos convidados a tomar
“cabeca de galo”, uma sopa a base de ovos, cebola, tomate, pimentdo verde e pimenta. Neste
momento, a conversa ainda girava em torno das possibilidades de trabalhar com a argila.
Despedimo-nos, pois ainda tinhamos que enfrentar uma estrada de chao de 7 Km, até chegarmos

ao asfalto, e mais 30 km até chegarmos em casa, na cidade de Jodo Pessoa.

Durante a semana que se seguiu, recebemos um telefonema de Naldo, perguntando se
poderiamos ir até a aldeia, mas, infelizmente, devido a uma série de compromissos agendados,
ndo seria possivel nossa ida. Naldo, entdo, propds uma nova visita ao atelié e se propos a
articular com os demais a vinda, porém esta possibilidade esbarrou na dificuldade com
transporte e combustivel, realidade comumente enfrentada por eles. Conversamos com o
professor Lusival sobre a dificuldade que estivamos tendo para realizar esse encontro, foi entao
que, entrando em contato com a UFPB, o professor conseguiu uma van que os deixaria no atelié

e depois os levaria de volta para a aldeia.

Preparamos o café¢ da manha para recebé-los e, como tinhamos que otimizar o tempo,
deixamos tudo pronto para o almogo. Na chegada, foram convidados para tomar o café e, logo

apods este momento de confraternizacdo, iniciamos a aula.

A técnica empregada foi a confecgdo a partir de rolinhos ou cordas. Essa técnica consiste
em estender uma porcao de argila em uma base de pano, papel ou madeira, e, aos poucos, ir
fazendo pressdo e enrolando a massa ceramica até que ela adquira a espessura desejada, em

formato de corda, que servird para “levantar a peca”.

Todos comecaram a fazer as pegas com bastante cuidado e com uma desenvoltura que
pareciam ja dominar a técnica de trabalho com a argila. Em meio as conversas, ouvimos Andrea,
esposa de Reginaldo Tabajara, fazer uma cita¢ao biblica: “Deus fez, o homem do barro e ao

barro voltard”. (Biblia, 1997).

E do conhecimento comum que a tradi¢do ceramica acompanha a histéria da
humanidade. O exemplo mais difundido ¢ a ideia atribuida a génese - O homem veio da terra e

a ela retornara, esta concepcao coloca o homem ligado a terra, ou melhor, sendo parte dela.

Assim, também, o trabalho do ceramista se assemelha com a propria criagdo divina. O
homem cria a partir do barro; da forma, vida e expressdo, conforme registrado na citagao
biblica: “O Senhor Deus formou, pois, o homem do barro da terra, e inspirou-lhe nas narinas
um sopro de vida e o homem se tornou um ser vivente” (Biblia, Génesis, 2, 7). A ceramica, essa

60



arte ancestral, composta pelos quatro elementos: terra, dgua, fogo e ar, evoca, de forma

simbdlica, a génese da criagdo do homem.

Considerando todo este contexto que envolve o trabalho com a ceramica, nao ¢ de se
admirar o fascinio que a argila causa as pessoas que a manuseiam pela primeira vez e
conseguem criar formas e dar expressao ao que antes era barro bruto. O proprio ato de criar

vem carregado de autoestima, de realizagdo, de entendimento e dominio individual.

r

Trabalhar com a arte ceramica ¢ um ritual que exige respeito pela matéria-prima,
humildade em saber que existe um tempo de espera, sensibilidade para perceber as
possibilidades que a argila oferece, persisténcia e maturidade para respeitar a vontade do fogo,
que pode tornar forte o que foi feito, ou simplesmente inutilizar para sempre. E possivel
perceber, nas figuras a seguir, o entusiasmo de cada um ao trabalhar com a argila, procurando

uma linguagem propria.

Tal como todas as outras formas simbélicas, a arte ndo é uma simples reprodugdo de
uma realidade dada, pronta. E um dos meios que levam a uma visio objetiva das coisas
e da vida humana. N&o é uma imitacdo, mas uma descoberta da realidade. Contudo,
ndo descobrimos a natureza através da arte no mesmo sentido que o cientista usa o
termo ‘natureza’. A linguagem e a ciéncia sdo os dois processos principais pelos quais
avaliamos e determinamos nossos conceitos do mundo exterior. Precisamos
classificar nossas percepgdes sensérias e agrupa-las em nogdes e regras gerais para
podermos dar-lhes um sentido objetivo. Tal classificacdo resulta de um esforgo
persistente no sentido da simplificacdo. A obra de arte, de um modo parecido, implica
esse ato de condensagéo e concentragdo. (Cassirer, 2012, p. 234).

Figura 23 - Aula de ceramica no atelié IMAA, Jodo Pessoa/PB (I)

o o)

Fonte: Jeorge Paiva

Almocgamos rapidamente e logo voltamos a confec¢do das pecas, pois ndo queriamos

perder muito tempo.
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Figura 24 - Aula de ceramica no atelié IMAA, Jodo Pessoa/PB (1)

Fonte: Jeorge Paiva

Ao  finalizar = este = momento, mostramos um  video  explicativo
(https://www.youtube.com/watch?v=4y5KO38RvQ4) sobre o processo de queima artesanal, e
como ja haviamos explicado o procedimento de como fazer o engobe (uma tintura natural a
base de argila colorida), pedimos que produzissem os engobes com as argilas que encontrassem

na regio.

Figura 25 - Video aula / cerdmica no atelié IMAA, Jodo Pessoa/PB

Fonte: Jeorge Paiva
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3.4 AMAE NATUREZA NOS DEU ESSA BELEZA DE CORES

Retornamos a aldeia Vitdria com o objetivo de encontrar na regido matéria-prima de boa
qualidade. Seguimos por uma estrada de barro e caminhamos pela mata em direcdo ao rio
Lamaral procurando um local onde tivéssemos acesso a margem do rio, na esperanga de
encontrar argila, mas infelizmente ndo tivemos éxito. Bem mais adiante, no mesmo rio,
surgiram os primeiros sinais de que ali encontrariamos uma boa argila, entdo colhermos

amostras do material para verificar as possibilidades de trabalho.

Figura 26 - Rio Lamaral

Fonte: Jeorge Paiva

Ao retornar a aldeia Vitoria, Naldo nos mostrou com orgulho as argilas que haviam
coletado anteriormente e estavam separadas em vidros, transformadas em engobes de cores
variadas: branco, amarelo, lilas, preto, vermelho. Depois de apresentar uma a uma as amostras
coloridas, satisfeito com o resultado de sua pesquisa, Naldo exclama: “A mae natureza nos deu

essa beleza de cores!” (Aldeia Vitoria, out. 2018).

Na fala de Naldo, estd implicito o arquétipo da grande Mae Natureza, provedora de todas
as coisas. A etnia indigena, antigamente, venerava a lua, o sol, os espiritos da natureza, deus
Tupa; hoje, ainda encontramos etnias que continuam com essas mesmas manifestagdes e muito

mais. No entanto, foram assimilando a cultura dos europeus (Farias; Barcellos, 2015).

Diante do exposto, pode-se dizer que o reencontro com a Mae Terra comecava a ter uma
outra conotacdo. Serd preciso redescobri-la em todo o seu potencial, coletar a argila, trata-la,
tirando as impurezas, verificar sua plasticidade, cor, cheiro, textura, deixd-la pronta para a
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producdo e atrelar a essa ceramica e a simbologia da terra a valorizag¢@o das pinturas corporais

através dos objetos criados.

Figura 27 - Pegas produzidas no atelié¢ IMAA, Jodo Pessoa/PB

Fonte: Jeorge Paiva

Conforme registro da figura 27, os desenhos gravados nas pegas ceramicas comecgaram

a despontar para o fortalecimento da identidade étnica dos Tabajara.

Motivados por essas primeiras descobertas, os indigenas comegaram a trabalhar com a
ceramica também a noite, colocaram que “[...] agora as noites na aldeia ganharam um outro

significado” (Reginaldo Tabajara, Aldeia Vitéria, out. 2018). Relataram que, anteriormente, ao
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chegar do trabalho na aldeia, j& no final da tarde, tomavam banho e depois iam dormir, mas,
agora, com o trabalho na ceramica, passaram a aproveitar a noite como um momento de

socializagdo, compartilhando descobertas e saberes.

Tais momentos eram registrados e enviados pelos aparelhos celulares e as imagens ou

videos destas vivéncias nos eram enviadas através de um grupo de WhatsApp que criamos.

O entusiasmo com que descreviam cada nova descoberta era perceptivel e nos
motivavam a continuar com as atividades, até mesmo as criangas comegaram a se envolver no
trabalho com a argila, como mostra a imagem que nos foi enviada por Naldo, em postagem no

grupo de WhatsApp (Figura 28).

Figura 28 - Criangas Tabajara envolvidas no trabalho com a ceramica

Fonte: Registro feito por Reginaldo Tabajara e enviado por celular

A simbolica terra agora se torna a grande mae acolhedora, que oferece oportunidade a

seus filhos de se reconhecerem como seres com potencial criativo e transformador.

3.5 TROCA DE SABERES COM A JUVENTUDE TABAJARA

Chegamos a aldeia em um dia que estava havendo uma reunido com os jovens, nao
querendo atrapalhar, sentados distantes, a sombra de uma arvore, no entanto, fomos chamados

pelo Cacique Ednaldo e convidados a participar da roda de didlogo com as criancas e
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adolescentes. Esse momento teve inicio com uma oragao do Pai Nosso, e, logo apds, um cantico

de saudagdo a Tupa.

E interessante constatar que, apesar da evidente for¢a do cristianismo neopentecostal e

a repulsa a toda a cosmovisao indigena, tupa se faz presente neste hibridismo religioso.

Figura 29 - Hibridismo religioso

Fonte: Jeorge Paiva

Na fotografia acima (Figura 29), vemos os bracos de duas jovens pintados com os
grafismos indigenas, sendo que em um deles esta escrito a frase: “Tudo posso naquele que me

fortalece” (Biblia, Filipenses, 4,13), uma alusdo ao Deus cristao.

Terminado esse momento de oragdes, o cacique pediu aos jovens que se agrupassem,
formando cinco grupos, com cinco pessoas. Cada grupo deveria observar os limites territoriais
da aldeia para depois retornar e criar um mapa da localidade. Apo6s esse encaminhamento, o
cacique veio até nos e, com um olhar distante, partilhou sua preocupagao: “Preciso fazer alguma
coisa com estes jovens, eles chagaram agora e tenho que dar alguma coisa para eles fazerem

para nao ficarem perdidos” (Ednaldo Tabajara, aldeia Vitdria, set. 2018).

Estes jovens indigenas moravam com seus familiares nas periferias das cidades
préximas, Jodo Pessoa, Conde, Santa Rita. Com a retomada do antigo territério, no Sitio dos
Bodes, antiga Sesmaria da Jacoca, algumas familias passaram a morar na aldeia Vitoéria.
Portanto, a preocupacao do Cacique era a de proporcionar a estas criangas e adolescentes algo

que fosse satisfatorio e que se adequasse a convivéncia e ao cotidiano.
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Mediante esse desafio, propusemos ao cacique a realizagdo de uma atividade com o
grupo de adolescentes no encontro seguinte. Inicialmente, pensamos que poderiamos estar
fugindo um pouco da proposta de pesquisa. No entanto, o compromisso € o desejo de contribuir

com o povo Tabajara foi mais forte.

Mais uma vez, nossa proposta foi acolhida com entusiasmo e, ao retornarem da atividade

encaminhada pelo cacique, conversamos com os jovens sobre a programagao futura.

Chegamos, como combinado, com varios materiais para desenhar, pintar e imprimir.
Arrumamos as mesas de forma que todos pudessem participar. Vale salientar que criangas e
adultos também estavam participando da atividade, muito embora a proposta fosse trabalhar
somente com o0s jovens, realizar atividades com todos da aldeia faz parte da cultura desta etnia,

coube a nds nos adaptarmos a essa realidade.

Sobre a postura dos pesquisadores frente a realidade pesquisada, Medeiros (2010, p. 24)

apresenta uma reflexdo interessante:

[...] muitas vezes o pesquisador se depara com tematicas proximas a sua realidade
profissional, ou realidade vivenciada em seu contexto social, pondo em xeque a
neutralidade cientifica. E preciso manter-se eticamente neutro de opinides pessoais,
neutro de ‘achismos’, isento de palpites. E sabido que para se fazer uma analise
desapaixonada de qualquer tema é necessario que o pesquisador mantenha certa
distancia emocional do assunto abordado. Mas sera isso possivel? Seria possivel um
padre, ao analisar a evolucdo histérica da Igreja, manter-se afastado de sua prépria
histéria de vida? Ou, ao contrario, um pesquisador ateu abordar um tema religioso
sem um consequente envolvimento ideolégico nos caminhos de sua pesquisa?
Provavelmente a resposta seria ndo. Mas, a0 mesmo tempo, a consciéncia desta
realidade pode nos preparar para trabalhar esta varidvel de forma que os resultados da
pesquisa ndo sofram interferéncias além das esperadas. E preciso que o pesquisador
tenha consciéncia da possibilidade de interferéncia de sua formacao moral, religiosa,
cultural e de sua carga de valores para que os resultados da pesquisa ndo sejam
influenciados por eles além do aceitavel.

O autor evidencia a importancia da postura neutra ante o objeto de pesquisa, todavia, tal
qual problematiza, concordamos que ¢ dificil deslocar-se da realidade, assumindo uma postura

indiferente ao fendmeno.

Em continuidade, o cacique Ednaldo iniciou a atividade, como de costume, fazendo a
oracdo do Pai Nosso, logo apos, a saudagdo a Tupa e uma cangdo que falava do povo Tabajara.
Ap0s este momento, solicitamos a todos que saissem pela aldeia e observassem algum animal
ou planta que lhes chamassem aten¢do. A orientagdo era para que ndo pegassem esse material,

apenas observar e retornar ao local da aula.
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Com aproximadamente uns vinte minutos comegaram a chegar os primeiros

participantes. Cada um que retornava da observagao recebia lapis e papel.

Quando todos ja estavam com o material em maos, pedimos que desenhassem o objeto
observado. Um pouco receosos, comecaram sem entender muito bem como deveriam proceder.
Certamente, pensavam que seria uma aula de desenho, onde se diria se estavam certos ou nao
os desenhos que estavam produzindo, mas, na verdade, nossa proposta era observar a
capacidade de sintese que cada um possuia ao retratar o objeto de estudo. O mais interessante
¢ que cada desenho criado era algo muito proprio e proximo aos desenhos indigenas de que se

tem referéncia. Sobre isso, Hauser (1998, p. 2) fala que:

Os desenhos das criangas e a producdo artistica dos povos primitivos contemporaneos
s8o racionalistas, ndo sensoriais: mostram 0 que a crian¢a e o artista primitivo
conhecem, néo o que realmente veem; fornecem uma imagem teoricamente sintetica,
ndo opticamente organica, do objeto.

Tracando linhas mais retas e objetivas e uma simplificacdo da imagem, fazem uma
releitura do que foi observado. Mas como poderiam desenhar desta forma, se nao tinham esta
informacao anterior? De onde viria tal informacdo? Sobre essa relacdo de similaridade dos
desenhos com a tematica indigena, Jung (2016, p. 93) argumenta sobre os esquemas de

pensamentos coletivos:

Apesar de sua maneira especifica de expressdo ter caracteristicas mais ou menos
pessoais, 0 seu esquema geral € coletivo. Estas formas de pensamento sdo encontradas
em todas as épocas e em todos os lugares e, exatamente como 0s instintos animais,
variam muito de uma espécie para outra, apesar de servirem aos mesmos propésitos
gerais. N&o acreditamos que cada animal recém-nascido crie seus préprios instintos
como uma aquisi¢do individual, e tampouco podemos supor que cada ser humano
invente, a cada novo nascimento, um comportamento especifico. Como os instintos,
0s esquemas de pensamentos coletivos da mente humana também sdo inatos e
herdados. E agem, quando necessario, mais ou menos da mesma forma em todos nos.

Seus estudos sdo esclarecedores quanto as manifestagdes emocionais, a que pertencem

estes esquemas de pensamento:

[...] s&o reconhecidamente as mesmas em toda parte. Podemos identifica-las até nos
animais que, por sua vez, as identificam entre eles, mesmo quando pertencem a
espécies diferentes. E os insetos, com suas complicadas fun¢Bes simbidticas? A
maioria deles nem conhece 0s pais e ndo tem ninguém para ensinar-lhes nada. Entéo
por que supor que seria 0 homem o Gnico ser vivo privado de instintos especificos, ou
que a sua psique desconheca qualquer vestigio da sua evolugdo? (Jung, 2016, p. 93).
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Na verdade, estdvamos todos encantados com o que tinham produzido, existia neste
fazer artistico uma atmosfera de alegria e de reconhecimento da grandiosidade que ¢ o ato de
criar. Comegamos, entdo, a fazer a técnica de impressao usando isopor, tinta e tecido, conforme

registrado na figura 30.

Figura 30 - Confecgdo de gravura utilizando o isopor

Fonte: Jeorge Paiva

Passamos para a etapa seguinte, projetamos os desenhos em cima de acetato para, depois
de recortado (vasado), formar uma maéscara (esténcil). Esse procedimento pode ser observado

na figura 31.

Figura 31 - Confecgdo de gravura utilizando o esténcil

Fonte: Jeorge Paiva

As imagens escolhidas para serem impressas no pano foram as mesmas usadas por eles

nas pinturas corporais, utilizando essa técnica, entendemos que seria mais uma forma de
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fortalecer a identidade e a espiritualidade, da mesma forma que nos propomos a trabalhar com
a ceramica. Esta ideia fui bem aceita, sugerimos que estes desenhos fossem reproduzidos nas
paredes das casas na intengdo de instigar a percepcao visual das pessoas que chegam a aldeia e

fortalecer a linguagem simbolica desta etnia.

3.6 VIAGEM A ROTA DO BARRO

Em conversa com o professor orientador, Lusival Barcellos, falamos de uma viagem
que fizemos com os alunos do ateli€ para a cidade de Tracunhaém, na Zona da Mata, no estado

de Pernambuco. Sobre a histéria dessa localidade, citamos os estudos de Silva (2018, p. 25):

Tracunhaém como demonizagdo de Rio e Povoamento. Inicialmente foi batizado por
Tapir rama, que era nome de uma aldeia de indios, fixada na margem do mesmo rio.
Em tempos depois recebeu o nome de Rio e povoagdo de Tracunhaém. O rio cortava
todo o territdrio desta vasta povoagdo, além de ser divisor das duas capitanias, do qual
em 1574, existia também um engenho denominado Tracunhaém em terras de Goiana
na capitania de Itamaracd, pertencente ao Portugués Diogo Dias.

Tracunhaém, como nomenclatura de rio, engenho, povoado, sede de freguesia, estacdo
de trem e cidade, significa, na lingua Tupi, “Panela de Formiga ou Panela de Formigueiro”,
corruptela de (7Tara-quicunhaé). Tracunhaém € hoje uma cidade pequena, tem em torno de 14

mil habitantes, bem cuidada, com uma praga central em frente a Igreja Matriz.

E conhecida como “A Rota do Barro” por sua tradi¢do em ceramica. J& na entrada da
cidade, podemos ver as pegas expostas a venda, sdo vasos, potes, esculturas, representacao de

pessoas, anjos € animais.

Em frente a praca fica o Centro de Artesanato, que funciona como um tipo de associagao
dos artesdos locais, onde turistas podem adquirir pecas e conhecer trabalhos de varios artistas
populares. Neste mesmo local, temos varios ateliers e a olaria, local onde sao feitas as queimas.
Em toda a cidade encontramos casas que se transformaram em local de produ¢do e venda da

arte popular.

Mediante o contexto descrito e a proposta de pesquisa em pauta, entendemos que seria

oportuno uma viagem com os indigenas Tabajara até Tracunhaém para que pudessem perceber
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a relevancia que o trabalho cerdmico poderia propiciar a consolidag¢ao da cultura e valorizagao

do seu territorio.

Os encaminhamentos para viagem foram tomados e a programacao seria uma visita a

Oficina de Brennand’, e, logo depois, seguiriamos para Tracunhaém.

Como combinado, as seis horas da manha do dia 09 de outubro, estadvamos a espera do micro-
Onibus, para iniciarmos nossa ida a Pernambuco, quando recebemos a informagao que, devido
a um problema mecanico, o transporte seria substituido por uma van. Esse imprevisto nos
custou duas horas e meia de atraso, com a chegada da van partimos em dire¢do a Barra de
Gramame para pegarmos Simone da Silva Bernardo, esposa do cacique Carlinhos, Isaias da
Silva Bernardo e Maria José Ramos de Araujo, indigenas desta aldeia, e seguirmos para a Aldeia
Vitoéria, para encontrar com o restante do grupo (Mailson, Doora, Daniel, Zenaide, Paula, Naldo,
Sérgio, Jair e Andreia), jA no caminho, a van apresentou problema mecanico e, apds ser

solucionado, seguimos viagem.

Em varios momentos da viagem o carro apresentava sinais de que o problema persistia,
mesmo assim prosseguimos, pois ja estdivamos na metade do caminho e o desejo de chegar era

maior.

Levamos os livros Artesanato e Arte popular na Paraiba e Arte Popular de
Pernambuco, que continham imagem de algumas obras de artesdos de Tracunhaém e também
um video com uma entrevista de Brennand. A ideia de mostrar esse material era agucar a

curiosidade e a familiarizagdo com a visita.

Ao chegarmos na entrada da cidade de Goiana-PE, distante de Recife 64,9 km, o
semaforo com o sinal vermelho nos fez parar e ali ficariamos, pois, ao tentar dar partida, a van
apresentou um principio de incéndio. Descemos rapidamente, abrimos o capd e, com o extintor,

apagamos o fogo.

Pensamos ter acabado ali nossa aula de campo, mas o Professor Lusival entrou em

contato com a UFPB informando o acontecido e solicitou outro veiculo.

Figura 32 - Viajem para Tracunhaém

" Francisco de Paula Coimbra de Almeida Brennand Brand&o é um artista plastico brasileiro que desenvolve seu
trabalho com diversos suportes, entretanto, € mais conhecido pelo seu trabalho como ceramista.
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Fonte: Jeorge Paiva

Jé era por volta das onze horas da manha e, muito embora tivéssemos levado café, agua
e alguns biscoitos para partilhar e socializar, precisdvamos almocar, pois ganhariamos tempo

enquanto aguardavamos pelo outro transporte.

Os indigenas haviam levado comida: feijdo com carne de charque e farofa. Para
complementar, fomos até um restaurante proximo e compramos algumas quentinhas com carne,
macarrao, salada e arroz. Como ndo haviamos levado pratos descartaveis, o rapaz do posto de

gasolina, onde pedimos informagao, nos cedeu alguns.

Do outro lado da pista de asfalto, avistdvamos, em um amplo terreno, uma carroceria de
caminhdo e dois pneus velhos. Este cenario seria nosso restaurante, puxamos os pneus para
baixo de uma arvore, improvisamos uma mesa ¢ ali foi feita a partilha. Apesar de todos estes

desafios, o clima era de alegria e leveza.

Figura 33 - Almoco a beira da estrada

Fonte: Jeorge Paiva
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Ja eram quase duas horas da tarde e nds ainda estdvamos a espera do transporte, sem

saber se iria demorar pois ndo conseguiamos fazer contato com o motorista.

De repente, Simone, a esposa do Cacique Carlinhos, tirou da bolsa um maracé e,
movimentando o instrumento em um ritmo compassado, comegou a cantar, todos os outros
levantaram e comegaram também a cantar e dancar, era uma evocagao de toda ancestralidade,

presenca e pertencimento do espirito do povo Tabajara.

Nao queriam e nem precisavam mostrar nada a ninguém; no cendrio meio abandonado
de pneus e carrocerias velhas, uma outra atmosfera foi criada: pés batiam firmes ao chao

acompanhando o som provocado pelo atrito das sementes dentro do maraca.

[...] através da danca os descendentes indigenas resgatam a cultura de seus pais e, ao
mesmo tempo, inauguram uma a¢do eclética de sentidos, congregando aspectos, das
religiGes, mitos, [...] e expressbes de luta que garantem a existéncia e o
reconhecimento da etnia. [...] O Toré para esses indigenas é um ritual sagrado.
(Nascimento; Sousa, 2012, p. 59-60).

As pessoas passavam ao longe, olhavam curiosamente, mas ndo paravam, pareciam
entender que se tratava de um ritual e ndo de uma apresentacao. Neste momento, percebi que
existia algo muito mais forte que apartava e transformava aquele local. Como descreve Eliade

(1992, p. 13):

O homem toma conhecimento do sagrado porque este se manifesta, se mostra como
algo absolutamente diferente do profano. A fim de indicarmos o ato da manifestacéo
do sagrado, propusemos o termo hierofania. Este termo é comodo, pois ndo implica
nenhuma precisao suplementar: exprime apenas o que esta implicado no seu contetido
etimoldgico, a saber, que algo de sagrado se nos revela. Poder-se-ia dizer que a
historia das religides — desde as mais primitivas as mais elaboradas — € constituida por
um namero consideravel de hierofanias, pelas manifestagdes das realidades sagradas.
A partir da mais elementar hierofania — por exemplo, a manifestacdo do sagrado num
objeto qualquer, urna pedra ou uma arvore — e até a hierofania suprema, que é, para
um cristdo, a encarnacao de Deus em Jesus Cristo, ndo existe solu¢do de continuidade.
Encontramo-nos diante do mesmo ato misterioso: a manifestacdo de algo ‘de ordem
diferente’ — de uma realidade que ndo pertence ao nosso mundo — em objetos que
fazem parte integrante do nosso mundo ‘natural’, ‘profano’.

Enfim, as quatorze e trinta, com o fim do Toré e a chegada do outro veiculo,
prosseguimos a viagem. Redirecionamos o percurso seguindo direto para Tracunhaém, pois nao

tinhamos mais tempo de fazermos a visita a Oficina de Brennand.

Na entrada da cidade, as pegas de cerdmica “davam boas vindas”. Comegava o

encantamento, os olhares se dividiam entre um lado e outro da pista onde ja se podia ver
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algumas lojas com os objetos em exposi¢ao. Ao chegarmos em Tracunhaém, nos dirigimos até

a praca central, onde o escritor Tony Danillo nos aguardava para nos ciceronear pela cidade.

Tony nos falou sobre a historia da cidade e fomos convidados por ele a retornarmos para
o lancamento de seu livro Tracunhaém uma freguesia pernambucana. O livro descreve a

evolucdo historica da cidade, suas personalidades e a histéria do povo de Tracunhaém.

Tony comentou que a tradigdo da ceramica havia comegado com os povos indigenas que

ali viviam. Essa fala comoveu os indigenas e notava-se um certo orgulho em cada um.

Ap0s a explanagdo, fomos visitar os diversos ateliers localizados em torno da praga, o
centro de artesanato e a olaria. La vimos os artesdos confeccionando suas pecas, dando o

acabamento, fazendo as queimas.

Aproveitamos para mostrar como era a estrutura dos muitos fornos que havia por todos
os lugares de producao. Uns ainda com pecas sendo queimadas e outros ja vazios. Ao lado de
alguns existiam pegas quebradas que chamavam nossa atengao para o que ja haviamos falado

sobre os procedimentos na confec¢do das pegas e os cuidados com a queima.

Saimos da olaria e nos dirigimos até o Centro de Artesanato, ali estdo expostas as obras
de muitos dos artesdos da regido. Todos estavam embevecidos com o que viam e, a0 mesmo

tempo, vislumbravam as vérias possibilidades de trabalho.

Figura 34 - Centro de Artesanato de Tracunhaém

Fonte: Jeorge Paiva

Como se quisessem saudar o lugar, pediram licenga e comecaram a dangar um Toré no

meio do saldo, desta vez, entre as pecas de outros ceramistas, tudo agora estava inserido em um
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unico espaco onde as diferentes manifestacdes de religiosidade e cultura se fundiam, era a

celebragao do sagrado e da criagdo. Talvez um pressagio.

Figura 35 - Ritual do toré (Centro de Artesanato)

Fonte: Jeorge Paiva

Ja passava das dezessete horas quando deixamos Tracunhaém. O sol que estava se pondo
era de um vermelho intenso, lembrava o fogo que ha minutos atras viamos a crestar a lenha no

forno.

Figura 36 - Por do sol (Tracunhaém)

Fonte: Jeorge Paiva

Jé era tarde quando finalmente chegamos em casa, todos cansados, mas satisfeitos com

tudo o que tinhamos vivenciado.
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No dia seguinte a aula de campo, recebemos um telefonema, era a esposa de Naldinho
dizendo que ele estava com umas “ideias loucas na cabega” e queria falar comigo. Ao celular,
Naldinho relata que havia demorado a pegar no sono, encantado com tudo que tinha visto, mas,

ao dormir, teve um sonho, € com emoc¢ao na fala passou a descrevé-lo:

Era um grande sol vermelho, em volta do sol ao em vez de raios eram flechas, tudo
brilhava muito intensamente. Entdo me veio que aquela visao era como se eu tivesse
que fazer uma homenagem aos nossos antepassados, os troncos velhos. Vou fazer
‘alguma coisa de cerdmica’, ndo sei bem ainda como vai ser, mas cada uma destas
pecas terd uma flecha apontando pro céu, representando cada um dos nossos lideres
que ja morreram. De Piragibe, até chegar ao Cacique Ednaldo, esse ainda ndo tera
lanca. A lanca dele sé serd colocada quando completar um ciclo das quatro silabas da
palavra Tabajara. Ser& o Unico homenageado em vida, isso tudo estard em um grande
circulo, onde dancaremos um toré. Ainda néo sei o local, acho que sera a beira do rio
na aldeia nova, mas tenho certeza que com a ajuda dos encantados vou saber
(Naldinho Tabajara, Aldeia vitdria, out. 2018).

Essa descricdo de seu sonho coloca o arquétipo sol no centro de toda a configuracao
simbdlica. O sol, senhor de toda a energia, de onde surgem todos seus antepassados, os raios
transformados em flechas indicam a expansao de toda esta forga. Como em outras culturas, esse
arquétipo, de certa forma, esta sempre presente e simbolicamente relacionado a deuses solares,

como explica Jung (2016, p. 20):

Quando a mente explora um simbolo, é conduzida a ideias que estdo fora do alcance
da nossa razdo. A imagem de uma roda pode levar nossos pensamentos ao conceito
de um sol ‘divino’, mas, neste ponto, nossa razdo vai confessar a sua incompeténcia:
0 homem € incapaz de descrever um ser ‘divino’. Quando, com toda a nossa limitagdo
intelectual, chamamos alguma coisa de ‘divina’, estamos dando-lhe apenas um nome,
que poderé estar baseado em uma crenga, mas nunca em uma evidéncia concreta. Por
existirem inimeras coisas fora do alcance da compreensdo humana é que
frequentemente utilizamos termos simbolicos como representacdo de conceitos que
ndo podemos definir ou compreender integralmente. Esta é uma das razdes por que
todas as religiGes empregam uma linguagem simbolica e se exprimem através de
imagens. Mas esse uso consciente que fazemos de simbolos é apenas um aspecto de
um fato psicoldgico de grande importancia: 0 homem também produz simbolos,
inconsciente e espontaneo, na forma de sonhos.

Ainda a descrig@o deste sonho nos remete a abordagem de Eliade (1992, p. 20), sobre o

espaco sagrado:

Todo espaco sagrado implica uma hierofania, uma irrup¢do do sagrado que tem como
resultado destacar um territério do meio cdsmico que o envolve e o torna
qualitativamente diferente. [...] a teofania consagra um lugar pelo préprio fato de
torna-lo ‘aberto’ para o alto, ou seja, comunicante com o Céu, ponto paradoxal de
passagem de um modo de ser a outro. N&o tardaremos a encontrar exemplos ainda
mais precisos: santuarios que sdo ‘Portas dos Deuses’ e, portanto, lugares de passagem
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entre o Céu e a Terra. Inmeras vezes nem sequer ha necessidade de urna teofania ou
de uma hierofania propriamente ditas: um sinal qualquer basta para indicar a
sacralidade do lugar. ‘Segundo a lenda, o morabito que fundou El Hemel no fim do
século XVI parou, para passar a noite, perto da fonte e espetou uma vara na terra. No
dia seguinte, querendo retoma-Ila a fim de continuar seu caminho, verificou que a vara
lancara raizes e que tinham nascido rebentos. Ele viu nisso o indicio da vontade de
Deus e fixou sua morada nesse lugar’. E que o sinal portador de significagio religiosa
introduz um elemento absoluto e p&e fim a relatividade e a confusdo. Qualquer coisa
que ndo pertence a este mundo manifestou-se de maneira apoditica, tracando desse
modo uma orientacdo ou decidindo uma conduta.

Cada sonho ¢ uma mensagem pessoal, direta e Unica. Uma linguagem cheia de

significados, e Naldinho sentia que sua visao onirica estava impregnada de espiritualidade

3.7 ENTRE SONHOS E MEDOS

No dia 14 de outubro de 2018, teriamos encontro com os Tabajara, mas, antes mesmo
de chegarmos a aldeia Vitoria, recebemos uma ligacdo do Cacique Ednaldo dizendo que
precisavamos conversar a respeito de algumas coisas. Ao chegarmos a aldeia, fomos até ele e
perguntamos se havia ocorrido algo incomum. Respondeu de uma forma bem direta: Vamos
trabalhar s6 com arte, nada de religido! Surpresos com esta afirmagao, argumentando que jamais
haviamos falado em religido, o que realmente era a mais pura verdade, pois sabiamos que se
entrassemos neste campo de forma explicita seria quase impossivel dar continuidade a nossa
pesquisa. Procurando razdes para aquela intervencdo feita pelo cacique, a principio, ndo nos
reportamos ao sonho de Naldinho, mas depois cogitamos que poderia se tratar disso. Diante
desse fato constrangedor, argumentamos que o nosso objetivo ali seria o de ajuda-los com a

ceramica na afirmag¢do da cultura indigena, mas que ndo estavamos tratando sobre religido.

Muito embora percebéssemos todo o processo de aculturamento propiciado pelas igrejas

pentecostais, ndo poderiamos jamais expor essa observagao.

Sobre esse aspecto, a necessidade de escuta e respeito do pesquisador para com seu

objeto de pesquisa, Creswell (2014, p. 50) apresenta algumas pistas:

Os pesquisadores qualitativos ndo criam ‘situacdes de laboratorio’ para testar suas
hipoteses, ao contréario, eles possuem uma atitude respeitosa para com o ambiente
investigado, ndo introduzindo equipamentos que possam modificar o ambiente.
Assim, ‘os pesquisadores qualitativos reinem informagdes bem de perto, falando
diretamente com as pessoas e vendo como elas se comportam e agem dentro do Seu
contexto. Em seu habitat natural, os pesquisadores tém intervenc¢des pessoais com 0s
individuos ao longo do tempo’.
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Dirigimo-nos para a casa de Sérgio, uma casa simples e pequena, feita de alvenaria,
ainda sem reboco. Queriamos ver as pecas que estavam prontas para ser queimadas, ao
entrarmos em uma pequena sala de chdo batido, em um canto, estavam dispostas as pecas ja
confeccionadas a espera do dia em que o fogo as transformaria em terracota. Neste momento,

fomos chamados por Naldinho, que queria mostrar algo em frente a casa.

Virios tijolos dispostos em um circulo contornavam as cinzas de uma extinta fogueira,
em cada tijolo existia uma haste de madeira ainda rustica, fixada ao chio e apontando para o
céu, logo percebemos que aquela configuragdo era a concretizacdo da visdo onirica que

Naldinho havia nos revelado anteriormente.

Sem que perguntassemos, Naldinho foi explicando que os vestigios da fogueira no
centro do circulo, que ainda emitia algum calor, eram de um ritual de Toré feito por eles em
volta dessa constru¢do simbolica na noite anterior (Figura 37). Como ressalta Eliade (1992, p.

17):

Para o homem religioso, 0 espaco ndo é homogéneo: 0 espaco apresenta roturas,
quebras; ha por¢des de espaco qualitativamente diferentes das outras. ‘Nao te
aproximes daqui, disse o Senhor a Moisés; tira as sandalias de teus pés, porque o lugar
onde te encontras ¢ uma terra santa’ (Exodo, 3: 5). H4, portanto, um espaco sagrado,
e por consequéncia ‘forte’, significativo, e ha outros espacos ndo sagrados, € por
consequéncia sem estrutura nem consisténcia, em suma, amorfos. Mais ainda: para o
homem religioso essa ndo-homogeneidade espacial traduz-se pela experiéncia de uma
0posiGao entre 0 espago sagrado — o Unico que é real, que existe realmente — e todo 0
resto, a extensdo informe, que o cerca.

Figura 37 - Representacao do sonho de Naldo
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Fonte: Jeorge Paiva

Naldinho, em sua narrativa, corrobora que o espaco sagrado se diferencia do espago
profano, mesmo que este espaco ainda esteja no campo do imaginario ele intui que esse novo
lugar serd um local especial e diferenciado, e diz que a queima das pecgas produzidas deveria
ser feita neste mesmo espacgo. Sobre esta delimitacdo e respeito ao local, Eliade (1992, p. 17)

ressalta que:

E preciso dizer, desde j&, que a experiéncia religiosa da ndo homogeneidade do espaco
constitui uma experiéncia primordial, que corresponde a uma ‘fundagdo do mundo’.
N&o se trata de uma especulacdo tedrica, mas de uma experiéncia religiosa primaria,
que precede toda a reflexdo sobre o mundo. E a rotura operada no espago que permite
a constitui¢do do mundo, porque ¢ ela que descobre o ‘ponto fixo’, o eixo central de
toda a orientacdo futura. Quando o sagrado se manifesta por uma hierofania qualquer,
ndo s6 ha rotura na homogeneidade do espaco, como também revelacdo de uma
realidade absoluta, que se opde a ndo realidade da imensa extensdo envolvente. A
manifestacdo do sagrado funda ontologicamente o mundo.

Na extensdo homogénea e infinita onde ndo é possivel nenhum ponto de referéncia, e
onde, portanto, nenhuma orientagdo pode efetuar-se, a hierofania revela um ‘ponto
fixo’ absoluto, um ‘Centro’. Vemos, portanto, em que medida a descoberta — ou seja,
a revelacdo — do espago sagrado tem um valor existencial para 0 homem religioso;
porque nada pode comegar, nada se pode fazer sem uma orientacdo prévia — e toda
orientacdo implica a aquisicdo de um ponto fixo. E por essa razdo que o homem
religioso sempre se esfor¢ou por estabelecer se no ‘Centro do Mundo’. Para viver no
Mundo é preciso funda-lo — e nenhum mundo pode nascer no ‘caos’ da
homogeneidade e da relatividade do espaco profano. A descoberta ou a projecdo de
um ponto fixo — o ‘Centro’ — equivale & Criagdo do Mundo.

Ainda nessa afirmacao de Naldinho, vé-se claramente a importancia que ele d4, nao so6
ao local escolhido, mas também a ceramica produzida e ao fogo, elemento fundamental para a

transformagao irreversivel da argila.

3.8 RETORNO A ROTA DO BARRO

No dia 26 de outubro de 2018, nos preparamos para ir a Tracunhaém, porém,
primeiramente, iriamos a oficina de Brennand, pois na viajem anterior, devido ao incidente com

o veiculo, acabamos por nao fazer esta visita.

Desta vez, os indigenas estavam com uma outra postura, orgulhosos que iriam dangar o
Toré no lancamento do livro de Tony, levavam consigo saias, cocares, maracas € bumbos.

Durante o percurso comentavam sobre coisas da viagem anterior.
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Nossa visita a oficina de Brennand tinha como propoésito, além de apresentar varias
técnicas e a linguagem do artista, mostrar o poder transformador que a arte e a producao
cerdmica tém, pois a Oficina Ceramica Francisco Brennand, hoje museu de arte da cidade de
Recife, surgiu das ruinas de uma antiga fabrica de tijolos e telhas herdada pelo artista, ndo fosse
pela vontade e sonho deste homem, s6 teriamos ruinas. Mostrarmos a eles que esse espirito de

luta, vontade e sonho também era uma das intenc¢des desta aula campo.

Figura 38 - Obra Os Soldados. Ao fundo, fachada da fabrica Francisco Brennand

Fonte: Jeorge Paiva

Ao chegarmos a Oficina de Francisco Brennand, fomos recebidos por um guia, que nos
daria as devidas explicagdes sobre o local e as obras do artista. Na entrada, ele parou diante de
um grande painel em cerdmica com um simbolo de Ox6ssi®, figuras 39 e 40, e comegou a
explicar que o artista era filho deste orixd, por isso, muitas de suas obras levavam seu

simbolismo.

8 Oxéssi (no candomblé) ou oxosse (no omoloco) é o orixa da caca, das florestas, dos animais, da fartura,
do sustento. E um orixa de contemplagio, amante das artes e das coisas belas. E o cagador de axé, aquele que
busca as coisas boas para um ilé, aquele que caca as boas influéncias e as energias positivas. Oxdssi — Wikipédia,
a enciclopédia livre: Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Oxadssi.
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Figura 39 - Simbolo de Oxéssi

Fonte: Jeorge Paiva

Figura 40 - Visita a Oficina de Francisco Brennand (Obras com o simbolo de Oxdssi)

Fonte: Jeorge Paiva

Figura 41 - Visita a Oficina de Francisco Brennand
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Fonte: Jeorge Paiva

Neste momento, olhares de medo e espanto se cruzavam, mas tudo ali era tdo grandioso
e inesperado que, naquele instante, embevecidos pela beleza e a forga da arte, nao havia espago
para o julgamento sobre as crencas pessoais do artista, e sim, se deliciarem com a beleza que a
arte lhes proporcionava, pois seu trabalho ¢ de uma originalidade ¢ uma linguagem mitica
incontestavel. Brennand reaproveitou ndo somente as ruinas da olaria, mas também ressignifica
as ceramicas que “acidentalmente quebram ou racham quando levadas ao forno” elas assumem

um outro significado, o “acidente vira parte fundamental da obra”.

Cada obra que olhavam comentavam sobre a possibilidade de fazer “coisas belas” como
as que estavam a observar. Enfim, partimos em dire¢do a Tracunhaém, como alguns ainda ndo
conheciam a cidade, fizemos o mesmo roteiro do passeio anterior, chegando a cidade, fomos
conhecer a olaria, local comunitdrio onde varios artesdos queimam suas pecas, contornamos a
praca onde fica a maioria das casas/ateliers que abrem suas portas para a visita¢ao e venda das
pecas em ceramica e, por fim, chegamos ao museu, local de exposi¢do de muitos artesdos da

regido.

Ao chegarmos perto do ateli€é de um santeiro, o cacique nos revelou que alguns
indigenas que haviam feito a primeira aula de campo se sentiram incomodados com as imagens
dos santos catolicos expostas pelos comerciantes. Percebemos que eles ndo entravam nos

espagos onde estes santos eram confeccionados.

Aproximando-se das 18 horas, horario do langamento do livro, fomos para a praga
central, em frente a igreja matriz, fizemos um lanche e depois comegamos os preparativos para

o ritual do Toré, porém, sentiamos que existia alguma coisa que os incomodava.
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Questionamos para tentarmos saber o que estava acontecendo, entdo o cacique disse: -
Professor, a apresentacdo vai ser ali, na igreja? Percebemos que o incomodo era o local onde
iriam fazer o ritual. Para resolver essa questao, fomos falar com o responsavel pelo evento, que

nos informou que as portas da igreja seriam fechadas ao iniciar o evento.

Perguntamos ao cacique se haveria algum problema de dancarem no adro, em frente a
igreja, onde ocorreria o langamento do livro, ja que a mesma estaria fechada. Com uma resposta
positiva e aliviados com a noticia, comegaram a se preparar, vestindo suas saias, seus colares e
cocares € a se pintarem. Depois de esperarmos por ajustes no som e outros preparativos, as
ilustres pessoas da cidade acomodadas em cadeiras organizadas no adro da igreja e a populagao
abaixo comecaram a ouvir os estouros de fogos de artificios anunciando a chegada da banda
marcial da cidade e o inicio do evento. Logo apds esta apresentacdo e a fala de algumas
autoridades, houve o agradecimento aos Tabajara e citaram a relevancia de Tracunhaém estar
recebendo numa noite festiva os povos originarios do lugar. O cacique Ednaldo fez seu discurso,

relatando rapidamente a historia de seu povo e a importancia dos povos indigenas.

Ap6s o ritual do toré, orgulhosos de todo esse movimento, comegamos a nos organizar

para o retorno.

Ao retornarmos, comentarios na viagem eram sobre a pesada energia que existia em
frente a igreja e do quanto tinham ficado cansados. Comentavam, ainda, que essa energia
negativa foi se dissipando depois que comegaram a dangar o Toré. E comecaram a sentir a forga

que o Toré lhes proporcionava. Sobre este aspecto, reportamo-nos a Cassirer (2012 p. 48):

O homem n&o pode fugir a sua prépria realizacdo. N&o pode sendo adotar as condi¢bes
de sua prépria vida. N&o estando mais num universo meramente fisico, 0 homem vive
em um universo simbolico. A linguagem, o mito, a arte e a religido sdo partes desse
universo. S8o os variados fios que tecem a rede simbélica, o emaranhado da
experiéncia humana. Todo o progresso humano em pensamento e experiéncia é
refinado por essa rede, e a fortalece. O homem néo pode mais confrontar-se com a
realidade imediatamente; ndo pode vé-Ia, por assim dizer, frente a frente. A realidade
fisica parece recuar em proporgdo ao avanco da atividade simbolica do homem. Em
vez de lidar com as proprias coisas 0 homem est4, de certo modo, conversando
constantemente consigo mesmo. Envolveu-se de tal modo em formas linguisticas,
imagens artistas, simbolos misticos ou ritos religiosos que ndo consegue ver ou
conhecer coisa alguma a ndo ser pela interposicdo desse meio artificial. Sua situacéo
é a mesma tanto na esfera tedrica como na pratica. Mesmo nesta, 0 homem nao vive
em um mundo de fatos nus e crus, ou segundo suas necessidades e desejos imediatos.
Vive antes em meio a emogdes imaginarias, em esperancas e temores, ilusdes e
desilusdes em suas fantasias e sonhos. ‘O que perturba e assusta este homem’, disse
Epiteto, ‘ndo sdo as coisas, mas suas opinides e fantasias sobre as coisas’.
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Percebemos quao delicada ¢ a linguagem da arte e da religiosidade. O que, para alguns,
pode simbolizar toda a forga da benevoléncia, para outros, sera traduzido pela repulsa e pelo

medo.

Estes sentimentos confusos que emanam do pensamento e do acreditar, muitas vezes,
sdo produtos que a arte revela aos olhos de quem a vé€ e como a vé€. O mal-estar instalado nos
indigenas diante da igreja foi o medo da representacao arquitetonica, em seu simbolismo, afinal,

sendo estes cristaos, compartilham da mesma devog¢ao pelo mesmo cristo € 0 mesmo Deus.

3.9 O FOGO E A PALAVRA

Nossa ideia inicial foi fazer uma queima de forma bem primitiva, abrindo uma cova no
solo, em formato circular, medindo aproximadamente 60 cm de profundidade por 100 cm de
diametro, dependendo da quantidade de pecas a serem queimadas, depois colocariamos as
lenhas intercaladas com as pecas a serem queimadas, acendendo o fogo e deixando a lenha
queimar totalmente, depois de frias, retirariamos as pec¢as do meio das cinzas, porém, a
probabilidade de quebrarem seria muito maior, isso ocorrendo, geraria uma grande
desmotivacdo. Seria necessario que o resultado dessa primeira queima fosse satisfatorio, entao

optamos por fazer um forno de estrutura fixa, que garantisse €xito na queima.

Com pouco recurso, aproveitamos o material que havia no local: Trezentos tijolos, dez
latas de barro, uma chapa de zinco, uma grelha com vergalhdo de 2 e aproximadamente 8 quilos
de agucar. Escolhemos o local onde seria construido o forno, preparamos o barro com agua e,
para dar liga a massa, adicionamos o acucar. Apos delimitarmos o espaco onde seria construido
o forno, levantamos quatro fileiras de tijolos e o assoalho ou grelha, figura 42, que separa a
lareira da cAmara de coccdo, onde serdo acomodadas as pegas depois que o forno estiver pronto.
Continuamos a levantar as paredes da cAmara de cocg¢do e, por fim, o cachimbo na entrada da

lareira para melhor direcionamento da lenha e do fogo.

Esta agdo acontece em um clima de felicidade e fé, como se buscassem na argila o
reencontro com a pureza de um momento primordial, por varias vezes sdo citadas a permissao

e a bengdo de Deus neste projeto e a alegria de fazer o que os antepassados fizeram.

Figura 42 - Construgéo do forno
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Fonte: Jeorge Paiva

A construcdo foi rdpida e, no dia seguinte, foi feito o “esquente”, para tirar a umidade

do forno e torna-lo mais forte, para depois, enfim, fazer a primeira queima.

O desafio agora seria conviver com o fogo, e perceber quao poderoso, deslumbrante e
desafiador € esse elemento. Como bem coloca Bachelard (1999, p. 25), “[...] o fogo sugere o
desejo de mudar, de apressar o tempo, de levar a vida a seu termo, a seu além. Entdo, o devaneio
¢ realmente arrebatador e dramatico; amplifica o destino humano; une o pequeno ao grande, a

lareira ao vulcao, a vida de lenha a vida de um mundo”.

Agora, o fogo tem um novo sentido para os Tabajara; sai das cozinhas, do cotidiano, da
normalidade. Exige mais cuidado, mais respeito, remonta ao passado de pertencimento, do
contato intimo com a mae terra. A consonancia da forga telirica nos elementos terra, fogo, dgua

e ar se concretiza nas ceramicas, fortalecendo a espiritualidade indigena Tabajara.

Mas precisamos ser delicados e silenciosos em nossas observagoes, aprendemos que o
mesmo fogo que aquece pode destruir. Ao falamos do “ritual” da queima feito por alguns povos
e da importancia deste momento para o ceramista, nossa colocagdo inocente sobre o assunto

assustou uma das indigenas, a palavra “ritual” tomou uma propor¢ao gigantesca.
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Com o uso do celular, Andreia, esposa de Reginaldo, vasculhou em sites o que seria um
“ritual do fogo”. A palavra “ritual” atrelada a palavra “fogo” foi “cagada”, e, de uma forma
erronea, langou para os outros indigenas aldeados sua visao deturpada sobre o assunto. Isso foi

o suficiente para criar na aldeia um clima de desconfianga e medo.

Mas nao foi apenas este fato que desencadeou esta inquietacdo; tomamos conhecimento
de que as imagens de santos confeccionadas pelos artesaos de Tracunhaém também haviam lhes

causado repulsa, essa atitude nos remete a citagao biblica:

N4o terés outros deuses diante de mim.
N&o faréas para ti imagem de escultura, nem alguma semelhanga do que ha em cima
nos céus, nem em baixo na terra, nem nas aguas debaixo da terra.
Néo te encurvaras a elas nem as serviras; porque eu, 0 SENHOR teu Deus, sou Deus
zeloso, que visito a iniquidade dos pais nos filhos, até a terceira e quarta. (BIBLIA,
Exodo, 20, 3-5).
Esta conotagdo de culpa e medo estd presente em muitas religides, ndo somente como
um dogma religioso, mas servindo como um regulador das agdes e da moral da humanidade,

ditando o que ¢ bom e ruim, bem e mal.

3.10 O FOGO TRANSFORMADOR

Diante desta situagdo desconfortavel, ndo sabiamos o que iria acontecer, entretanto, mais
uma vez, fomos chamados pelo cacique Ednaldo, que, inconformado com o acontecido, pediu
que ficdssemos tranquilos, apenas dissesse a ele qual seria o dia da queima. No dia 09 de
dezembro de 2018, dia da queima, com os corpos pintados e vestidos com saias e cocares, 0
cacique e outros indigenas comegaram a agitar seus maracds em chamamento aos demais
aldeados, que, aos poucos, foram chegando ao local onde estavam as pegas de argila

confeccionadas pelo grupo de ceramistas.

Como a maioria dos indigenas j& se encontrava no local, o cacique Ednaldo deu inicio
ao ritual da queima. Pediu que cada indigena pegasse uma pega e saimos caminhando pela

aldeia cantando cang¢des de exaltacdo ao povo Tabajara, ao som dos maracés e do bumbo.

Mas ndo era um momento festivo; essa peregrinacao trazia uma aura diferente de tudo

que ja haviamos presenciado na aldeia. Na caminhada, havia uma seriedade e firmeza que
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parecia rasgar o caminho por onde passavamos, tornando estaticos os olhares dos que nao

partilhavam da caminhada.

Figura 43 - Ritual da queima (1)

Fonte: Arquivos do pesquisador

Figura 44 - Ritual da queima (I1)

Fonte: Arquivos do pesquisador

Ao chegarmos ao local onde o forno foi construido, os indigenas formaram um circulo

e, no chdo, ao centro, as pecas de ceramica foram colocadas (Figura 45). O cacique, em voz
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alta, saldou os professores, os artesdos e o povo Tabajara, iniciou-se o Tor¢, depois todos

permanecem no circulo enquanto o cacique Ednaldo falava da importancia daquele momento:

Fizemos o ritual do fogo, agora o fogo sera aceso, a as pegas serdo queimadas, nao
importa se vai dar certo desta primeira vez ou ndo, vamos continuar tentando e se
ninguém quiser fazer ceramica, eu mesmo farei, esse projeto vai dar certo; ja deu. Se
os professores estdo aqui é porque Deus permitiu e ndo havera nada que possa destruir
esse projeto. Entdo vamos deixar de fofoca de disse me disse A ceramica é importante
para nés, fez parte da nossa histéria, dos nossos antepassados, entdo vamos agradecer
a Deus e aos professores por essa oportunidade (Ednaldo Santos Da Silva, informacéo
verbal, Aldeia Vitéria, dez. 2018).

Dito isto, pediu a todos que repetissem as palavras que ele iria proferir e, em uma oracao
coletiva, os agradecimentos a Deus, aos professores, aos indigenas ceramistas. Encerrado esse

momento, comegamos a colocar as pecas no forno para dar inicio a primeira queima.

Figura 45 - Ritual da queima (I11)

Fonte: Arquivos do pesquisador

Imagindavamos que cedo ou tarde enfrentariamos este conflito travado pelo radicalismo
de alguns grupos de evangélicos neopentecostal, que ndo aceitam as crengas indigenas, pois a
espiritualidade indigena esta intrinseca na natureza, em que os elementos teliricos sdo

entendidos como sagrados.

Portanto, a arte cerdmica, neste momento, protagoniza um papel importante de
resisténcia, a simbologia do sagrado estard para além dos grafismos feitos na pele. Estara na
extracdo da matéria-prima; nas argilas coloridas para producao do engobe; no fogo, na agua,

enfim, encontra-se no acreditar em todo o processo de criacdo e, talvez, nesse entusiasmo em
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fazer algo que represente esse povo e sua cultura, de forma concreta, como a ceramica Tabajara.

As pecas geralmente estdo grafadas com as palavras “Povo Tabajara”.

Outra forma de demonstracdo desta forca estd no Toré da ceramica, criado pelos
indigenas ceramistas, que, com poucas palavras, conseguiu descrever desde o processo de

extragdo da argila até a finalizagdo com a queima.

Vamos caminhar, vamos caminhar
Vamos caminhar, vamos caminhar
pra beira do rio 14 no Lamaral

pra beira do rio 1a no Lamaral

na beira do rio nds vamos cavar
buscando argila pra nos trabalhar
depois de buscar n6s vamos limpar
tracar a argila para trabalhar
tracando argila para comecar
fazendo as pecas para queimar
fogo no forno argila queimando

e o0s Tabajara todos trabalhando.

Este Toré¢ ¢ fruto da vivéncia e do encantamento com a ceramica, que se transforma em

cangdo, em danca, em espiritualidade e contara a histdria da cerdmica do povo Tabajara.

3.11 REGISTROS DA IMATERIALIDADE

O Titulo Registros da imaterialidade ¢ bastante antagonico, fotografar o que nao ¢
material nos parece um tanto quanto surreal. Na verdade, esse titulo sugere um olhar mais
agucado para as imagens abaixo (Figuras 46 e 47). Nao estamos nos referindo aqui ao senso
estético, ao acabamento das pegas, cor etc. Lancamos a proposta de olharmos com “olhos de
arqueodlogos”, percebendo nas imagens a historia do que foi produzido, na dimensdo do ndo

palpavel, do imaterial.

Figura 46 - Registros da imaterialidade (1)

89



Fonte: Arquivos do pesquisador

Figura 47 - Registros da imaterialidade (1)
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Fonte: Arquivos do pesquisador
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4 CONSIDERACOES FINAIS

A arte € a contemplag@o: ¢ o prazer do espirito que penetra a natureza e descobre que ela também tem uma alma.
E a missdo mais sublime do homem, pois é o exercicio do pensamento, que busca compreender o universo e

fazer com que os outros o compreendam.

(Auguste Rodin)

Desenvolver essa pesquisa-agao, para nos, pesquisadores, foi um grande desafio. Por se
tratar exatamente de uma pesquisa que mexe com a sensibilidade, a criatividade e a memoria,
e, ainda mais, com a concretizac¢do disso tudo em um trabalho tridimensional, para ser mostrado,
questionado ou admirado. Foi preciso romper com varias barreiras, ndo s6 de um pensamento
coletivo, mas também trabalhar o individuo e suas crengas pessoais. Estimular seu potencial

criativo e o entendimento da criacdo em grupo. Foi preciso desafiar o tempo.

O tempo e os prazos estabelecidos pela academia para a execugdo desta pesquisa-acao

fundiram-se em um tempo mitico.

Trabalhar com a ceramica foi envolvermo-nos com outra esfera de tempo. O tempo da
memoria, da simbologia, do pertencimento. Pelas maos dos ceramistas, passado e o presente
reencontraram-se com a ancestralidade. Cada peca de ceramica produzida ¢ um retroceder e

encontrar o ontem que habita em nos, para ressignificar toda a existéncia.

Nao poderia deixar de citar Cassirer (2012, p. 282), neste momento:

O tempo mitico ndo tem estrutura definida; ¢ ainda um ‘tempo eterno’. Do tempo de
vista do mito, o passado nunca passou; esta sempre aqui e agora. Quando o homem
comeca a desfiar a complexa teia da imaginagdo mitica, sente-se transportado para um
mundo novo; comega a formar um novo conceito de verdade.

Em tempo, comecam a aparecer os frutos dessa pesquisa, ainda ndo tdo amadurecidos;
mas outras descobertas acontecerdo ao longo do fazer artistico, pois trabalhar com a argila
proporciona inimeras possibilidades. A cada produgdo, a cada queima, surgirdo novos

encantamentos e novas alternativas de produgao.

Hoje, a ceramica Tabajara ¢ vislumbrada como uma possibilidade de fonte de renda para

a aldeia Vitoria, sendo exposta em eventos e palestras, ¢ também uma forma de propagacgao e
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visibilidade desse povo e de sua cultura. Essa iniciativa de divulgacao partiu dos proprios
indigenas, antecipando nosso desejo de uma grande divulgagdo pela midia e uma exposi¢do em
um espago para a visitagcdo. Isso mostra o quanto, para eles, a ceramica Tabajara ¢ de extrema
importancia. Uma arte ingénua, pura, empirica, que, como todas as manifestacdes da arte,
acompanha as necessidades do ser humano. A ceramica Tabajara da Paraiba ndo poderia ser
diferente, ela surge para suprir a necessidade desse povo de sinalizar seu lugar na sociedade e
fortalecer sua cultura, desta vez, mostram-se ao mundo, sem medo e orgulhosos de serem os

“indigenas Tabajara que fazem ceramica”.

Partindo do principio que este grupo de novos ceramistas nunca havia trabalhado com a
argila, exceto dona Maria, de forma bastante rudimentar, em tdo pouco tempo conseguiram
apropriar-se de algumas técnicas, fazendo coisas belissimas. Para isso, foi preciso reaprender a
se conectar mais intensamente com os elementos teliricos que envolvem o fascinante mundo
da arte ceramica: terra, agua, ar ¢ o fogo, sabendo respeitar o momento de cada um destes

elementos, que estdo intimamente ligados a ancestralidade e a espiritualidade desta etnia.

Na visdo de alguns indigenas, religiosos evangélicos, este aspecto telurico ancestral é
ameagador, mas nao trouxemos para essa pesquisa a ideia roméantica de que encontrariamos um
mundo cultural harmoénico, ao contrario, estavamos cientes dos desafios e atritos,
principalmente neste “territorio indigena” invadido pelas diversidades culturais e religiosidades

conflitantes e contrarias.

Quando nos propusemos a trabalhar as pinturas corporais nas pegas ceramicas, de
maneira bastante visivel, estavamos exercendo um ato de resisténcia e de afirmacdo da

espiritualidade telarica desta etnia.

Sabemos que a cerdmica Tabajara ndo ¢ um “achado arqueoldgico”, mas a
ressignificagdo do contato com a “Mae Terra” e a consolidagcdo da espiritualidade indigena

Tabajara.

Portanto, acreditamos que a pesquisa-acdo Cerdmica e pintura corporal: agente de
consolidagdo do patrimonio imaterial dos Tabajara da Paraiba, a qual nos dedicamos durante
dois anos, proporcionou ao povo Tabajara a todas as pessoas envolvidas neste projeto e ao
Programa de Pos-graduacdo em Ciéncias das Religides um trabalho de grande valor ao
patrimOnio imaterial e material para esta etnia e para toda a sociedade. Desenvolver essa

pesquisa envolvendo a arte da ceramica foi um grande desafio. Trabalhar a tridimensionalidade
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¢ dar volume a nossas perspectivas, tornar palpavel nossos sonhos, mostrar-se concreto, isso €

muito mais forte do que apenas produzir, confeccionar. Criar ¢ colocar intencionalidade,

vontade, desejos; esse foi 0 maior desafio.

Estes ceramistas tiveram que se redescobrir “filhos da terra”, se entender e buscar
novamente o simbolismo e a espiritualidade telurica. Nao s6 o fogo deu e daré consisténcia a
esse trabalho, mas a possibilidade de continuidade pelas criangas, que ja se interessam pela arte
ceramica, assim, essa acao perdurara na histéria. Hoje, a ceramica Tabajara j& se projeta e ja

comega ¢ levar o nome desta etnia para os locais mais longinquos.
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