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CADERNO-ENSAIO

A colecao CGaderno-ensaio
propoe uma jornada por temas que atra-
vessam as exposicoes e as pesquisas desen-
volvidas pelo Instituto Tomie Ohtake,
aproximando narrativas textuais e imagéti-
cas vindas dos campos das artes, da cultura
e da educacao. Ao unir os termos ‘“cader-
no” e “ensalo’, a colecao se propoe a tazer
parte da formacao e do cotidiano de diver-
sos publicos, incorporando, com as lentes
do presente, um olhar atento e nao exaus-
tivo sobre o tema tratado em cada edicao.
Sem a pretensao de esgotar o assunto, cada
(Caderno-ensaio ¢ um convite para que cada
pessoa se reconheca como pesquisadora ao
acolher sua curiosidade e, com 1sso, mobili-
ze os saberes e fazeres de seu territério.

































BICHOS DO CERRADO

Nei Leite Xakriaba

O Cerrado, onde nasceu o profes-
sor e artista Ne1 Leite Xakriab4, é também a
casa dos bichos que decoram e dao vida as suas
moringas de barro. Do apelido de crianca, “tatu
bolinha”; Nei tirou a inspiracao para fazer a
moringa-tatu. Das memorias da adolescéncia,
quando criava filhotes de gaviao, Ne1 moldou
a moringa-gaviao. De tanto ouvir os paren-
tes da aldeia falando sobre a onca encantada
que protege o povo, Nel criou a moringa-onca.
Vieram, também, moringas inspiradas em
cobra, peixe, beya-flor e muitos outros animais
da regiao. Ao juntarem técnicas tradicionais,
bichos do Cerrado, grafismos da pintura corpo-
ral xakriabd e desenhos de plantas, as moringas
tornam-se mensageiras de histérias ancestrais.
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Experimentar as tantas formas que cabem
ao conhecimento, navegar por diferentes
mundos e ir ao encontro do que ha de novo,
instigante, semelhante e, também, de acolhe-
dor em relagao ao que ja sabemos e viven-
ciamos. Assim nos parece ser a experiéncia
de fazer, fruir, usufruir e sentir diante de
experiéncias culturais.

Por isso e para isso, o Instituto Tomie
Ohtake trabalha ha mais de duas décadas
na proposigao de exposigcoes, publicagoes
e experiéncias de aprendizagem que contri-
buam para a tarefa mais humana, complexa
e estruturante que é imaginar mundos, criar
comunidades e compartilhar saberes.

Esse é nosso compromisso publico e
é numa continua repactuagao desse compro-
misso que chegamos aqui, em 2024, quando
inauguramos a colegcao Caderno-ensaio,
destinada a todas as pessoas que queiram
pesquisar, se aproximar e, também, se
aprofundar em temas que atravessam nossa
vida, a arte e a cultura brasileiras.

E para educadores, pesquisadores,
estudantes, artistas e quem mais se interes-
sar. E, se é do chao que olhamos para o céu,
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resolvemos comegar por este lugar que nos
ancora e nos permite enxergar longe: pelo
chao, pela terra, pelo barro.

Para tantas cosmologias, o barro é
o principio, é o lugar da vida e da morte. E
nessa mistura de terra, minerais e umidade
que a vida se da e se move em artefatos,
histérias e pistas de tudo que aqui vivemos,
criamos e destruimos.

Barro é uma publicagao que
comunga diferentes formas de olhar para
essa matéria organica e simbdlica, trazen-
do imagens, praticas artisticas, textos e
modos de vivenciar a educagao a partir dos
saberes de todas as pessoas que assinam,
aqui, ensaios visuais e textuais e que trazem
consigo outras tantas meméarias, outros
encantamentos e ensinamentos.

Quando o livro chegar a cada escola,
biblioteca, casa, a cada leitora e leitor,
podera ser praticado, lido e interpretado a
partir de outras ideias, formando, assim, um
composto, um amalgama, ainda mais rico e
potente: esperanca e sustanga que, como diz
o mestre Gilberto Gil, “vém debaixo do barro
do chao”.

Instituto Tomie Ohtake, maio de 2024



o1

BICHOS DO
CERRADO

Ne1 Leite Xakriaba

20
MOLDAR
HISTORIAS

Instituto
Tomie Ohtake

24
FIACAO
DE BARRO
Josi

33

NADA SE
APRENDE
SOZINHO

Maria Lira Marques

42
TERRACAS

Cristiano
Lenhardt

51

O CORPO FORA
DO CORPO
Priscila

Leonel

60

BARREAR

Inés Antoninmi

e Liliane Dardot

67

FOTO-
ARQUEOLOGIA
Mauricio de Paiva



77 3
TKAI WAMSRE,
WANOR TE_
DASIWAWE

Nei Leite Xakriaba

86

MESTRE
VITALINO
Pierre Verger

o7
VIVENCIAR-SE
NO FAZER
Sirlene Gilannotti

106
VERMELHO
PE DE POMBO
Tiago Gualberto

1M1

CORES

DA TERRA
Associacao
Tingui

117

SABER

ONDE PISAR

Mae Celina de Xango6

126

UMA CASA DE
BARRO NO PAMPA
Xadalu Tupa Jekupé

135 ]

O BARRO E

O DEVIR
Rachel Hoshino



144 177 )
EXERCICIOS AS HISTORIAS
PARA GRAOS E QUE A TERRA
GOTAS DE BARRO CONTA

Josi Helena Lima

149 186
MEMORIAS DO O VAZIO
CORPO-BARRO DA CHAWAN

Priscila Hideko
Leonel Honma
159 191

TUDO E TERRA PASSAGEM

Maria Aparecida Celeida
Leite e Marli de Tostes
Jesus Costa

168 ] 214 ]
XE RAPO ABECEDARIO
Andrey Guaiana Maria Lira

Zignnatto Marques






Moldar

historias

Instituto
lomie

Ohtake



Ha milhares de anos, a terra em que pisamos
vem passando por sucessivos processos
de transformagao. Alguns deles podem ser
facilmente apreendidos, como a construgao
de estradas, plantagdes, agudes, represas,
canais, aterros, minas e outras intervengoes
humanas que modificam a paisagem e os
fluxos da vida. Outros, de escala muito maior,
desenvolvem-se em um tempo tao alargado,
que é dificil percebé-los: o surgimento de conti-
nentes, cordilheiras, montanhas, vales, rios,
oceanos e ilhas, dentre outros acontecimentos.
Em torno desses fendmenos geoldgicos lentos,
a vida se reorganiza e se recria, continuamente.

Conhecemos essas transformacgoes
por meio de pesquisas que as mapeiam e
nos contam sobre suas origens - e nenhuma
delas é capaz, sozinha, de abranger todos
os fendbmenos transcorridos -, mas também
as vemos presentes nas paisagens que nos
circundam. O barro - como é chamada a
argila em seu estado natural, antes do prepa-
ro para a modelagem - surge de uma série de
acasos encadeados ao longo de milhares de
anos, em uma coreografia de gestos muito
lentos que se acumulam até se transforma-
rem em uma massa mole, capaz de reter a
memodria do toque e o formato das maos que
a modelam. Tocar o barro é como tatear a
sintese de um mundo cuja duragao nao pode
ser apreendida pelos nossos sentidos, diante
da brevidade do nosso tempo de vida em
relagdo ao universo.

Os seres humanos se apropriaram
do barro como elemento fundamental para a
construgao e a continuidade de suas praticas
culturais. Por meio dele, foram registrados
gestos que chegaram ao nosso tempo,
cuidadosamente resgatados pela arqueologia
e pela curiosidade, e que nos contam sobre
histérias distantes, mas que nos trouxeram

até aqui - a invengao e os usos de

21 objetos no cotidiano, o manejo dos

residuos, os rituais de chegada e despedi-

da, a representacao das relagdes sociais, o
registro dos conhecimentos, a comunicagao
com o sagrado, entre tantas outras. Pelo
barro, conhecemos um sentido de ancestrali-
dade que liga as diferentes manifestacdes da
espiritualidade a arqueologia, que conecta as
cosmologias de criagao a matéria plastica que
deu origem a mitos, rituais, saberes comparti-
Ihados e histérias que conhecemos por meio
da persisténcia das particulas minerais, das
quais somos continuagao.

As semelhancas entre as tecno-
logias do manejo do barro em diferentes
lugares do mundo, constituidas por saberes
desenvolvidos por comunidades das quais,
até este momento, nao se tem registros de
contato umas com as outras, levam a crer
gue tais conhecimentos foram construidos
por meio da observagao e da experimen-
tagao - ndo sé dos processos de criagao,
mas também dos ciclos da natureza, das
condicdes ambientais e das matérias-primas
disponiveis nos variados territérios. Esses
saberes foram sendo transmitidos entre
geragoes que aprenderam, além das técni-
cas, 0 compromisso com a natureza: obser-
var, compreender e respeitar seus ciclos
e processos. Isso nos lembra que somos
parte de um sistema complexo, composto
por aquilo que esta tao distante que nao
podemos enxergar e, também, por aquilo
que, de tao préximo, escapa a percepgao.

Para falar sobre o barro sem ignorar
sua complexidade e sua poténcia, é preciso
passar pelos assuntos que sao atravessa-
dos por ele, como ancestralidade, ciclos da
natureza, cosmologias de diferentes povos,
ciéncia, espiritualidade, arte, educagao e
cultura. Esse gesto extensivo acolhe mdltiplos
sentidos do barro e evoca elementos que tém
com ele proximidades semanticas, concei-
tuais e simbdlicas: a terra, o territério e a



natureza. Desse cruzamento, surgiu este livro,
que se configura como uma jornada pelas
histérias moldadas pelo barro.

O barro esta presente em toda a
crosta terrestre e, ao mesmo tempo, é Unico
em cada lugar, formado por processos de
sedimentacao e misturas quimicas sempre
diferentes, ainda que parecidas. E se cada
territério conforma-se por condigoes que
fazem surgir comunidades singulares, falar
sobre o barro implica tocar essas especi-
ficidades. Por isso, este livro é composto
por diversas vozes, vindas de experiéncias
e campos de conhecimento distintos, que,
generosamente, compartilharam em forma
de textos suas relagdes Unicas com a terra, o
barro, o territério e a natureza, manifestadas
na religiosidade, na espiritualidade, na arte,
nas dindmicas de ensino e aprendizado, na
vida coletiva, na construgao da ancestralida-
de, na filosofia e na ciéncia.

Construindo pontes entre os textos, os
ensaios visuais aparecem para contar outras
histérias sobre o barro, revelando diferentes
caminhadas pelas paginas do livro a serem
percebidas e apropriadas por cada pessoa
leitora. Essas imagens contam sobre proces-
sos de retomada e partilha de saberes ances-
trais que também estao conectados ao direito
ao territorio e a memdria; compartilham gestos
de criagcao que consideram a perenidade das
matérias do mundo; retomam os vestigios
materiais legados por quem habitou a Terra ha
milhares de anos e ainda nos ensinam sobre
futuros possiveis; estimulam didlogos entre
corpos, memdrias e cosmologias que brotam
de diferentes territérios; e articulam experi-
mentagodes de reconhecimento de nossos
corpos pelo simples contato com a matéria
proveniente da terra.

Além disso, os caminhos deste livro

sao permeados por convites propostos
22 por artistas cujas trajetdrias também

s3o atravessadas pelo barro, independente-
mente de seu estado fisico. Esses convites se
configuram como propostas de intervengao
no mundo, em escalas diferentes, que ativam
sentidos e memérias, propdem mobilizagdes
de grupos ou comunidades, engajam proces-
sos de pesquisa sensiveis e poéticos a partir
de elementos que habitam as casas, escolas,
ruas, quintais, hortas, terreiros e outros
lugares de afeto. Além do tato, sentido que
protagoniza a relagao de troca e intimidade
entre o corpo e o barro, a multissensoriali-
dade faz parte dessas experiéncias, abrindo
caminhos para que a capacidade imaginativa
de cada sujeito possa criar nao somente
objetos e conceitos para o mundo, mas
também transforma-lo por meio da reinvengao
das relagdes de ensino e aprendizagem, afeto
e partilha.

Todo esse contelido é atravessado
por uma série de perguntas construidas
a partir das experiéncias que a equipe
educativa do Instituto Tomie Ohtake vem
desenvolvendo com os variados publicos
e as exposicoes. Ao mesmo tempo que
buscam ampliar o repertério cultural das
pessoas leitoras, as perguntas as convidam
a se implicar ativamente nesse movimento
de moldar histérias. Elas aparecem entre as
paginas de maneiras imprevisiveis, saltam do
livro em direcao a vida e convidam a momen-
tos de reflexao, aprofundamento da pesquisa,
partilha de experiéncias ou, até mesmo, pausa
para descanso. As respostas a esses questio-
namentos sao essencialmente multiplas, pois
surgem das experiéncias Unicas de cada
sujeito no mundo, em territdrios tao diversos
quanto a prépria terra.

H4, ainda, a possibilidade de
acessar essa jornada pelo barro por meio
de sentidos diferentes. Este livro é acompa-
nhado de encarte em braile, versao digital
acessivel, narragao de todos os conteudos,

Instituto Tomie Ohtake



audiodescri¢ao de todas as imagens,
ambientagao sonora criada especialmente
para o livro e video de apresentagao em
libras (Iingua brasileira de sinais), com
legendas e narragao em lingua portuguesa.
Os recursos de acessibilidade, além de
garantir o acesso das pessoas com deficién-
cia, amplificam a poténcia e o alcance

do livro através da multissensorialidade.
Incentivamos o uso compartilhado entre
pessoas com e sem deficiéncia, propon-
do maneiras de se relacionar com a arte,

a educacgao e a cultura que promovam a
integragao e a coletividade.

No decorrer da pesquisa e da
construcao deste livro, dentre as muitas
licoes oferecidas pelo barro, destacamos a
sua poténcia de transformacao individual e
de mobilizagao coletiva. O contato com essa
matéria, que carrega em si eventos ancestrais
de criagao da Terra, nos reconecta com a
natureza e com um sentido de pertencimento
a seus ciclos, compreendendo nossa existén-
cia e nossa cultura como parte deles. Assim
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como a maleabilidade do barro p6de, no
passado, construir culturas e transformar o
mundo, ela também pode nos ensinar sobre
nossa capacidade de fazer o mesmo a partir
de um profundo respeito aos ciclos da nature-
za e a todos os seres vivos.

Este livro - o primeiro da colec¢ao
Caderno-ensaio -, concebido pela jungao
de muitos saberes e experiéncias, propoe
a criagao de comunidades em torno de si,
formadas por profissionais da educacgao,
estudantes, artesaos, artistas, pensadores,
pesquisadores e quem mais possa se interes-
sar pelo aprofundamento da relagdo com o
barro e, também, com a terra, o territério e
a natureza. Desejamos que cada pagina a
seguir seja um encontro singular nao sé com
0 barro, mas também de cada pessoa leitora
com o seu corpo e com o mundo que a rodeia.
E que cada pequena descoberta por essa
trilha de terra se mostre como uma possibili-
dade instigante de moldarmos e partilharmos,
juntas e juntos, as histdrias sobre o chao em
que pisamos.
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FIACAO DE BARRO

Da infancia, Josi guarda na memo-
ria a poeira de pequi, o mato torcido, o breu
pingado de rezas e o gosto das botijas de barro.
A artista cultiva, em suas obras, os saberes ouvi-
dos e testemunhados nas terras em que pisou,
e também aqueles que vém das maos que,
desde crianca, vao acumulando muitos faze-
res, visualidades e artesanias: lavar a roupa, fiar,
escrever, pintar, desenhar, cozinhar, amassar o
barro. Nas imagens feitas com terras e outros
ingredientes, as mulheres idam com massas,
objetos, fumacas e emanacoes. Nao se sabe se
estao amassando o barro, cozinhando alimen-
tos, fazendo remédios ou tingiduras, mas ha
sempre um fio de barro costurando diferentes
tempos e espacos.









Nada se
aprende

sozinho

Maria lLara

Marques



Assim como aprendi muitas coisas
com a minha mae, também aprendi com outras
pessoas, que foram falando comigo ao longo
da minha caminhada. Até hoje, eu aprendo. E
Importante as pessoas criarem, terem vontade
de trabalhar, gostarem do que sabem fazer,
mesmo se nao tiverem recursos. Porque, no fim,
tudo que precisamos a natureza nos da. Toda
a riqueza esta na terra e, depois que morremos,
também viramos terra. Se soubermos aproveitar
1sso tudo sem danificar a natureza, ¢ maravi-
lhoso, pois fazemos parte dela também.
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Para fazermos o nosso trabalho como artistas e artesas, basta apenas
que a natureza exista. E dela que tiramos o nosso sustento, seja para
o alimento ou até mesmo para fazer arte. A terra, as plantas, a 4gua

e todos os elementos que encontramos em nosso entorno estao ali
para nos inspirar e nos ensinar, mas s6 conseguimos aprender com
eles se estivermos dispostos a observa-los com cuidado. Eu sou uma
artista nascida e criada em Aracguai, uma cidade no sertao do Vale do
Jequitinhonha (MG), e nunca estive em uma escola de artes. Tudo o
que eu sei, hoje, aprendi observando a natureza, a terra e o barro -
relagdao que comecgou a fazer parte de mim desde o momento em que
eu via a minha mae trabalhar.

Em ocasido de Natal, a minha mae, Dona Odilia, fazia presé-
pios de barro e doava para as familias da minha rua. Todo final de
ano, a vizinhanga ja cobrava, querendo um presepinho. Como ela nao
tinha forno, fazia as pecas cruas e pintava com tinta a dleo, o que as
deixava mais frageis e faceis de quebrar. Se alguma familia acabas-
se quebrando seu presépio, no ano seguinte, minha mae o fazia
novamente. Nessa época, eu ainda era crianca e ficava observando
e pensando: “Eu quero fazer o que a minha mae faz, eu quero ser o
que minha mae é”. O meu pai era sapateiro e tinha aqueles bolos de
cera para passar nas linhas e costurar os sapatos. Quando comecei
a seguir os passos de minha mae, nao usei o barro, mas essa cera:
eu a colocava na brasa, a derretia e fazia o que eu mais gostava, que
eram meus bichinhos. Cresci vendo minha mae fazer suas pecas de
barro, que eram presepinhos, mas também bonecas, cujas roupas
ela mesma costurava a mao. Ela era uma pessoa muito curiosa e
tentava fazer de tudo. Apesar de ter sido uma mulher pobre e sem
muita oportunidade de estudar, ela tinha uma caligrafia lindissima,
conseguia ler qualquer coisa e, também, gostava de arte. Para mim, a
minha mae era uma artista.

Tempos depois, eu comecei a visitar as feiras do Mercado
Municipal de Araguai, onde as artesas da Baixa Quente, uma comunida-
de daregiao, vendiam suas panelas, seus potes e caqueiros de barro. Eu
ficava observando os utensilios e perguntando sobre como eram feitos,
e descobri que cada uma delas tinha sua maneira de trabalhar, de dar o
polimento ou de queimar para produzir uma cor especifica - tudo que
elas falavam ficou guardado comigo. Ao chegar em casa, questionava
minha mae sobre o porqué de as pecas que ela fazia serem diferentes
das que as artesas vendiam, e ela me explicava que nao tinha forno para
queimar o barro. Para dar durabilidade e resisténcia as pegas cruas, ela
misturava cinzas e farinha de trigo ao barro.

Outra pessoa que me ensinou muito sobre o barro foi a
Dona Joana, uma vizinha bem velhinha que fazia os préprios potes
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e vasilhas. Certa vez, ela me levou ao barreiro, como chamavamos a
olaria de Araguai, onde, na época, se trabalhava de maneira artesanal.
Eles faziam telha por telha, tijolo por tijolo. Chegando 13, de madruga-
dinha, o pessoal ja estava trabalhando: eles abriam um grande buraco
de onde tiravam o barro e iam amassando com os pés, batucando e
sapateando como se fosse uma danga. Dona Joana me explicou que
esse barro, chamado de desmonte, nao prestava, e que o melhor para
nds era o barro que estava mais profundo. Nessa ocasiao, ela também
me explicou que a melhor lua para tirar o barro era a lua fraca, porque,
quando se tira o barro em lua forte, ele racha com mais facilidade.

Dona Joana foi uma grande mestra ceramista de Araguai e,
também, me ensinou sobre a queima e o madeiramento. Ela dizia que
era preciso escolher bem a lenha, que essas madeiras grossas, de
cerne, produziam uma brasa muito forte que quebrava as pegas dentro
do forno. Ela me mostrou, também, os tipos de folhas queimadas junto
do madeiramento para que as pegas ganhem um brilho para além
do polimento, e me ensinou quanto tempo se deve deixar a ceramica
queimando. Ela dizia que era necessario comegar a colocar a lenha
na boca do forno, para nao estourar tudo, e ir aticando o fogo aos
poucos. Enquanto a fumaca sair preta, significa que a lingua do fogo
estd passando nas pecas e limpando-as aos pouquinhos. Quando a
fumacga comecar a ficar clarinha, é porque o que esta no forno ja esta
queimado e pronto.

Todos esses ensinamentos de Dona Joana se misturaram com
aqueles que minha mae me transmitiu, desde que eu era pequena.
Essa nogao dos astros na nossa vida e na retirada do barro foi algo
que minha mae, que sempre rezava para a lua, ja vinha nos ensinan-
do. Na primeira vez que a lua aparecia no céu, em cada estagao, ndés
rezdvamos a oragao: “Deus te salve, lua nova, o primeiro dia em que
te vi. Me livra de fogo ardente, aguas correntes e lingua de ma gente”,
seguida de um pai-nosso e uma ave-maria. Minha mae sé cortava o
cabelo na lua crescente e meu avo sé tirava cip6 para amarracao das
casas de pau a pique na lua fraca. Esses conhecimentos nés sempre
tivemos dentro de casa.

Também sabia um pouco sobre o madeiramento, porque
busquei muita lenha no mato para acender o forno no qual minha
mae cozinhava. Ela também me dizia para pegar madeira fina, como a
canela-de-velho, a maria-preta, a farinha-seca e a vaqueta. Disso tudo
eu ja tinha uma nogao por causa da minha criagédo e da nossa lida com
a natureza. Posso dizer que, do meu oficio, eu aprendi um pouco com
minha mae, com as perguntas que eu fazia no Mercado Municipal, com
a Dona Joana e também nas exposi¢oes de artesanato na PUC-MG,
em Belo Horizonte (MG), para onde nés iamos todos os anos.

Maria Lira Marques
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Nada se aprende sozinho no Vale do Jequitinhonha. Na Baixa
Quente, por exemplo, é mae, filho e marido fazendo telha e tijolo de
barro. Eles colocam muito barro no terreiro, jogam dgua e todo mundo
comega a sapatear. Depois, eles cortam o barro com uma foice bem
amolada, que é passada de um lado para o outro, e comegam a sovar
para a massa ficar homogénea. Por fim, eles fazem aqueles bolos de
barro e guardam em sacos plasticos para conservar a umidade. Essa
foi outra sabedoria que eu aprendi observando e, também, experi-
mentando em casa: se eu vejo que algo nao da certo, eu nao continuo,
mas, se eu percebo que vai dar certo, eu sigo em frente. E dessa
maneira que a gente aprende.

Meu trabalho com o barro comecgou a partir das esculturinhas
e das mascaras que eu costumava fazer. Eu sempre gostei de obser-
var a expressao e o formato do rosto das pessoas, que dizem muito
sobre a histéria delas. Cada rosto € um: uns sao redondinhos; outros,
triangulares; outros, mais ovais - formas que eu sempre reparo.
Assim como muita gente do Vale do Jequitinhonha, eu venho de uma
descendéncia de negros e indigenas, e minha mae sempre falava
dessa nossa condicao estampada em nossos rostos. Ela dizia que eu
s6 poderia vestir azul, branco e rosa, porque, segundo ela, era ruim
as pessoas negras vestirem cores mais berrantes, pois chamavam
muita atengao. Por essas histdrias contadas, eu via que o povo negro
sofreu muito, e isso aflorava minha sensibilidade. Comecei fazendo
mascaras com expressoes de negros e de indigenas, umas chorando,
outras com um semblante mais brando e outras mais desesperadas.
Isso mostra aquilo que sentimos dentro de nds, igual a uma pessoa
que faz uma musica que fala de luta ou alguém que faz uma poesia
mais forte. Eu mostro o que sinto a partir do que eu fago, que é o barro
e é a pintura. Tudo isso, que nés sentimos, nds arrancamos para fora
através da arte.

Quem me incentivou a passar do barro para a pintura foi
meu amigo Frei Xico, um padre franciscano que veio da Holanda e
que conheci em Araguai, quando ele pesquisava a cultura do Vale do
Jequitinhonha. Quando ele me pedia para desenhar, eu dizia que nao
sabia, e ele me respondia, mostrando uma das minhas mascaras: “Isso
que vocé faz aqui é desenho!”. E eu pensava que nao sabia, porque
nunca tinha pegado em um pincel, e que sé6 o barro me dava garan-
tia. Mas, no momento em que segui o conselho do Xico e comecei
a desenhar os bichinhos do meu sertao, nao parei mais. Eu sempre
gostei dos bichos e, 1d em casa, nés sempre criamos muitos animais
- cachorros, gatos, cabras, galinhas e porcos, que, na minha época
de pequena, eram o dinheiro do pobre. Nés sempre fomos ligados a
natureza. Mas esses bichos que eu comecei a desenhar eram outros
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que vinham voando na minha imaginagao e que sempre foram parte
de mim - tanto que, no inicio, quando as pessoas queriam comprar as
pinturas, eu nao vendia, porque cada bicho que eu colocava no mundo
era como se fosse um filho meu.

Nesse inicio dos desenhos, Frei Xico sugeriu que eu pintasse
com tinta acrilica e nanquim, mas essas tintas nao tinham corpo. Eu
sempre preferi a tinta de terra que, assim como o barro que eu usava
nas ceramicas, era encorpada e tinha as cores do Vale. O preparo
dessas tintas é simples. Basta colocar um pouquinho de terra, um
pouco de dgua e um pouco de cola em uma vasilha e mexer. Vou
passando a tinta no papel e colocando no sol para ver se pega direi-
tinho, porque a secagem da terra precisa ser pelo sol. Depois que o
desenho seca, eu passo outra demao e vou testando, porque as terras
nao sao iguais: tem terra que € mais arenosa e outras que sao mais
gomosas, e parecem uma maisena. Quando eu vejo que a tinta esta da
cor e da textura que eu quero, é porque esta na hora de colocar para
fora aquilo que esta na mente, de transportar para o papel o que esta
guardado no coragao.

Todos os bichos que eu desenho vém de dentro. Eu vou
passando a tinta no papel e chega um momento em que eu sinto muita
leveza na cabeca - é ai que eu coloco tudo para fora. As pessoas
sempre acham que o bicho é um cachorro, um veado ou um passari-
nho, mas sempre digo que minha intengao nao foi essa. Os bichos que
a terra me faz pintar, os bichos do meu sertao sao figuras imaginarias
que estao na minha cabec¢a e no meu coragao. Nao sao animais aqui
desta terra em que pisamos.

As vezes, as pessoas me perguntam coisas engracadas
sobre esses bichos imaginarios. O Frei Xico, por exemplo, sempre
brincava comigo. Ele olhava meus desenhos e perguntava: “Lira,
como esse bicho vai caminhar com uma perna mais curta que a
outra? E esse com trés pernas?”. E eu respondia: “O, Frei, ele da o
jeito dele. Nao tem gente que anda com uma perna sé, de muleta?
Olhe para as pessoas, cada uma é de um jeitinho. H4 pessoas que
tém o nariz muito perto da boca ou os olhos muito juntinhos. Ja esse
de trés pernas, ele tem, sim, trés pernas e pula. Se perigar, ele até
voa!”. Assim sdao meus bichos: eles podem voar até mesmo sem asas,
porque eles vém de outro sertao, esse que existe dentro de cada um
de nés. Meus bichos sempre dao o jeito deles. A natureza ndo da o
jeito dela? Se tem coisa para dar jeito em tudo, € a natureza. Dela
também vem o circulo, essa forma que faz parte da nossa vida e do
mundo, e que eu sempre uso nas minhas pecas. A roda, para mim, é
um simbolo importante, é a Terra, € a crianga no Utero da mae, € uma
comunidade na qual as pessoas se reinem para discutir coisas boas
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e ruins. E em roda que discutimos todos os problemas da vida, tudo
aquilo que é de interesse da gente.

Eu vejo que cada artesao tem sua maneira de trabalhar, e
eu tenho a minha. Ja fui varias vezes a universidade, falar para os
alunos e professores como é a minha maneira. Eles olhavam para as
ferramentas simples que eu usava e me apresentavam suas espatu-
las, mais profissionais. Eles colocavam aquilo na minha mao e eu nao
sabia o que fazer, porque eu trabalho com pena de galinha, com um
grampinho ou um arame que eu acho no meio da rua. Até a ponta do
rabinho do gato |4 de casa ja me serviu para fazer um pincel. Também
uso algodao enrolado em um pauzinho, uma faca enferrujada, enfim,
tudo o que eu encontro pela casa e pela rua. Nessas universidades
todo mundo trabalha limpinho, de avental, mas eu nao vou usar a
minha roupa de ver Deus, na igreja, para trabalhar com o barro e com
a terra. Eu uso uma roupa mais velha, rasgada, que nao tem problema
se respingar o barro. As vezes, quando chega alguma visita na minha
casa, eu corro para trocar de roupa para nao me apresentar tao suja
de terra. Eu gosto de trabalhar dessa maneira, e as pessoas tém o
direito de achar o que quiserem. Eu nao entro nessa linha de debate
com as pessoas entendidas da arte e da universidade, que gostam de
discutir o que € arte e o que é artesanato. Eu fico no meu canto, com
minha roupinha rasgada, fazendo o meu trabalho - que, no momento, é
o que importa para mim. Essa outra briga, do que deve ou nao deve ser
arte, os estudados que decidam.

Todo esse jeito de pensar eu aprendi com minha mae, através
da educaciao que ela me deu e de toda a autoridade que ela tinha. Falo
dela com muito orgulho, porque era uma mulher pobre, que nao tinha
condigdes, mas que entendia de educacao e de arte. Assim como
aprendi muitas coisas com ela, também aprendi com outras pessoas,
que foram falando comigo ao longo da minha caminhada. Até hoje eu
aprendo. A criagao é de cada pessoa, de cada artista. Cada um tem
o seu trabalho, a sua criatividade, e isso é muito importante, porque,
senao, o mundo seria uma monotonia sé.

O meu trabalho eu comecei com cinco anos de idade, e fui
caminhando devagar para chegar até aqui. Sempre digo que tem
muita gente envolvida na minha vida e que meu crescimento se
deu gragas a pessoas interessadas que queriam me ajudar. Hoje,
na minha idade mais avang¢ada, eu digo que nés nao podemos ficar
s6 no mundo da gente. Eu gosto muito do Vale do Jequitinhonha, é
o lugar onde eu nasci. Mas também é muito significativo ver nosso
trabalho dar revoadas por ai, se expandindo, fazendo com que
possamos viver mais e viver daquilo que fazemos, que ¢é a arte. Hoje,
fico feliz em saber que meu trabalho inspira outras pessoas e me da
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condigoes de ajudar meus vizinhos, porque também fui ajudada por
eles. Nunca fiz nada sozinha.

Eu sempre falo umas palavras que o Frei Xico me dizia: que
ajudar as pessoas € valorizar aquilo que elas tém. E essa valorizac3o e
esse apoio que nos fazem crescer juntos. E sempre digo também: eu
acho muito importante a criatividade das pessoas. E importante que
cada um olhe para o sertao dentro de si, esse lugar maravilhoso, cheio
de vida e de invencgao. E importante as pessoas criarem, terem vonta-
de de trabalhar, gostarem do que sabem fazer, mesmo se nao tiverem
recursos, porque, no fim, tudo o que precisamos a natureza nos da.
A natureza é maravilhosa, a terra é maravilhosa. Da terra sai muita
coisa, desde a comida que comemos até os recursos para trabalhar-
mos e criarmos. Toda a riqueza esta na terra e, depois que morremos,
também viramos terra. Se soubermos aproveitar isso tudo sem danifi-
car a natureza, serd maravilhoso, pois fazemos parte dela também. Se
todo mundo meditasse um pouco sobre isso, nossa vida seria ainda
mais bela, porque o mundo, este mundo de meu Deus, é muito bonito e
cheio de coisas boas. O importante é a gente saber viver nesta Terra,
e saber discernir o que € bom e o que é ruim para cada um de nés.
Porque viver é uma vez sé.
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TERRACAS

Cristiano Lenhardt

Desde crianca, o artista Cristiano
Lenhardt cultiva uma relacao préoxima com a
natureza, que se acentuou apo6s 2019, quando se
mudou para um sitio 1solado, em Pernambuco.
Para diminuir o despejo de residuos na nature-
za, Lenhardt reutiliza materiais, inventa possi-
bilidades e investiga o que o seu entorno oferece.
Em Terragas, os tecidos naturais de linho e algo-
dao foram pintados com um composto organi-
co feito a partir da compostagem de restos de
cara usados, anteriormente, em uma instalacao
do artista. A fermentacao da matéria organica
gerou os pigmentos que, junto com o barro, o
carvao e o urucum, deram origem a manchas e
acumulos imprevisiveis sobre o tecido: memoria
da transtformacao da propria natureza.
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As vezes, pressupde-se
que o pensamento decolonial é
apenas buscar a matriz africana e
a dos povos origindrios. Mas essas
origens africanas e indigenas estao
também nos nossos corpos € nas
nossas familias, nas nossas historias,
na construcao de nossa ancestrali
dade e naquilo que é importante
para nés. O barro é o encontro de
tudo 1sso, e o contato com ele cria
uma 1mersao que reaviva outras
histérias, origens e lembrancas,
tanto pessoais como coletivas.
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O barro é o encontro de histérias ancestrais. E uma terra viva e cheia
de memoérias, carregando em si tudo aquilo que encontrou durante
seu percurso e o continuo processo de transformagao dos elemen-
tos que o compdoem. Depois de deixar seu terreno natural, a terra
sedimentar viaja até se assentar e, no novo territério, vai se modifican-
do, lentamente, até se transformar em argila macia e plastica. Depois
de modelada e queimada, a argila adquire novas caracteristicas e,
para voltar a ser essa matéria maleavel e acolhedora ao toque, preci-
sa passar, novamente, por longos processos de transformagao. Da
mesma forma, a histdria do povo negro, apés a didspora, é composta
por um processo de se assentar em outro territério, de se modificar e
se transformar nele para, entao, se descobrir potente.

Quando encontrei a argila pela primeira vez, no primeiro ano
da graduacgao em artes visuais, moldei uma pega grande, represen-
tando uma mulher, com seios enormes, em posi¢cao de meditagao,
escurecida e manchada pela queima primitiva. Na época, eu nao sabia
0 quanto essa peca seria importante para mim. Depois, no segundo
ano, comecei a fazer varias outras bonecas de barro, todas com os
seios grandes. Quando minha professora de ceramica me disse que
bonecas normalmente nao tém os seios tao grandes, eu fiquei pensan-
do naquilo e fui conversar com a minha mae. Ela me contou que,
guando eu tinha cerca de um ano e meio, ela precisou ficar internada
e, desde entao, eu parei de mamar. Depois que essa histdria veio a
consciéncia, deixei de fazer as bonecas com os seios tao grandes.

E como se esse relato tivesse comecgado um processo de
cura guiado pelo contato com o barro e com as memérias que ele
pode reavivar. Quando crianga, uma perda muito grande me causou
um bloqueio de memodria infantil, e eu cresci com isso. Enquanto
toco o barro, acontece uma imersao que me traz, naturalmente,
vérias lembrancgas. Eu via um ponto de encontro entre as minhas
experiéncias com bloqueio de memdria, o barro e os apagamentos da
ancestralidade negra, que era um assunto sobre o qual quase nao se
falava, naquela época, na faculdade. E claro que algumas questdes
pertencem a esfera individual, mas havia uma possibilidade de se
pensar em uma cura social para os apagamentos causados pelo
racismo estrutural.

Anos depois, no meu doutorado, eu quis pesquisar esses
processos de cura, entdo comecei a experimentar a jungao entre a
argila e as ervas curativas, associadas as religides de matriz africa-
na, aos saberes indigenas e aos conhecimentos populares. A ideia
era energizar o barro com as substancias curativas que existem nas
plantas. Fui até uma loja de ervas em Sorocaba (SP), onde eu morava,
na época, e escolhi 10 entre as 313 plantas disponiveis ali. Coloquei
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cada erva em uma bacia com agua limpa e deixei repousar por trés
dias, até os elementos curativos se desprenderem no liquido. Depois,
coloquei a argila para viver nesse caldo por 20 dias, com reposi¢ao
conforme a 4gua ia secando. Mesmo que muito do que a argila estava
absorvendo se esvaisse durante a queima, ela nunca mais seria a
mesma - nao ficaria a cor das ervas, tampouco o cheiro, mas ficariam
a esséncia e a memdria daquilo que passou por ali. Com essas argilas
alimentadas pela cura das ervas, eu produzi muitas outras bonecas.
Eu me arrisco a dizer que esses processos de cura e ativagao de
memdrias nao acontecem sé comigo. Ao fazer as pecgas de barro, eu
imaginava que elas eram memdrias s minhas, mas o que eu comecei
a perceber é que as pessoas tinham relagoes profundas com as
préprias memdrias ao se encontrarem com as minhas pecas. Cada
uma delas é uma parte de mim, viva, contando histérias para quem
consegue ouvi-las.

A experiéncia com estudantes da Universidade Estadual
Paulista (Unesp) de Bauru, onde atualmente sou professora de cerami-
ca, revelou outras histdrias transversais ao barro e a pratica da cerami-
ca. L4, os alunos recebem gratuitamente a argila terracota, de cor
laranja, comprada de uma olaria préxima a universidade. Mas alguns
deles compram a prépria argila, geralmente a branca, por julgarem que
ela é melhor do que a terracota. Ao observar isso, fui percebendo que as
referéncias sobre ceramica encontradas pelos estudantes reforgavam
um imaginario ligado ao mercado - que prioriza a argila branca, o uso do
esmalte, o torno e a queima em alta temperatura. Dentro da academia
e dos grandes ateliés de Sao Paulo, existe um pensamento de que a
ceramica popular é ruim, de que a argila terracota é porosa demais e
de que a queima de baixa temperatura é inferior. Mas, se eu vou fazer
uma escultura, em vez de uma xicara para colocar café, por que ela nao
pode ser porosa? E se a queima da ceramica € um processo, em alguma
medida, imprevisivel, por que as manchas nao sao valorizadas? Com
isso, até o conceito de beleza é colocado em discussao.

Muitas vezes, os estudantes queriam fazer apenas potinhos,
xicaras, gatinhos ou cépias das esculturas classicas. Para repensar
o conceito de arte e apresentar outras referéncias, convidei-os a
olhar para a prépria histéria, os objetos que habitam suas casas, as
memdrias que os cercam e a relagao de cada pessoa da familia com
eles. As vezes, pressupde-se que o pensamento decolonial é apenas
buscar a matriz africana e a dos povos originarios, mas é também
considerar a vida, as nossas histérias e aquilo que é importante
para nds, pois essas origens africanas e indigenas estao nas nossas
familias. E quando vocé abre espago para a sua histdria, vocé abre
espaco para as histdrias coletivas também.

Priscila Leonel
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Durante a minha graduacao, falava-se muito sobre a ceramica
europeia e a norte-americana, mas pouco ou nada sobre a ceramica
originaria, africana e diaspdrica. No meu doutorado, junto a pesquisa
sobre a cura, comecei a procurar os artistas negros que fazem cerami-
ca e tive muita dificuldade em encontra-los. Isso é resultado de um
sistema social que dificulta o acesso, além de produzir apagamento e
exclusao - quando as pessoas negras fazem ceramica, sua produgao
é chamada pejorativamente de “ceramica popular” e afastada das
academias e dos museus.

Um professor e fotégrafo norte-americano chamado
Christopher D. Roy, que dava aula de Histéria da Arte Africana, na
Universidade de lowa, na segunda metade do século 20, também teve
dificuldade para encontrar materiais sobre ceramica africana para
mostrar nas suas aulas. Por isso, ele foi até o continente africano e fez
muitas fotografias de objetos de ceramica, além de videos da produ-
¢ao das pecas e uma extensa pesquisa sobre cultura material.

Além das imagens feitas pelo professor Roy, a arqueologia
também foi uma grande aliada nas minhas pesquisas. Algumas inves-
tigacoes arqueoldgicas revelaram que as pecas feitas no continente
africano antes da colonizagdo eram muito parecidas com as que o
professor encontrou em sua viagem. Isso mostra que eles continuam
produzindo o mesmo tipo de ceramica, e que as técnicas sdo um
conhecimento que vem desde as geragdes anteriores, transmitido
entre os membros das familias. Comecei a pesquisar também sobre a
ceramica crioula que os povos negros produzem no Brasil e que, além
de ter caracteristicas das ceramicas negras e originarias, também
carrega o imagindrio da porcelana trazida pelos europeus, com a qual
as mulheres que trabalhavam nas casas e serviam as mesas tinham
contato frequente.

Para buscar as conexdes e continuidades entre a ceramica
na Africa e no Brasil, fiz um mapeamento dos lugares de origem dos
povos da didspora e, depois, procurei nos livros de histdria as cerami-
cas desses povos na Africa. Se eles faziam ceramica por |3, prova-
velmente continuaram fazendo depois que foram trazidos para ca.
Encontrei referéncias de ceramica feita na regiao norte do continente,
principalmente Nigéria e golfo do Benim, e, também, em Angola e
Mogambique. Ha mais pesquisas na Nigéria, pois a arqueologia que se
deu ali € muito maior - os alemaes fizeram escavagoes nao por interes-
se nas histérias dos povos, mas por razoes capitalistas, em busca de
pedras preciosas ou outros objetos de valor econémico.

No Brasil, pesquisas arqueoldgicas realizadas em terrenos de
antigas senzalas encontraram uma boa quantidade de cachimbos de
barro, que eram utilizados pelas mulheres. Quando foram feitos testes
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nesses materiais, percebeu-se que uma parte deles foi feita com
barro africano e a outra parte foi feita com barro daqui. Isso mostra
que alguns pequenos objetos de ceramica atravessaram o Oceano
Atlantico junto com as pessoas, que trouxeram também os conheci-
mentos sobre seus usos e modos de producgao.

O povo negro foi arrancado de seu territério e levado para
outro continente, carregando poucos objetos e muitos saberes. Assim
como a transformacao da argila envolve a morte de plantas e animais
na terra, o nosso povo também morreu. Apds a escravidao, o povo
negro foi largado sem emprego, sem estudo, sem nada. As mulheres
negras se tornaram empregadas domésticas — destino também da
minha avd. Mas, como o barro, isso vai se transformando lentamente e,
hoje, eu vejo que hd uma mudancga progressiva em curso.

Em outubro de 2021, foi publicado um artigo na Revista da
Fapesp que, para mim, € muito significativo. Dez anos apds a politica
de cotas, a revista fez uma anadlise de todas as universidades do
Brasil, tentando avaliar os tipos de pesquisa que tém sido feitos
atualmente. A mudanca é grande: ha pesquisas sobre doengas do
corpo negro; sobre psicologia negra; sobre histéria negra e arte
negra; entre outras. Eu vejo que agora nds somos poténcia, somos
argila pronta para criar novas coisas no mundo. E eu estou aqui,
criando com o barro e com a educagao.

Ao ensinar algo, aprende-se sobre as relagdes humanas.
Quando eu tinha 18 anos, comecei a dar aulas de origami e percebi
que as duvidas das criangas do Ensino Fundamental e dos jovens do
Ensino Médio eram iguais: todo mundo se deparava com dificuldades
na mesma dobra do tsuru - um passaro sagrado para a cultura japone-
sa, também conhecido como grou, e umas das formas mais populares
do origami. Na ceramica, parece que as duvidas nunca se repetem.

O que uma pessoa estd procurando no barro é sempre Unico e muito
diferente do que as outras estao procurando.

A ceramica também ensina muito sobre desapego, pois a
primeira vez em que uma pega estoura no forno € uma grande tristeza.
Depois, vocé vai se soltando, aceita que essas imprevisibilidades fazem
parte do processo e vai aprendendo melhor as técnicas. Com meus
alunos, eu ja fiz algumas experiéncias de desapego. Depois de moldar-
mos as pegas, antes da queima, elas foram jogadas em um balde com
agua e ficaram |3 até derreterem. Isso também é decolonial e nos convi-
da a pensar em outra relagao com a natureza. Nao é preciso queimar a
peca e leva-la para casa, se ja se estabeleceu uma relagao profunda com
a argila. O barro é vivo e se refaz a cada modelagem.

Entre os ceramistas, € muito comum se referir as areas da
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peca como “barriga”, “bundinha” ou outras partes do corpo, mesmo
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quando se trata de um pote. Existe uma ligagao entre o corpo da
mulher e a ceramica - considerada uma pratica feminina em muitos
contextos. Ha lugares em que somente as mulheres podem tirar o
barro da natureza, prepara-lo e molda-lo. Em algumas culturas, as
mulheres nao podem estar menstruadas ou ter relagdes sexuais antes
de tirar o barro. E como se houvesse uma cumplicidade entre a mulher
e a divindade que cuida do barro.

E comum as mulheres tirarem, prepararem e queimarem o
barro juntas. Mas, na hora de modelar, elas preferem estar sozinhas.
Constrdi-se uma relagao de intimidade entre o barro e a ceramista,
que enxerga a prépria personalidade nas pegas que produz. Por mais
que sejam feitos objetos muito parecidos, cada pessoa coloca, ali,
os seus segredos. Quando uma mae faz uma boneca para suas filhas
brincarem, entrega a elas algo de si. Na tradi¢gdo do povo Karaja,
quando as criangas completam cinco anos, as avds as presenteiam
com bonecas de ceramica que representam as pessoas da familia.

E uma maneira de contar a histéria da comunidade, mas também de
ensinar a cuidar e a respeitar a familia por meio da relagdo com a pecga
de ceramica - que é forte e fragil, ao mesmo tempo.

A boneca esta ligada também a fertilidade, que, em nossa
sociedade, ficou muito relacionada com a geracgao do filho e com
o parto. Mas, para outros povos, a fertilidade é um conceito mais
amplo, ligado ao pensamento, a criagao, a imaginagao e a produgao
de comida. Tudo isso é fertilidade. Nenhuma das minhas bonecas
de ceramica mora na minha casa - elas vivem no meu atelig, que é o
lugar para onde eu vou nos momentos de imersao com o barro. Para
mim, as bonecas sao fantasmas que carregam coisas profundas
demais, e olhar para elas é algo muito intenso e, as vezes, doloroso.
Elas sdo o corpo fora do corpo. E como se o simbdlico e o subjetivo,
as vezes, estivessem tao derramados que fosse preciso materializa-
-los com o barro para poder percebé-los. Depois que as minhas filhas
nasceram, eu comecei a fazer bonecas de barro que as representa-
vam, mas que também tém muito da minha relagao com elas e do que
existe de mim nelas.

Quando eu apresentei o meu atelié de ceramica para as
minhas filhas, tentei organizar algumas aulas para ensinar as técni-
cas. Mas elas nao queriam saber de tudo aquilo naquele momento,
queriam apenas explorar a matéria e o espacgo. No instante em que
estao produzindo algo e encontram um desafio, elas me procuram
e perguntam como fazer. No comeco, eu ficava o tempo todo junto
com elas, eu acompanhava seus processos e elas me viam fazendo
ceramica. Depois, elas comegaram a ter mais liberdade e autonomia
para ocupar o atelié. As vezes, no sdbado de manh3, nés tomamos

Priscila Leonel
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café e vamos preparar a argila juntas. Elas também me ajudam na
queima das pecgas. Antes, eu fazia as queimas, sozinha, usando um
forno a gas instalado no quintal, e minhas filhas ficavam trancadas
em casa até eu terminar, pois achava o processo muito perigoso. Aos
poucos, eu fui convidando as meninas para acompanhar a queima e
fazer junto comigo.

Eu ja ndo tenho tanto tempo para estar no atelié produzindo,
como eu tinha, antigamente. Os sabados e domingos, agora, sdo
dedicados aos cuidados com as criangas. As vezes, eu penso que
essa coisa da maternidade é uma forma de arte também. Hoje, meu
atelié ja nao tem apenas as minhas pecas: ele abriga também as
experiéncias das minhas filhas e toda a vida que acontece |4 dentro.
Nés somos um coletivo.

A ceramica é um espago livre aqui em casa. As minhas
filhas tém liberdade para transitar pelo atelié, experimentar, produ-
zir as proprias pegas e investigar o barro. Eu nao sei se elas vao
virar ceramistas, mas elas vém tendo experiéncias em um espago
de criatividade e liberdade. As vezes, uma delas vai sozinha para
o atelié, pois quer o préprio tempo e um lugar onde possa ter uma
conversa intima com ela mesma. Assim como tem gente que escreve
poesia ou desenha, ela tem a ceramica como uma possibilidade de
linguagem para elaborar e expressar as suas questoes. Colocar a
mao no barro é diferente de qualquer outra coisa, porque ele carrega
em si muitas histdrias e processos de transformagao. Ao tocar o
barro, abrem-se mundos.






Terra

Seca: matéria e pigmento
Molhada: barro
Camadas, sedimentos,
pegadas, fésseis...
Geologia, arqueologia,
Geo Grafia.

Para construir:
cavar, amontoar,
socar, modelar...
Adobe, pau a pique,
chao de terra batida,
pote, tijolo, telha...

Para destruir:
inundagoes, alagamentos,
rompimentos, desmoronamentos...

Ir por agua abaixo.

Banho de ouro, banho de prata, banho de barro...

Barreado: revestido de barro.

O significado da palavra BARREAR, na regiao do rio Sao Francisco:
clarear o dia, romper a manha, amanhecer.

Algumas experiéncias podem renovar nosso olhar, clarear novas
percepgoes, propiciar encontros e novas atitudes.

Compartilhamos aqui nossa experiéncia e esbogcamos um roteiro.
Sao etapas simples que podem tornar-se oportunidades para
intensificar o contato com elementos da natureza: terra, agua,
plantas, luz.

E podem também favorecer novas descobertas, despertando refle-
xoes sobre questoes ecoldgicas e sociais.

Esse processo se dara através da observacgao, da criagao de
objetos, da escolha de palavras-chave e de agoes coletivas.

Cada uma das experiéncias sugeridas no roteiro pode desdobrar-se
de diferentes maneiras, enfatizando aspectos que concernem a
histdria e as caracteristicas de cada regiao e cada comunidade.
Trata-se de um projeto que podera ser desenvolvido em escolas,
centros culturais, comunidades indigenas, comunidades quilombo-
las, associagoes, vizinhangas...



DO BARRO

Procurar no chao do quintal ou no jardim.

No meio do mato, num barranco, beira de rio, regato.
Torrao de terra.

Estar atento a qualidade da terra, boa, sem contaminagao.
Escolher desde as mais arenosas até as argilosas.
Ou, em algum vaso esquecido, aquela terra vegetal.
Nas tabatingas, as terras claras.

Nas de cores ferrosas, as de um amarelo ocre,

um vermelho escuro ou um marrom.

Uma terra roxa, a terra preta.

Secar, peneirar.

Cavar um buraco no chao.

Colocar a terra reservada.

Ou usar uma bacia grande, uma panela velha.
Preparar um grude, cozinhando uma parte de polvilho
ou amido de milho para cada trés partes de agua.
Verter e misturar um copo do grude preparado

em um balde com quatro litros de agua limpa.

O grude pode ser substituido pela cola branca, diluida
na proporc¢ao de um copo para cinco litros de agua.
Agregar esse liquido na porc¢ao de terra reservada.
Misturar aos poucos.

Curtir, desfrutar do toque e do visual do barro,

até que a mistura chegue ao ponto bom para barrear.

DAS PLANTAS

Procurar para escolher.

Admirar, recolher.

Primeiro, aqueles galhos,

folhas grandes, cachos...

Tudo seco.

Barrear as pecas recolhidas,

mergulhando-as na mistura ja preparada da terra
com o grude ou a cola, dissolvidos em agua,

e espalhando com a mao ou com a ajuda

de um pincel ou trincha.

Dependurar num varal (corda, barbante, nylon...).
Ali, as plantas vao secando em novas cores.
Lindas formas, estruturas

possiveis de serem carregadas, para

levantar em gestos largos.

Colher flores, ramos e folhas menores,

em plantas vivas (nativas ou exéticas?).

Banhar esses fragmentos em tinta de barro



e, pressionando-os sobre papel,
fazer o seu registro em monotipias.
Imprimir, também sobre tecido,
folhas verdes maiores e, assim,
criar uma grande faixa.

DAS PALAVRAS

Identificar o nome das plantas escolhidas.
Perguntar aos parentes, aos amigos,

aos vizinhos, aos conhecidos.

Reconhecer na origem dos nomes populares
as observacoes coletivas,

usos e costumes, crencas.

As vezes, sio associacoes livres, fantasias.
Pesquisar, trocar ideias.

Hoje, existem aplicativos na internet

que também podem ajudar nessa procura.
Ali, nos nomes cientificos, serao tantas
palavras novas, tantos conceitos, classificagoes!
Escolher palavras-chave

para incluir na grande faixa,

juntamente com as impressoes

em barro das plantas.

Muitas vezes, s6 o nome dos lugares

ja tem o poder de evocar eventos

(festivos, ritualisticos ou traumaticos)
significativos para o grupo, a comunidade.
Além da grande faixa, podem ser feitos cartazes
ou estandartes usando o mesmo processo.

DA APRESENTAGAO

Organizar tudo em uma EXPOSICAO,
ponto de encontro.

Incluir nessa oportunidade a brincadeira
de um TEATRO DE SOMBRAS.

Sair em CORTEJO

até um novo lugar, previamente escolhido.
Todos juntos, seguindo a grande faixa,
cada um portando uma das plantas barreadas,
um cartaz ou estandarte.

Celebrar o encontro.

Manifestar.

*Barrear teve a colaboragao de Santana Dardot.
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FOTOARQUEOLOGIA

Mauricio de Paiva

Os objetos de ceramica encon-
trados em 1nvestigacoes arqueoldgicas na
Floresta Amazonica sao todos feitos de barro,
mas completamente diferentes uns dos outros.
Compoem-se, cada um deles, de barro retirado
de um lugar distinto, com técnicas e misturas
desenvolvidas por grupos variados que habi-
taram esta lerra ha milhares de anos. Cada
objeto foi criado com uma funcao também dife-
rente, por maos que Imprimiram neles gestos
unicos. Para o fotégrafo Mauricio de Paiva, que
hd anos vem escutando esses objetos e os terri-
térios que os guardam, o encontro entre a foto-
grafia e a arqueologia constitui, por si 6, um
patrimonio imagético tao importante quanto
os patrimonios memorial, material e imaterial.









Tkai _wamsre,
wanor te
dasiwawe

Ne1 Leite
Xakriaba



As artes indigenas sao ancestrais, e
suas manifestacoes fazem parte de uma rede
viva de significados que contam sobre a natu-
reza e a vida, as lutas e o territério, a memo-
ria e a tradicao do povo. A ceramica sempre
fo1 parte importante da vida cotidiana nas
aldeias Xakriaba e, atualmente, sua pratica e
sua circulacao tém se intensificado gracas a um
processo de retomada cultural das tradicoes
e expressoes de resisténcia do povo. Entre os
Xakriaba, o barro é considerado um parente

ancestral, pois traz em seus elementos as forcas
dos antepassados.
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Sempre ouvi os dasiwawé - nossos ancioes - falarem que, no passa-
do, nossos objetos eram todos artesanais e havia uma grande quanti-
dade de ceramica no nosso dia a dia: o bule, a chaleira, o cachimbo,
o pote e as botijas para guardar 4gua, a cuscuzeira, o tacho de

fazer farinha e beiju, as panelas para fazer azeite de mamona e para
cozinhar em festas e casamentos, além de pratos e sopeiras para
servir alimentos. Também era de cerdmica a candeia de alumiar a
noite com azeite de mamona, que era utilizada até bem recentemente
por algumas parteiras. Naquela época, as criangas brincavam com
brinquedos que elas mesmas faziam, como a perna de pau e a gangor-
ra, além de bonecos e animais feitos de ze, como chamamos o barro.

Os antigos ceramistas do povo Huminixa, também conhecido
como Xakriabd, andavam pelas aldeias trocando objetos de ceramica
por alimentos ou por pequenos animais. Naquele tempo, havia o costu-
me de presentear os noivos com utensilios de ceramica. Com o passar
do tempo, eles foram substituidos pelos objetos industrializados e
os artesaos deixaram de fazer suas pecas. Quando a energia elétrica
chegou e, consequentemente, a geladeira, os potes de armazenar
agua também perderam espaco na vida cotidiana. Os usos dos objetos
de ceramica foram diminuindo gradualmente e, por um bom tempo,
parte de nossas praticas artisticas ficaram adormecidas, permanecen-
do guardadas junto a alguns poucos objetos artesanais e na memdria
dos dasiwawé, considerados livros vivos de nossa cultura xakriaba.

A minha nchtari - mae -, Dona Dalzira, nascida e criada na
Aldeia Itacarambizinho até os 18 anos de idade, conta que comecgou
a modelar suas primeiras pegas ainda na infancia, vendo uma de
suas tias fazendo um bichinho de ze e observando os animais do
Cerrado que seu pai cagava e levava para casa, como o veado, o
tatu, o coelho, o prea e o gato do mato. Dona Du, moradora da Aldeia
Barreiro Preto e avé da minha esposa, relatou que ela mesma fazia
suas panelas para cozinhar alimentos, assim como sua mae e sua avo
fizeram antes dela. Ainda hoje, Dona Du guarda um pequeno cachim-
bo modelado por sua avé e uma panela feita por uma moradora do
Brejinho. Conta que essa panela foi utilizada em 1962 para cozinhar
feijao para o jantar do seu casamento com o seu esposo, Augusto, e
gue a usou por varios anos, inclusive para cozinhar alimentos para o
jantar do casamento de quase todas as suas filhas. Depois, passou a
utiliza-la apenas para fazer sabao preto e o azeite de mamona usado
em seu trabalho como parteira.

Esses objetos e corpos registram e guardam conhecimentos
ancestrais e muitas histérias do meu povo Xakriaba. A ceramica é feita
com o ze que vem da tka - a terra, nossa mae e cuidadora, a quem
devemos respeitar e com quem devemos conviver. Nessa relagao,
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entendemos que somos parte da natureza e que a natureza é parte
de nds. Durante a modelagem, temos que ter pensamentos positivos,
pois o ze sente nossas vibragdes, nos ouve, nos modela, nos conecta
e nos desconecta com nosso corpo. Ele é quem nos conduz: aceita
ser modelado, mas exige que saibamos escuta-lo, senti-lo e observar o
mundo a sua volta. Ndo basta apenas ter maos bem treinadas e conhe-
cimentos sobre as técnicas de modelagem, é necessaria a permissao
da 0d, como chamamos a lua, da tka e do ze para obter bons resulta-
dos no final do processo. Assim como a 04 tem autoridade sobre a tka,
a tka tem autoridade sobre nés.

Nessa experimentagao pratica com o ze, em determina-
dos momentos, as necessidades fisicas sequer sdo percebidas.
Esquece-se de se alimentar, de ir ao banheiro, o passar das horas nao
é percebido e até a lembranca de outras atividades e os conflitos do
dia a dia caem no esquecimento. Tudo isso apenas revela que, em
contato com o ze, vive-se uma relagao com todo um ambiente, no
qual ndo se domina o barro - antes, é ele quem nos domina. Pode-se
dizer que o ze se inscreve no proprio desenvolvimento corporal do
artesao, além de ocupar diferentes lugares nas aldeias, como o interior
das casas, dos ateliés, da escola e dos fornos coletivos. Além disso,
o conjunto dos fazeres dos diversos artistas com a ceramica vai
tragando trilhas no préprio ze, nos barrancos, nas encostas das lagoas
ou nos préprios quintais, constituindo uma malha emaranhada que
compoe as paisagens das aldeias e do territério. Compreendendo os
artistas e o ze a partir de uma relagao de descendéncia, pode-se dizer
que vidas transformam o ze, mas também sao transformadas por ele.

O ze tem o dom de ligar as pessoas que o experimentam, de
torna-las parte de um grupo, uma familia, uma associagao, conferindo
unidade e solidariedade ao coletivo, como se todos tivessem uma
relagao de “filiagao” a ele. Talvez seja por isso que os mais velhos
ensinam que o ze tem muitas descendéncias. Além disso, ele é filho
da tka, que cria e oferece sustento para todos. Se a tka é mae, o ze
também tem um parentesco com nosso povo. Como dizemos em
nossa lingua, tkai wamsré, wanor té dasiwawé - o barro é nosso
parente ancestral -, pois traz em seus elementos as for¢as dos
antepassados. O corpo se mistura a ele quando ocorre a morte, a
passagem para outro plano. O saudoso vice-cacique Rosalino Gomes
afirmava que n3o tinha medo de morrer em luta pela terra, pois seu
corpo serviria de adubo. Essa sua fala reverbera ainda hoje.

Em nosso territério hd uma grande variedade de tipos de
ze. Temos os mais puros, que sao mais plasticos, e outros com uma
guantidade maior de areia e pedrinhas mitdas, que sdo menos
plasticos. Quando nao é possivel encontrar na natureza o ze mais
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apropriado, sao acrescentados farelos miidos de outras pecas
queimadas anteriormente. Essa mistura de ceramica triturada é usada
no preparo do ze para fazer panelas, que precisam ser mais fortes para
resistir ao fogo do fogao a lenha. O ze branco, chamado pelos nossos
dasiwawé de “tubatinga”, € o mais resistente - suporta uma tempera-
tura mais alta na queima - e também o mais raro de todos, encontrado
apenas nas aldeias Forjes e Pindaibas. Ja os ze azulados, amarelados,
avermelhados e escuros sao encontrados em diversas aldeias da Terra
Indigena Xakriaba. Cada tipo de ze revela suas qualidades somente
através do ciclo ceramico: a coloragao e o aspecto mudam depois da
queima, podendo ficar mais avermelhados, rosados, embranquecidos,
foscos e brilhantes, dependendo da temperatura utilizada e também
do tipo de forno.

O ze é coletado nos barrancos das grotas, em beiradas de
lagoas e barragens ou, até mesmo, dentro dos pequenos riachos ou
formigueiros, sempre variando os lugares e as aldeias para evitar a
erosao no solo. Aprendemos com nossos dasiwawé que as quadras
da 04 e o ciclo das chuvas nos “falam” o tempo certo de pedir para a
nchtaritka, a mae terra, permissao para buscar o ze. Durante o tempo
do broto, da 04 minguante e nos trés primeiros dias da 0d nova, o ze
fica fraco e corre o risco de rachar.

Antes da queima, as pecas sao decoradas com os mesmos
motivos graficos da pintura corporal xakriaba. Usamos os tods, que
sao pequenas rochas minerais encontradas nas grotas e nos barran-
cos, que se dissolvem com facilidade ao serem misturadas com agua.
Assim como o ze, had uma grande variedade de cores de toas dispo-
niveis no nosso territério xakriaba — amarelos, vermelhos, brancos,
marrons, verdes e azulados -, que também podem mudar de cor
depois da queima.

A reinsercao da ceramica na vida cotidiana xakriaba faz parte
de um longo processo de retomadas culturais, compreendidas ora
como um avivamento ou recuperagao, ora como uma ativagao das
praticas tradicionais relacionadas a lingua, a arte, a pintura corporal,
ao mundo dos encantados, ao toré e ao segredo, entre outros saberes
e expressoes de resisténcia do povo. A escola indigena tem sido
uma das aliadas nessa luta desde quando a Secretaria de Estado de
Educagdo de Minas Gerais (SEE-MG), com o Programa de Implantagao
de Escolas Indigenas, em 1997, passou a contratar somente servidores
do préprio povo. Com a presenca exclusiva de professores indigenas
e a pratica de uma educacao diferenciada, a escola ganhou autonomia
para construir o préprio curriculo e o calendério, de acordo com a
realidade de cada aldeia e com a participagao de toda a comunida-
de, respeitando os dias sagrados, os eventos locais, as reunides da
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associagcao comunitaria e as datas marcantes. Os professores passa-
ram a fazer o curso de Magistério Indigena, que foi uma conquista
xakriaba junto 8 SEE-MG, em parceria com a Universidade Federal de
Minas Gerais (UFMG). Em seguida, foi criado o curso de Formagao
Intercultural para Educadores Indigenas, da Faculdade de Educacgao
da UFMG, que resultou em varias pesquisas de nossos povos. A
escola, como instituicdo, passou a ter mais sentido para nés, formando
pesquisadores indigenas alimentados pela ideia de pertencimento
étnico, preparados para viver na sua terra e também para transitar no
mundo dos ktawand, os nao indigenas, sem abandonar suas raizes.

Quando comecei a atuar como professor de artes na escola
indigena, escolhido pelas liderangas xakriaba, em 2002, eu procurei
minha mae, nchtari, para aprender com ela o manejo do ze e levar
esse conhecimento aos estudantes. Em 2006, em parceria com a
Universidade Federal de Sao Joao Del Rey (UFSJ), foram realizadas
duas oficinas sob a coordenagao do professor e ceramista Rogério
Godoy, a partir de sua pesquisa sobre o ze em vérias aldeias do territé-
rio xakriaba. A primeira oficina ocorreu na Casa de Cultura Huminixa,
quando os ceramistas aprenderam a construir o forno de arco catena-
rio, que possibilitou queimar as pegcas com um uso muito menor de
lenha em comparacgao ao forno colonial, ja utilizado nas olarias que
ainda produziam telhas e tijolos nas aldeias. Na segunda oficina, os
ceramistas aprenderam e compartilharam diversas técnicas tradi-
cionais de modelagem. Ao final dessas oficinas, os artesaos xakriaba
elaboraram o projeto de construgao de outras unidades de casa de
cultura, as Minicasas de Cultura, que levaram as oficinas de ceramica
para outras aldeias.

A partir de 2011, as oficinas passaram a ocorrer como agao da
escola indigena e também por iniciativa espontanea dos ceramistas
que, de tempos em tempos, realizam essas oficinas apenas com o
objetivo de estar juntos, trocar experiéncias, rever parentes, divertir-se
e conversar sobre assuntos variados. Esses intercambios fortaleceram
ainda mais as aliangas afetivas e parcerias, contribuindo para descolo-
nizar muitos pensamentos e fortalecer as artes indigenas.

Tia Zelina, uma mestra da ceramica xakriabad, inicialmente
fazia suas pecas na olaria do seu esposo, que produzia telhas. Hoje,
ela tem um forno em seu quintal. Além disso, colabora, frequentemen-
te, com as oficinas de ceramica na aldeia. Minha nchtari Dalzira, outra
grande mestra, possui uma longa experiéncia com o ze. Como Tia
Zelina, fazia diversas pegas, mas nao as queimava. Com a retomada,
também passou a fazer todo o processo de produgao no quintal da sua
casa e a colaborar com as oficinas de ceramica. As criangas, sejam
filhos, sobrinhos ou netos dos artistas, frequentemente participam
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da produgao, principalmente durante a modelagem e o polimento das
pecas. Ha também um grupo de mulheres, vinculadas por relagdes
de parentesco (primas, sobrinhas, cunhadas e noras), produzindo a
ceramica nas oficinas da Minicasa de Cultura, praticando a queima
junto com as mestras e utilizando as pegas em suas casas.

Devido ao processo de retomada cultural, o interesse pela
ceramica em nosso territério tem aumentado cada vez mais. As pecas
passaram a ser vendidas para os visitantes, gerando renda para nosso
povo; mas, acima de tudo, elas voltaram a circular no cotidiano das
pessoas. Nessa situagao, € a propria circulagdo das pegas que estimu-
la o envolvimento de todos da aldeia com a pratica da ceramica, o que
contribui com o processo de retomada do nosso modo de vida ances-
tral por meio do ze.

As artes indigenas sao ancestrais e sempre estiveram presen-
tes em nosso meio, se manifestando de varias formas além da cerami-
ca, como as pinturas corporais, a pintura rupestre, as mascaras, a
musica, a danca, a cestaria, o trangado, os rituais e as narrativas, entre
outras expressoes. Elas tém um papel ativo na vida do waité akwé -
meu povo, na nossa lingua Akwé - e permeiam todo o nosso cotidiano,
ao contrario da arte ocidental, que tem sua valorizagao voltada apenas
para o objeto. Quase sempre, elas sdo dotadas de um significado mais
pratico e o belo vem acompanhado de outros atributos. Um colar ou
uma pulseira, por exemplo, nem sempre sao confeccionados para
funcionar como enfeite para corpo: dependendo da matéria-prima
utilizada e do ritual pelo qual passaram durante sua confec¢ao, podem
ter também a fungao de protecgao.

Nossa arte nao esta isolada da natureza, da vida, das lutas,
do territério, da memédria e da tradicao: ela faz parte de uma rede
viva de significados culturais. Muitas vezes, colecionadores, lojistas
e curadores tém se apropriado dos nossos objetos sem nos escutar
e sem respeitar nossa cosmologia, com o argumento de que estao
querendo nos ajudar dando visibilidade as nossas artes. Na nossa
cultura, ha objetos que nao podem ser usados ou mostrados para
qualquer publico e isso tem que ser respeitado. Ha periodos em que
nao se deve produzir ou usar, seja por questdes cosmoldgicas ou
para nao perder o vinculo com outras atividades, com a familia e com
a propria comunidade.

Nossos objetos podem ser adquiridos, mas o que nos
interessa nao é a venda, é o envolvimento, sdo os encontros, as
trocas e as relagdes comunitdrias. Nao temos intengoes de explorar
toda a matéria-prima e ganhar muito dinheiro com isso, ignorando as
geracdes que virao depois. Nossas maiores prioridades sao garantir
a permanéncia dessas praticas, a circulagdo dos nossos objetos
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dentro da aldeia e o fortalecimento da nossa cultura. Embora nossa
arte seja, também, uma possibilidade de geragao de renda, temos que
ser cuidadosos ao lidar com essa questao para ndo causar impactos
ambientais, sociais, espirituais e psicoldgicos.

O artista indigena nao é apenas artista, € uma pessoa com
vinculos na comunidade e que se envolve com todas as praticas do
seu povo: é agricultor, professor, pajé, lider comunitario, cagador,
parteira, mae e pai. Nossa arte ndo deve isolar o artista indigena
dessas relagoes. Ao contrério disso, ela deve fortalecé-lo nessas
outras praticas comunitarias. Por isso, muitas vezes, o artista indigena
nao é compreendido pelo sistema da arte dos ktdwand, nao indigenas.

Nossos conhecimentos e nossa arte vém da observagao da
natureza, dos animais, das plantas, durante os sonhos ou durante
os rituais, e sao compartilhados entre geragoes. Meus mestres nao
assinavam suas pecgas, pois, em nossa concepg¢ao, elas ja sao assina-
das com as marcas do modo de vida xakriaba. Depois que minhas
pecas de ceramica passaram a circular em exposigoes e feiras, passei
a pensar sobre isso e comecei a perceber que, além do objeto, era
importante que o artista fosse apresentado a sociedade e ocupasse
esses outros espacgos fora da aldeia. Entao passei a marca-las com o
nome artistico “Nei Leite Xakriaba”, sugerindo uma assinatura coleti-
va ao citar meu povo. Nao se trata de uma ceramica do Nei, mas da
ceramica xakriabd. O ze € memoéria viva do povo.

Quando um ktawand adquire nossa arte, esta se encontrando
com nossa cultura, pois ela tem origem, transporta saberes do nosso
povo e histérias do passado e do presente. Ela fala das nossas lutas
por demarcagao e por direitos, apresentando nossa realidade e nossa
visao de mundo. Nossa arte tem despertado no ktdwano o interes-
se de nos conhecer melhor e vem se tornando um dos veiculos de
comunicagao para apresentar o Povo Xakriabd, combater os precon-
ceitos e os desconhecimentos.

Ao longo da minha trajetdria como artista indigena, fui perce-
bendo que, além de fazer objetos, era necessario também narrar
nossas lutas, produzir textos criticos e ocupar outros espacos além
das aldeias. E preciso utilizar varias ferramentas para repassar aos
ktawano informagdes sobre nossas realidades, uma vez que a maioria
deles é bombardeada por equivocos sobre nossa cultura e sobre
nosso povo indigena. Por isso, nds, indigenas, colocamos nossos
corpos, nossas vozes, nhossa literatura e nossa arte de forma incisiva
diante daqueles que insistem em manter uma postura colonizado-
ra. Tentaram apagar nossas manifestacoes culturais, mas nossos
dasiwawé resistiram e compartilharam seus saberes, construindo os
caminhos para chegarmos ao que, hoje, estamos chamando de arte
indigena contemporanea.
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MESTRE VITALINO

Pierre Verger

Aos seis anos de 1dade, Vitalino
Pereira dos Santos comecou a fazer suas primei-
ras figuras de barro usando as sobras de sua
mae, Dona Joseta, que era lavradora e produzia
utensilios domésticos de ceramica. Com o barro
das margens do rio Ipojuca, em Garuaru (PLE),
Mestre Vitalino, como ficou conhecido, deu
vida aos bichos, personagens, festejos e costumes
do sertao. Em 1947, o fotégrafo franceés Pierre
Verger registrou todo o processo de producao do
Mestre Vitalino, desde o barro sendo amassado
até a venda das pecas na feira de Garuaru. No
ensalo, destaca-se a figura do boi, importante
nao apenas por sua funcao no cotidiano rural,
mas também por seus aspectos simbolicos e
misticos no sertao.
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Vivenciar-se
no

fazer
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Este mundo em que
vivemos nos descolou tanto dos
fenomenos naturais e dos ciclos da
natureza que ¢ dificil compreender
que o barro esta na vida e tem vida.
Através do barro, foram configu-
rados os mitos, as divindades e os
elementos sagrados dos primeiros
humanos que andaram por esta
terra. Isso indica que, enquanto
davam forma a essa matéria, eles
também formavam a st mesmos e
formavam sua cultura. Dar forma é
formar-se, e nada é mais formador
do que modelar o barro.
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Nao é novidade para ninguém que aquilo que chamamos de manuali-
dade, esse fazer com as maos, foi progressivamente exilado ndo sé da
educacao institucional, mas da vida cotidiana das pessoas. Na cultura
do Ocidente, ao elegermos a razao, a mente, o pensamento, a palavra
e, sobretudo, a palavra escrita como canais primordiais de acesso ao
conhecimento, nds nos afastamos das competéncias do corpo como
modo de entender o mundo. Os sentidos da corporeidade - a escuta,
o paladar, o olfato, o tato e o movimento - foram excluidos das formas
de aprendizagem, como se o conhecimento que vem deles nao fosse
valido diante do que se atinge com a articulagao intelectual. Nas
escolas e universidades, as experiéncias das sensagoes e da percep-
¢ao deixaram de ser consideradas como parte dos processos forma-
tivos pessoais. Ha o predominio de um intelectualismo racionalizante
que, ao ignorar o potencial criador dos sistemas perceptivos, também
ignora a inseparabilidade entre mente e corpo - perceber é uma forma
de conceber o mundo.

A partir dessa crenga na superioridade do pensamento,
tudo que se relaciona a manualidade foi inferiorizado, incluindo o que
chamamos de artesanato. A prépria separagao entre arte e artesa-
nato se apoia em uma ideia de que a arte é uma atividade intelectual
e a criagao artesanal é exclusivamente uma manufatura isolada da
compreensao, desconhecendo o valor do fazer com as maos como
pratica simbdlica, estética e cultural. De fato, o que chamamos de
“artes”, assim como o conjunto das “artesanias”, representa uma gama
enorme e variada de experiéncias expressivas culturais, mas essa
distingdo nao significa desigualdade, como nos foi instituido. A quem
interessa tratar esses dois conjuntos com hierarquia? Na raiz desse
enfrentamento excludente ha um discurso de poder. Sempre interes-
sou a elite da colonizagao europeia chamar o que lhe é préprio de arte
erudita, e todas as manifestagoes expressivas estrangeiras, exéticas,
receberam denominagdes que visavam ao rebaixamento do seu
teor expressivo. Assim, falar em arte primitiva, “naif”, tribal, popular,
artesanato ou folclore implicou um rebaixamento. Esse é o vocabulario
etnocéntrico que esconde os sujeitos que produziram os trabalhos
quando eles sao afrodescendentes, indigenas e pessoas das camadas
menos favorecidas da sociedade.

Como ceramista, sempre ouvi: “Isso é artesanato, nao é arte!”,
na intencao de abater meu trabalho. Respondia que, no conjunto de
processos artesanais, ha uma dimensao invisivel, que sé pode ser
percebida no fazer e que intercepta o processo artistico. Do ponto de
vista do objeto criado, é a sua recepgao no circuito oficial da histéria
da arte que o classifica como artistico, artesanal, cultura material etc.,
mas nao ha uma qualidade intrinseca que o defina como artistico. Seu
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significado vem da vivéncia, ja sua definicdo como arte vem de inter-
pretagdes do mercado e do circuito artistico. Todo trabalho manual
expressivo impacta a consciéncia a partir de uma conexdo com a
cultura. Constrdi a subjetividade, € morada de transformagdes intimas,
opera uma expansao da percepcao profunda. Mas isso nao é visivel
no produto. Assim, como arte-educadora, cultivei uma abordagem a
partir da perspectiva do processo criador. Nessa mirada se revela o
engajamento de uma pessoa com uma matéria como processo forma-
tivo pessoal. Como pesquisadora, interessa-me investigar a singulari-
dade da existéncia humana na relagado expressiva e estruturante com
uma materialidade primordial, como a argila.

Eu tive o privilégio de ter uma educagao familiar que envolveu
a valorizagao da manualidade. Meu pai, um comerciante de materiais
elétricos, se considerava um pescador. Era muito forte vé-lo tecendo
suas redes de pesca com sua navete, construindo os losangos tao
regulares. E minha mae, normalista, vivia com duas agulhas de tricd
nas maos. Em qualquer lugar, seja no 6nibus ou na espera de uma
consulta, ela estava ali, tricotando. A rotina de vé-los criando coisas
com as maos foi fundamental e impactante para minha formagao.

Felizmente, o que importa é que, embora haja uma pressao
social pela racionalidade, nada abafa o chamado do corpo. Em algum
momento, nds somos convocados para uma vivéncia criativa com a
matéria, que ira nos proporcionar outra relagao com o mundo e com o
tempo através dos sentidos. O corpo humano é um feixe complexo de
sentidos, e dar sentido é anterior a conceituar. O bebé humano, muito
antes de nomear as coisas, as percebe, e perceber é muito mais que
receber informagao. O bebé humano passa da impericia do movimento
até conseguir agarrar e experimentar o mundo com os sentidos: ele
investiga o objeto, degusta, cheira, tateia suas texturas e tempe-
raturas, pesquisa seus ruidos. Ao mesmo tempo, nessa ludicidade
sensoria, ele compreende o objeto e o utiliza para se expressar. Desde
ainfancia, as nossas maos escolhem, distinguem e operam. Ou seja,
elas tém uma inteligéncia e uma imaginacgao.

No livro A Caverna, o escritor portugués José Saramago fala
sobre a vida de um oleiro. Ao detalhar o seu trabalho, o autor escreve
que “sao poucos os que sabem da existéncia de um pequeno cérebro
em cada um dos dedos da mao, algures entre a falange, a falanginha
e a falangeta”. Pensar sobre o cérebro dos dedos é uma alegoria
linda. Precisamos de outro olhar sobre a importancia das nossas
maos imaginantes.

Sempre penso no que poderia emergir se a educagao formal
também mirasse o universo da produgao artesanal, nao apenas seus
produtos, mas, sobretudo, os seus processos de criagao. Que lugar

Sirlene Giannotti
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ocupa a aula de arte na escola? O de apresentar a histdria da arte
ocidental? De reproduzir obras consagradas em “releituras cultas”?
De refletir sobre o contexto socioecondmico dos seus autores? Isso
tudo é um enfraquecimento do potencial da arte.

Como seria retomar as sensagoes como base de conheci-
mento? Oferecer aos estudantes a intimidade com as materialidades,
compreender o tato como tonus de aprendizado? Os projetos pedagé-
gicos que incluem os fazeres expressivos, quais sensibilidades eles
sao capazes de gerar? Pela minha experiéncia em atelié para criancas
e adolescentes, sei que pode emergir uma atengao ao cuidado nas
relagdes, ao tempo das coisas, a compreensao da natureza em nosso
corpo. Quando recebo estudantes em meu atelié e mostro a eles a
bananeira do quintal, vejo que nao sabem do que se trata. Muitos
param em frente ao gramado e me perguntam se podem pisar. Sem
falar no trato com a prépria argila: alguns, tao jovens, ndo se sentem
capazes de experimentar, nao se autorizam a experiéncia, nao se
arriscam a criar. Estamos formando criangas para quem a criagao nao
¢ sinGnimo de brincadeira. Além de usarem brinquedos prontos, sao
afastados da percepgao do préprio corpo pela cultura digital.

E necessario muito trabalho para que essas criangas voltem a
tonificar o gesto e, assim, libertem aimaginagao material, a fabulagao
das maos e a ludicidade inventiva que ja habitam dentro de nés. A
soma das tradigoes indigenas, africanas e camponesas europeias, que
formam a cultura brasileira, nos legaram uma arqueomeméria artesa-
nal, mas promovemos apagamentos de saberes ao negar esse legado
para defender que o melhor jeito de aprender é pela imobilidade, pela
ateng#o a um discurso racionalizante. E dificil conceber, mas ja temos
exemplos de escolas que acreditam na atenc¢ao a experiéncia do corpo
no contato com elementos da natureza e que valorizam a imaginagao. E a
arte ceramica, que incorpora em si todos os quatro elementos da nature-
za, € um caminho excepcional de aprendizado que poderiamos ter.

A cultura ocidental nos apartou tanto dos fendmenos da
natureza e nos imp6s um tempo tao artificial de existéncia, que é
dificil reconhecer que essa matéria - o barro - esta na vida, tem
vida e participa do ciclo de transformacgao do planeta. Vale lembrar
que ha trés estados das rochas. A rocha magmatica origina-se do
movimento do magma do interior da Terra, que se resfria lentamente
ou é expelido para fora da crosta rapidamente e se solidifica, forman-
do rochas fortes e resistentes, como o granito. Hd uma segunda
categoria de rocha, a metamérfica, que é a que se forma quando
uma nova intrusao de magma transforma as rochas preexistentes,
formando, por exemplo, o marmore. A terceira categoria, das rochas
sedimentares, é formada pela decomposi¢cao das duas anteriores
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pela agao de um conjunto de fatores externos, como a temperatura
do sol que esquenta a superficie terrestre; a dgua da chuva que
penetra as fissuras; o vento que carrega os graos e a agao da gravi-
dade que os deposita nos vales. Esses sedimentos permanecem |3
por milénios e se recombinam em uma nova estrutura rochosa de
uma qualidade mais quebradica. E nesse estado intermediério que
encontramos a argila: a nossa matéria de criagao primordial perfeita.
Por ser formada por graos muito finos e pela presenga da silica, ela
permite a modelagem. De fato, os primeiros seres humanos foram
capazes de amassar, arranhar, bater, inscrever, moldar e habitar essa
matéria. Ela foi nosso primeiro suporte expressivo.

Foi na argila que os hominideos inscreveram suas narrativas
sobre o encontro, o amor, os animais, a caga e a comunidade. Eles
também usaram esse mesmo material para modelar seres imagi-
ndrios para os quais eles pediam chuva ou sadde. No barro, foram
configurados os mitos, as divindades e os elementos sagrados. Ao
mesmo tempo que os primeiros humanos davam forma a essa matéria,
modelando potes, jarros e seres mitolégicos, eles também formavam a
si mesmos, suas competéncias corporais e seus valores culturais. Dar
forma é formar-se. A materialidade da argila, pela qual eu tenho um
fascinio e uma reveréncia, nos acompanha desde os primérdios como
matriz simbdlica, como forga motriz e como abrigo. Ao inventarmos
um forno, reconstituimos os atributos do magma, que vai novamente
deixar a argila endurecida nao em milhares de anos, mas em algumas
horas. O que fago dentro do meu forno é reviver esse processo da
natureza. Em uma escala reduzida, quem trabalha o barro e o transfor-
ma em ceramica esta refazendo o que a natureza faz. Esta habitando
a matéria, criando formas rochosas. Nds, ceramistas, reinventamos a
rocha, habitando-a simbolicamente.

Meu forno é meu utero, é o lugar de gestar e, também, o meu
juiz - porque, se eu nao modelei bem a pega, ela vai trincar durante
a queima; se eu deixei bolhas de ar, a peca vai explodir; se eu nao
esperar secar totalmente, ela vai se romper. Tudo isso depende de
conhecimentos técnicos sobre a curva de queima, mas também do
respeito ao tempo dos fendmenos. Quando eu queimo minhas pegas,
a fornada dura 15 horas. E preciso atencgao plena e reveréncia ao
momento de cada acontecimento mineral. Eu preciso escutar o som
do fogo e ver sua cor para identificar a temperatura - a depender se a
chama esté azul, alaranjada, branca ou avermelhada.

Esse saber veio de uma experiéncia e de uma intimidade com
o processo de mais de 25 anos como ceramista. Uma queima é uma
experiéncia sagrada. Como me disse, certa vez, Toumani Kouyaté, um
contador de histérias do Burkina Faso, “o sagrado é aquilo que se revela,
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e, se vocé desrespeitar, vocé sofre as consequéncias”. Se eu fico ansio-
sa em determinada queima, antecipo ou acelero processos, ou se apago
os magaricos antes do tempo, nao alcancgo a poética que desejo. Entao
reconheco estar diante de algo que, para mim, é o sagrado.

Como nos diz o fildsofo francés Gaston Bachelard em A terra
e os devaneios da vontade: ensaio sobre a imaginagao das forgas,

“a modelagem do barro é nosso espelho energético, ela nao nos
deixa enganar sobre nossas préprias forgas”. O escultor de cerami-
ca Megumi Yuasa, um mestre da arte em argila, afirma que ela nos
possibilita entrar em contato com uma cosmologia, com uma visao

de mundo que informa sobre o que nés somos. Nds, ceramistas, nos
consideramos também sacerdotes, pois a relagao que nds temos com
o barro é permeada por vérias dimensoes do invisivel, do mistério e
das encantarias. E, ao criar uma ceramica, nés nos criamos simulta-
neamente, porque viver esse processo de transformagao da matéria
nos torna algo que nao éramos antes. Somos nds a criagao final. Isso é
vivenciar-se no fazer, é descobrir-se e intensificar o viver.

Foi o que pude aprender acompanhando o percurso da artista
Maria Lira Marques, como, em cada fase de sua vida, a sua fidelidade
a modelagem e a pintura com a argila cumpriu um papel de expressao
de seus sentimentos e valores ao mesmo tempo que transformou
sua individualidade, promovendo amadurecimento, aprendizagem,
afirmacao de sua ancestralidade e esséncia espiritual. Sua trajetdria
nos informa que ha um mundo interior que a imaginagao voltada ao
barro potencializa, nos da pistas sobre a inseparabilidade entre o que
expressamos em manualidades e diferentes instancias do viver.

As pessoas vém ao meu atelié para aprender a arte da
ceramica, mas nao sabem dizer o que estao buscando. No fundo,
elas procuram a mesma coisa: um espelho capaz de fazer com que
conhegcam a si mesmas. A argila é um espelho porque ela me diz
quem eu sou, ela acolhe a minha subjetividade. Um contato minimo
do meu dedo com a argila ja deixa nela uma impressao digital minha
e, quanto mais eu a modelo, mais as vontades da argila vao ditando o
que eu posso, 0 que eu quero, o que eu sou. De forma bem assertiva, a
matéria me solicita coisas. As vezes, se eu n3o a escuto, o trabalho se
esfacela, revelando meu esfacelamento interior.

O que esta em jogo, entao, € uma afetividade profunda, no
sentido de deixar-se afetar por essa matéria e de impregna-la com
nossa subjetividade. E por isso que eu digo que essa relagao do
corpo humano com o corpo argiloso é uma provocagao reciproca,
um engajamento existencial. Como o barro nos acompanha desde os
primérdios da humanidade, ele nos permite resgatar essa conexao
com a ancestralidade que se mantém presente nas nossas vidas.

Sirlene Giannotti
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O desejo de dar forma a algo esta latente em nosso corpo porque

ele cumpre uma necessidade humana, mesmo que nosso sistema
educacional tenha instituido a separacao iluséria da racionalidade e da
manualidade - essas instancias estao unificadas em nés.

A artista plastica Fayga Ostrower disse que a criatividade,
essa competéncia que tanto nos difere dos outros seres, € fruto, em
primeiro lugar, nao do prazer, mas de necessidades latentes, justa-
mente porque nés nao temos um computo de informagdes genéticas
transmitidas que nos diz qual é o sentido da vida. Essa € uma chave
incrivel para pensarmos sobre nés mesmos porque indica que a
criatividade e a imaginagao abrigam nossa caréncia. E jamais se
esgotam, porque se reabastecem nos processos em que se realizam.
Entao, permita-se entrar em conexao com a vocagao de uma materia-
lidade. Respeite esse devaneio de agao sobre a matéria. Isso vai
trazer uma expansao da sua consciéncia, da sua percepg¢ao e da sua
liberdade de imaginacao.

Eu sinto a emergéncia de uma mudancga no olhar para a arte
ceramica, uma mudanga no desejo de fazer ceramica, uma mudancga
na vontade das pessoas de buscar os fazeres com o barro e de enten-
der que as maos possuem um inventario de saberes que tonificam
aimaginagao, presentificam os sonhos de dar forma. Participar de
uma comunidade de criagdo com o barro, além de um sentimento de
pertencimento a uma comunidade de sentido, oferece uma experién-
cia de transcendéncia revolucionaria e transgressora de contato
com o universo mitico desse material. Um portal para conhecer-se
e expressar-se. Uma possibilidade incrivel de curarmos a ferida que
temos em nds, provocada pela separagao entre a experiéncia da
criagao manual e a experiéncia de conexao com o sentido da vida.
Tempos atras, eu tinha inseguranga em dizer isso, mas, hoje, tenho
toda a confianga em afirmar: precisamos voltar a compreender que
modelar a matéria significa reelaborar a nossa experiéncia no mundo.
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Quando eu era crianca, Ia em Minas Gerais,
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Como se descobre uma cor?

Caminhe com o olhar atento as cores da
terra. Nao se esqueca de portar pequenos
recipientes para coletar as amostras. Vocé
pode precisar de uma colher ou um utensilio
de madeira para escavar e fragmentar os
torroes e graos maiores. A umidade pode
alterar a tonalidade da amostra de terra.

Por isso, coloque-a ao sol para secar sobre
uma superficie limpa. Use uma peneira

para obter um po6 fininho. Quanto mais

seca a terra, mais facil sera para peneira-
-la depois. Cuidado para nao misturar as
diferentes amostras. Assim, vocé tera cores
mais distintas.

Para aplicar a cor através dos pigmentos,
precisamos de um bom aglutinante. Cola
branca, gema de ovo ou grude de polvilho
podem ser utilizados para a produgao da
tinta. Além de unir os mintisculos graos
de terra, o aglutinante pode conferir uma
consisténcia especial a tinta.

Em uma vasilha, misture duas colheres

de sopa de terra peneirada e seca e uma
colher de cola branca (PVA). Ainda com

o auxilio da colher, adicione, aos poucos,
pequenas quantidades de agua. Controle,
cuidadosamente, a adigcao da agua para
obter a consisténcia de acordo com a
aplicacao. Superficies impermeaveis ou
asperas, como tabuas ou paredes, requerem
tintas mais espessas. Superficies porosas e
absorventes, como o papel, aceitam tintas
mais liquidas.

Até aqui, utilizamos os seguintes materiais:

- Saquinhos plasticos ou recipientes para
coleta das amostras de terra

- Colher de metal ou pedaco de madeira

-+ Vasilha para misturar a tinta

- Terra seca, de cor uniforme

- Peneira

- Colabranca (PVA)

c Agua limpa

+  Folha de papel branco

- Pincel

Qual memoria essa cor desperta?

Aplique a tinta de terra sobre uma folha de
papel branco com o auxilio de um pincel.
Observe a cor, sua textura, a maneira como
reflete a luz. Atribua um nome a ela. Para
isso, pense nas suas memorias sobre o local
onde ela foi vista por vocé pela primeira
vez, relembre os elementos da paisagem

ao seu redor. Que significado esse lugar
tem para vocé e para as outras pessoas que
vivem ali?

Caso essa experiéncia seja feita coleti-
vamente, aproveite a oportunidade para
construir uma paleta de cores. Vocés
poderao trocar amostras de tinta ou
compartilhar o uso. O que cada uma dessas
cores e as histdrias de seus respectivos
nomes podem nos oferecer?
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CORES DA TERRA

Associacao Tingui

As terras do Vale do Jequitinhonha
fazem parte da vida de seus moradores de varia-
das maneiras. Elas sao a matéria principal da
sobrevivéncia, presente desde a agricultura,
cujos saberes vém sendo passados de geracao
em geracao, ha séculos, até a constituicao das
casas, dos objetos de uso cotidiano e do arte-
sanato, do qual se destaca o trabalho com a
ceramica. A Associacao Tingui tem como prin-
cipal objetivo o fortalecimento das mulheres de
comunidades rurais a partir dos seus saberes.
Os registros fotograficos de Erika Riani, feitos
para a Tingui, exaltam nao apenas a retomada
dos conhecimentos tradicionais, mas também a
propria riqueza e a diversidade dos elementos
naturais da regiao.



0
=
L



16



Saber
onde pisar

Mae Celina
de Xango



A ancestralidade nao ¢ algo que
ficou no passado, mas se taz presente o tempo
todo ao longo de nossas vidas. E nao € possivel
falar de ancestralidade sem falar da natureza,
da terra, do ar, do vento, do sol, das fases da
lua, dos quatro elementos, do tempo e das esta-
coes do ano. O barro em que pisamos traz as
memorias da terra pisada pelo povo negro, das
travessias e dos artefatos ceramicos que vieram
do outro lado do Atlantico, onde a barraria ¢é
algo muito sagrado. Falar do barro ¢ falar da
vida e da morte.
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Foi ao sair do Rio de Janeiro para visitar, pela primeira vez, a cidade
de Uida, no Benim, que eu percebi o quanto a ancestralidade fala
conosco muito de perto. Uida é uma cidade toda feita de barro, com
trés tonalidades de terracota - uma mais forte, uma média e uma mais
fraca. Essas tonalidades estavam presentes nas paredes, nos muros
das casas, na terra em que nds pisavamos e, também, nos campos de
plantio. E uma das muitas coisas de que me lembro da minha infancia
era que o terreiro da minha avé tinha os mesmos tons de barro. Eles
pintavam o chao, estavam presentes nas paredes e faziam parte da
estrutura do fogao a lenha no qual minha avé cozinhava.

Muitas vezes, me pego lembrando de fatos da infancia e de
minha criagao, de quando era bem pequena. Eu me surpreendo com
tantas coisas que ficaram guardadas sem eu saber exatamente como
elas seriam tao importantes e constituidoras de quem sou agora, tanto
tempo depois. Memérias que eu construi e que, ao mesmo tempo, até
hoje me constroem, e nelas mergulho para cultivar, cuidar, colher e
recolher os frutos e flores plantados em mim.

A ancestralidade nao é algo que ficou no passado, mas se faz
presente o tempo todo ao longo de nossas vidas. Depois dos 40 anos
de idade, eu viajo para a Africa, onde esté o comego da minha histéria
ancestral, e isso traz a tona os tempos da minha infancia. O barro me
traz as memdrias da terra pisada, da terra sofrida do povo negro, das
travessias e dos artefatos ceramicos que vieram de um lugar do outro
lado do Atlantico, onde a barraria é algo muito sagrado. O barro conta
sobre minha existéncia.

Sou filha do Paulo e da Neusa - nossa laia, ja em memoria,
mae de seis filhos -, e fui criada dentro do terreiro. Quando crescemos
nesse lugar, participamos de tudo, vemos as festividades, comemos as
comidas e inventamos nosso lugar de brincar. Nunca tive outra vivén-
cia e outra religiao que nao fossem as de terreiro. Em determinado
momento da vida, minha mae se consagrou no Candomblé, mas toda
a minha familia tem como raiz a Umbanda, passando pela minha avé e
minha bisavé. Todo o aprendizado que tive nessa vida veio delas.

Minha criagao foi baseada na simplicidade e no ensinamento
dessas mulheres que mal sabiam escrever os préprios nomes, mas
que tinham uma audigdo melhor do que qualquer um. Hoje eu também
sei escutar e, as vezes, me assusto porque eu sempre escuto aquilo
que elas falam comigo, mesmo nao estando mais aqui neste mundo.
Eu me arrepio, fico gelada, porque sei que elas estao trazendo para
mim as informagdes que eu passo para as outras pessoas. Por isso
eu digo: a sabedoria que eu tenho hoje é das minhas ancestrais, até
porque eu nao pesquiso nada e nem vejo nada. Eu deixo que elas
respondam por mim e, enquanto falo, vou aprendendo junto.
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Eu sempre fiquei muito atenta a tudo que via e escutava. Fico
sentada no terreiro apenas absorvendo as informagdes que meus
ancestrais, os Orixas, os Exus e os Caboclos me trazem, porque nés
nao sabemos nada, quem sabe sao eles. A sabedoria é ancestral, e
saber disso me constitui como mulher preta, gestora cultural e escri-
tora. Hoje, eu me vejo fazendo coisas que no meu estado normal de
vida eu nao estaria fazendo, mas sou impulsionada a fazer. Sou filha
de Xangd, que me empresta este corpo para que ele possa habitar em
mim, me fazendo ser quem eu sou. Eu nao seria esta pessoa se nao
fosse Xango, as minhas ancestrais, as minhas matriarcas e a minha
lalorixd — minha mae de santo -, que me consagraram e estao em volta
de mim. Eu seria apenas uma simples mortal dentro de Sao Gongalo,
cidade, no Rio de Janeiro, onde nasci, fui criada e moro até hoje.

E ndo é possivel falar de ancestralidade, de Orixas e do
Candomblé sem falar da natureza. Os Orixas estao ligados aos
elementos da natureza, e falar deles é falar do ar, do vento, do sol, das
fases da lua, dos quatro elementos, do tempo e das estag¢oes do ano.
Falar dos Orixas é falar de algo que esta no ar: vocé nao vé, mas vocé
sente. Com o barro, nao é diferente, ja que falar do barro é falar de
Nan3, a Orixa da vida e da morte.

Nas nossas histdrias, Nana representa o barro, o pantano e
as beiradas das lagoas e dos rios onde crescem os matos baixos -
elementos que, para o Candomblé, ja existiam antes de o mundo ser
mundo. Nana é o inicio de tudo, é a terra Umida onde as sementes
germinam, é aquela que forneceu a matéria presente na criagao dos
primeiros seres vivos a povoarem a Terra. Segundo nossas narrativas,
Olorum, o senhor dos céus, incumbiu Oxald com a tarefa de criar os
seres humanos. Ele tentou dar forma a eles com o vento, com a madei-
ra, com a pedra, com o fogo e com o azeite, mas nenhum material era
propicio a criagdo. Nana, entao, deu a Oxald um pouco de barro do
fundo do lago em que morava e, com esse material, ele conseguiu dar
forma aos seres humanos. Como Nana é uma Orixa muito melindrosa,
ela pediu a Oxal4 que lhe desse de volta aquilo que pertencia a ela,
exigindo que, quando os seres humanos morressem, fossem devolvi-
dos ao barro de onde vieram.

E por isso que, quando alguém estd entre a vida e a morte,
nds pedimos a Nana e a seus filhos - Ossae, Obaluaé e Ewa - para
intercederem sobre a salide da pessoa. Obaluaé é o Orixa da saude
e o dono da terra. A mae, entao, é a morte, e o filho é a saide. Nana
€ uma senhora de sabedoria pela qual temos que ter muito respeito,
pois o barro é energia e representa a propria vida. Tudo que fazemos
é a base de barro, desde as paredes das casas até o forno no qual
cozinhamos. Mas, acima de tudo, o barro é o lugar onde pisamos,

Mae Celina de Xango
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ele estd embaixo dos nossos pés o tempo inteiro. Por esse motivo, é
preciso pisar no chao com cuidado e sempre alimentar a terra, princi-
palmente antes de caminhar por um lugar desconhecido. Antes de
andarmos por um novo territdrio, nés precisamos preparar um ebg,
ou uma oferenda, e joga-lo na terra. Quando matamos uma galinha, o
primeiro sangue tem que cair na terra. Quando fazemos o Amala, que
€ uma comida ritual oferecida a Xang6, nao podemos joga-lo fora, o
que devemos fazer é enterra-lo para que a terra fique satisfeita.

A terra precisa ser alimentada o tempo todo porque ela
é sagrada e tem poder. Ela estd em todos os lugares e devemos
obediéncia a ela. E uma questao espiritual e ancestral: se vocé nao
estiver com os pés fincados na terra, nao adianta buscar forgas para
realizar o que quer que seja. E da terra que viemos e € para ela que
voltaremos. Sua alma pode até ir para o céu, mas € a terra que verda-
deiramente nos alimenta e recebe nosso corpo depois que partimos
deste mundo. Nés nos alimentamos pela terra, porque € ela que envol-
ve o barro, a lama, o pantano e a beirada da lagoa, onde se planta e
de onde se tira a tabatinga - barro que os ceramistas usam para fazer
sua arte e que nds usamos para os assentamentos de santo, que sao
conjuntos de objetos que contém a forga espiritual dos Orixas.

Bem préximo do terreiro, tem um lago onde pegamos a
tabatinga. Nés levamos enxadas e colheres de pedreiro para retira-la
da beira do lago, porque é uma tarefa muito dificil. Nao é porque o
barro esta dentro da 4gua que ele é mole e facil de retirar. Pelo contra-
rio, pois ele vem com uma juncgao de calcario e outros elementos. Para
pegar a tabatinga, é necessario todo um preparo. A lalorixa precisa
ir até a beira do lago e fazer um agradecimento a Logun Edé, a Mae
Nana e a Mae Oxum antes de extrair o barro. Nao é chegar “na mao
grande” e tirar o barro, indiscriminadamente, senao é 14 mesmo que
vocé fica. Depois de tirar uma sacaria de tabatinga, nés levamos para
o terreiro, deixamos descansar de um dia para outro e, em seguida, a
batemos com outros elementos, como o dendég, o mel, o vinho, o waji,
0 ossum, a pimenta da costa, a pimenta malagueta e o enxofre. Essa
etapa demora cerca de trés dias, e batemos tanto que ficamos com o
braco doendo. Mas é um processo lindo, porque as transformacgoes
da forma da tabatinga enquanto a preparamos para os assentamentos
de santo nos dizem muito sobre as transformagoes da nossa vida. A
riqueza que a ancestralidade e a natureza nos proporcionam nenhum
dinheiro é capaz de pagar. Esta tudo aqui em volta de nés, e de
qualquer lugar a que nos propomos air.

Sou muito grata a Exu e a Xang0, por me levarem a lugares
inimaginaveis fora do terreiro, e, assim, eu possa dizer: “Eu estive
nesses lugares, eu aprendi com esses lugares”. O aprendizado
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ancestral é, claro, maravilhoso, mas, se ndo sairmos e praticarmos,
nao chegamos a lugar algum. O terreiro é lindo e eu 0 amo muito, mas
também amo aquilo que Xangd tem me mostrado mundo afora. Eu nao
quero ser uma mae de santo que aprendeu as coisas nos livros, quero
continuar aprendendo na pratica. O mundo inteiro € nosso habitat: se
eu quiser ir para a cidade, eu vou; se eu quiser ir para uma floresta, eu
VOU; Se eu quiser ir para o campo, eu vou. Tenho varias vertentes para
pisar na terra e estar junto dela, em qualquer lugar que eu va. Muita
gente se esquece, mas a terra faz parte de tudo que nos rodeia.

Quando se fala da natureza, a maior parte das pessoas pensa
nas plantas. Mas, para a planta estar de pé, a terra deve ser cuidada, o
barro precisa ser preservado. Minha ancestralidade me ensina todos
os dias que a natureza nao é sé a planta, mas o contexto inteiro. Ela me
ensina que, quando eu passo um ebd a alguém, cada grao presente ali
foi plantado em algum lugar muito especial. O arroz da no pantano, o
feijao nasce em um lugar mais seco e o milho precisa de um chao mais
fértil — e para todos eles é preciso a terra. Tudo que nds usamos no dia
a dia do terreiro passa pela terra e pelo barro, e é por isso que precisa-
mos preserva-los. Eu cresci com minha avé dizendo que tudo que se
planta na terra nos fortalece, e essa é uma grande verdade. Eu tive o
privilégio de ter sido criada em uma casa com um grande quintal, e vi
minha bisa arar a terra, minha avé cozinhar no fogao a lenha e minha
mae plantar na horta. Como éramos pobres, tudo que era plantado
nds consumiamos, desde a bertalha, o broto de abdbora e o caruru
do mato até a folha de abacate para fazer cha com angu doce. Todo
mundo é forte até hoje, pois comeu aquilo que veio direto da terra.

Tudo era dificil, mas minha bisavé Maria, minha vové Armanda
e minha laid, minha mae, dominavam essa tecnologia africana, esse
jeito sabio de lidar com as dificuldades que permanece em mim e em
minha familia até hoje. Xangd foi muito generoso comigo, por ter me
dado essas mulheres que me precederam. Mesmo sem a sabedoria
intelectual, académica e escolar, elas deixaram para mim um legado
do qual eu me orgulho muito. Onde eu estou, elas estao junto comigo,
e eu procuro seguir o caminho delas: minha filha também se tornou
lalorixa e tem o terreiro dela. Ela ja é a quinta geragao de lalorixas na
familia e segue, também, os ensinamentos que eu passo para ela,
transmitindo-os para outras geragoes.

Quando falamos da cultura dos terreiros e dos Orixas, nds
falamos de simplicidade. Eu trato os Orixds como meus amigos, e
o que eles quiserem de mim eu estarei aqui para atender. No meu
caminho de vida, eu procuro fazer direitinho o meu dever: ser a pessoa
mais simples possivel e ficar atenta ao que estd no meu entorno, ao
que eu preciso para sobreviver, para ajudar, para acolher e para doar.

Mae Celina de Xango
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Eu preciso estar atenta através da terra em que eu piso, e é por isso
que tenho meus pés fincados no chao. Eu sou planeta Terra, sou do
signo de terra, sou filha de um Orixa que precisa da terra para se sentir
firme e forte.

E muito importante termos coragem de colocar os pés no
chao e falar aquilo que precisa ser falado. E importante compartilhar
um pouco do que sabemos sobre o Candomblé, essa religiao margi-
nalizada e ainda vista com negatividade por muitas pessoas, porque,
guanto mais clareza elas tiverem, mais vao aprender a respeitar.
Desejo que quem estiver lendo este texto, elaborado por uma mulher
preta, gorda, macumbeira e multiartista, receba com muito carinho
e afeto toda a sabedoria compartilhada sobre a terra, o ar, a 4gua, o
vento, o sol, a chuva, os raios e o barro - pois ninguém tem a obriga-
¢ao de saber sobre o Candomblé, mas nds, que somos lalorixas, temos
a obrigacao de informar.

Eu quero falar sempre com o meu coragao e com a minha
verdade, e a minha verdade é aquilo que eu vivi e que vivencio até
hoje, seja resultado ou ndo das minhas escolhas. Tem coisas que nds
nao escolhemos, nao ha para onde correr. Minha missao é falar da
terra, do barro, dos elementos da natureza, cuja existéncia condiciona
o nosso estar no mundo. Por isso, nao adianta apenas falar sobre a
terra, precisamos preserva-la. A nossa terra, além de ser protetora, é
fértil e nos abraca.

E por isso que devemos pisar com cuidado sobre a terra, ja
que toda a nossa vivéncia depende dela. A terra, produtora do barro
de onde todos nds viemos, envolve uma variedade de substancias,

e cada uma delas pertence a um Orixa diferente. N6s temos que ser
sdabios para respeitar, pedir licenga, saber o quanto podemos retirar da
terra para nossas necessidades. Se ainda nao temos essa sabedoria, é
s06 pedir aos Orixas que nos ensinem. E preciso ser humilde para saber
onde pisar.
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UMA CASA DE BARRO

NO PAMPA
Xadalu Tupa Jekupé

Dona Aurora, a trisavo do artis-
ta Xadalu Tupa Jekupé, como conta a sua avo,
Dona Dalva, morava em uma casa de barro
nas margens do rio Ibirapuita (RS), rodeada de
mato, sem luz elétrica, plantando roca, cacando
e pescando. Nas dguas desse rio, onde Xadalu
brincou quando era crianca, hd muito tempo
se banharam também os ancestrais Guarani
Mbya, Charrua, Minuano, Jaro e Mbone. Ao
contar sobre a casa de barro no Pampa e as
historias do povo Guarani, Xadalu faz de sua
obra uma ferramenta contra o apagamento da
cultura indigena no Rio Grande do Sul, conec-
tando o barro das casas as raizes fincadas no
territério e a forca da ancestralidade.
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Estar em transforma-
cao ¢ uma experiéncia que tanto
o barro quanto a didspora mate-
rializam. Entre lancar-se para o
futuro e para o incerto, como uma
semente, e brotar em solo novo,
existe uma construcao constante.
Essa ¢ a construcao de todos nos,
mas, para um ceramista imigrante
ou descendente de imigrante, 1550 €
quase palpavel através da propria
ceramica: ¢ a terra do nosso chao
brasileiro trabalhada por uma mao
que tem uma forma de agir embe-
bida em outra cultura.
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Conta-se que o primeiro objeto doméstico de ceramica a ser criado
no mundo foi a cuia. Sob as cinzas das fogueiras ancestrais que se
apagavam, o chao de barro craquelado formava pequenas placas
curvadas e duras, que reproduziam a concha gerada pelo gesto de
duas maos juntas ou a casca de um coco aberto. Essas lascas resis-
tentes, que podiam conter montes de comida e 4gua, foram, provavel-
mente, os primeiros recipientes ceramicos de que se tem noticia. Por
esse motivo, quando no Japao se pergunta o que contém uma cuia ou
uma tigela, costuma-se responder que elas nao sé tém muita histé-
ria, como contém a narrativa da humanidade dentro delas. Objetos
domésticos nos contam histdrias sobre nés mesmos.

No Japao, as primeiras ceramicas, desenvolvidas junto com
o manejo do fogo, datam de 14.500 anos a.C., em um tempo em que a
producao artesanal de objetos de uso cotidiano nao era separada da
producao de objetos que faziam parte de rituais magicos ou religiosos.
Tradicionalmente, na cultura niponica, as artes manuais nao exigiam
uma separagao entre a fungao utilitaria e a fungao artistica: tudo era
pensado na esfera ritualistica. Havia uma aura espiritualista de respei-
to desde o gesto de retirar o barro do meio ambiente, para maneja-lo
e passa-lo pelo fogo, até o momento em que um alimento é servido
dentro da pega modelada. A ceramica fazia - e ainda faz - parte
intrinseca da cultura japonesa, assim como a lingua materna, como o
ar, como o telhado de uma casa ou como o chao sobre o qual se pisa.

Até a segunda metade do século 19, quando o Japao se abre
ao Ocidente, um objeto utilitario era tratado com a mesma nobreza
que um objeto decorativo, tal qual vemos hoje em um museu. Isso
porque, para os japoneses, tudo é envolto pela consciéncia de inter-
dependéncia, tudo é sagrado: o servir, o alimentar-se, o guardar e o
preparar. Essa divisdo que nds, ocidentais, costumamos reforgar entre
as pecas utilitarias e as artisticas, decorativas ou religiosas, no Japao,
€ muito mais sutil.

No famoso livro O Elogio da Sombra, publicado pela primeira
vez em 1933, o escritor japonés Jun’ichird Tanizaki faz uma critica ao
excesso de luz que chega ao Japao com a abertura ao Ocidente. Ele
mostra como a luz elétrica e os banheiros azulejados acabaram com o
encanto oriental, que valorizava o escuro e as sombras. Os banheiros
ficavam fora das casas, e os vasos eram buracos escuros com ramos
de eucalipto para tirar o mau odor. Quando alguém ia ao banheiro a
noite, acabava observando a paisagem externa - simplicidade poética
gue acabou com a assepsia e a claridade ocidentais. Essa simplicida-
de, chamada de Shibumi, estava presente em todos os momentos do
dia: um raminho de capim de arroz colocado em cima da mesa ja se
tornava motivo de apreciagao.
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O mesmo aconteceu com as ceramicas, que antes eram
rdsticas e nao esmaltadas e, com a abertura ao Ocidente, passaram
a ser substituidas pela porcelana extremamente branca e brilhante.
Principalmente depois da Segunda Guerra Mundial, quando o Japao
precisou se reerguer, os ateliés de ceramica se voltaram para a expor-
tacao e tudo se tornou esmaltado e brilhante. No entanto, a vinda de
ceramistas japoneses ao Brasil ajudou a preservar a ceramica rustica,
que hoje vem sendo novamente valorizada no Oriente.

A primeira leva de imigragao japonesa no Brasil acontece no
inicio do século 20 e é formada por pessoas que vém para trabalhar
como mao de obra rural para substituir os povos escravizados nas
lavouras. Junto com esse grupo, as ceramicas chegam como reliquias
que guardam em si a meméria dos habitos do Japao. Elas eram
colocadas em um lugar de destaque nas casas e usadas somente em
ocasides especiais, como casamentos e festas de ano-novo.

Ja a partir da década de 1960, acontecem a segunda e a
terceira levas de imigragao japonesa no Brasil, dessa vez com vdrios
artistas, técnicos e estudiosos da ceramica, que vém fugidos dos
horrores da guerra e em busca de um lugar para existir com mais
qualidade e liberdade artistica. Quando esses artistas - e outros,
que nasceram no Brasil, descendentes da primeira corrente imigra-
téria - comecgaram a aparecer em exposi¢oes individuais e a ter suas
pecas compradas por pessoas influentes na sociedade paulista,
outros ceramistas foram incentivados a vir, criando-se uma verdadeira
tradicao ceramica nipo-brasileira no campo artistico. Na década de
1980, alguns desses artistas comegam a circular a partir da atengao
de criticos de arte, galeristas e colecionadores; e, no fim da década
seguinte e inicio dos anos 2000, eles, finalmente, se consolidam no
circuito das artes com festivais, congressos e associagoes.

A entrada desses profissionais japoneses e de seus descen-
dentes é muito recente no Brasil e nos mostra varias adaptagoes em
relagao a ceramica feita no Japao - o barro é outro, a terra é outra, o
esmalte é diferente e as ferramentas disponiveis também sao outras.
E uma arte gue nao é japonesa. Ela bebe da tradigao japonesa, mas,
como uma semente, atravessa territdrios e desponta em outro solo,

3 sua maneira. E uma arte que sé pdde acontecer da forma como
acontece porque esta em territdrio brasileiro. Muitas mulheres
ceramistas que fazem parte dos artistas reconhecidos, por exemplo,
s6 se tornaram referéncias porque estavam no Brasil. Talvez, no
Japao, elas nao tivessem tido a chance de se desenvolver como artis-
tas independentes e empresarias. A pratica da ceramica desenvolvida
por essas pessoas nao é nem japonesa nem brasileira, mas incorpora
um transito entre as duas culturas.

Rachel Hoshino
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Esses artistas que vieram do Japao para o Brasil sao de uma
geragao que tem a cultura japonesa muito arraigada, mas que pode se
libertar da tradicao e reinventar seu modo de fazer e viver a ceramica.
Ja os que nasceram no Brasil, descendentes de japoneses, parecem
olhar para tras, buscando a ancestralidade para entender o que eles
sao aqui. A partir dos meus vinte e poucos anos, comecei a olhar para
minhas raizes japonesas, buscar respostas e entender que lugar é este
que eu ocupo hoje. Como filha do encontro de um japonés com uma
carioca luso-alem3, tenho na bagagem a riqueza e a ambiguidade de
um ambiente familiar multicultural de imigrantes. E essa experiéncia
que me fez, por meio da ceramica, olhar para minha ancestralidade e
entender por que estou dando esses frutos aqui, nas terras do Brasil.

Todos nds estamos em transito, em constante transformacao.
No entanto, para o caso de um imigrante que sai da sua terra e vai
para outra, essa condigao € muito mais evidente. A sua identidade
de origem se transforma em outra na relagao com um novo solo e
com uma nova cultura. Entre langar-se para o futuro e para o incerto,
como uma semente, e brotar em solo novo, existe uma construgao
constante. Essa é a construgao de todos nés, mas, para um ceramista
imigrante ou descendente de imigrante, isso é quase palpavel através
da prépria ceramica: trata-se da materialidade da terra, do barro do
nosso chao brasileiro, trabalhado por uma mao que tem uma forma de
agir embebida na cultura japonesa.

Estar em transformacao é uma experiéncia que tanto o barro
quanto a didspora materializam, através da sua impermanéncia e da
constante mudanga de estados. Estar em transito como imigrante se
parece muito com o transito dos estados do barro, que é ora mole,
ora duro, ora seco, ora Umido. Se observarmos essa experiéncia,
como fazem os japoneses, veremos que as ceramicas produzidas
por essas pessoas em didspora apontam para o intervalo, para o
que vem depois do agora, para o espago de suspensao temporal em
que o préximo acontecimento é gestado. Sdo como um tunel, uma
passagem, um abrigo temporario, um broto ou uma semente em
Voo, uma estrutura que nao se sabe se esta nascendo ou morrendo.
S3o objetos que apontam para o mistério em relagao ao que vai
acontecer, ao que pode vir a ser. O barro, assim como a condigao do
imigrante, é o devir.

O mestre ceramista Megumi Yuasa costuma dizer que o
planeta Terra é uma enorme ceramica girando no espago, um grande
produto do barro. De fato, nossa relagao com a terra é ancestral, assim
como a predisposi¢cao dos japoneses - e de varios povos originarios
- em observar o que se planta, o que se come, o que vem da prépria
terra. Existe uma comunh3ao de todo ceramista com os processos da
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vida que ele observa: o ceramista € como um broto que rasga a terra
em busca da luz do sol.

Pensar a nossa experiéncia no mundo como seres da terra,
tais quais as raizes e as sementes, tem uma relagao com a disposi¢ao
japonesa para a observacao dos fendbmenos da natureza. Mesmo nas
agitacoes das grandes cidades, existe um estado comum de contem-
placao, observacgao e pausa. Isso € uma danga com o tempo. Falar
de transicao é falar de tempo, e a ceramica, originada do barro em
constante transformagao, € uma das coisas que aparentam capturar
o tempo, porque aquele gesto que o fogo estruturou é um pedacgo de
tempo aprisionado em terra queimada. A ceramica é primitiva, visce-
ral, mas também muito espiritual e filoséfica.

Essa ceramica rustica, com pouco esmalte e queimada a altas
temperaturas em fornos a lenha, que veio com os imigrantes para o
Brasil, articula-se com uma filosofia estética japonesa chamada de
Wabi-sabi. Trata-se de um estilo de vida em que a passagem do tempo
e aimpermanéncia das coisas sao apreciadas. Se estamos falando
da impermanéncia do barro e de uma identidade em reconstrugao
em outro pais, o Wabi-sabi é quase uma poética intrinseca a essas
experiéncias. Significa apreciar a passagem do tempo através da
mudanca de cor da superficie de uma ceramica, de uma rachadura
que acontece durante a queima, de um liquen que comeca a viver
em um poro da ceramica ou de uma poeira que se acumula em suas
reentrancias. Wabi-sabi é respeitar a naturalidade e a imperfeicao das
coisas pela passagem do tempo.

N3ao é por acaso que tudo isso tem uma relagao muito préxima
com os pensamentos indigena e quilombola. Todos sao pensamentos
originarios, muito ligados a terra e a natureza. Por que eu vou usar uma
maquina, se posso misturar o barro com as maos? Por que mecanizar o
gesto a partir do qual eu construo o mundo? Esse respeito aos proces-
sos e ao tempo da natureza vem de uma conduta espiritualista presen-
te em todos esses povos. Outra histéria que Megumi costuma contar é
que, certa vez, ele foi para uma comunidade indigena na qual alguém
perguntou as liderangas: “Por que vocés ja nao tiram uma tonelada de
barro para estocar e usar mais tarde?”. E eles responderam: “Nés sé
tiramos o necessario para o que formos fazer hoje”. Isso é respeito, é
ligagao com a terra.

O mais bonito dessa histéria é que o gesto primordial dos
primeiros imigrantes japoneses a chegarem ao Brasil foi o de tocar a
terra por meio da agricultura. Isso é importante porque os japoneses
sempre estao tocando a terra com respeito e a alimentando, seja
com comida, seja com arte. A ceramica € terra, é argila, uma massa
mineral rica em matéria organica, e é por isso que ela é um material

Rachel Hoshino
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tao plastico. E a relagao do ceramista com a argila é tao intima que ele
entende que as moléculas que compdem o barro sdo as mesmas que,
reorganizadas, compdem o préprio corpo. Eum espelhamento nao sé
porque a matéria é capaz de gravar o gesto da mao que a modelou,
mas a prépria matéria somos nds e nés somos a matéria.

Até no processo de secagem da ceramica existe uma entrega
para a vida: quando vocé entrega um objeto para o ar e para a queima,
vocé deixa de ter controle sobre o processo. A ceramica, entao, é,
talvez, a matéria mais propicia ao didlogo de integragao com a vida
e com o cosmos, que tem processos efémeros, cheios de mistérios.
Os estados da argila nos abrem para a questao da impermanéncia,
porque o barro muda o tempo todo. Mesmo depois de queimada, a
ceramica continua a se modificar, mas em uma velocidade muito mais
lenta do que o periodo de vida de uma pessoa. Nao é a toa que o ser
humano é feito de barro em varias narrativas de origem de muitas
culturas. O barro nos da a pensar sobre nés mesmos, e é por isso que
qualquer um que se disponha a trabalhar a ceramica se torna também
fildsofo, cientista e artista, ao mesmo tempo.

Se o solo é matéria e, ao mesmo tempo, metafora das trans-
formacdes da vida, a prépria ceramica — que nada mais é do que o
barro transformado por nossas maos - é um portal. Um portal pelo
qual tanto a matéria quanto nosso corpo se transformam, no processo
continuo de vida e morte. A morte é inevitavel, mas é também uma
transicao. Na cultura Yorub3d, conta-se que Nana d4 a Oxala o barro,

a matéria para criar o homem, mas pede para ele que o homem seja
devolvido para a terra apds a sua morte, para que o ciclo das trans-
formacdes continue a acontecer. E isto € extraordinario: pensar que
o barro, algo tao palpavel, também diz muito sobre aquilo que nao
podemos ver nem tocar.

O barro é essa matéria que nos possibilita tocar a nao matéria,
que € o espirito impalpavel e transitério, que é a pulsdo de vidae a
chegada da morte, é nossa relagao com o mundo e com os outros. A
terra em que todos nds pisamos é barro, é pao, € comunhao com as
transformagoes do mundo. O barro é isto: portal e comunh3o.
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Para encontrar graos de agua e gotas de
terra, que se erguem, rastejam, escorrem:

Se vocé pisa no asfalto, deve olhar para as
trincas, porque sempre existe uma. Talvez
um buraco, trilha onde nasceu mato na
fissura. Ou, quem sabe, vocé ache terra na
unha de um pombo, um recado de longe?

E bom fazer ouvidos! Ou um risco de po

que ainda respira em algum rabanete, no
sacolao, na raiz de um alface? Raizes podem
resistir terra.

Se voceé pisa mais € no chao batido, na
poeira, vao cair muitas gotas. Vai precisar
dar um passeio, bom, descalco, ir farejando
as cores que se acendem no chao. Repita
algumas vezes até sentir que tingiram
muitas linhazinhas na curva das unhas dos
seus pés - vocé vai ter um arco-iris esticado
quando abrir os dedos.

Depois, va atras de umas xicarazinhas de
uma agua cantando perto e de uma corren-
do longe. Tem um rio, curralinho? Torneira,
uma biquinha, filtrada, engarrafada, da
chuva, acida, cuspe, riachinho? Poco, curva
do mandacaru, mar, sal ou s6 tem esgoto?
Nao serve. A linha da lonjura que seu ouvido
escutar e a distancia que percorrer vao lhe
dar as matizes das correntezas que ainda
respiram no seu entorno.

Misture graos de agua na terra, use as maos
ou os pés, goteje até obter uma massa e
amasse, sem pisotear. Vocé pode ver nascer
uma raiz, uma botija, uma cuia, uma cura.
Talvez vocé pense em modelar um abrigo
para um cupinzeiro ou para um buraco de
tatu - costuma dar essa vontade. Depois de
pronto, deixe secar e, se quiser, pode até
ralar o barro e comecar de novo, num retor-
no. Se faltar terra nessa medida, nada nasce
e a agua evapora.

Agora, misture gotas de terra na agua, use
as maos ou os pés, até virar um caldo, que
pode ser ralo ou mais denso: pode ser que
nas¢a uma pog¢a, um mangue, uma enxurra-
da. Se fizer um abrigo, nao crie barragem.
Se faltar agua, desanda tudo e isso ai sobe
poeira e some tudo num redemoinho.

Num exercicio de barro mais fundo, convide
um mais velho da familia: a vé, vizinhanc¢a,
parente bem vivido, para ajudar. Tem que
achar uma raiz, uma planta no quintal,
naquele mato que brotou no asfalto, s6

nao presta é raiz de plastico! Arrume uma
cumbuca, peca ao mais velho para comecar
a banhar e vai aparando o caldo. Vocé vai
ver as linhas que se ligam umas nas outras
aparecerem nas maos. Se for uma raiz de
acafrao, voceé ja vai ter um barro com sol
desenterrado e, entao, pode acender um
caminho para guiar outro cheio de liga.

Se for uma raiz de taioba, ela vai aparecer
iminhocada, que nem uma isca para puxar o
barro para correr no escuro!

A raiz pode ser pincel para desenhar barrei-
ros e rios no asfalto, polvilhar no cimento, no
chao da escola, na calgada, no terreiro. Ou
para abrir cores numa parede, rastejar uma
serpente, como daquele arco-iris que veio
na unha dos seus pés, do chao.
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MEMORIAS DO
CORPO-BARRO

Priscila Leonel

Uma boneca pode ser um brinque-
do, um enfeite ou uma lembranca, mas também
um objeto sagrado, uma cura ou um fantasma.
A professora e artista Priscila Leonel percebeu
esses significados desde que comecou a construir
as proprias bonecas feitas de barro — que, assim
como essa matéria, sao carregadas de memorias,
desejos e mistérios. As bonecas representam a
histéria da propria artista e das mulheres que
povoam sua imaginacao, mas também evocam
memorias coletivas e ancestrais. Ainda que as
marcas dos dedos que moldaram a argila criem
formas incertas e indecifraveis, as bonecas nos
contam segredos profundos sobre ternura, afeto
e cuidado.
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Tudo e
terra

Mana

Aparecida
€lle €

Marl de

. Jesus Costa



Da terra, vém os alimentos, os
remédios e tudo que precisamos para trabalhar.
Por 1ss0, a tratamos sempre com muito respeito,
tirando dela apenas o necessario para o nosso
sustento, pois, se alguma coisa € retirada sem
ogrande necessidade, a terra cobra depois. O
tyjolo que constrél uma parede € feito de terra,
o cimento que vem da pedra estd na terra, a
telha € feita da propria terra. Nada vem do ar,
tudo ¢ da terra, tudo € terra.
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Na comunidade quilombola do Curtume, localizada no Vale do
Jequitinhonha (MG), todo mundo planta, colhe e compartilha. Se
falta algo em casa, como um alimento ou remédio, os vizinhos parti-
Iham um pouco do que tém e ja ddo também a muda ou a semente
para que possamos continuar plantando. Nés colocamos a semente
na terra molhada e zelamos por ela, que, em troca, cuida de nés e
oferece tudo que precisamos para viver. O dia em que nao vamos
aroca é uma tristeza, porque amamos a nossa cultura. Sdo muitos
anos de contato, de cultivo e de cuidado com a terra, que aprende-
mos, desde criangas, com os mais velhos.

Nossas familias nasceram e cresceram na comunidade do
Curtume, e nao faz muito tempo que nossa terra tem titulo de quilom-
bo. Isso aconteceu s6 em 2017, mas a comunidade é muito mais
antiga. Ja deve ter por volta de uns 400 anos desde que os negros,
misturados com os brancos, comegaram a viver e a trabalhar juntos,
aqui, construindo a nossa histéria ao longo desses anos todos. Nao
temos problemas graves, mas, sim, a nossa luta e o trabalho do dia a
dia, que nds fazemos juntas e com muita alegria.

Em fevereiro de 2024, choveu muito no quilombo, mas,
normalmente, ndo é assim nessa época do ano. Teve tanta chuva
nesse més que todo mundo ficou admirado. Era 4gua para todo lado.
Antes, foram tantos meses de sol que a terra ficou seca e as pessoas
ja estavam sem fé de que choveria logo. Nés perdemos a primeira
plantagcao, mas nao perdemos a esperancga, entao oramos para que
a chuva viesse logo. Quando comegaram os primeiros pinguinhos
d’agua, que trouxeram bastante chuva, nés pudemos colocar, de novo,
as sementes na terra.

A maioria das pessoas vé o nosso Vale do Jequitinhonha
como um lugar cheio de miséria. E claro que temos as nossas dificul-
dades, mas aqui é também o lugar onde colhemos tudo que planta-
mos. Nds temos seca, mas também temos fertilidade da terra e, ao
pensarmos dessa forma, preferimos olhar para o nosso territério como
aquilo que ele realmente é: o vale da alegria e da beleza. Se souber-
mos trabalhar e respeitar a natureza, teremos tudo que precisamos,
pois a terra é generosa e sempre multiplica aquilo que colocamos nela
- se vocé plantar um grao de milho, por exemplo, a terra oferece de
volta trés espigas. Aqui, comemos aquilo que plantamos e colhemos
com as nossas maos; vestimos as roupas costuradas por nds, com
o algodao que plantamos aqui; vivemos nas casas que néds mesmas
construimos com o barro. Basta aprendermos com os mais velhos,
trabalhando com alegria e respeito, que a terra nos dara tudo.

Da terra, vém os alimentos, os remédios e tudo que precisa-
mos para trabalhar. Por isso, a tratamos sempre com muito respeito,
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tirando dela apenas o necessario para o nosso sustento, pois, se
alguma coisa é retirada sem grande necessidade, a terra cobra
depois. O cuidado das rogas é feito com nossas maos e ferramentas,
sem queimadas ou agrotdéxicos. Ao evitarmos contaminar a terra com
veneno, também evitamos colocar produtos quimicos no nosso corpo.
As vezes, é necessario consultar os médicos e tomar os remédios
receitados por eles, mas quase sempre, quando precisamos de um
tratamento para a salde, tiramos uma raiz ou uma folha, fazemos um
chd, um banho ou uma inalagao. Cultivamos nossos remédios nas
hortas, além de conhecermos e respeitarmos o que a natureza ja nos
oferece por si prépria.

Para plantar, é preciso observar a natureza e aprender
a esperar o momento certo. Com a primeira chuvada, podemos
comegar a colocar as sementes na terra. Depois, esperamos a vinda
da segunda chuvada para termos certeza de que a semente vai
brotar. Se a terra ndo esta preparada, a semente engrunha e nao
nasce ou, se nasce, acaba morrendo pouco tempo depois. Quando
vém a chuva e o calor, a terra enverdece e se prepara para receber
a semente. Se a terra estd quente, a semente brota e se desenvolve.
Se a terra esta fria, quando a semente consegue nascer, o broto fica
fraco e cai com facilidade. Quando a terra estd molhada de chuva,
plantamos milho, feijao-gurutuba, feijao-guandu, amendoim, varie-
dades de batata, de mandioca, de cebola, além de pimentas de tudo
quanto é tipo, arroz, caxixe, cabaga, melancia, abdbora, abobrinha,
enfim, de tudo um pouco. Ja quando as chuvas diminuem, a partir
de margo, chega a época de fazer a roga de hortalicas, com couve,
cebolinha, alface, entre outras.

A lua orienta nossos fazeres e nos ensina o melhor momento
para plantar cada coisa - se plantarmos na lua errada, o resultado nao
serd bom. No caso das plantas que nascem dentro da terra, como a
batata e a mandioca, pode-se plantar a qualquer momento, mas as
mudas sé podem ser tiradas na primeira lua nova de setembro. Caso
contrdrio, a planta fica fraca e é atacada por carunchos, nasce muita
rama e nenhuma batata, fica cheio de embira e nao vem a mandio-
ca. Precisamos que as plantas gerem boas sementes, fortes e sem
fungos, para que possamos planta-las depois no rogado novo.

Nao tem coisa mais bonita e cheirosa do que um campo de
arroz maduro, com as folhas verdinhas, o grao amarelinho e aquele
barro preto embaixo dos pés das plantas. Para que os graos fiquem
fresquinhos, o arroz colhido é guardado no balaio barreado, um cesto
feito de palha com barro passado em volta. O paiol, que € o local onde
guardamos as sementes que serao plantadas no novo rogado, € feito
de madeira e barreado a mao, o que faz com que as sementes fiquem

Maria Aparecida Leite e Marli de Jesus Costa
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sempre preservadas. Para termos um barro sem rachaduras e uma
colheita sem fungos, tudo isso precisa ser feito na lua fraca, ndao pode
ser nada na lua forte.

Na lua fraca também pegamos os cipds e varas usados
para fazer as camas em que dormimos. Para aumentar a resisténcia
desses materiais, eles sao colocados dentro do cérrego e ficam I3,
mergulhados, por cerca de oito dias. Depois desse processo, a cama
dura 40 ou 50 anos, as vezes, até mais. Também esperamos a lua boa
para tirar a casca das arvores e para fazer o tingimento dos tecidos.
Tudo isso é feito com respeito e sabedoria, sempre pedindo licenca a
natureza. Nao se pode ofender a terceira pele da arvore porque, dessa
forma, ela morre. Tiramos sé da primeira até a segunda pele, tomando
cuidado para nao dar a volta no tronco. Esse conhecimento vem dos
mais velhos, que ja faziam as roupas de cama e de vestir, tudo com
tingimento natural.

Antigamente, na época das nossas avds, nao tinha outro
jeito de se vestir que nao fosse plantando o algodao, colhendo,
descarogando, fiando, fazendo as meadas e tingindo no lameiro.

As roupas ficavam alguns dias mergulhadas no barro, junto com
cascas de pequi, aroeira, tinteiro ou urucum. De vez em quando, a
tingideira ia |3, revirava aquela roupa e, quando via que ela ja estava
no ponto, tirava para lavar com sabao de mamona. A tinta feita no
lameiro é a mais forte que tem - e nao sai por nada. Hoje, nds tingi-
mos nossas pegas no tacho, que € menos trabalhoso que no lameiro.
Aprendemos tudo isso observando as mais velhas e a natureza,

mas esses saberes também estdo no nosso sangue, brotam em nds,
assim como as sementes na terra.

Com esse mesmo olhar atento, aprendemos com os cupins
a fazer as nossas casas de terra. O cupinzeiro aguenta a chuva, o sol
e o vento sem desmanchar - isso acontece porque a saliva do cupim
deixa a terra resistente a 4gua. Misturamos a terra do cupinzeiro ou do
formigueiro com bosta de vaca para barrear as nossas casas, tampan-
do todas as madeiras da estrutura - nao é rebocar que se fala, pois o
reboque é feito com colher, e nds barreamos com as maos. Depois que
seca, passamos mais barro nas paredes, em uma ou duas camadas,
com as maos e o auxilio de um pano para que fique mais liso. Nada
desmancha uma casa barreada, s6 se Deus quiser, mesmo.

As casas s3o pintadas com tinta de terra, feita a partir da
mistura com cola, fubd, grude de goma ou baba do cacto. Aqui,
nds temos vdrias tonalidades de barro e cada pessoa escolhe a sua
preferida - cinza, branco, azul, vermelho, amarelo, alaranjado, preto,
marrom, rosado e muitos outros. As tintas de terra sao duraveis, ndo
descascam e nao desbotam com a chuva. A coisa mais linda do mundo
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€ uma casa barreada, com potes de barro, filtro de barro, panelas de
barro, forno de barro, telhas artesanais de barro, enfim, barro em todos
os lugares. Isso € uma maneira de viver a nossa ancestralidade, olhar
para a natureza todos os dias, admira-la, usufruir dela e respeita-la.
As mulheres costumam ir e voltar do barreiro, juntas, sempre
cantando e se apoiando. Tem vezes que o barro esta molhado e mais
facil de tirar, e, em outras vezes, ele esta tao duro que chega a sair
fogo na alavanca. Mas, quando cantamos, o servigo fica mais leve
e mais alegre, afastando o cansago. Cantar na natureza, para nds,
€ uma forma de celebragao e de gratidao por tudo que ela oferece.
Celebramos a bénc¢ao de uma boa plantagao e de uma boa colheita,
cantamos a alegria de ir para a roga com os pés no chao, capinar,
sentir a natureza e ficar com as unhas cheias de terra. Hoje, muitas
pessoas das novas geragoes ja ndo querem esse contato com a
natureza e, quando se sujam, se afastam. Temos até um canto de tirar
barro que fala sobre isso:

Cadé minha companheira
que cantava aqui mais eu?
Enfiou a unha no barro

e desapareceu.

Para plantar, existe todo um ritual - que, apesar de ja ter sido muito
forte, tem diminuido ultimamente. Ha varios cantos de plantagdo e de
colheita, tradicionalmente dominados pelos homens mais velhos, que
acompanham o manejo coletivo da terra e das sementes. Primeiro, o
grupo de agricultores vai cantando até a casa do dono da lavoura, que
oferece bolo feito na palha de banana, cha de amendoim, arroz doce,
leite ou café com rapadura queimada e outras quitandas. Depois de
comer e beber, os agricultores vao até o rogcado e comegam a prepa-
rar a terra. Geralmente, o dono da roca pede a alguém que benza
aquela terra, entao todos comegam a capinar, capinar, capinar, até
chegarem na cabeceira da roga, onde bebem um litro de vinho ou
de cachaga com raiz de cura - que da forgas para o trabalho render
mais. Quando terminam de capinar e de beber, cada um pega um pé
de milho e entrega para a dona da roga, que ja estd esperando com a
comida pronta, com canjica, angu, frango caipira e carne conservada
na banha - que a gente nao guarda em lata, mas em pote de barro.
Durante todos esses momentos, cantamos nossos cantos e trabalha-
mos juntos, celebrando a plantagao e a vida.

H3a outras coisas que também estao desaparecendo da nossa
cultura. Antigamente, em toda casa em que vocé chegava, havia
plantas que afastavam o mau-olhado, a prote¢ao da cruz de barro
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vermelho, um pé de feijao pendurado, casca de laranja no telhado,
galho de arruda, coité e cabaga. Esses elementos sdo exibidos nas
casas como forma de expressar a gratidao pela terra e por aquilo que
ela da. Hoje em dia, nem todas as casas tém isso, mas esses conheci-
mentos sao muito valiosos.

Nao ha riqueza maior que os mais novos poderem escutar
as histérias que os mais velhos contam. As novas geragoes deveriam
saber o quanto a natureza é importante para nds, seja na roga ou
na cidade. A tecnologia é boa e maravilhosa, mas nés nao devemos
esquecer que, para sobreviver, nés precisamos da dgua, da terra e do
fogo - que sao a base da prépria vida. Para ter forga para trabalhar
com a tecnologia, nds precisamos nos alimentar, beber, vestir, e é
possivel fazer tudo isso de forma saudavel e mais simples, respeitando
a natureza.

Quando fazemos e usamos nossas tintas naturais, nao agredi-
mos os rios. Para fazer suas tintas e seus tingimentos, as grandes
industrias langam produtos quimicos dentro dos rios, matando os
peixes e outros animais que precisam dessa agua. Nao se pode
esquecer que a vida é uma cadeia: os bichos e as plantas depen-
dem do nosso respeito, e nds também dependemos deles de varias
formas. E preciso conviver com todos eles. Ao fazer uma bolsa de
palha de milho, de taquara, de palha de banana, ou um embornal de
algodao tingido no lameiro, deixamos de usar o plastico que vai parar
na natureza e destréi a vida dos animais. Quando nés chegamos, eles
ja estavam aqui e nos receberam com respeito. Por isso, também
devemos respeito a eles.

O nosso Vale do Jequitinhonha é riquissimo em biodiversi-
dade, em cultura, em conhecimento, em cura, em amor, em respeito e
em gratidao a natureza. Assim como nés, todas as pessoas deveriam
ter um contato direto com a natureza para aprender a valoriza-lae a
respeita-la. Tudo vem dela. Até o que esta no mercado da cidade, bem
longe da roga, veio das maos de um agricultor que tocou a terra. Sao
as zonas rurais que sustentam as cidades, os mercados e as escolas.
O tijolo que constréi uma parede é feito de terra, o cimento que vem
da pedra estd na terra, a telha é feita da prépria terra. Nada vem do
ar, tudo é da terra, tudo € terra. A terra nos da tudo, basta trabalhar
com coragem, plantar a sementinha e esperar as béng¢aos das santas
virtudes - que é a chuva - e do Divino Espirito Santo, para colher e
comer com alegria, sempre agradecendo e celebrando.
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XE RAPO

Andrey Gualand Zignnatto

Entre as memorias ancestrais indi-
genas e as memorias da adolescéncia, quando
trabalhava como pedreiro, Andrey Guaiana
Zignnatto constroi as raizes e bases do seu traba-
lho. Em Xe rapd, que na lingua Tupi-Guarani
significa “minha raiz”, o artista coloca um
tyjolo baiano de barro sobre um buraco raso
cavado na terra. O tijolo, um dos mais comuns
na construcao civil brasileira, ainda esta cru e
levemente umido, o que permite que os gestos
do artista, aos poucos, dissolvam o formato do
objeto até que ele seja reincorporado a terra.
Usando colares, tornozeleiras e pinturas indi-
genas, a acao de Andrey configura-se como um
ritual artistico que traz elementos da cultura
ancestral guaiand para o trabalho, integrando
histéria, memoria e territorio.
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A arqueologia estd o tempo todo
construindo novas versoes do passado, que 1rao
apontar para quem seremos no futuro. Nesse
sentido, a ceramica encontrada na Amazonia
¢ um veiculo de reescrita da histéria. Ela nos
ensina que nao existe pré-historia, algo que
ocorreu antes do que chamamos de historia,
mas, sim, outra historia a ser contada, muito
longa e essencialmente indigena. Nossa historia
¢ apenas uma dentre muitas, e outras tantas
ainda serao contadas.
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Durante muito tempo, fez parte do senso comum a ideia de que a
Amazdnia sempre foi um lugar intocado e nao favoravel ao desenvol-
vimento de sociedades humanas. Muito dessa ideia surgiu do fato de
que nunca se encontraram ali ruinas de estruturas de pedra como as
dos territérios Maias e Incas, além de os registros cientificos do século
passado documentarem a presencga de apenas poucos grupos indige-
nas espalhados pela enorme area de floresta que ocupa o solo brasi-
leiro. Desde os anos 1940, acreditou-se que a condi¢ao dos escassos
povos indigenas encontrados na Amazonia, na época, era um retrato
do que teria sido 0 mesmo ambiente no periodo pré-invasao europeia.

O que pouco se fala é que os povos documentados no inicio
do século passado vinham de uma trajetdria de violéncia colonial
acumulada que dizimou grande parte da populagao da Amazonia.
Esse retrato foi usado pelas ciéncias para defender o quanto esse
territério enorme, verde e biodiverso estava pronto para ser explorado
em nome da marcha do progresso. Além disso, por desvincular as
“culturas arqueoldgicas” antigas daqueles povos indigenas, a arqueo-
logia também ajudou a construir a nossa histéria oficial, uma histéria
que apagou as narrativas indigenas e que dizia que a Amazodnia era
um territério indspito e incapaz de abrigar o desenvolvimento de
sociedades complexas. Muitos anos se passaram e, hoje, as ciéncias
humanas, principalmente a antropologia e a arqueologia, comegaram
a se descolonizar e a desconstruir algumas “verdades” instituidas
ha muito tempo. Como arquedloga, eu fico feliz de ver, acompanhar
e participar de um processo de transformacgao dessas disciplinas. A
interiorizagcao das universidades e a recente ampliagao das politicas
afirmativas no Brasil trouxeram outros grupos sociais e outras visoes
de mundo para dentro da academia. E essa transformacgao esta
diretamente associada a incorporagao de outras vozes, outros modos
de ver, fazer e construir ciéncia, vindos, muitas vezes, da presenca de
académicos de comunidades tradicionais dentro das universidades.
Hoje, para que a arqueologia seja realmente relevante, ela é feita junto
com as comunidades e com os povos indigenas. Como ciéncia, ela
é uma ferramenta construtora de discursos e de narrativas sobre o
passado, e as narrativas que queremos fazer emergir sao justamente
aquelas que foram apagadas pela histdria oficial.

Nesse contexto de novas descobertas, o barro é um veiculo
de reescrita da histdria: as escavagdes na Amazonia tém revelado
uma quantidade enorme de ceramicas produzidas em tempos antigos
pelos povos originarios, o que indica que a presenca de sociedades
humanas na floresta remonta a milhares de anos atras. As ceramicas
de Taperinha, localizadas nas proximidades de Santarém (PA), chegam
a ter 7000 anos de idade, sendo as mais antigas das Américas.
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A essa antiguidade da tecnologia ceramica na Amazdnia soma-se uma
enorme diversidade, atestada pelos estilos encontrados em toda a
regiao. Para citar apenas alguns exemplos, na regiao do litoral amaz6-
nico, encontram-se ceramicas Mina datadas entre 6.000 e 1.000
anos atras, e, no sudoeste da Amazdnia, em Monte Castelo (AM), ha
ceramicas de até 4.000 anos de idade. De 3.000 a 2.000 anos atras,
uma profusao de estilos interconectados ja ocupa toda a calha do
Amazonas. Isso nos ajuda a desconstruir o discurso de que a comple-
xidade das civilizagoes antigas estd somente onde se encontram
ruinas de pedra, como em algumas regioes da América Central.

A ceramica é um exemplo maravilhoso de tecnologia ances-
tral. Ela materializa o conhecimento do comportamento dos materiais,
da agao humana sobre a matéria e da reacao da matéria a acao
humana. A ceramica é o barro queimado, a partir de processos técni-
cos muito Unicos e sofisticados. Se o barro é plastico, flexivel, mole e
talvez efémero, quando colocado sob a agado do fogo, ele adota uma
forma que pode durar milhares de anos. O que a arqueologia tem feito
é se apropriar dessa durabilidade do barro queimado para construir
novas histdrias - testemunhos de interagao com o ambiente que
levaram a produgao da floresta tal como nds a conhecemos hoje, com
sua enorme sociobiodiversidade.

Assim como a vida transborda na Amazonia, as ceramicas
também abundam no solo da floresta. Provavelmente, todas as
comunidades ribeirinhas, sedes de municipios e grandes cidades
estao assentadas sobre sitios arqueolégicos, que sao lugares de
histérias complexas e que hoje podem ser contadas pelas ceramicas e
seus contextos. Essas pecas fizeram parte da vida cotidiana dos povos
que ocupavam esse territério: estavam no ato de cozinhar, de guardar,
de servir, de consumir e, também, na vida ritual. Alids, muitas vezes,
esses objetos nao foram feitos para durar, mas para serem quebrados
e enterrados. Tudo isso pode ser encontrado no registro arqueoldgico,
ja que a ceramica é um meio fantastico de comunicagao. Ela imprime
diretamente sobre sua superficie a marca da pessoa e da comunidade,
seu jeito de fazer e de viver.

Quando acompanhamos uma escavacgao arqueoldgica na
Amazdnia, vemos informagdes muito interessantes emergirem das
diferentes camadas de solo. Ha o latossolo amarelo — um solo 4cido
que fica na parte mais profunda - e, mais acima, grandes camadas de
“terra preta”, onde brotam ceramicas, pedacinhos de osso, sementes
e tudo que se preservou da vida cultural que ocupava aquele lugar em
tempos antigos.

As terras pretas sao solos escuros extremamente férteis,
presentes em toda a Amazodnia, que resultaram da agao humana, do
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trabalho indigena de agregar matéria organica e fazer uso consciente do
fogo por milhares de anos. E, basicamente, o produto do lixo das aldeias,
que foi responsavel por produzir a fertilidade de parcelas de solo amazé-
nico que podem chegar a 90 hectares de extensao. Somente esse dado
ja mostra o quanto a ideia de que a Amazdnia nao poderia suportar
grandes contingentes populacionais esta equivocada.

Muitos objetos encontrados nas camadas de terra falam das
relacdes desses povos com os outros seres da floresta, diretamente
representados nas ceramicas por meio de grafismos ou modelagens.
Isso demonstra ndo sé uma relagao profunda com animais e plantas,
mas também o cuidado dessas sociedades com o manejo das paisa-
gens. Sao varias as espécies de plantas que foram domesticadas
ou manejadas. A mandioca é um exemplo incrivel de um processo
milenar de manejo para transformar uma planta venenosa em uma
planta comestivel, com tantos subprodutos Uteis ao ser humano.

Ao documentar essa proximidade tao grande com outros seres, a
ceramica nos conta como o modo de vida desses povos sempre
estimulou a criagao de diversidade: criam-se novas variedades de
plantas ao passo que também se criam e se transformam novos
estilos de ceramica.

Esses jeitos de fazer, que geram mdiltiplos estilos de ceramica,
estao relacionados ao ensino e ao aprendizado de tradigdes familia-
res, mas também ao entendimento de que a matéria-prima responde
de formas diferentes a agdes diversas. Ha ceramicas temperadas,
por exemplo, com cauixi, que é o exoesqueleto de uma esponja. Ele é
extremamente irritante para a pele, mas, uma vez preparado - o cauixi
era coletado, queimado, pilado e misturado na argila -, produz uma
ceramica extremamente resistente ao choque e ao impacto. Outras
ceramicas sao temperadas com caraipé, que é a casca de uma arvore
do tipo Licania. Essa casca era retirada, queimada, pilada, coada e
misturada na argila, resultando em uma ceramica muito leve e facil de
manejar. Conchas ou ossos triturados também foram usados como
temperos nessas variadas receitas de produzir ceramicas. Os tempe-
ros, ou antiplasticos, reduzem a plasticidade do barro e ajudam na
secagem e na queima, para que a argila ndo perca dgua tao rapido e
se quebre. Encontramos também ceramicas ndao temperadas, em que
os préprios minerais da argila cumprem essa fungao, produzindo uma
ceramica resistente e duravel.

Toda essa diversidade de barros e temperos indica uma
tecnologia avangada, que tinha como premissa o respeito e o
cuidado com os fluxos da natureza. A relagao desses povos com as
matérias-primas era muito diferente da visdo extrativista que temos
hoje. Para retirar o barro ou a arvore, era necessario pedir licenga,
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com protocolos e regras seguidas até hoje por varias comunidades.
Isso revela uma sustentabilidade ecolégica que €, ao mesmo tempo,
cultural e cosmoldgica, na qual o processo e as trocas que geraram a
ceramica sao tdo importantes quanto o objeto.

Para a arqueologia, o processo também é fundamental: nos
interessa nao apenas a vasilha, mas o jeito de construir a vasilha -
saber o barro certo, o tempero certo, a mistura certa, o jeito certo de
agregar elementos. E como uma receita passada de mae para filha, de
avé para neta; um modo especifico de fazer que gera marcas culturais
que procuramos entender e reconhecer dentro da arqueologia. O
reconhecimento dessas marcas do passado e de sua importancia hoje
em dia é algo que buscamos no Museu Paraense Emilio Goeldi, onde
trabalho, e, principalmente, no projeto Replicando o Passado, em agao
desde 2016.

O museu existe desde 1866, em Belém, no Para, sendo a
instituicao cientifica mais antiga da Amazonia e o segundo museu de
histéria natural do Brasil, responsével por reunir pesquisas e acervos
culturais e das ciéncias naturais da regido amaz6nica. No contexto dos
interesses do museu, o projeto Replicando o Passado articula, junto
com a comunidade oleira de Icoaraci, na periferia da cidade, a produ-
¢cao de réplicas de ceramicas do acervo arqueoldgico, a fim de difundir
nos tempos atuais as técnicas ancestrais de feitura das pecas.

Dentro de Icoaraci, existe um bairro conhecido como Paracuri,
onde se concentram muitas olarias tradicionais que, de geragao em
geracao, trabalham com a producao de materiais utilitarios de barro.
Nos anos 1960, o mestre Raimundo Cardoso, um dos ceramistas
dessa regiao, fez uma parceria com o museu e comegou a introduzir
elementos arqueoldgicos nas ceramicas produzidas por ele - técnica
que se difundiu pela comunidade, gerando um estilo préprio inspirado
pelas pecgas arqueoldgicas. Ao olhar a produgao ceramica de Icoaraci,
é possivel perceber muitas referéncias das tradigcdes marajoara e
tapajonica, das ceramicas do Amapa e, também, da arte rupestre,
todas mescladas e transformadas pela pratica da comunidade.

Ja em 2016, um grupo de ceramistas influenciados pela
geracao do mestre Raimundo procurou novamente o museu para
desenvolver uma parceria com o objetivo de adquirir mais conheci-
mento sobre as tradi¢oes ancestrais presentes nas pecgas produzi-
das por eles. E assim nasceu o projeto Replicando o Passado, sem
nenhum financiamento, no qual o museu abre seu acervo para que
o grupo de ceramistas agregue em suas praticas as informacdes
trazidas pelas pesquisas arqueoldgicas. O projeto segue acontecen-
do até hoje, promovendo um encontro poderoso entre os saberes
ancestrais indigenas presentes nas pecgas, as narrativas que a
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construcao arqueoldgica propicia e o conhecimento técnico desen-
volvido ao longo de geragdes pelos ceramistas de lcoaraci. A partir
de cada discussao, os ceramistas produzem réplicas das pecas
escolhidas: uma delas passa a fazer parte do acervo do museu,
agora em interagdo com o publico, e outras podem ser vendidas ou
levadas pelos ceramistas para suas comunidades, para que o conhe-
cimento do processo de sua feitura seja compartilhado com outros
publicos e ceramistas.

Embora eu entenda a ceramica como uma arte muito femini-
na, em lcoaraci ha também a presencga de muitos mestres ceramistas
homens e de uma geragao mais velha. Como muitos da nova geragao
ja ndo estao tao interessados na técnica da ceramica, o projeto é
também uma forma de valoriza-la e de dialogar com a comunidade,
que produz coisas muito especiais e que levam essas histérias para
outros lugares do Brasil e do mundo.

Replicando o Passado é um trabalho coletivo feito por
pessoas, com pessoas e para pessoas, inspirado pelo barro. A
perspectiva é a da troca de conhecimentos entre as arquedlogas, as
educadoras e os ceramistas, desenvolvendo, juntos, conhecimentos
sobre a materialidade do barro a partir do nosso encontro. Sao muitas
maos, muitas técnicas e muitas trocas de saberes que fazem com que
essas réplicas nao sejam simplesmente cépias de um objeto, mas um
caminho para que esses objetos viajem por muitos outros campos do
saber e contextos geograficos e temporais. A réplica sempre ocupou
um lugar de menor importancia - o da cépia - dentro dos museus.
Mas, ao ser pensada como um processo de reproducao de gestos
e de compartilhamento de conhecimentos ancestrais, ela ganha um
papel muito maior de circulagdo. Além de incorporar e valorizar uma
ancestralidade, essas réplicas trazem os gestos das maos de pessoas
que, hoje, estao dialogando com esses saberes antigos. Isso traz a
arqueologia para o presente.

Como vimos, a arqueologia esta o tempo todo construindo
novas versoes do passado, que, por sua vez, irdao apontar para quem
seremos a partir de entao. O que a arqueologia amazdnica nos ensina
é que nao existe pré-histdria, algo que ocorreu antes do que chama-
mos de histdria, mas, sim, outra histéria a ser contada, muito longa
e essencialmente indigena. E preciso que tenhamos a humildade
de saber que nossa histéria é apenas uma dentre muitas, para que
possamos reconhecer que outras tantas serdo contadas. Por isso, nés
temos uma responsabilidade enorme sobre as histdrias que contamos
e construimos, para que elas nao apaguem outras que virao.

Se o gesto de voltar ao passado define as histdrias que vamos
compartilhar, no futuro, sobre nds, podemos dizer que os vestigios que
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descobrimos com a arqueologia sao legados com os quais aprende-
mos. A terra preta, vestigio da ocupagao indigena na Amazonia, € um
6timo exemplo de legado deixado pelos povos originarios para todos
nds. Enquanto a terra preta é recheada de ceramicas e matéria organi-
ca de origem humana, responsavel pela fertilidade do solo amazénico,
como vemos hoje, quais rastros nds, povo das cidades, vamos deixar
para os arquedlogos do futuro?

A forma indigena de lidar com o lixo levou a formagao das
terras pretas, resultado do manejo dos residuos nas aldeias. E nosso
lixo, do que é composto? A camada de solo correspondente a nossa
passagem pela Terra ja é completamente preenchida por objetos
de plastico, de aluminio, pilhas e lixo eletrénico. Microparticulas de
plastico, alids, estao presentes até em nosso organismo e em nosso
sangue. O que esse legado fala da nossa histéria como sociedade?

Se a materialidade dos povos originarios era o barro e a ceramica, a
materialidade de hoje em dia é diferente. E uma materialidade que diz
muito sobre a nossa presente passagem pelo mundo e, também, sobre
o futuro que estamos construindo aqui.

As histérias que a terra conta sao histérias muito diversas.
Sao histérias muito antigas, mas também muito recentes, nas quais
a arqueologia esta muito interessada. O que a arqueologia esta
pensando é em como elas reverberam hoje e o que elas nos ensinam.
Ao olhar para essas narrativas originarias, contadas por meio dos
vestigios ceramicos, percebemos que o legado do barro ndo sé nos
faz rever a nossa histéria, como também nos mostra outras possi-
bilidades de caminhos a seguir, a fim de deixarmos legados mais
generosos e menos destrutivos aqueles e aquelas que pisarao nesta
terra depois de nés.
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Chawan é tigela, bowl, cuia. E um utilitario
pequeno em forma de concha que cabe nas
nossas maos. Vocé tem uma chawan em
casa? Tem ideia da quantidade de pessoas
que a possuem pelo mundo afora?

Houve um tempo em que eu passava pelas
coisas da minha vida e, simplesmente, as
utilizava, como se tudo estivesse a servigo
das minhas necessidades: como a agua
pronta para beber, saindo da torneira; o

pao que se compra quentinho na padaria; a
chawan que usamos todos os dias; o pacote
de barro pronto para ser modelado.

Com um desses pacotes, iniciei no Japao,
em 1994, o meu caminho de artesa e fiz meu
primeiro exercicio: modelar mil chawan. Mas
mil chawan foi apenas uma parte preliminar
que originou, em mim mesma, a profunda
necessidade de conhecimento sobre os
elementos primordiais da natureza, a terra,
a agua, o ar e o fogo.

Seguindo esse despertar, descobri que a
argila e tudo que faz parte da natureza sao,
na sua estrutura, compostos com a mesma
matéria-prima do nosso corpo. Somos
barro, argila.

A argila é rocha sedimentar, rica em matéria
organica acumulada durante anos; €,
basicamente, uma mistura de terra antiga
com agua! Com propriedades determinantes
e textura maleavel, pode receber, gentil-
mente, impressoes, formas, criacoes.

Quando totalmente desidratadas, essas
criagoes em argila podem fluir por duas
jornadas possiveis: seguir o fluxo da
coragem e entregar-se ao fogo para trans-
formar-se em ceramica, objeto eternizado;
ou acolher-se a agua e retornar as suas
origens, para germinar e recomecar.



Na mesma medida em que o tempo passa,
um repertorio enorme de objetos utilitarios
de valor intrinseco inquestionavel, na nossa
vida diaria, pode ser trocado, migrado ou
esquecido, muitas vezes sem que tenhamos
a consciéncia do seu valor histdrico, poético
e multicultural.

A chawan de ceramica dos japoneses tem
origem, processo e propdsito. Vocé conhece
o processo de producido de uma chawan de
ceramica? Sabia que ela é feita de terra e

de cinzas? Ela s¢ existe pela passagem pelo
fogo e continua a sua evolugao acompa-
nhando a histdria das civilizagoes.

Resultado de uma tecnologia ancestral
japonesa, o colorido do acabamento vidra-
do que as ceramicas ganham provém das
cinzas dos elementos queimados junto
com a peg¢a - cinzas de palha de arroz, por
exemplo. No calor de 1.300°C, as cinzas
de podas de bananeira transformam-se em
vidrados azulados. Ja os marrons esver-
deados e dourados sdo adquiridos pelas
propriedades minerais e outros compo-
nentes contidos nas podas de cafezais
brasileiros. Tudo e todos que passam pelo
processo do fogo sofrem transforma-
coes irreversiveis.

Para finalizar uma chawan, muito da
expertise, da criatividade, da personalidade,
do suor e da dedicagao do seu criador é
necessario. Cada peca é feita no seu tempo
unico e individual. Para os japoneses, ichigo-
-ichie é a palavra que define esse tempo
unico, dedicado e marcado em cada peca.



PRIMEIRO ATO

Comunique-se respondendo a seguinte
pergunta, através da linguagem que seja
confortavel para vocé: O que ha dentro de
uma chawan de barro, quando vazia?

SEGUNDO ATO
Vamos criar a sua chawan?

Pegue uma chawan que vocé pode ter em
casa e traga-a para junto de si. Acolha-a
préxima ao seu corpo e com as suas duas
maos em concha. Olhe para o seu interior,
seu olhar deve ir em dire¢ao ao fundo
central. E, entao, sinta o imenso vazio. Como
0 seu Corpo expressaria esse imenso vazio
contido na chawan?

Aproprie-se da chawan. Comece obser-
vando-a em todos os sentidos e posigoes,
dentro e fora, a borda e a base. Com os seus
olhos fechados, sinta a textura, a tempe-
ratura, a fragilidade, o peso. Em seguida,
fotografe, desenhe ou pinte. Comunique-se!
Mostre a sua pequena chawan aos seus
amigos, aos seus seguidores e ao mundo e,
entao, se expresse, comente sobre as suas
primeiras descobertas sobre ela.

Descreva o que voceé sabe, de fato, ou supoe
a respeito dela. Ela tem valor afetivo? Vocé
sabe da sua origem? Como vocé a utiliza?
Quantas vezes por dia ou por semana? Ela
funciona bem ou necessita de adequagao?

Se vocé pudesse fazer a sua chawan ideali-
zada, ja pensou na possibilidade e no desafio
de fazé-la com argila? Como ela seria? E
qual seria o seu propésito (forma / funcao,
conceito / estética, outras poéticas)?

TERCEIRO ATO

O objeto: Agora vocé deve ter um olhar mais
profundo a respeito da chawan que voceé usa
em casa, e de todas as chawan que encon-
trar pelo seu caminho.



QUARTO ATO

O vazio: Observe que o vazio esta contido
na sua chawan e em varios objetos ou locais
da sua vida.

Pense que o maior propdsito da chawan é€,
justamente, oferecer o vazio. Finalize a sua
experiéncia, refletindo sobre o quao fértil e
ilimitado pode ser o espacgo vazio ou o vazio
transitorio. E, a partir desse vazio contido
na sua chawan, pense sobre o convite que
ele nos faz a preenché-lo da forma que
quisermos. A partir do vazio, podemos
sempre recomecar.
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PASSAGEM

Celeida Tostes

Diante da necessidade e do desejo
de misturar-se a terra, a artista Celeida Tostes
realizou, em 1979, uma performance na qual
cobriu o préprio corpo com argila e, com a
ajuda de duas assistentes, entrou em um enorme
pote de barro, cuja parede fo1 rompida pela
artista instantes depois. Gomo professora,
Celeida desenvolveu uma pratica pedagdgica de
forte carater experimental, conectada a pesqui-
sa Intuitiva e a consciéncia corporal, que teve
grande influéncia em seu trabalho como artista.
Para ela, o barro nao era considerado apenas
um mero suporte para a modelagem, mas um
elemento de enorme expressividade poética.
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em novos objetos.

Josli
Nascida em Itamarandiba, no Vale do
Jequitinhonha (MG), é formada em
Letras pela UFMG e em Artes Plasticas
pela Escola Guignard da UEMG. Sua
obra mistura lembrancgas a experiéncias
cotidianas que entrelagam memdria,
ancestralidade e fabulagao, a partir
de artesanias varias, como a pintura, a
lavagao de roupa, a escrita, o desenho,
a cozinha e a ceramica.

LILIANE DARDOT
Artista visual, foi professora de
desenho na Escola de Belas Artes
da UFMG e de litografia na Escola
Guignard da UEMG. Foi uma das artis-
tas fundadoras e participou ativamente
da Oficina Guaianases de Gravura, em
Olinda (PE), entre 1979 e 1989. Retornou
a Belo Horizonte (MG), onde tem o seu
atelié. Participou de Bienais no México,
Colémbia, Porto Rico, Inglaterra, Cuba e
Alemanha, com trabalhos em desenho,
gravura e pintura. Desenvolve também
obras in situ que envolvem a participa-
¢ao do publico.

MAE CELINA DE XANGO
lalorixd, escritora, multiartista e prince-
sa da corte real de Kpassenon, em Uid3,
Benim. Criada por suas ancestrais
nos conhecimentos do Candomblé e
da vivéncia com as ervas, é gestora
do Centro Cultural Pequena Africa,
no Rio de Janeiro (RJ). Em 2011, foi
convidada pela UFRJ para participar do
reconhecimento de objetos africanos
encontrados nas escavagoes do Cais do
Valongo, na regiao portuaria da capital.

MARIA APARECIDA LEITE

E MARLI DE JESUS COSTA
Moradoras da comunidade quilombola
do Curtume, no Vale do Jequitinhonha
(MG), sao bordadeiras, tingideiras,
quitandeiras, agricultoras e jogadoras
de versos. Sdo também mestras e
detentoras dos saberes da agricultura
e do uso do barro e fazem parte do
grupo Bordadeiras do Curtume, além
de participarem das articulagdes da
Associagao Tingui em seu territdrio.



MARIA LIRA MARQUES
Pintora e ceramista do Vale do
Jequitinhonha (MG), utiliza a terra como
matéria de seu trabalho. Aprendeu com
sua mae, que foi lavadeira e ceramista,
alida com o barro. A artista desenvol-
veu pesquisas sobre a cultura popular
junto com seu amigo Frei Xico, paroco
holandés, além de ser participante ativa
na Associagao de Artesaos de Araguai
(MG). Seu trabalho é povoado de bichos
imaginarios e rostos que remetem a sua
ancestralidade afro-indigena.

MAURICIO DE PAIVA
Fotégrafo documentarista e artista
visual independente, dedica-se a
arqueologia, a educagao patrimonial e
a temas socioambientais, com énfase
nas comunidades tradicionais da
bacia pan-amazonica, por onde viaja
h4 18 anos. E colaborador da National
Geographic, do Museu de Arqueologia
e Etnologia da USP, do Museu Paraense
Emilio Goeldi (PA) e do British Museum/
EMKP. Desde 2021, é bolsista do
Pulitzer Center/RJF.

NEI LEITE XAKRIABA
Indigena da Aldeia Barreiro Preto,
na Terra Indigena Xakriaba (MG), é
mestre em Artes pela UFMG, professor,
ceramista e pesquisador graduado
em Formacao Intercultural para
Educadores Indigenas da UFMG. E filho
da ceramista Dona Dalzira, sua primeira
mestra, com quem aprendeu a modelar
as primeiras formas em argila.

PIERRE VERGER
Foi um fotégrafo, etnélogo, antropdlogo
e pesquisador francés que viveu grande
parte da sua vida na cidade de Salvador
(BA). Realizou um trabalho fotografico
de grande importancia, baseado no
cotidiano e nas culturas populares dos
cinco continentes. Além disso, produziu
uma obra escrita de referéncia sobre as
culturas afro-baiana e diaspdrica, voltan-
do seu olhar de pesquisador para os
aspectos religiosos do Candomblé, que
se tornou seu principal foco de interesse.

PRISCILA LEONEL
E artista plastica graduada em Artes
Visuais pela Unesp, onde também
desenvolveu seu mestrado em
Mediagao Cultural, seu doutorado em
Processos Artisticos da Ceramica e o
pés-doutorado em Ensino Decolonial
da Ceramica. E professora de ceramica
e gravura no curso de Artes Visuais da
Unesp de Bauru (SP) e busca, em seu
trabalho, desenvolver um olhar atento
as narrativas ligadas a ancestralidade
afro-indigena.

RACHEL HOSHINO
E formada em Psicologia pela USP
e designer autodidata. H4 30 anos,
desenvolve trabalhos em porcelana e
ceramica, fornecendo objetos utilitarios
para lojas de design em todo o Brasil
e no exterior. Seu trabalho e pesquisa
s3do voltados para a matéria-prima da
ceramica, os processos de producao,
os fendmenos de transformacéo e,
principalmente, seus mestres.

SANTANA DARDOT
Nascido em Belo Horizonte (MG),
atualmente vive em Marselha (Franca). E
artista visual formado em Design Gréfico
pela UEMG e mestre em Artes Plasticas
pela Université Paul-Valéry Montpellier
3 (Franga). Seu trabalho busca investigar
visualmente experiéncias relacionadas
a presenca e aos efeitos das forcas do
mundo vivo nos corpos.

SIRLENE GIANNOTTI
E formada em Ciéncias Sociais pela
PUC-SP, em Geografia pela USP e
mestra em Educagao, com a disserta-
¢ao “Dar forma é formar-se: processos
criativos da arte para a infancia” (2008),
tendo atuado em cursos de formagao na
area de arte-educagdo desde 1997. Em
2023, concluiu o doutorado pela USP,
com a tese “Encantarias do Sertao:
percepgao imaginativa e imaginagao
criadora na arte do barro de Maria Lira
Marques”. E ceramista desde menina e,
atualmente, produz em seu atelié Tapir
Arte Ceramica.

TIAGO GUALBERTO
E doutorando em Poéticas Visuais
pela Unicamp. Possui bacharelado em
Tecnologia Téxtil e Moda e mestrado
em Artes Visuais pela USP. Em 2015, foi
finalista da Bolsa Funarte de Fomento
aos Artistas e Produtores Negros, com
o projeto intitulado “Lembranc¢a de Nho
Tim”, realizado junto a comunidade de
Igarapé (MG), afetada pelo rompimento
da barragem da mineragao. Além de
trabalhos de curadoria e critica de
arte, atualmente é professor da rede
municipal de ensino na cidade de Sao
Paulo (SP).

XADALU TUPA JEKUPE
Artista indigena nascido em
Alegrete (RS), no Pampa gatcho. Tem
sua origem ligada aos povos que, histo-
ricamente, habitavam as margens do rio
Ibirapuita, na antiga terra Ararengua: os
Guarani Mby3, os Charrua, os Minuano,
os Jaro e os Mbone. Em suas obras,
usa a serigrafia, a pintura, a fotografia e
diversos objetos para abordar a tensado
entre a cultura indigena e a ocidental
nas cidades, tendo sua pesquisa
voltada aos processos coloniais de
catequizagao dos povos nativos.



LISTA DE IMAGENS

Bichos do Cerrado

Nei Leite Xakriaba
Fotografias de Edgar
Kanaykd Xakriaba, 2023

Moringa-tatu, s.d. (p. 1)
Argila vermelha com pintura
de toa branco

31x18 cm

Colegao do artista

Moringa-jacu, s.d. (p. 2)
Argila vermelha com pintura
de rocha preta e toa branco
30x16cm

Colegao do artista

Moringa-tamandua, s.d. (p. 3)
Argila vermelha com pintura
de rocha preta e toa amarelo
e marrom

35x16cm

Colegao do artista

Moringa-siriema, s.d. (p. 4)
Argila vermelha com pintura
de toé cinza e branco
37x16cm

Colegao do artista

Moringa-marreca, s.d. (p. 5)
Argila vermelha com
pintura de toa branco,
marrom e preto

32x17cm

Colegao do artista

Moringa-cobra, s.d. (p. 6)
Argila vermelha com pintura
de rocha preta e toa branco
36x16cm

Colegao do artista

Moringa-coruja, s.d. (p. 7)
Argila vermelha com pintura
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e vermelho

33x15¢cm

Colegao do artista

Moringa-veado, s.d. (p. 8)
Argila vermelha com pintura
de toé branco e cinza
32x16 cm

Colegao do artista

Moringa-onga (laia Cabocla),
s.d. (p. 9)

Argila vermelha com pintura
de rocha preta

33x18 cm

Colegao do artista

Moringa-gavido, s.d. (p. 10)
Argila vermelha com pintura
de tod vermelho e branco
35x15cm

Colegao do artista

Fiacao de barro
Josi

Fotografias de Daniel
Mansur, 2024

Série: grdo de dgua, gota de
terra, 2024 (p. 24 e 26)
Feijao preto, carvao, terras
de Morro Vermelho (MG),
Entre Rios (MG), Sitio do
Mocé (Pl) e Tabatinga do
Vale do Jequitinhonha (MG)
sobre tecido costurado em
bambu

M x185 cm

Colegao da artista

Série: grdo de dgua, gota de
terra, 2024 (p. 28 e 29)
Terras de Morro Vermelho
(MG), Entre Rios (MG), Sitio
do Mocé (Pl) e Tabatinga do
Vale do Jequitinhonha (MG)
sobre tecido costurado em
bambu

184 x 105 cm

Colegao da artista

Série: chdo de molho e
imbigos, 2024 (p. 31)
Carvao, mangue, nédoa de
banana e juntada de terras
sobre tecido costurado em
bambu

63 x87cm

Colegao da artista

Série: chao de molho e
imbigos, 2024 (p. 32)
Agua de feijao preto,
acafrao, juntada de terras
e tabatinga sobre tecido
costurado em bambu
70x94 cm

Colegao da artista

Terragas

Cristiano Lenhardt
Fotografias de Ding Musa,
2019 (p. 42, 43, 44, 45,
49, 50) e de Jonathas de
Andrade, 2019 (p. 46 e 47).

Terragas #2, 2019 (p. 42)
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200x240cm
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Terragas #1, 2019 (p.44 e 45)
Barro e pigmentos naturais
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190 x 240 cm

Cortesia Fortes D'Aloia

& Gabriel

Terragas #7, 2019 (p. 46)
Barro e pigmentos naturais
sobre algodao cru
240x243cm

Cortesia Fortes D'Aloia

& Gabriel

Terragas #4, 2019 (p. 49 e 50)
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sobre algodao cru
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Cortesia Fortes D'Aloia
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Barrear

Inés Antonini, Liliane
Dardot e Santana Dardot
Fotografias de Liliane Dardot
e Santana Dardot, 2024

(p. 60 a 66)

Fotoarqueologia

Mauricio de Paiva
Fotografias digitais DSLR
35mm, feitas em estudio,
de ceramicas das seguintes
culturas e fases arqueo-
I6gicas da historia antiga
da Amazoénia brasileira,
2019-2022.

© Mauricio de Paiva

Cerédmica Guarita, s.d. (p. 67)
Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colegdo Arqueolégica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simoes)

Cerdmica Marac, s.d. (p. 68)
Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colegdo Arqueolégica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simoes)

Cerédmica Jatuarana, s.d.

(p. 69)

Acervo RT do Departamento
de Arqueologia (DARQ) /
Universidade Federal de
Rondénia (UNIR)

Ceramica Marajoara, s.d.
(p.70)

Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colegdo Arqueolégica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simoes)

Ceramica Marajoara, s.d.
(p.72)

Acervo Reserva Técnica do
Museu de Arqueologia e
Etnologia da Universidade de
S3o Paulo (USP), da colecédo
Banco Santos



Ceramica Tapajénica, s.d.
)

Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colecao Arqueoldgica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simdes)

Cerédmica Arué, s.d. (p. 75)
Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colecao Arqueoldgica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simdes)

Cerédmica Pocé, s.d. (p. 76)
Acervo Museu Paraense
Emilio Goeldi / MPEG
(Colecao Arqueoldgica
Reserva Técnica Mario
Ferreira Simdes)

Mestre Vitalino

Pierre Verger
Fabricagédo de ceramica,
Caruaru, 1947 (p. 86 a 96)
Impressao em gelatina

e prata

40x40cm

Acervo © Fundagao
Pierre Verger

Vermelho pé de pombo
Tiago Gualberto

Série Fim do Asfalto, 2016
(p. 106 a109)

Impressao a laser e
pigmento mineral
Colecao do artista

Cores da terra
Associagao Tingui
Fotografias de Erika Riani,
2020 (p. 111a 116)

Sem titulo, 2020
Reproducao fotografica
Acervo Associagao Tingui

Uma casa de barro

no Pampa

Xadalu Tupa Jekupé
Fotografias de Renato
Parada, 2022 (p. 126 a133) e
Xadalu Tupa Jekupé (p. 134),
2023

Tatd Piriri, 2022 (p. 126)

Acrilica sobre tela

200 x120 cm

Colegao Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo

Nhemongarai Opy’i, 2022
(p. 128)

Acrilica sobre tela

178 x 110 cm

Colegao particular

Jacy Kuaray, 2022
(p. 130)

Acrilica sobre tela
183 x 96 cm
Colegao particular

Yvy Tenondé, 2022 (p. 133)
Acrilica sobre tela

150 x90 cm

Colegao Museu Nacional de
Belas Artes

A casa do tempo: A morada
dos espiritos das avds, 2023
(p- 134)

Acrilica e 6leo sobre tela
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Colegao particular

Exercicios para graos

e gotas de barro

Josi

Maos de Seu Joao e Dona
Alice, pai e mae da artista
Fotografias de Josi, 2024
(p. 145 a 148)

Memorias do corpo-barro
Priscila Leonel
Fotografias de Cristiano
Zanardi, 2024

Sem titulo, 2019 (p. 149)

Argila terracota, queima

em forno a gas, 1.000°C,
Santos/SP

40x18 cm

Colecgao da artista

Sem titulo, 2022 (p. 150)
Argila terracota, queima
em forno a gas, 1.000°C,
Sorocaba/SP
20x30cm

Colecao da artista

Sem titulo, 2018 (p. 151)
Argila terracota, queima
em forno a lenha, 800°C,
Tracunhaém/PE

10x6 cm

Colecao da artista

Sem titulo, 2022 (p. 152)
Argila terracota, queima
em forno a gas, 1.000°C,
Sorocaba/SP
30x30cm

Colec¢ao da artista

Sem titulo, 2021 (p. 153)
Argila terracota, queima
em forno a gas, 1.000°C,
Sorocaba/SP
30x14cm

Colecgao da artista

Sem titulo, 2023

(p. 154)

Argila terracota, queima
em forno a gas, 1.000°C,
Piratininga/SP
10x4cm

Colecgao da artista

Sem titulo, 2018 (p. 157)
Argila terracota e engobes,
queima em forno a gas,
1.000°C, Santos/SP
12x6cm

Colecgao da artista

Sem titulo, 2021 (p. 158)

Argila terracota, queima
em forno a gas, 1.000°C,
Sorocaba/SP

25x12cm

Colegao da artista

Xe rapo

Andrey Guaiana Zignnatto
Stills do video Xe rapd, 2020
(p. 168 a 176)

415"

Colecao do artista

O vazio da chawan

Hideko Honma

llustragdes de Hideko
Honma, 2024 (p. 186 a 190)

EELET (0]

Celeida Tostes
Fotografias de Henri Stahl,
1979 (p. 191a 204)
Passagem, 1979

Detalhes de registro da
performance

Cortesia Galeria Superficie

Abecedario

Maria Lira Marques
Fotografias de Ricardo
Miyada, 2024 (p. 214 a 240)
Alfabeto para o Dicionario
da religiosidade popular,
organizado por Frei Xico,
década de 2010
Pigmentos naturais

sobre papel

26 pegas de aproximada-
mente 15 x 21cm

Acervo Museu de Araguai -
Um presente de Frei Xico e
Lira Marques
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ABECEDARIO

Maria Lira Marques

Ao conhecermos as letras e sua
ordem, elas passam a fazer parte de nosso 1magi-
nario, e observar o abecedario do 1nicio ao fim
¢ quase como trilhar um caminho conhecido
em direcao a um lugar que habita a memoria.
No abeceddrio criado pela artista Maria Lira
Marques para o Diciondrio da religiosidade popular,
escrito por Fre1 Xico, as letras nos surpreendem
ao se apresentarem ao lado de pequenos dese-
nhos e anotacoes. Para Lira, as letras, com seus
desenhos e sonoridades, também sao compreen-
didas como simbolos em torno dos quais orbitam
variados significados. O abecedario fo1 construi-
do com tintas feitas com as terras coloridas do
Vale do Jequitinhonha (MG), corporificando

em sua constituicao a diversidade do territorio.
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