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RESUMO

Esta pesquisa discute conceitos do design e da tradicdo sob o ponto de vista
turistico através da realidade de uma comunidade artesd. Na aproximacgao entre
design, turismo e artesanato, o estudo tem como artefato investigado o suvenir,
encarado nao isoladamente, mas inserido no contexto da cultura turistica, tratado
como artefato que representa e complementa, de alguma forma, o espaco visitado.
Neste panorama, teve como intuito estudar a producdo de suvenires artesanais em
barro do Alto do Moura, bairro do municipio de Caruaru, Pernambuco. A estrutura foi
trabalhada com base na abordagem dialética, considerando os atores sociais com
participagcédo ativa e modificadora nas transformagdes e contradigdes do fendmeno
estudado. Para o estudo de caso, a autora recorreu ao método empirico de
procedimento de observagao participante. Esta abordagem teve como ponto de
partida a obtengcdo das informagdes por meio da imersdo no ambiente artesanal e
nos contatos com os artesdos. O exercicio de analise se apoiou num processo
dindmico de abstracdo e confronto entre teoria e evidéncia empirica que passou por
uma primeira fase de classificagdo e organizacdo dos dados, através do
mapeamento da cadeia produtiva do artesanato. Seguida de uma segunda fase,
focada numa amostragem de suvenires de arte figurativa investigada sob o ponto de
vista das narrativas existentes e de caracteristicas semiéticas e antropomorficas. As
conclusdes analiticas apontam a nocédo dinamica da autenticidade e da tradi¢cao para

os turistas contando histérias modeladas no barro.

Palavras-chave: Design. Turismo. Artesanato. Suvenir.



ABSTRACT

This research discusses concepts of design and tradition from the tourist point
of view of an artisan community. Focusing on design, tourism and craftwork, the
study addresses the souvenir, faced not as object by itself, but instead as a product
inserted in a context of tourism culture and treated as an artifact that represents and
complements, in some way, the visited place. In this context, it was intended to study
the production of handmade clay souvenirs from Alto do Moura, a district of the
Caruaru city located in Pernambuco state. The structure was built on the basis of the
dialectical approach, taking into account the social actors with active and modifying
participation in the transformations and contradictions of the studied phenomenon.
Regarding the case study, the author used the empirical method of participant
observation procedure. This approach had as its starting point the obtaining of the
information through the immersion in the artisan environment and contacts with the
artisans. The analysis exercise was based on a dynamic process of abstraction and
confrontation between theory and empirical evidence, divided into two phases. The
first phase concerns the classification and organization of data, especially as regards
the mapping of the production chain of handicrafts. In the second phase the sampling
of figurative art souvenirs is investigated from the point of view of the existing
narratives and the semiotic and anthropomorphic characteristics. The analytical
conclusions point out to the dynamic notion of authenticity and tradition, emanated

through stories modeled on clay.

Keywords: Design. Tourism. Handcraft. Souvenir.
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1 INTRODUCAO

Desde o final do século XX, a formagdo de uma sociedade pds-industrial,
repleta de informagdo, tem alargado a maneira de pensar e discutir design. Essa
realidade amplia a reflexdo da profissao e exige uma atuagcédo que acompanhe a
complexidade dos modos de viver contemporaneos. Atribuida ao titulo desta tese
esta a pressuposicado de que as indagagdes expandidas aqui permeiam a relagdo de
interdependéncia entre os fendbmenos, no caso: lugares e coisas.

Neste contexto, o interesse da pesquisa esta voltado para a compreensao do
artefato, como produto do design, do ponto de vista do territério, neste caso turistico.
Os conhecimentos que fundamentam o estudo exigem delimitagdes que esclaregam
a construgcao coerente da relagcdo entre eles, reconhecendo que isto implica em
recortes que apresentam escolhas e direcionamentos do pensamento da pesquisa.

Turismo' compreende “as atividades que as pessoas realizam durante
viagens e estadas em lugares diferentes do seu entorno habitual, por um periodo
inferior a um ano, com finalidade de lazer, negdcios ou outras™. Na
contemporaneidade, caracteriza-se pela busca ndo somente de espacos distintos,
constituidos de paisagens ou monumentos, como também de tempos né&o vividos,
histdrias, lendas ou fantasias. A atividade pode estar ligada a diversos segmentos®,
como:

a) o turismo religioso, realizado para encontros em regides com tradigéo

religiosa;

b) o turismo cultural, com o objetivo de vivenciar o conjunto de elementos
significativos do patriménio histérico e cultural de uma determinada
populacéo;

Cc) o turismo rural, relacionado a realizagdo de atividades rotineiras do
campo, como o contato com os animais, atividades equestres, a pesca, a

alimentacao tipica;

' O Bacharelado em Turismo forma o profissional para a carreira de Turismélogo. Uma
carreira voltada para a administragao dos negoécios que compdem as atividades ligadas a viagens e
eventos.

2 Organizacdo Mundial do Turismo. Introdugdo ao Turismo. Madrid, 2001. Disponivel em
http://www.turismo.gov.br/sites/default/turismo/o_ministerio/
publicacoes/downloads_publicacoes/Marcos_Conceituais.pdf. Acessado em margo de 2019.

3

Idem.
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d) o turismo ecolégico ou ecoturismo, um segmento em que se pratica
atividades esportivas e saudaveis em areas naturais onde se estimula a
preservacao da natureza.

Por sua vez, os espacgos turisticos® tém a funcdo de representar a
singularidade da cidade, no sentido historico e simbdlico. Oferecem a possibilidade
da compreensdo da urbe, permitem a nocido de referéncia local e temporal. Eles
testemunham a época que pretendem evocar, e, a utilizagdo de materiais e os
estilos de execugado remetem a auténtica histéria que contextualiza o lugar. Por isso,
estes espagos pesam significativamente na construcdo da identidade, e na
determinacao do ritual turistico.

O turista® € um observador em movimento em busca de viver situagdes
inesperadas, disposto a gastar tempo e/ou dinheiro com momentos diferentes do
que esta acostumado, os passeios turisticos. E, por fim, ter a altivez de voltar para
sua rotina carregado de simbolos, imagens e suvenires, que relatam o conhecimento
de uma nova cultura e se presenteiam como prova de estima do que viveram.

Sendo assim, na aproximagao do design com o turismo, a presente pesquisa
tem como artefato a ser investigado, o suvenir®, encarado nao isoladamente, mas de
maneira contextual. Os suvenires sao tratados como artefatos que representam, de
alguma forma, o espaco visitado e complementam as experiéncias turisticas.

A ideia de desenvolver um estudo sobre o suvenir partiu do encantamento
como turista de encontrar nos artefatos sentimentos semelhantes aos despertados
pelas experiéncias turisticas. Ou pelo contrario, na decepg¢ado de observar uma
producao de artefatos desconexa com a percepgao do lugar visitado. As mesquitas
de Cdrdoba, na Espanha, por exemplo, emocionam pela grandiosidade, historia e
mistura estética de templos cristdos e mulgumanos. A cidade €, como diria Freire

(1997), um museu de monumentos, dispde ainda de um Palacio, museus e pontes.

4 Espacos Turisticos sdo para Osbone (2001) lugares simbolicamente carregados que
fornecem continuidade social e estabelecem pontos de referéncia espacial e temporal para a
sociedade. Este conceito € aprofundado no tépico “1.1 Espagos Turisticos” desta tese.

® Sa0 consideradas turistas as pessoas que saem de seu pais ou regido para uma viagem de
visita a outro local com a intengdo de entretenimento e ndo de desenvolver uma atividade
remunerada.

® De acordo com as tradugdes disponiveis no site http://dicionarioportugues.org/pt/souvenir,
acessado em 19 de janeiro de 2017. O termo significa: objeto que resgata memorias que estédo
relacionadas ao destino turistico. Isto € andlogo a exploragdo psicolégica do condicionamento
classico. Por exemplo: se um viajante compra um suvenir nas férias, ele ira associar, muito
provavelmente, o suvenir as suas férias. Recordara esse momento especial cada vez que o olhar.
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Além dos becos sem saida do bairro judeu chamado Juderia, com jarros de flores

adornando as paredes brancas das casas.

Figuras 01 e 02: Cordoba, Espanha.
Fontes: Disponiveis em pinterest.com. Acessado em dezembro de 2016.

Cdrdoba oferece tantos espacos turisticos, que diante deles encontrar uma
miniatura dos jarros de flores para, da mesma forma adornar a parede da minha
casa, permitiu resumir a experiéncia de caminhar a pé pelo centro histérico da
cidade contemplando todos os espacgos visitados. Pode parecer a representagao
mais modesta, mas trouxe reflexdes sobre como a qualidade dos territérios podem
ser transportadas aos artefatos, mesmo que do ponto de vista de forasteiros, ou
seja, nao habitantes.

Segundo Horodyski (2014) na Europa do século XVIII, por exemplo, existia
um mercado de suvenires produzido por artistas. “Ja no século XX, surgiram os
cartbes postais, as réplicas dos monumentos mais conhecidos, e todo tipo de objeto
com a inscrigdo lembranga de...”. De uma maneira geral, 0 consumo de suvenires &
uma agao inerente a experiéncia turistica, basta observarmos a notéria proximidade
entre os pontos de venda desses artefatos e os monumentos ou paisagens. Ha, nos
turistas, o desejo de consumir produtos que remetam aos momentos vividos.

Por isso, o suvenir € um elemento que transporta para outras cidades e
outras pessoas, a imagem de um destino turistico apreciado, ou seja, desempenha,

inclusive, a funcdo estratégica de comunicar experiéncias positivas. A escolha do
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suvenir como base de investigagao se justifica por mais uma atribuicdo do artefato: a
narrativa existente na escolha, no ato de presentear ou de guardar e expor para si a
unicidade da representagao do lugar visitado.

No entanto, rastrear o conhecimento relacionado a revisdo bibliografica
desenvolvida para construgdo desta tese ja apresentou trajetos intricados a serem
cursados. Observou-se rarissimo interesse da academia pela relagcdo direta entre
suvenir e design, ou turismo e design. Horodyski et al (2013), afirma que, mesmo
isoladamente, o suvenir ndo é bem aceito como abordagem teérica, é tratado como
pejorativo e € generalizado por ser produzido em massa, sem utilidade ou fungao
pratica. De fato, os atributos subjetivos do suvenir assumem, em sua maioria, a
funcao primaria do produto.

Para Horodyski et al (2014) outro aspecto a ser destacado, quando se trata
da pouca importancia dada ao suvenir, como um objeto de investigagéo, € o fato do
mesmo estar associado a fatores de descaracterizagao da cultura local, partindo do
principio de que muitas destas pegas ndo s&do produzidas na regido onde sao
ofertadas, embora possuam o rétulo de ‘lembrancga tipica’, concorrendo com os
artesdos da prépria comunidade. E, embora seja bastante comum encontrar ao
Menos um suvenir na casa da maioria das pessoas, o produto costuma ser visto
como algo de gosto duvidoso.

E bem possivel que o carater frivolo atribuido a ele, se refira ao momento
ludico da condicdo do turista de estar de férias, uma situagao inversa a vida
cotidiana. No entanto, a investigagao dele como objeto de estudo se apoia nos seus
significados, e, por isso, é:

repleto de oportunidades de analises, primeiramente porque,
inevitavelmente, despertam desejo por parte de muitos turistas.
Em segundo lugar, sédo bens que representam de alguma
forma o espacgo visitado (SWANSON, 2004) e, finalmente,
‘tangibilizam’ as experiéncias turisticas vividas neste espacgo
(REIS, 2008). (HORODYSKI, 2014, p. 79)

Assim como os estudos antropoldgicos sobre cultura material desenvolvidos

por Miller (2013), o argumento central aqui € construir conhecimento sobre a
humanidade dando atencdo a nossa materialidade, com interesse reciproco em
como as coisas fazem as pessoas. Para o autor, “cultura material ndo € mais bem-
definida que treco” (MILLER, 2013, p. 7), sob essa 6tica na ocasido desta pesquisa,

centra-se em um tipo de treco, o suvenir.
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Além disto, em termos gerais, as questdes que envolvem os aspectos
subjetivos do design também sdo pouco abordadas em sua teoria. Talvez por isso,
exista uma lacuna que dificulta a imersdao do estudo da seméantica nos modos de
orientacdo de solugdes propositivas de projeto. Para Cardoso (2012, p. 112) os
artefatos sao compreendidos por possuirem sua propria especificidade discursiva,
ou linguagem, que podemos tentar traduzir por meio de abordagens como a
semantica, campo que estuda a “fala’dos objetos, ou seja: como suas caracteristicas
visuais e morfolégicas sugerem significados e relagdoes.

Segundo Sudjic (2010, p.21) os objetos sdo nossa maneira de medir a
passagem de nossas vidas e o design, a linguagem com que se molda esses
objetos e confecciona as mensagens que eles carregam. Para o autor (p. 12)
entender como um produto, por si sO, consegue despertar desejo e se vender é
entender algo tanto sobre o comprador quanto sobre o papel do design.

Nesta perspectiva, ja que a questdo abordada aqui envolve a relagao entre o
suvenir e 0 espago no contexto da experiéncia turistica, o design, portanto, funciona
como ferramenta de estudo da linguagem e da semidtica para compreender a
narrativa intrinseca a escolha do suvenir. O foco deste processo se centra nas
caracteristicas morfolégicas e nos significados sugeridos pelos artefatos, espacgos e
cultura oferecidos pelo turismo.

Mais especificamente, a énfase desta pesquisa recai sobre o suvenir
artesanal.

Segundo o Servigo Brasileiro de Apoio a Pequenas e Médias
Empresas’ o artesanato envolve cerca de 8,5 milhdes de
artesaos, movimenta aproximadamente 28 bilhdes de reais por
ano. Esse montante corresponde a 2.8% do PIB, que quando
comparado a setores mais tradicionais, como o automobilistico
que responde por cerca de 3% do produto interno bruto,
demonstra a importancia da atividade para a geragado de
trabalho e renda.

Quando associado ao design, o artesanato passou a ser objeto de estudo de

pesquisas relacionadas a busca por ferramentas de intervengdes do design em
comunidades artesanais, a fim de fomentar a produgéo de forma dialdgica.? Borges

(2012) chama de “ancoragem” a tentativa de materializar em um artefato a cultura de

" Revista SEBRAE, julho-agosto,2002 apud Andrade (2014).

8 Marcia Ganem (2016), pesquisadora na area de moda e artesanato e autora do livro
“Design dialdgico: gestao criativa, inovagao e tradigdo”, chama de Design Dialégico o processo de
colaboragéao entre designers e artesaos, direcionada ao desenvolvimento de produtos e servigos que
traduzam a identidade de cada um destes agentes.
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um lugar, neste sentido defende que o artesdo é soberano, ponto de partida e
chegada de qualquer intervengéo®.

Nesta perspectiva, inclui-se o artesdo como um ator inserido na narrativa
(citada anteriormente) estabelecida entre o suvenir e seu usuario. A unicidade tanto
do espaco visitado quanto do artesanato € um ponto em comum entre as duas
variaveis, assim o olhar do design com foco no suvenir artesanal tem o desafio de
conciliar tanto o fortalecimento das identidades quanto as especificidades do
mercado. Para Borges (2012, p. 97) “a gestdo de objetos com clara identidade dos
lugares em que séo feitos passa ndo apenas pela manutengdo e desenvolvimento

das técnicas e materiais locais, mas, também por sua linguagem?”.

1.1 CONCEITOS-CHAVE DA PESQUISA

Tendo em vista que a pesquisa se configura na estrutura tedrica da triade
design - artesanato - turismo, buscou-se delimitar conceitualmente os termos
centrais que estabelecem a construcao do pensamento da pesquisa, com atencao

especial, aqui, para os dois ultimos elementos citados como vértices da triade.

Design

Suvenir

Artesanato Turismo

Figura 03: Esquema grafico da triade tedrica.
Fonte: a autora.

A delimitacdo do objeto estudado é cercada de uma série de variaveis que
definem a problematica da pesquisa. No campo do turismo, designa-se o termo

espacgos turisticos para tratar dos lugares com referéncias da identidade

® Citagao retirada de um dos casos de intervengdes relatados por Adélia Borges, o do grupo
artesanal de Ouro Preto, que foi estimulado a ir para as ruas da cidade, para que pudessem observar
0 que havia de substancial em seu entorno.

' Embora introduzido neste tépico, o conceito de espaco turistico € desdobrado teoricamente
no item 3.1.2 Espacgos Turisticos do Capitulo 1 da tese.
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territorial, com fungao contemplativa, religiosa, histérica ou de entretimento, elegidos
como espacos de visitacdo turistica. Sobre as especificidades desta tematica nos
apoiamos nas visbes de Freire (1997)" e Benjamin (1955)"” aproximando os
espacos turisticos aos seus monumentos, compreendidos também como obras de
arte:

O segundo conceito-chave da pesquisa diz respeito ao entorno cultural e
mercadoldgico criado no espago turistico, constituido de bares, restaurantes,
parques, lojas de suvenires. Trata-se do termo cultura turistica proposto por Katan
(2012) e abordado detalhadamente no Capitulo 1 da tese. A escolha desse conceito
se justifica pelos significados das duas palavras que o constitui. A primeira, cultura®,
segundo Cuche (1999) € um processo inconsciente de comunicagéo. Ja, a cultura
territorial tem para o mesmo autor um significativo referente a tragos culturais
convergentes a uma area geografica.

Para a compreensao do territério adotamos o ponto de vista do design
proposto por Lia Krucken (2009)" que classifica o lugar como terreno dotado de
poténcias e qualidades nos niveis material e imaterial. E discute o design como meio
para pensar estrategicamente na valorizagao de produtos e territérios.

A uni&o entre cultura e turismo, discute os interesses ndo sé culturais e mais
genuinos, como também as aspiragbes comerciais do ramo. Para o estudos desses
valores os termos utilizados se baseiam nas pesquisas de Lengkeek (2008),
Terziyska (2012) e Renée e Freestone (2003): autenticidade ou encenagdo da

tradicao’; como meio subjetivo de compreender e interpretar relatos historicos; ou

" Cristina Freire no livro intitulado “Além dos mapas. Os monumentos no imaginario urbano
contemporaneo” (1997), enxerga a cidade como um museu ao expor suas obras, seus monumentos.
A autora provoca questionamentos instigantes para este estudo, tais como: Como se constituem no
interior dos individuos as cenas vistas e vividas no exterior? Como se articulam os monumentos com
as histdrias individuais? Em que niveis se constréi a experiéncia da cidade e como ela é pontuada
pela presenca dos marcos referenciais, estes suportes de memoaria coletiva, os monumentos? Como
€ possivel a experiéncia estética no contexto da cidade contemporanea se a légica dos monumentos
€ comemorativa, quase ritual? Como estes sustentaculos do ritual resistiriam aos fluxos da cidade
contemp1<2)rénea se ai a légica que prevalece ¢é a légica do capital?

Walter Benjamin (1955), em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” discute
as obras de arte como essencialmente passiveis de reprodug¢ao e o impacto disso na contemplagao,
no individuo e no objeto. E em “O Narrador” (1994) aborda a visao do forasteiro, que vem de longe e
tem muito a contar.

'3 Este termo & aprofundado no Capitulo 1 deste documento tendo como suporte téorico nao
s6 Cuche como também Laraia e Canclini.

“ Em “‘Design e territério: valorizagao de identidades e produtos locais” (2009), Krucken
propde uma abordagem sistémica de intermediagao e comunicagao entre produtores, consumidores e
organizagdes, com o objetivo de promover solugbes sustentaveis para produgéo e consumo.

' A discussdo sobre autenticidade da tradigdo é abordada no item 1.2.
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rituais encenados, tematicos e fantasiosos criados a partir da transitoriedade dos
significados e da memaria coletiva. Sobre isso utilizamos como aporte tedrico Erving
Goffman no livro “A Representagdo do eu na vida Cotidiana” (1975)" e Eric
Hobsbawm e Terence Ranger no livro “A Inveng&o das Tradigdes” (1997)".

Por fim, o artefato que relacionado ao espaco turistico compde o objeto de
estudo desta pesquisa € o suvenir, a versao portuguesa de souvenir, palavra
correlata em pelo menos 9 linguas™. Mais especificamente, adotamos a terminologia
‘suvenir para quaisquer produtos consumidos pelas pessoas durante as suas
experiéncias turisticas em lojas e outros espagos destinados a este fim, ou
adquiridos/coletados no local, sem necessariamente uma relagdo comercial
(HORODYSKI et al, 2014).

Como foco da pesquisa, centra-se no universo de suvenires artesanais.
Acredita-se na relagdo de semelhanga entre a singularidade tanto da atividade
turistica quanto do artesanato' como de interesse do turista. Neste sentido, o
artesanato se entrelaca no design de forma complementar, Borges (2010), Ganem
(2010), Noronha (2016), Andrade (2015) e Engler (2010) acreditam que a intengao
desse enlace é que o design possa contribuir para sistematizar os processos
produtivos e identificar os valores culturais a serem referenciados, assim como,
conhecer e mapear estratégias mercadoldgicas. Neste foco esta um artesanato que
busca representar um lugar, uma tradigdo, com finalidade comercial e interesse
turistico, pretende-se, entdo, estudar as significagdes das demandas deste tipo de

mercado.

1.2 PERGUNTA DA PESQUISA E HIPOTESE

Com base nas reflexdes expostas, a pesquisa teve como ponto de partida a
seguinte questdo: quais dinamicas de sentido sao operacionalizadas, por meio do

design, para se traduzir a cultura turistica em um artefato, o suvenir?

'® O autor reflete sobre o modo consciente ou inconsciente que transmitimos uma
determinada impressao sobre nés mesmos. Para isso, se utiliza da metafora do teatro e discute
nossa interpretagcéo sobre o papel que queremos assumir.

" Os autores destacam a relatividade do processo pelo qual os complexos simbdlicos e
rituais sdo criados. E considera algumas situagdes em que as tradicdes sdo parte inventadas ou
adaptadas para conservar velhos costumes em condi¢gdes novas.

'® De acordo com as tradugdes disponiveis no site http:/dicionarioportugues.org/pt/souvenir,
acessado em 19 de janeiro de 2017.

¥ Os conceitos de design, suvenir e artesanato compdem o item 2.3 deste documento.
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A fim de trazer aos artefatos a fungdo de reproduzirem e significarem os
elementos da cultura turistica que trazem mais qualidade a experiéncia turistica, a
questao de pesquisa induz a investigagdo de uma segunda pergunta: os suvenires
artesanais refletem principios morfolégicos e significativos relacionados as tradigdes
e aos modos de vida dos espacos turisticos?

Tem-se, entdo, como hipotese que os suvenires funcionam como suportes da
memoria vivida na medida em que traduzem os espacos turisticos e a cultura local.
Acreditamos que as dinamicas de sentido da questdo se relacionam a nogao
subjetiva da autenticidade encenada da tradicdo associados aos conceitos
semiodticos do design.

Para isso, recorremos ao artesanato em barro produzido pelos artesdos e
moradores do Alto do Moura® que, por conseqiiéncia, ¢ estudado como territorio
dotado de tradi¢cdes e histérias. As quais constroem uma linguagem que qualifica o
lugar, composta por elementos compositivos visuais e simbdlicos que, por

comunicarem uma tradigao, norteiam a pesquisa.

1.3 OBJETIVOS

O objetivo geral da pesquisa consiste em analisar a relagdo entre artesanato -
design - turismo, tendo como artefato de investigagdo o suvenir artesanal, a partir do
estudo de caso do artesanato do Alto do Moura e sua representagcéo subjetiva de

autenticidade e tradigao para a experiéncia turistica do estado de Pernambuco.

1.4 OBJETIVOS ESPECIFICOS

Para atender o objetivo geral se faz necessario cumprir os seguintes objetivos

especificos:

= Estudar os reflexos tedricos do suvenir de produgao artesanal,
além de defini-lo e classifica-lo, através das investigagbes: da

cultura turistica; das relagdes subjetivas de autenticidade e

% Bairro do municipio de Caruaru, Pernambuco, situado a aproximadamente 7 km do centro
da cidade, onde abriga cerca de 800 artesdos. O Alto do Moura é detalhado a partir do Capitulo 4 —
Metodologia, deste documento de tese.
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tradicdo; e, dos processos de significacdo semidticos como
fendbmenos de linguagem.

= Analisar como estudo de caso e pesquisa de campo 0 suvenir
artesanal do Alto do Moura e suas representacdes para o
turismo através de observacgao participante e do confronto entre
o arcabougo tedrico de fundamentacdo e as evidencias
empiricas coletadas.

= Conhecer o funcionamento do ambiente artesanal, por meio da
analise da cadeia produtiva. Mapeando as técnicas, percursos e
agentes envolvidos desde a obtencdo do barro até a
comercializagao das pegas.

= |dentificar como dindmicas de sentido as dimensbes semidticas
e a representacdo subjetiva de autenticidade refletidas nos

suvenires do Alto do Moura.

1.5 ESTRUTURA DA TESE

A tese se estrutura em duas partes e toma como guia a fundamentagao
tedrica que constroi as sinteses abordadas nos trés primeiros capitulos. O capitulo
1, Cultura Turistica, introduz teoricamente as nocgdes de cultura e identidade com
énfase na territorialidade e, nesta perspectiva, define o espaco turistico em que a
pesquisa se centra. Ao estabelecer a relacdo entre cultura e os espacos visitados
turisticamente a abordagem recai sobre a discussdo da autenticidade da tradigao.
Por fim, buscou-se compreender o processo de encenacdo da autenticidade no
turismo pelo viés da memoaria coletiva.

O segundo capitulo, O Suvenir Artesanal, refere-se a relagdo entre suvenir e
cultura material por meio do estudo dos conceitos de terroir, artesanato e a
reprodutibilidade técnica da obra de arte de Walter Benjamin (1955). O resultado da
busca pela compreensao contextual do suvenir convergiu para o design e sua
capacidade estratégica de transportar uma vocagao territorial, material ou imaterial,
em um artefato de interesse cultural e comercial.

O ultimo capitulo da primeira parte, Design como Fenémeno de Linguagem,
discute como a teoria do design funciona como ferramenta de estudo da linguagem

e da semidtica para compreender a narrativa existente na escolha do suvenir.
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A segunda parte, “A Pesquisa”, se inicia com a descricdo da Metodologia
ajustada para o estudo e nela a descricdo do experimento piloto que indicou o Alto
do Moura como ambiente artesanal a ser estudado. Em seguida, o capitulo 5 relata
a pesquisa de campo realizada através de observacio participante com os artesaos
do barro da comunidade. Neste mesmo capitulo, buscou-se correlacionar as falas
dos artesdaos tendo como referéncia a estrutura tedrica tracada nos primeiros
capitulos da tese.

Por fim, o ultimo capitulo versa sobre algumas das etapas observadas na
pratica tanto individual quanto coletiva de artesdos dentro da cadeia produtiva do
artesanato. E busca tracar uma analise através do viés semiético dos suvenires do
Alto do Moura dividida em trés partes: a representacdo antropomorfica; a

autenticidade da tradicao; e, as dimensdes sintatica, semantica e pragmatica.
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2 CULTURA TURISTICA

O conceito do termo cultura, no sentido original da palavra, significa o ato de
cultivar o solo. Com o passar dos séculos, perdeu seu sentido etimoldgico e passou
a compreender as particularidades que formam a enorme diversidade da
humanidade. Cuche (1999) detalha o conteudo semantico e social da palavra cultura
e se distingue por comparar de forma analitica a visdo francesa e americana do
termo.

A primeira é atribuida a Edward Burnett Tylor e sua Concepgao Universalista,
na qual a cultura é a expressdo da totalidade da vida social do homem, e é
adquirida, ndo depende de hereditariedade biolégica. O uso da palavra cultura se
confundia com civilizagdo comumente utilizada para legislagdo, educacgao, e,
constituicdo de cidades. Complementar ao conceito de Tylor, a Concepgao
Particularista, representada pelo norte americano Frans Boas e sua formacao alema3,
notadamente, defende que as ragas nido sao imutaveis e que nao existe diferenca

bioldgica entre elas apenas culturais.

Cuche (1999) atribui o triunfo do conceito de cultura a antropologia americana
e chega a citar que a relagao entre esses dois conceitos é tdo préxima que podem
ter o mesmo significado. Explica que a vinculagdo do individuo a nagao se da ao
federalismo cultural americano. Nessa visao, as relacdes interétnicas permitem uma
certa continuidade das culturas de origem dos imigrantes, ndo sem transformacgdes,

devidas ao novo ambiente social.

Uma herancga direta dos ensinamentos de Boas € encarar a antropologia a luz
da histdria cultural. Nesse momento a reparticido espacial € estudada para revelar os
tragos culturais, ou seja, a distribuicdo dos menores componentes culturais, e a
convergéncia deles define uma area cultural. Bronislaw Malinowski (1884-1942)
complementa a doutrina de Boas propondo a compreensao da funcdo do traco
cultural na totalidade contextual. Portanto, Boas apud Cuche (1999), acredita na
historia como resposta para as questdes relacionadas a consciéncia coletiva.

Canclini (1983, p.29), acrescenta a discussdo do conceito de cultura, como
uma produgao de fendmenos que contribuem para compreensao, reprodu¢ao ou
transformacdo do social, mediante a representacdo simbodlica das estruturas

materiais.
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Laraia (2001) também delineia o conceito de cultura passando pela definicao
classica de Tylor, pelo evolucionismo, por Boas e pelo Particularismo Histérico.
Assim como, Kroeber que, segundo o autor, complementa o estudo, afirmando que
sdao os diversos ambientes que motivam diferentes culturas e nao o aparato
biolégico humano.

Com base nisso, Laraia (2001) propde a compreensao do conceito de cultura
sob a dtica de sua relagdo com a capacidade humana de gerar simbolos. O autor
cita Leslie White, antropdélogo norte-americano contemporéaneo, para argumentar
que essa capacidade do homem determinou sua passagem do estado animal para o
humano. Para eles, toda cultura depende de simbolos, e é o exercicio da faculdade
de simbolizacdo que cria a cultura e o uso dos simbolos que torna possivel sua
perpetuacdo. SO o ser humano tem condi¢des intelectuais de compreender os
significados que os objetos recebem de cada cultura.

O estudo de Freire (1997, p.47) parece buscar uma aproximagao dos tragos
culturais ao falar de areas mais densas de conteudo simbdlico. Mas, como classificar
essa convergéncia cultural e simbdlica? A autora acrescenta que a historia exposta
na cidade, especialmente nos monumentos urbanos, transformam-na em um museu
e dao suporte a memoria coletiva. Os valores sao construidos social, logo
historicamente, e os monumentos sao, portanto, referéncias no espacgo e no tempo e
geram sentimentos que constroem a memoéria e compdéem a identidade do lugar.
Sao para Freire (2002, p.55) “lugares de meméria”.

Nas ultimas décadas vivemos um momento em que o discurso sobre
diversidade representa uma forte onda de movimentos sociais (negros, feministas,
LGBTQ+, etc.), singularidades que reivindicam direitos sociais e politicos
historicamente negados. Por outro lado, fendmenos que pareciam tender a
superagao, como nacionalismos, regionalismos, xenofobismo, entre outros, ainda
resistem.

Todos esses movimentos das chamadas minorias culturais tém levado a
reflexdo das identidades culturais ao centro das discussbes académicas,
especialmente as que envolvem visées antropoldgicas, socioldgicas, linguisticas e
filosoficas. Apoiados nestas disciplinas, incluimos tanto o turismo, quanto o design e
seu carater plural.

O conceito de identidade tem um papel relevante para pensar e analisar os

atuais fendmenos socioculturais. O sentimento de pertencimento a um grupo ancora
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nas experiéncias que os seres humanos desenvolvem durante sua vida social. E o

local e a histéria de tais civilizagbes sao essenciais para compreender esse conceito.

Segundo Cuche (1999, p. 175) o uso habitual do termo identidade, causou o
efeito que ele chama de “moda” das identidades. Ha o desejo de se ver cultura em
tudo e de encontrar identidade para todos. Segundo o autor, o desenvolvimento
desta problematica surgiu na década de 70 a partir do fenbmeno da exaltagdo da
diferenca, quando as tendéncias ideoldgicas muito diversas e até opostas faziam
apologia da sociedade multicultural, a exaltagdo da ideia de “cada um por si para
manter sua identidade”.

Para Hall (1997), a identidade de cada individuo € um mecanismo capaz de
relacionar o que ja se viveu ou aprendeu com a situagao presente. Segundo Cuche
(1999), a identidade, antes de qualquer coisa, serve para que nos localizemos como
individuo, e localizemos pessoas ou grupos simbdlicos. E se apresenta como uma
modalidade categodrica da distingdo entre as praticas culturais, que se baseia nada
mais, que nas diferengas culturais.

O autor resume sua compreensao afirmando que a construcdo da identidade
se faz no interior de contextos sociais que determinam a posi¢cao dos agentes, e por
iISsO mesmo orientam suas representagdes e suas escolhas, ou seja, a identidade se
constroi e se reconstréi de forma constante no interior de trocas sociais. Para Ortiz
(2012, p.7), toda identidade se define em relagéo a algo que Ihe é exterior, é uma

diferenca, que nao basta existir, precisa ser mostrada.

Sobre a construgcdo e reconstrugdo da identidade, Cardoso (2012, p.92)
acredita que ela estd em fluxo constante e sempre sujeita a transformacgao,
equivalendo a um somatdrio de experiéncias, multiplicadas pelas inclinagcbes e
divididas pelas memorias. A identidade cultural € um componente da identidade
social, que se articula com a conjungéao social do individuo.

Esses contextos sociais estdo intimamente relacionados a ideia de lugar que
Feire (1997, p.123) compreende como experimental, relacional, identitario e
historico. A identificacdo pode funcionar como afirmacdo ou imposi¢cdo, uma vez

que, a identidade € um compromisso. De acordo com Cuche (1999, p. 1984), é uma
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negociacdo entre uma auto-identidade definida por si mesmo e uma hetero-
identidade®' ou uma exo-identidade definida por grupos culturais e seu entorno.
Segundo Cuche (1999, p.184), a auto-identidade depende da “situagao
relacional, isto é, em particular da relagao de forga entre os grupos de contato”. Ja, a
hetero-identidade traduz-se “pela estigmatizagdo dos grupos minoritarios”, o que
frequentemente leva ao que ele chama de “identidade negativa”, tornando-se uma

imagem interiorizada de si mesmos, construida pelos outros.

Cuche (1999) critica a tendéncia para a mono-identificacdo das sociedades
contemporaneas globalizadas. A identidade coletiva é declinada no singular e tende
a reduzir um conjunto diverso em uma personalidade unica, como: “o arabe é isto...”,
“os africanos sdo aquilo...”. Para o autor o estado-nagao se mostra mais rigido na
sua concepcgao de identidade que as sociedades tradicionais. A exaltacdo da
identidade nacional ndo pode deixar de acarretar uma tentativa de subversao
simbdlica. De fato, cada individuo integra a pluralidade das referéncias
indentificatorias ligadas a sua historia, nesta ou naquela situagao relacional. Dessa
forma, o autor entende a identidade como multidimensional, € nem por isso sem

unidade.

Reduzir cada identidade cultural a uma definicdo simples e pura, seria nao
levar em conta a heterogeneidade de todo grupo social. Esse contexto promove a
luta pelo reconhecimento e contra a discriminagdo. Circunstadncia que remete a
discusséo sobre o etnocentrismo, Cuche (1999), de maneira dialégica, expde o lado
cogente considerando que um certo grau de etnocentrismo é necessario para a
sobrevivéncia de uma cultura. E, além disso, o etnocentrismo pode ser a condicéo
para uma verdadeira compreensao da identidade.

Noronha (2015) lembra que os espacgos sao repletos de metaforas as quais
refletem as identidades através das relacdes sociais. A autora se apoia em Clifford
(1988), que, por sua vez, argumenta a importancia das zonas de contato que se
estabelecem por meio de negociagbes. As viagens e encontros funcionam como
suporte desse processo e refletem o etnocentrismo, o racismo, as coergdes que

residem no amago das relagdes coloniais.

21 O autor cita um exemplo de hetero-identidade na América Latina atribuida aos sirio-
libaneses que fugiam do Império Otomano, foram chamados de Turcos, porque chegavam com um
passaporte turco, ao passo que eles nao desejavam justamente se reconhecer como turcos.
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Assim, o direcionamento de Clifford (1988), em seus processos etnograficos,
apresenta as narrativas que delineiam o procedimento de sistematizagao - de forma
histérica e linear - da identidade étnica da comunidade estudada. Essas narrativas
precisam ser organizadas em seus tragos diacriticos para provarem a ocupagéao e a
continuidade da tribo em seu territorio e assim garantir a sua permanéncia no lugar.
Para além das continuidades historicas, como Clifford reflete, a identidade e suas

materializagdes emergem quando as diferencgas precisam ser delimitadas.

Portanto, o carater flutuante que se presta a diversas interpretagcbes ou
manipulacdes é caracteristico da identidade. E isso que dificulta, ou amplia, sua
definicdo e delimitagdo, em razdo de seu carater multidimensional e relacional.

Os termos abordados até aqui, cultura e identidade, estdo fortemente
relacionados com turismo sdo inseparaveis quando se trata de ministérios e
secretarias municipais, por exemplo. Katan (2012) utiliza a expressdo “cultura
turistica” para designar situagdes cotidianas de habitantes ou, extraordinéarias, de
visitantes em territorios repletos de hotéis, restaurantes, pontos turisticos, e etc.
Para os turistas, esse universo modifica também o estilo de se vestir, os acessorios
(mochila, agua, camera, mapa, etc.); a linguagem; e o comportamento (mudanga no
tipo de transporte, a observagao curiosa do espago e dos habitantes, etc.).

O turismo é o fendmeno daqueles que compram lazer, e apesar de nao
abarcar todos os grupos populacionais, chegou a todos os continentes, inclusive
muitos lugares periféricos. Viajando, inevitavelmente as pessoas relacionam-se com
as que permanecem nos lugares, os habitantes, definindo-se dois grupos
heterogéneos: os turistas e os que dao suporte para que o turismo aconteca.

Benjamin® mostra a importancia da narragéo e descrigédo dos lugares na troca
de experiéncias e distingue dois narradores especiais: aqueles que viajam e,
portanto, tém muita coisa para contar, e aqueles que conhecem as tradicoes da terra
e narram suas experiéncias locais. Coriolano e Silva (2005) atribuem a importancia
da narracao a troca de experiéncia, resultando num turismo de qualidade ou cultural,
permitindo compreensao e interacdo com as culturas visitadas. Porém, os atores
destacam que além dos turistas narradores, existem também os que apenas

consomem.

2 Textos de Walter Benjamin. O Narrador. 1983.
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Neste contexto, temos o que Katan (2012) chama de o "turista cultural”,
aquele que viaja com a intengdo de reunir novas informagdes e experiéncias para
satisfazer necessidades culturais. Um ponto de vista interessante sobre o conceito é
o antropolégico abordado pelo autor, pois trata-se de um sistema de concepgdes
inerente e compartilhado por um grupo. O modo de perceber e interpretar as coisas
que cria a nogao do que é normal para uma cultura. Esse padrdo de normalidade é
transmitido entre geragdes que determinam valores e crengas. A preservagao dessa
propriedade tradicional é atribuida a ideia do patrimonio®.

O turismo de patriménio cultural significa ndo so viajar para experimentar os
lugares e artefatos, mas também experimentar as atividades que representam
histérias e pessoas do passado e do presente (KATAN, 2012). O patriménio significa
pertencimento a civilizagdo, ou seja, a cultura, e pode ser materializado por meio dos
espacos turisticos formados por monumentos, grupos de edificios e paisagens
naturais e/ou do homem.

No entanto, o fendbmeno turistico ndo é constituido apenas da ideia de
patriménio. A histéria também corrobora com a “tradicdo inventada” como defende
Hobsbawm e Ranger (1997). Para os autores, na medida em que ha referéncia a um
passado historico, as tradicdes inventadas caracterizam-se por estabelecer com ele
uma continuidade com certa dose de camadas artificiais.

Consideram que a invencao de tradicbes é essencialmente um processo de
formalizacao e ritualizagao, caracterizado por referir-se ao passado, mesmo que
apenas pela imposicao da repeticdo. Inventam-se novas tradicdes quando ocorrem
transformacgdes suficientemente amplas e rapidas tanto do lado da demanda quanto

da oferta®.

2 A origem da palavra patriménio é latina, vem de pater, que significa pai, ou seja, procede do
que o pai deixa para o filho. Assim, nos referimos aos bens ou riquezas de uma familia ou de uma
entidade. No sentido de propriedade coletiva o Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional —
IPHAN (disponivel em: http://portal.iphan.gov.br/pagina/detalhes/872, acessado em julho de 2018)
utiliza o termo patrimdnio cultural para designar o seguinte:

A Constituicao Brasileira de 1988, em seu artigo 216, define o patriménio
cultural como formas de expressao, modos de criar, fazer e viver. Também
sdo assim reconhecidas as criagbes cientificas, artisticas e tecnoldgicas; as
obras, objetos, documentos, edificacbes e demais espacos destinados as
manifestagdes artistico-culturais; e, ainda, os conjuntos urbanos e sitios de
valor historico, paisagistico, artistico, arqueolégico, paleontolégico, ecoldgico
e cientifico.

Nos artigos 215 e 216, a Constituicdo reconhece a existéncia de bens
culturais de natureza material e imaterial, além de estabelecer as formas de
preservagao desse patrimdnio: o registro, o inventario e o tombamento.

? Hobsbawn e Ranger (2008)
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A relagdo da tradicdo inventada com o turismo € o contraste entre as
constantes mudancas e inovagdes do mundo contempordneo e a tentativa de
enraizar de maneira invariavel ao menos alguns aspectos da vida social. O turismo,
naturalmente, torna necessaria a invengdao de uma continuidade histérica, por
exemplo, através da criagdo de um passado antigo que extrapole a historia real seja
pela lenda ou pela invencgao.

Segundo as classificagées das tradigdes inventadas, a cultura turistica parece
condizente com aquelas que o autor categoriza cujo propdsito principal é a
socializacdo, derivada de um sentido de identificacdo ou curiosidade de uma
comunidade e as instituicbes que a representam, expressam ou simbolizam, como a
nacgao.

Nao € necessario inventar tradicdes quando os velhos usos ainda
demonstram interesse. Ainda assim, pode ser que muitas vezes se inventem
tradicdes nao porque os velhos costumes ndo sejam mais viaveis, mas porque eles
deliberadamente ndo sdo contemplados, nem adaptados aos novos tempos. Quando
conscientemente colocou-se, apds a revolucao industrial, contra a tradigao e a favor
das inovacbes radicais, as transformacdes sociais deixaram de fornecer vinculos
sociais e hierarquicos aceitos nas sociedades precedentes, gerando vacuos que

puderam ser preenchidos com tradigdes inventadas®.

2.1 ESPACO TURISTICO

Compreendemos que estudar espacos reconhecidos como turisticos envolve
uma nog¢ao de identificacdo ndo apenas espacial, arquitetdbnica ou urbanistica. Essa
identificacdo que nos referirmos esta historicamente inerente a uma nagdo. Um
sentimento de reconhecimento nacional de lealdade e dever de representacao
cultural de um lugar. O sentimento local, quando confrontado ao global, busca
expressar algum tipo de particularismo que enriquece e caracteriza suas
experiéncias culturais como Uunicas por terem sido inseridas naquele entorno
especifico.

Osborne (2001) reforgca a ideia de que a identificagcdo das pessoas com

determinados locais é essencial para o cultivo de uma consciéncia cultural. Elas séo

% idem
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geradas por processos simbolicos que emergem e se dissolvem em contextos
particulares de agdo. Desta forma, os espagos tornam-se repletos de lugares
"simbolicamente carregados® e eventos que fornecem continuidade social,
"contribuem para a memoria coletiva, e estabelecem pontos de referéncia espacial e
temporal para a sociedade”. H4 uma relagéo de reciprocidade em curso entre as
pessoas e o0s lugares. "As pessoas produzem lugares, e ainda assim derivam

n26

identidades deles Para essa afirmacdo, Osborne (2001) se reforgca citando

McDowell (1997): “as pessoas sdo constituidas através de lugares™.

A nocdo de nacdo requer um senso de consciéncia e identidade coletiva que
€ promovida através de um sentimento comum de experiéncia historica. Para este
fim, Osborne (2001) acredita que o uso criativo de simbolos e mitos, monumentos e
comemoragdoes nutrem e reforgam algum tipo de identidade e heranga dela.

As escavacgbes arqueoldgicas, ruinas historicas, antigos campos de batalha,
edificios do passado, areas folcldricas, todos se tornaram destinos favoritos para os
turistas (LENGKEEK, 2008). A fim de entender a formac&o da identidade dos
lugares a partir da memoria Osborne (2001) utiliza como estudo de caso da sua
pesquisa a interpretacdo do significado, importdncia e eficacia das paisagens
monumentais de poder no entrono canadense. Apos estudar a histéria de varios
monumentos® e comemoragdes canadenses o autor observa que estdo intimamente
ligadas ao nacionalismo: "sédo referéncias espaciais e temporais; estdo carregados
de memodria; realizam uma funcgéo didatica; sdo sinais de progresso nacional; eles
eram figuras heroicas... simbolos de direitos e liberdades”. Monumentos publicos
sao as mais conservadoras das formas comemorativas, precisamente porque eles
sdo feitos para durar, sem alteragbes, para sempre. Conservam a paisagem da
memoria coletiva, para lembrar o que vale a pena e descartar o resto.

No inicio deste capitulo, o fendmeno turistico foi relacionado com as tradicoes

inventadas, categoria cunhada por Hobsbawm e Ranger (1997), e nesse contexto,

% Tradugdo da autora para “People produce places, and yet they derive identities from them”,
trecho do seguinte artigo: OSBORNE, Brian S. Landscapes, Memory, Monuments, and
Commemoration: Putting Identity in its Place. Academic Journal. Canadian Ethnic Studies; 2001,
Vol. 33 Issue 3, p39.

" Tradugdo da autora para “People are constituted through place”, trecho do seguinte artigo:
OSBORNE, Brian S. Landscapes, Memory, Monuments, and Commemoration: Putting Identity
in its Place. Academic Journal. Canadian Ethnic Studies; 2001, Vol. 33 Issue 3, p39.

% Como os Edificios do Parlamento e as estatuas dos missionarios Jeanne Mance, Kateri
Tekakwitha, Brébeuf e Lalement e dos herdis militares Cartier, Champlain, Dollard, Maisonneuve, La
Salle, Frontenac, e Montcalm.
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os autores destacam as novidades da invencdao da producdo em massa de
monumentos e das cerimbnias publicas na Europa entre 1870 e 1914. A mais
importante delas, o Dia da Bastilha, foi criado em 1880. Reunia manifestacées e
festividades populares confirmando anualmente a condicdo da Franga como nagao
de 1789.

Dois tipos de monumentos espalharam-se pelas cidades: a imagem da
propria republica, simbolizada pelo busto de bronze de Marianne, na Place de La
Republique e na Place de La Nation em Paris, por exemplo; e, as figuras civis
barbadas daqueles que o patriotismo local escolhia para reverenciar, fossem vivos
ou mortos®.

Sobre os eventos, nos Estados Unidos, as tradicbes inventadas tinham que
construir os americanos®. Os imigrantes foram incentivados a aceitar rituais que
comemoravam a histéria da nagdo como a Revolugéo e seus fundadores (4 de julho)
e a tradigao protestante anglo-saxénica (Dia de Agdo de Gragas), dias que viraram
feriados e ocasides de festejos publicos e particulares. Outros tipos de cerimbnias
sao as reunides de massa ritualizadas como as partidas de futebol e coisas do
género. Nesse caso, 0 nacionalismo tornou-se uma espécie de igreja nacional, de
auto-representacdes coletivas.

Outro exemplo, € um dos casos estudados por Osborne (2001) que
demonstra solidez na construcao identitaria, os Edificios do Parlamento Canadense.
Foram concluidos em 1865 em um estilo "gético civil", que tem sido rotulado como o
estilo nacional arquitetdnico. Outra observacao relevante € o posicionamento do
autor sobre a tradicdo e o tempo, especialmente se considerarmos eventos
religiosos ou de poder. Esses "santuarios e monumentos historicos" tornaram-se
ancoras "sociais e espaciais" por meio de manifestacbes como "feriados nacionais"
ancorando a tradigdo no tempo (OSBORNE; 2001).

Lengkeek (2008) acredita que o interesse pelo passado tem crescido muito
nas ultimas décadas, e, por isso "a UNESCO listou um grande numero de locais
reconhecidos como Patriménio Mundial, incluindo ndo sé os recursos culturais, mas
também naturais”. Sobre essa listagem do que € ou nao considerado patrimdénio, ou
efetivamente espacgo turistico, Pine e Gilmore (1999) faz uma interessante

classificagao sobre a "Dimensao da Experiéncia“ dividida em quarto conceitos:

% Hobsbawn e Ranger (2008)
% idem
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1. Contemplacao

Esta dimensdo envolve aqueles elementos que fazem
com que o individuo tome a decisao de entrar em um local e
permanecer ali. A chave é a criacdo de um ambiente
convidativo, interessante e confortavel, com funcéo de estar.

2. Evaséo

A dimenséao evasao diz respeito a capacidade de fazer
com que o turista fique imerso nas atividades que lhe sao
propostas. O foco reside em propor atividades e situacdes que
permitam que o turista tenha participacao ativa durante toda a
experiéncia.

3. Aprendizagem

Aprender algo requer total participagdo do sujeito
envolvido e é preciso que se decidam quais informagdes o
turista deve absorver, ou, ainda, quais habilidades deseja que o
mesmo exercite durante sua experiéncia. Esta dimensao
envolve tanto a perspectiva sensorial quanto intelectual.

4. Entretenimento

A dimensao entretenimento € um aspecto mais passivo
da experiéncia, pois designa um estado e resposta (satisfagao,
riso, relaxamento) aos elementos que |he sao apresentados.
Por consequéncia, a chave para o desenvolvimento adequado
desta dimensao € potencializar a absorgao positiva da
experiéncia proporcionada, torna-la mais divertida e apreciada.

Os espacgos carregados de histéria e identidades sdo tratados por Osborne
(2001) como paisagens (termo que segundo o autor é utilizado na geografia para
esse fim): "as paisagens servem muitas vezes como veiculos emocionais através do
que Halbwachs chamou de semiética do espago" (OSBORNE, 2001). Percebemos,
entdo, que existe uma relacdo hierarquica na identificacdo ou concepcdo de um
espaco turistico para que ele vire interesse de um forasteiro; para tal, € preciso que
antes seja contemplado, aprendido, vivenciado por um habitante, de gerac¢des atuais
ou passadas. Mais especificamente, que o lugar faga parte da tradicdo herdada de
um povo. Sé assim ele podera gerar também experiéncias e memodrias que se
perpetuem para visitantes de culturas diferentes.

Freire (1997), no livro “Além dos mapas: os monumentos no imaginario
urbano contemporaneo” se propde a analisar dois monumentos da cidade de Sao
Paulo, utilizando-os como exemplo, ela langa uma visdo mais profunda para a ideia
de malha urbanistica. Inclui os monumentos - entre as ruas, pracas e prédios - e
com isso, a exposicao publica de um elenco de lembrancas da cidade. Tais

monumentos criam paisagens e sao capazes de alimentar a memoria da percepgao.
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Para a autora, longe de se referirem a tragados urbanos abstratos, os
monumentos carregam a cidade de sentido simbodlico. Testemunham sistemas
mentais da época em que foram criados e solicitam, ndo raro, uma relacdo nao
apenas perceptiva mas também de assimilacdo, que mistura os tempos presente e
passado, as historias individuais as coletivas (FREIRE, 1997, p.55). Por isso, os
monumentos pesam significativamente na construcao identitaria, interior e exterior,
uma vez que, oferecem a possibilidade da referéncia espacial, através da

percepcao, e temporal, pela via da memoaria.

Sendo assim, € importante delimitar quais sdo exatamente os elementos
urbanos que entendemos como monumentos. O termo monumento tem multiplos
significados e pode, na linguagem cotidiana, designar uma referéncia importante,
algo que se destaca ou sintetiza alguma coisa (FREIRE, 1997, p.90). Desde a
antiguidade romana o monumento tende a utilizar-se de dois viés: a arquitetura ou a
escultura. “A ideia de monumento serve tanto para certas arquiteturas como para
certas estatuas ou esculturas, contanto que tenham um certo conteudo historico-
ideoldgico” (FREIRE, 1997, p.120). E um documento de civilizagdo. Assim como a
obra de arte, para Benjamin (1955), a forma mais primitiva de sua insergédo no
contexto da tradicao se exprimia no culto. As mais antigas obras de arte surgiram a
servigo de um ritual, inicialmente magico, e depois religioso, por mais remoto que
seja.

Além disso, incluimos na ideia de monumental os espacgos turisticos
configurados mais por efeitos naturais do que construidos. Como por exemplo, as
paisagens contempladas pelos peregrinos que caminham até Santiago de
Compostela, na Galicia, noroeste da Espanha, considerando que a simbologia do
percurso carrega a crenga de que aqueles locais levam a basilica onde esta o
tumulo de um dos apdstolos de Cristo. A cidade é internacionalmente conhecida por
seu destino de peregrinacao cristd, uma tradicdo que da sentido a fundacédo da
cidade.

Segundo a lenda, resultado de uma continuidade histérica com possiveis
camadas inventadas, restos mortais do apdstolo Santiago Zebedeu foram
encontrados em meados dos anos 800 por um eremita. Comunicado pelo bispo da
regido, o rei Afonso Il faz a primeira peregrinagdo ao local, se aproveita da

“descoberta”, cria Compostela e, manda construir no local do sepulcro a igreja da
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cidade. Tal templo catdlico, € o monumento arquitetdbnico, com estilo que une
elementos géticos e barrocos, que marca o destino final dos peregrinos.

Toda a tradicdo e suas invencgoes, tornou a localidade um dos destinos de
maior importancia cristd no mundo, junto com Roma e Jerusalém. Recebe
peregrinos capazes de caminhar cerca de 900 quildmetros, em varios caminhos
marcados por simbolos, paisagens naturais e, por fim, o monumento principal, a
Catedral de Santiago de Compostela. Além dos peregrinos, a cidade comporta uma
cultura turistica repleta de opg¢des de hospedagens, restaurantes, museus e
atividades turisticas.

Os caminhos que levam a Catedral sdo simbolizados pela imagem de uma
concha, que segundo os nativos, servem de amuletos contra pragas e maldi¢des.
Assim, os peregrinos sdo guiados e protegidos pelas conchas durante as
caminhadas (ver figuras 04 e 05). E esse é o elemento mais representado nos
suvenires da cidade, junto com mini imagens que configuram o apéstolo Santiago.

No exemplo citado, a fé cristd € um elementos indispensavel para que os
espacos turisticos existam. A religiosidade foi 0 motivo para que os monumentos e a

cultura turistica se findassem.

Os monumentos ligam-se a uma rede de conteudos simbdlicos que
extrapolam sua materialidade. E confuso e erréneo, imputar ao monumento
categorias meramente formais. Estamos tratando de uma medida n&o empirica, um
elemento urbano n&o basta ser grande ou coberto de ouro para ser monumental. A
construcao de identidade ainda tem mais forca na tradicdo que o monumento evoca
do que na configuragdo dele. Assim, € mais facil contemplar o sky-line de um

conjunto de arranha-céus do que cada edificio por si s6.
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Figuras 04 e 05: Simbolos indicativos do Caminho de Santiago, Espanha.
Fontes: Disponiveis em pinterest.com. Acessado em dezembro de 2017.

2.2 AUTENTICIDADE DA TRADICAO

O termo tradicdo se mistura ao turismo agregando a agao de viajar sensagao
de autenticidade na experimentacédo dos simbolos e icones que representam as
historias e as pessoas do passado e do presente. Para os turistas, as herangas tanto
naturais quanto provocadas pelo homem representam a intencdo de conhecer novas
culturas. Porém, na realidade esse modelo, em muitos casos, parece filtrar, excluir,
distorcer ou generalizar o mapa turistico no intuito de orientar o olhar do turista.

Do ponto de vista do Turismo como disciplina, segundo Lengkeek (2008), esta
distorcdo cria atracbes encenadas e, com isto, uma tensdo entre a producédo de
turismo e conservacdo do patriménio. O autor resume que auténtico € o que os
académicos e outros cientistas sociais definem como tal, mas se posiciona
acusando de anacronismo n&o original comparar uma viagem eco turistica na
Amazbnia como uma experiéncia mais auténtica do que uma visita a Walt Disney
World. Estas consideracbes tedricas nos levam a reflexdo que nao resolvem o
problema de como conservar, restaurar, reconstruir ou até mesmo inventar tradigao.

No pensamento antropolégico, o tema € ainda mais amplo. De um ponto de
vista profundo de investigacdo nada pode ser considerado auténtico. Iniciamos,
entdo, uma discussdo sobre autenticidade e encenacao livre de um sistema de
categorizagdo binaria de verdadeiro ou falso. Nessa perspectiva, centra-se na

autenticidade com obijetivos turisticos, e, sendo assim, de acordo com MacCannell
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(1989), o turista procura o acesso a vida “auténtica” dos nativos, com o intuito de
repor a experiéncia estética e as territorialidades dispersadas pela vida moderna e
pds-moderna (AUGE, 1994). Contudo, nunca consegue atingir esse objetivo, dado
que, tal fato, acontece sempre longe do olhar dos visitantes. Desta forma, o turista
tem s6 acesso a uma “autenticidade encenada”.

Ainda para MacCannell, a nogdo de autenticidade esta associada ao
imaginario dos turistas sobre os habitantes locais. Trata-se de uma ideia segundo a
qual, a cultura turistica s6 é considerada auténtica quando se aproxima de como 0s
turistas as imaginam.

Na argumentagcdo de Cohen (1988), a autenticidade ndo €& um conceito
absoluto, mas intensamente negociado. A seu ver, a presenga de um novo publico
externo, os turistas, oferece a oportunidade da incorporacdo de novos produtos
culturais, como artesanato e dancas performatizadas que alimentam a cultura
turistica e, ao longo do tempo, podem se tornar auténticas.

Em uma etnografia sobre mulheres que moram na comunidade remanescente
de quilombo no Maranhao, Itamatatiua, Noronha (2015) observa a intengéo desses
nativos de reforcarem sua identificacdo como pretas, e para isso, encenam
“discursivamente, e também na pratica, a nova/antiga identidade constituida pela
necessidade do reconhecimento para a titulacdo do territério”. E sobre isso ela
observa que:

A autenticidade encenada, como apresenta MacCannell,
contribui na elucidagdo de alguns pontos do problema
apresentado. O primeiro ponto € que, segundo o autor, ha
graus diferenciados de encenacgdo: dependendo do espago de
negociacdo e dos atores nela envolvidos, os moradores de
Itamatatiua e, mais especificamente as artesds, precisam
aparentar ser “mais ou menos quilombolas”; a expectativa da
“‘audiéncia” €& fator relevante para delinear o grau da
encenagao; o objetivo da encenagao deve ser considerado:
vender um pote de ceramica para um turista ou dialogar com
um gestor de politicas publicas afirmativas sobre aposentadoria
para comunidades remanescentes de quilombo? O tom do
discurso € diferente quando conversam comigo e quando
recebem um grupo de turistas, pessoas desconhecidas.
(...)

A abordagem tedrica proposta por MacCannell (1989) é
interessante, pois permite pensar a instancia da encenacgao de
turistas e nativos, como pude evidenciar com o evento da visita
dos estudantes. Contudo, € uma forma de analise pessimista
que encerra os dois atores em um ciclo de comoditizagcdo que
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provocaria a perda da autenticidade e a destruigao de todos os
significados culturais locais. E claro que ha uma preparagao
para se receber o outro, que ha um imaginario local sobre o
que seria a roupa do quilombo, que ha uma mobilizagdo do
povoado para mostrar a cultura local para quem vem de fora.
Isso ndo quer dizer que finjam ser quilombolas (NORONHA,
2015, p.213 e 214).

Isto significa que a autenticidade esta estabelecida na comunicagéo subjetiva,
negociada e projetada sobre o objeto e, especialmente, a cultura. Esta ocasiao
passivel de diversas interpretacdes estimula a reflexao entre o tempo e a mudanca
cultural e integram o campo da Antropologia do Turismo.

A controvérsia da questao é entender ndo o que é auténtico, mas para quem
essa percepcgao interessa. E, ndo é apenas para quem € “de fora” que a percepcao
da autenticidade se efetiva, ha também a possibilidade de ser percebida por quem
produz e por especialistas. A autenticidade ndo € uma qualidade intrinseca ao
produto cultural, mas algo em processo, assim como as identidades em jogo. Para
Cohen (1998, p.373) quando nos damos conta que em nossa vida cotidiana o
auténtico ndo existe, buscamos em um outro mais puro, mais distante, a
autenticidade por nés perdida.

Lugares de memoria®® sdo sustentados por atos ritualizados de
comemoracao, recordacdes especificas do passado que tém a intencdo de evocar
emogdes particulares, crengas e ideologias (OSBORNE, 2001). Assim, as nagdes
demonstram a sua continuidade com uma identidade particular, que é reforgcada pelo
envolvimento das novas geragoes, e repetitiva encenagao. Osborne (2001)* sugere
trés perspectivas sobre como tais iniciativas de memadria podem ser reconhecidas:

1. A posigdo "psicanalitica" sustenta que o ritual é uma forma de
representacdo simbodlica dos conflitos e tensdes sociais que prevalecem e que
tentam ser superadas, ou mesmo perpetuadas.

2. A perspectiva "sociolégica", argumenta que o desempenho ritual de
comemoragao comunica valores compartilhados, a fim de reduzir as tensdes
internas. Codificado em forma metaférica e simbdlica, ritos carnavalescos,

cerimdnias e festas populares simbolicamente ligadas as pessoas com um passado

%" Como citado na introdugdo deste capitulo, “lugares de memdria”, como sugere Freire
(2002, p.55) tratam das referéncias espaciais que geram sentimentos e constroem a memoaria que
compdem a identidade do lugar.

%2 Osborne (2001) apud Connerton (1991: 48-50).
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mitico. Desta forma, as pessoas s&o encorajadas a se ver como parte de uma
coletividade com objetivos comuns.

3. A perspectiva "historica" reconhece todos os rituais € comemoragdes como
sendo inventados e que o seu significado essencial sé pode ser descoberto nos
discursos cotidianos.

Terziyska (2012), Lengkeek (2008), e, Renee e Freestone (2003) abordam a
autenticidade no turismo como um tema de interesse na contemporaneidade, e um
dos mais controversos. Os autores citam trés principais visdes sobre o conceito na
literatura cientifica de 1960, que segundo Terziyska (2012) foi quando o tema
comegou a ser abordado pelo viés académico: baseados em objetivismo,
construtivismo e pds-modernismo.

O teoria objetivista afirma que a realidade € independente da mente; portanto,
a autenticidade é inerente ao objeto e néo esta relacionada com a percepg¢ao do
turista. Assim, a autenticidade € vista como uma qualidade objetiva absoluta. Os
estudiosos mais proeminentes que revisaram autenticidade a luz dessa teoria foram
Boorstin e MacCanell. Na visdo de Boorstin oposta a de MacCannell, turistas
modernos ndo buscam autenticidade. Pelo contrario, eles s&do absolutamente
conscientes que sao apresentados a um pseudo-evento, deliberadamente criado
para eles e inauténtico (TERZIYSKA, 2012).

Construtivismo®, baseia-se na ideia de que nado existe, a verdade objetiva
absoluta; assim, a autenticidade € um conceito socialmente construido e negociado.
O mesmo objeto pode ser auténtico de forma diferente, dependendo da pessoa e
suas crengas, conhecimentos etc. Com base nesta teoria, temos um cenario que
através do processo de mudanga cultural de um evento planejado ou néo, a
falsidade é gradualmente aceita como auténtica.

A abordagem do movimento pds-moderno afirma que a autenticidade pode
ser totalmente desligada de qualquer objeto existente tendo as qualidades do real,
original ou verdadeiro. Baudrillard apud Terziyska (2012) explica: autenticidade do
objeto ndo tem quase nenhum significado na sociedade pés-moderna. Mesmo
parques como Walt Disney, que foram concebidos como inteiramente inauténticos,
sdo destinos turisticos de grande interesse e na visdo pdés-moderna compreendidos

como tematicos.

% Representado por Erik Cohen tanto na pesquisa de Terziyska (2012) quanto de Lengkeek
(2008).
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Utilizaremos as reflexdes de Goffman (1975), no livro “A representagédo do eu
na vida cotidiana”, para nos posicionar dentre as trés correntes citadas. O autor
enxerga a vida social sob a perspectiva do teatro, e chama de problemas
dramaturgicos, em que um ator se apresenta para outros atores, assim como um
individuo se projeta para outros presentes que também sao plateia.

Isso significa que o individuo busca uma “luz favoravel” para se apresentar.
Sua expressdo € intencional e conscientemente de determinada forma,
principalmente, porque a tradigdo de seu grupo requer este tipo de atuagéo. O autor
sustenta que é através dos papéis encenados que nos conhecemos uns aos outros,
€ nesses papéis que nos conhecemos a ndés mesmos. E, complementa que uma
representacéo fiel ndo necessariamente representa mais o mundo real do que se
poderia a primeira vista supor.

Embora Goffman trate do individuo, assim como as pessoas precisam
impressionar, as coisas e os lugares também, e, para isso, esses elementos se
apoiam uns nos outros. Uma atuacdo bem aceita, repetida para um mesmo tipo de
publico cria uma relagédo social**. Transferindo essa visdo sob a otica da tematica
desta pesquisa, quanto mais um monumento, um evento ou cerimbnia é
contemplado mais atrai integrantes do publico, no caso turistas.

Sobre a inautenticidade dos papéis encenados Goffman reconhece como
“‘consenso operacional” um acordo real quanto a conveniéncia de se evitar um
conflito aberto de definicbes da situagcdo. E defende que quando o ator esta
sinceramente convencido da impressdo de realidade que encena, o publico pode
também se envolver na realidade do que é apresentado®. Essa reflexdo indica o
posicionamento construtivista que aceita gradualmente a invengao ou encenacéo da
tradicdo como auténtico. E permitem peregrinos ateus caminharem quildbmetros
numa peregrinagdo espiritual em Santiago de Compostela, ou turistas infantis e
adultos abragcarem o Mickey ou as Princesas na Disneylandia para registrarem uma
foto.

O fato é que a tradicdo auténtica ou encenada, cada vez mais, é discutida no
contexto das mitologias construidas, entretenimento popular, turismo e
desenvolvimento econémico. Por isso, a iniciativa privada e todos os niveis

governamentais estdo reconhecendo o potencial econémico dos espagos turisticos

% Goffman (1975)
% idem
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como tradigdo consumivel (OSBORNE, 2001). Como estratégia comercial, empresas
de diversos setores estdo tentando marcar seus produtos como auténticos, e essa
condicao esta relacionada ao territorio e sua cultura como discutido anteriormente.
Mas, além da visao estratégica de mercado, Goffman acredita que o individuo
pode se revelar através de sonhos nos quais alcanca posicdes impossiveis. Nessa
fantasia o turismo se coloca como ferramenta que auxilia na imaginagdo de
contextos magicos, espirituais, da moda ou de paraisos. Sendo assim, entende-se
que as nogdes subjetivas de autenticidade e inautenticidade se confundem, sao
mais negociadas e de interesse turistico do que necessariamente da ciéncia do

homem.

2.3 TRANSITORIEDADE DOS SIGNIFICADOS

Partindo da ideia de que os turistas abrem mercado para a movimentacao da
cultura turistica, estamos atribuindo ao turismo o papel de terreno criativo de
ressemantizacido de tradi¢des culturais. Isto quer dizer que, ele funciona como uma
ferramenta que consegue recriar novos usos e valores a partir da constatagcdo de
praticas sociais peculiares que compartiiham um repertério de representacdes e

emana tradicdo de um territorio.

A discussdo sobre “moda” das identidades® ainda parece vigente apos 20
anos de ser citada por Cuche (1999), e a busca pela exaltagéo da diferenga esta tao
acelerada que se choca com o ritmo de contemplagao exigido pela arte de Benjamin
(1955) ou o monumento de Freire (1997). Observar a cidade é um desafio para a
sociedade contemporanea, o espacgo urbano mistura os ritmos e permite distintas
relagdes entre seus habitantes e visitantes. Alguns elementos sao incorporados ao
repertorio visual de seus habitantes, ligando-se as suas experiéncias afetivas, a
momentos significativos de sua vida. Outros monumentos, mesmo que se
comportem como um marco visual, podem ser completamente invisiveis ou

insignificantes para uma parcela de habitantes.

A aceleracdo do tempo faz com que qualquer experiéncia com uma

temporalidade que extrapole o presente imediato, como a tradi¢ao do passado, seja

% Conceito proposto por Cuche (1999, p. 175), abordado na introducéo deste capitulo.
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especialmente contemplativo. Saimos, como turistas, a procura desses vestigios
materiais, tracos de uma possivel experiéncia de memdria coletiva que resiste ao
tempo e ao desaparecimento. A intengcdo, segundo Benjamin (1955) é fazer as
coisas "ficarem mais préximas" uma preocupacdo tdo apaixonada das massas
modernas como sua tendéncia a superar o carater unico de todos os fatos através

da sua reprodutibilidade.

A transitoriedade da sociedade contemporanea contrapde-se a pretensa
eternidade dos monumentos. Esse fendmeno interfere na leitura estética e cultural
do espaco, assim como a sociedade os monumentos, mesmo com o intuito de
preservar a tradicdo, sdo passiveis de interpretagcdo, uma vez que seu sentido se

altera com as concepgodes, sempre mutantes, de tempo e histéria.

Os suportes da memoria oficial, como certos monumentos, tornam-se, muito
rapidamente, anacronicos, ininteligiveis (FREIRE, 1997, p.121). As alteragbes na
experiéncia do espago e do tempo se refletem no que Cuche (1999) chama de
aculturacao, ou evolucao cultural. O autor esclarece o termo como sendo diferente
de mudanga cultural. Trata-se do conjunto de fenédmenos que resultam de um
contato continuo e direto entre grupos de individuos de culturas diferentes e que
provocam mudangas nos modelos culturais iniciais de um ou dos dois grupos. Para
a antropologia o termo “aculturagdo” n&o significa uma pura e simples

“deculturacao”, o prefixo “a” indica um movimento de aproximacao.

E importante frisar que ndo podemos negar o lado intencional e tendencioso
nas reconstrugdes dos significados urbanos. Este cenario é escancarado quando
tratamos de turismo, a praia de Porto de Galinhas, por exemplo, é repleta de icones
ludicos de galinhas ornamentando as ruas e os suvenires da cidade. No entanto, a
histéria registrada que da sentido as galinhas é menos ludica e talvez menos

comercial, uma vez que disfargavam o trafico clandestino de escravos®.

% Tratava-se do desembarque clandestino de escravos que chegavam para serem vendidos,
e vinham escondidos embaixo de engradados de galinhas d'angola. A chegada dos escravos na beira
mar era anunciada pelo disfarce "Tem galinha nova no Porto!", dando origem ao nome Porto de
Galinhas.
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Figura 06: Suvenires de Porto de Galinhas. Lia Camargo.
Fonte:  Disponivel em:  http://www.justlia.com.br/2014/07/porto-de-galinhas-passeios-
natureza-e-hotel-kembali/

Canclini (2011) se dedica aos estudos da cultura urbana como principal causa
de intensificacdo da hibridacdo cultural. E toma como exemplo os monumentos,
segundo ele, cenario legitimador do culto tradicional. A reflexdo gira em torno da
interacdo dos monumentos como espaco urbano e as pessoas, que na pos-
modernidade ganham outros significados. Esses monumentos sofrem uma
ressignificagdo e passam a ter outros sentidos, somados a histérica fungao
associadas ao nacionalismo.

Cardoso (2012, p.51) exemplifica o que ele chama de “o objeto situado no
tempo-espaco” através do caso dos Arcos da Lapa no Rio de Janeiro. Quem os
contempla se admira com suas propor¢des e rigidez, imaginando que esses efeitos
foram permanentes e imutaveis desde sua construcdo. A autor afirma que nao
foram, e conta que se hoje achamos grande, ele lembra que ja foi maior, tanto no
sentido concreto quanto figurado. Pois, uma pequena parte ja foi demolida, e, quanto
aos juizos relativos de grande e imponente, ele também lembra que a construgdo do
bairro da Lapa ao redor dos Arcos minguaram a sensagao de hiper
dimensionamento com o decorrer do tempo.

Uma outra passagem que trazemos aqui desse novo sentido urbano sao os
grafites e publicidades estampados nos espagos publicos e mobiliarios urbanos. Sao
Paulo, por exemplo, adquiriu nos ultimos 30 anos um tradicional enderecgo do grafite
entre vielas do bairro Vila Madalena, atraindo curiosos da arte de rua. Trata-se do

“‘Beco do Batman”, cuja a lenda conta que a origem do nome se refere a primeira
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pintura que surgiu no local, do super-heréi®*. O lugar passou por uma
ressignificagdo, de vielas desertas para atragao turistica com registro no roteiro

turistico da cidade, exposi¢ao de arte e presenga dos artistas.

Figura 07: Beco do Batman, Vila Madalena, SP.
Fonte: Alessandra Fratus, publicado em 25 de margo de 2017, disponivel em
https://www.topensandoemviajar.com/2017/03 /25/beco-do-batman-em-sp/. Acesso em julho de 2018.

Figura 08: Placa com indicativo turistico do Beco do Batman.
Fonte: https://br.pinterest.com/pin/351773420875044759/. Acesso em julho de 2018.

Halbwachs (1968), no livro Memodria Coletiva, afirma que limitamo-nos a
observar nosso passado de duas formas: aquele que podemos evocar quando

queremos e é facilmente acessivel, e; o que ndo atende ao nosso apelo, sao

% Por que o Beco do Batman, em S&do Paulo, tem esse nome? Publicado em 19 junho de
2018, disponivel em https://super.abril.com.br/blog/oraculo/por-que-o-beco-do-batman-em-sao-paulo-
tem-esse-nome/. Acesso em julho de 2018.
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caminhos ocultos que nos dizem respeito. Para o autor, o individuo participa de duas
espécies de memorias, individuais e coletivas, com atitudes diferentes ou até mesmo
contrarias. Ambas evocam apenas lembrangas de interesse pessoal ou do grupo. No
turismo, busca-se evocar a memoria coletiva de um territério desconhecido, ou seja,

o turista acessa um passado emprestado, confia na memdria dos outros.

A meméria tanto individual quanto coletiva ndo armazena simplesmente, mas
reconstroi os seus dados, quica de forma ficticia. Nao € apenas o consumo que
manipula a histéria e nos aproxima dos simbolos mais convenientes, nossa memdria
também ¢é forjada pelo esquecimento. “Para algumas lembrangas reais junta-se
assim uma massa compacta de lembrangas ficticias” (HALBWACHS, 1968). Para
Freire (1997, p.127) ela € uma construgdo dinamica, passivel de ser reelaborada
constantemente, diante das experiéncias vividas. Sendo assim, a memodria ndo tem

um conteudo estatico, capaz de ser resgatado invariavel.

Dessa forma, um universo de monumentos de autenticidade encenada sao
gerados para atrairem turistas dispostos a consumir.

O espacgo urbano, apesar de ser campo privilegiado para as

experiéncias artisticas coletivas, € também um lugar onde a

lei da funcionalidade é cada vez mais naturalizada. A

informacado que caracteriza a cidade contemporanea parece

emergir de uma logica prépria, aliada a sociedade de

consumo. Tudo é para ser visto rapidamente e a mensagem
univoca leva ao consumo. (FREIRE, 1997, p.66).

A principal deixa dessa discussao € a relacdo entre o social e o cultural que
dinamiza os sistemas e passa a compreender a cultura ndo mais em estado puro.
Muito pelo contrario, se compararmos as possibilidades da noc¢ao de transitoriedade
simbdlica de Freire. Isso quer dizer que, para a autora, talvez o turismo em estado
mais puro esteja associado ao estilo de vida do lugar, que em varias situagdes sao

atraentes o suficiente para movimentar a economia turistica.

As viagens com fins turisticos abrem caminho para o desconhecido, para a
ativagao de outros lugares carregados de sentido simbdélico. O espacgo se transforma
em lugar quando acolhe dispositivos simbolicos como as lendas, os mitos, as
lembrangas, os sonhos; em outras palavras, o espago seria um lugar praticado
(FREIRE, 1997, p.123). Dessa forma, o mapa da cidade é refeito na memoria,

pontuado por monumentos enormes ou imateriais, escondidos ou emblematicos.
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Da relacao entre a memoria e o turismo, acreditamos que povos e cidades
nao sao identificados sé por seus festejos, pontes, ou estatuas, mas sim, pela
maneira com que esses elementos se reapresentam no imaginario de seus
habitantes e de seus turistas. Entre esses dois sujeitos também encontramos uma
relacdo complexa com a cidade que explica a construgao identitaria do lugar e da

memoria coletiva.

Se trouxermos a visdo de Benjamin (1955) sobre a obra de arte para a esta
reflexdo, compreenderemos que as massas (ou, no caso desta pesquisa, os turistas)
procuram na obra de arte distragdo, enquanto o conhecedor (ou o habitante) a
aborda com recolhimento, devog¢do. Quem se recolhe diante de uma obra de arte
mergulha dentro dela, j4 a massa distraida, pelo contrario, faz a obra de arte
mergulhar em si, envolve-a com o ritmo de suas vagas, absorve-a em seu fluxo. As
massas e 0 conhecedor que o autor reconhece, se comportam como os turistas e o
habitante. Le Corbusier apud Freire (1997, p.93):

a rua curva € o caminho dos burros, a rua reta é o caminho dos
homens. A rua curva é o efeito do puro prazer, da indoléncia do
afrouxamento, da descontracdo, da animalidade. A rua reta é

uma reagdo, uma agao, um ato positivo, o efeito do
autodominio. E s& e nobre.

Sendo assim, concluimos que a rua curva que promove prazer e
descontracdo é percorrida pelos turistas. E os habitantes, numa visao etnocéntrica,
sao 0s homens, sas, que utilizam o caminho das ruas retas e que mesmo de forma
despretensiosa constroem a identidade e dao sentido ao mapa a ser navegado e
construido pelos turistas. Por percorrerem a “rua reta” alguns monumentos parecem
invisiveis para os homens, e s6 quando a fungdo social deles é revigorada que

permite visibilidade.

Portanto, a cidade se caracteriza por essa profusdo de sinais e referéncias
nas quais € possivel se perder. E s6 € possivel encontrar os monumentos através
das manipulacbes comerciais € da memoria coletiva dos habitantes. Que evocam
uma rede de significados a serem reproduzidos por diversos meios, especialmente o
suvenir.

Em sintese a discussao deste capitulo, para abranger as complexidades do

conceito da cultura turistica, os estudos percorreram tematicas desde a nocéo de
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cultura até os reflexos da historia nas cidades através dos espacos destinados as
atividades turisticas. Para isso, o caminho que o corpo tedrico construido cursou se
apoiou na compreensao da tradi¢do inventada defendida por Hobsbawm e Ranger
(1997), que segundo os autores refor¢ca a tradicdo formalizando rituais na medida
em que se aplica a novos tempos. Este processo subjetivo de compreensido da
memoria embasou a sensacao relativa de autenticidade na experimentacgao turistica.
Logo, concluimos que as nogdes de autenticidade e encenagéo dela se fundem pelo
viés das intengdes da cultura turistica, sendo, portanto, uma das abordagens mais

retomadas durante os procedimentos metodolégicos da pesquisa.
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3 O SUVENIR ARTESANAL

No primeiro momento, buscar a definicdo do suvenir demonstrou-se bem mais
complexo do que parecia. Uma série de questdes mostraram o quanto fragil pode
ser delimitar o objeto de estudo, como por exemplo: diferenciar uma lembrancinha,
um presente ou um produto artesanal de um suvenir. Por isso, considerando a
tematica da pesquisa e como determinagcdo do objeto de estudo, entenderemos o
conceito como inerente a viagem turistica.

Para Silva (2009), suvenires sao bens que representam de alguma forma o
espaco visitado e complementam as experiéncias turisticas. Portanto, ndo devem
ser analisados pelo que parecem, mas por aquilo que eles representam as pessoas,
tratam-se de icones ou simbolos culturais.

Horodyski et al (2014) considera como suvenir: artesanato, objetos de arte,
objetos industrializados, artigos alimenticios, audiovisuais, “desde que representem
as experiéncias vividas pelos turistas e as lembrangcas de um destino visitado”.
Assim, tem-se uma “industria de recordacdes” voltada a consumidores na condigao
de turistas.

O quadro abaixo, baseado em Gordon (1986), e disponivel em Horodyski et al
(2014), elenca categorias e caracteristicas afim de entender quais produtos

pertencem ao universo dos suvenires.



TIPO

Produtos
Pictoricos

Réplicas e
Icones

Produtos
com
marca

Objetos
“piece-of-
the-rock”

Produtos
Locais

Sintese

Produtos que apresentam imagens do destino
turistico, como, por exemplo, cartées postais,
folhetos, posteres, livros, dentre outros.

Bens que representam icones dos destinos
turisticos, elementos que fazem parte do
imaginario dos turistas, como monumentos,
construgdes, obras de arte, etc., como,
exemplo, miniaturas da Torre Eiffel.

Produtos que possuem a marca do destino
turistico expressa em artigos diversos, tais
como brinquedos, canecas, adesivos,
camisetas, chaveiros, ou outros

Objetos de carater natural em seu estado bruto,

ou sementes, animais empalhados, etc.

Obras produzidas por artistas locais, geralmente

comercializadas em galerias de arte, “feiras de
artesanato” e em alguns casos, nas proprias
lojas de souvenir.

Pecas produzidas com fim utilitario, cujas

técnicas de produgdo acompanham geragdes e

fazem parte da cultura de uma comunidade.

Como exemplo, tém-se potes, peneiras, balaios,

remos, redes de pesca, objetos de couro, etc.

Obras produzidas por artistas locais, cujas
técnicas sao transmitidas por geragoes e
caracteristicas de uma comunidade. Exemplo:
bonecas de barro, carrancas, etc.

Alimentos que representam o destino turistico,

consumidos como lembrangas do local visitado.

Podem ser industrializados ou artesanais e
necessitam de embalagens adequadas para o

transporte, como bolachas, queijos, vinhos, etc.

Joias, biojoias, bijuterias, acessérios e roupas,

produzidas com tecidos artesanais de contetdo

étnico; com teor étnico produzido
industrialmente, com etiqueta de grife e
camisetas com temas dos destinos.
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Principais autores que
articulam o conceito com o
consumo turistico.

Palmer (2009); Norrild (2001);
Gordon (1986).

Escalona (2006); Gordon
(1986).

Choi (2010); Escalona (2006);
Swanson (2004); ); Wicks et al
(2004); Norrild (2004); Kim e
Littrell (2001); Schliter (1998);
Littrell et al. (1994).

Barbosa (2011); Macedo et al.
(2007); Escalona (2006);
Gordon (1986).

Horodyski (2006); Berger
(1999).

Gandara et al. (2012); Guzman
et al. (2011); Costa (2011);
Zulaikha e Brereton (2011);

Gandara et al. (2011); Neves

(2010); Ricci e Sant’ana (2009);

Valduga et al., (2007);

Horodyski (2006); Costa (2006);

Angelo (2006); Escalona (2006);
Gil (2004); Casasola (2003);
Pinho (2002); Della Ménica
(1999); Ruschmann (1999);

Chiar- appa (1997).

Horodyski (2006); Casasola
(2003); Della Ménica (1999).

Lee e Huang (2008); Swanson
(2004); Norrild (2004); Mitchell e
Orwig (2002), Kim e Littrell
(2001), Schiuter (1998).

Norrild (2004); Kim e Littrell
(2001); Schluter (1998); Littrell
(1990).

Tabela 01: Classificagdo dos suvenires elaborada por Horodyski et al, baseado em Gordon (1986).
Fonte: Horodyski et al (2014).

Esta pesquisa se dedica a célula dos “produtos locais”, que direcionou o

estudo, mais especificamente ao uso do termo artefatos “de terroir”. Isto sugere que

a identificacdo do artefato esta relacionada a exploragdao de um territorio, e, a

imagem do lugar como referéncia de qualidade pratica e sensorial do artefato. A
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abrangéncia do tferroir® como dimensdo simbdlica de representagdo espacial tem
como apoio Aurier, Fort e Sirieix (2005), Llipinar e Parkman (2011) e, principalmente,
Krucken (2009).

Entdo, trataremos aqui dos suvenires como produtos de fterrior, que se
distinguem pela produgao com técnicas artesanais e locais. Com fins de delimitagao
das investigagdes, excluimos da pesquisa os alimentos expostos na tabela 01
(reiterados na Tabela 02 abaixo). Sendo, portanto, o objeto de estudo desta

pesquisa o suvenir artesanal.

Principais autores que
TIPO Sintese articulam o conceito com o
consumo turistico.
Obras produzidas por artistas locais, geralmente
comercializadas em galerias de arte, “feiras de
artesanato” e em alguns casos, nas proprias
lojas de souvenir.

Horodyski (2006); Berger
(1999).

Gandara et al. (2012); Guzman
et al. (2011); Costa (2011);
Zulaikha e Brereton (2011);

Gandara et al. (2011); Neves

Pegas produzidas com fim utilitario, cujas
técnicas de produgdo acompanham geracdes e
fazem parte da cultura de uma comunidade.
Como exemplo, tém-se potes, peneiras, balaios,

(2010); Ricci e Sant’ana (2009);
Valduga et al., (2007);
Horodyski (2006); Costa (2006);
Angelo (2006); Escalona (2006);

remos, redes de pesca, objetos de couro, etc. Gil (2004); Casasola (2003):

Pinho (2002); Della Monica
(1999); Ruschmann (1999);
Produtos Chiar- appa (1997).
Locais
Obras produzidas por artistas locais, cujas
técnicas sao transmitidas por geragoes e
caracteristicas de uma comunidade. Exemplo:
bonecas de barro, carrancas, etc.

Horodyski (2006); Casasola
(2003); Della Ménica (1999).

LAIAS t_esque opresentam-o-destine t:.E.FEE Lee-e-Huang(2008)-Swansen
A Orwig-(2002)Kim-e-Littrelt
necessitam-de-embalagens-adequadaspara-o

Joias, biojoias, bijuterias, acessorios e roupas,
produzidas com tecidos artesanais de contetdo
étnico; com teor étnico produzido
industrialmente, com etiqueta de grife e
camisetas com temas dos destinos.

Norrild (2004); Kim e Littrell
(2001); Schluter (1998); Littrell
(1990).

Tabela 02: Célula de “produtos locais” retirada da tabela 01.
Fonte: Horodyski et al (2014).

Segundo Silva (2009), dentro do universo de suvenires, o artesanato (figura

09) produzido por uma comunidade local aparece como uma solugdo mais

% Detalhada nos itens 2.2 Design e os artefatos terroir e 2.3 Terroir.
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auténtica® se comparados a camisas, imas e chaveiros (figura 10) industriais por
exemplo. A opc¢ao fornece uma certa variedade e imperfeicdo, que por sua vez
permite que se possa diferenciar e estabelecer relagdes simbdlicas com modos de
vida mais real ou com uma natureza nostalgica.

Entretanto, podemos adiantar que analisar a autenticidade de um suvenir é
um processo complexo que exige analise também do contexto turistico. Mesmo
assim, o suvenir artesanal foi adotado como objeto de estudo, pela conjuntura
simbdlica formada n&o s6 pelo espacgo turistico, como também, pelos artesaos, a
técnica de produgcdo, a matéria-prima e as referéncias culturais que o artefato
transporta.

O artesanato dialoga com o mercado turistico complementando atividades,
com feiras e mercados de produtos artesanais. Essa imersao de artefatos com
caracteristicas territoriais no cotidiano urbano ndo € um fato novo, mas € importante
salientar que a demanda pelo artesanal teve seu espagco ampliado na
contemporaneidade, "fendbmeno esse que decorre da busca por diferenciagdo numa
sociedade de produtos massificados” (SILVA, 2009).

Diante das possibilidades de suvenires, como por exemplo os artesanais (fig.
09) e industriais (fig. 10), imergimos num mercado voltado a consumidores com
caracteristicas diversas, embora estejam na mesma condi¢ao de turistas. Assim, nos
referimos a materializagdo da memoria, um mercado tanto particular e subjetivo

quanto coletivo e massificado.

0 A expressdo “mais auténtica” estd destacada em italico considerando a discusséo
abordada anteriormente que entende a autenticidade como uma construgéo social € ndo um dado.
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Figura 09: Suvenir artesanal de Bruxelas, Bélgica. Miniatura de sombrinha em renda belga.
Fonte: a autora.

Figura 10: Suvenir industrial. Réplicas do Monumento Manneken Pis de Bruxelas, Bélgica.
Fonte: Disponivel em http://www.elviajerofisgon.com/magazine/curiosidades-del-manneken-pis/.
Acessado em fevereiro de 2017.

Na tentativa de entender o turista como um tipo de consumidor, o elenco
tedrico levantado por Horodyski et al (2014) gerou a conclus&o da distingéo entre os
consumidores em turistas experientes e pouco experientes em viagens, conforme se
pode observar:

Turistas mais experientes: a autenticidade do souvenir é
abstrata; o souvenir estd associado a uma experiéncia vivida
no destino turistico; o significado do souvenir consumido é
pessoal; o souvenir possui representacgdes diferentes para
cada individuo.

Turistas menos experientes: a autenticidade € evidente; o
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souvenir esta associado diretamente ao destino turistico; o
significado do souvenir consumido € generalizado; o souvenir
nao possui representagdes, ele é aquilo pelo o que se
apresenta.

A partir do exposto, turistas mais experientes “se preocupam em viver
experiéncias auténticas e durante esses momentos adquirem um determinado
produto, que muitas vezes nao é comercializado em uma loja ou feira de souvenirs”.
De maneira oposta aos turistas com menor experiéncia em viagens, cuja
preocupacao € a comprovacgao de que a visita fora realizada.

Mas, embora se possa argumentar que os turistas estdo interessados em
escapar da realidade atual, ou pelo menos imergirem no passado, € possivel
diferencia-los entre outros dois tipos propostos por Osborne (2001): os que "fogem
da realidade" e os que "fogem para a fantasia". O primeiro grupo é "altamente
sensivel a autenticidade percebida do objeto ou do lugar e é repelido pelo que é
experimentado como patriménio inventado”. No entanto, o consumidor de "heranga
como fantasia € apoiado por uma categoria de "pés-turistas" que estdo satisfeitos
por "autenticidade encenada" e até mesmo "prazer em inautenticidade".

Quando questionada sobre o papel do suvenir durante a experiéncia turistica,
a entrevistada referente a pesquisa narrativa de Horodyski et al (2014), considerada
pela autora como turista mais experiente, e compreendida sobre o ponto de vista de
Osborne como turista que busca fugir da realidade, define o artefato como:

Souvenir é outra coisa ... ndo é compra. E o mesmo que foto.
O souvenir serve para trazer pra casa, para provocar
lembrancas dos passeios. Sempre compro souvenir, mas nao
de todos os lugares. S6 dos que me emocionam. Quando estou
em um lugar que me emociona, alguma coisa mexe comigo,
uma vontade de conhecer tudo daquele lugar, de guardar tudo
na memoria, uma vontade de contar pras pessoas 0 que eu
vivi, € uma coisa de afeto mesmo.

Os autores buscam preceitos tedricos do turismo, da geografia humanistica e
da fenomenologia como um campo filoséfico, para se compreender as relagdes
existentes entre o consumo de suvenires nas experiéncias dos turistas. E, sustentam
que o turismo deve ser entendido como um fendbmeno porque € o estudo de uma
acao humana, de valor subjetivo, por meio da qual se vivencia inumeras

experiéncias.
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Outra vertente de compreensdo do suvenir que nos deparamos, permeia 0s
sentidos da cultura material. Como vimos no capitulo anterior, a cultura aparece
como tradigdo social, abrangendo as praticas humanas, formando conjuntos de bens
materiais e imateriais pertencentes a grupos sociais. Por isso, seu entendimento
metodoldgico é dividido neste dois termos: cultura material e imaterial.

A nocao de cultura material esta relacionada a todos os artefatos produzidos
por todas as sociedades, sejam elas primitivas, recentes ou contemporéaneas. As
peculiaridades estdo no contexto cultural no qual o artefato foi produzido.

Newton (1987) explica que a cultura material € o unico fenédmeno cultural
coligido duas vezes, sendo primeiramente na percepg¢ao do produtor que o fez e,
outra, na forma fisica do objeto. Tal objeto fisico representa a fonte primaria da
cultura material que revela toda narrativa, documentada com dados informativos de
uma determinada época.

A nocao de materialidade € compreendida, segundo Appadurai (2008), como
resultado de um processo de atribuicdo de valor, que ndo se resume a razdes
econdmicas, mas envolve seres humanos e os contextos, de tempo e espago, nos
quais estdo imersos. Dessa forma, o autor sustenta que as coisas possuem uma
trajetéria, uma biografia social. Tal processo, inclui a troca de presentes como um
exemplo de valores definidos através de critérios politicos e culturais, que colocam a
dadiva e a mercadoria do mesmo lado. Opondo-se a ideia do capitalismo como um
fendmeno “anti-social”.

Estabelecemos, entdo, uma relagdao material e de experiéncias, que incluem
mercadorias e servigos. Sob a luz da Teoria da Cultura de Massa, Lima (2000)
supde a existéncia de veiculos de massa que transgrediu e ultrapassou a sociedade
de poupanga, correspondente a sociedade de consumo. Tal grupo enriquecido
oferece elevado padrao de vida para as massas, que garante o acesso das classes
mais populares a democratizagdo do consumo. A conduta capitalista, determina a
“‘democratizagdo do luxo”, que para Weber apud Lima (2000), € uma das
caracteristicas mais decisivas do capitalismo.

Para Lima (2000), a cultura de massa nao representa uma ruptura com o solo
da cultura popular ou folcldrica, e também nao basta o estabelecimento de uma rede
comercial. Inclui a adequagédo do objeto cultural a seu provavel consumidor, seja

pela acessibilidade de preco ou até pela estandardizacdo do enredo e da tematica.
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Considerando que essa adequacao é de interesse do turismo, entendemos o turista,
para esta tese, como o individuo da cultura de massa.

Entdo, € no contexto da producdo capitalista, além do incremento da
velocidade da comunicagdo, do aparecimento dos primeiros meios de reproducao
técnica e do baixo preco que se forma a cultura de massa. Uma modalidade cultural
que, diferentes das de periodos histéricos passados, supde camadas e camadas de
heterogeneidade por detras de uma aparente padronizagao.

Com base nisso, a reflexao se apoia na visdo do produto “kitsch” como um
supérfluo do progresso de Abraham Moles, 1975. O kitsch é resultado de uma
civilizagdo consumidora que produz para consumir. E um dos integrantes do
fendmeno da cultura de massa. Moles diz que consumir é a nova alegria da massa,
um estado de espirito, e o Kitsch surge como uma distragao estética.

Neste contexto frivolo, o kitsch € permanente como pecado do individuo que
amplia suas aspiragdes e abandona o romantismo para ingressar no ambito do
grande centro de consumo. Sua func¢ao, real, é diluir a originalidade da arte a ponto
de estar, num preco mais baixo, com consequéncias, mas ao alcance de todos. Ja

|41

sua funcdo pratica, assim como o suvenir, € um pretexto moral®*'. Sobre funcéo,

Moles coloca que:

O préprio termo de fungdo estd ligado a uma acepgao
filosofica. Em primeiro lugar, fungédo € o que funciona, isto €,
que sofre um movimento de carater repetitivo e determinado.
No sentido de Goethe, contudo, funcdo € sobretudo uma
relagdo necessaria entre os elementos de um sistema, de tal
modo que ao conhecimento da posicao de um dado elemento
devera corresponder o conhecimento de um outro (definigao
matematica): logo, fungdo € o que possui um papel, definido
por um objetivo pela mediagdo de um observador (MOLES;
1975, p. 144).

Miller (2013) acredita que falamos em fungdo de maneira muito vaga, avaliar
um produto como mais funcional que outro € uma tarefa complexa e contextual. Esta
comparagao, comum no mundo industrial, reflete mais distingbes simbdlicas, rituais
e sociais do que funcdes praticas propriamente ditas.

Recorrendo novamente a ideia da reprotutibilidade técnica da obra de arte de
Benjamin**, Moles acrescenta que o Kitsch esta ligado a arte assim como o falso

liga-se ao auténtico. E corresponde a época da génese estética, estilo marcado pela

“' Moles, 1975.
*2 Apresentado no capitulo anterior e detalhado no item 2.1 deste capitulo.
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auséncia de estilo, nesse caso, 0 mau gosto é a etapa prévia do bom gosto, um tipo
de promocao estética.

Numa perspectiva sem moralismo, nao existe no kitsch bem ou mal. Para
Moles (1975) ele é sadio, permanente e onipresente. Por isso, assumindo o papel
kitsch do suvenir, esta tese o toma como objeto de investigagdo, mesmo com rara
aceitagdo como abordagem tedrica justificado por um carater futil. Compreendemos,
no entanto, que esta visdo simplificada da problematica € um abuso de linguagem,
diante da complexa narrativa que envolve o contexto da compra de um suvenir, farta
de oportunidades de analises.

Embora o artefato ndo tenha um sistema funcional determinado, nem
atributos operacionais base da piramide das necessidades humanas®, até agora,
identificamos uma série de fungdes atribuidas ao suvenir, tais como:

a) representar o espaco visitado, uma comunidade, um territorio;

b) atender as aspiragdes dos produtores locais e dos turistas;

c) presentear como um elemento de memodria afetiva; e,

d) difundir a experiéncia turistica.

O que significa dizer que o suvenir e a experiéncia turistica atendem a
anseios de carater de realizacao pessoal e estima. Segundo Lobach (2001, p. 27):

em oposi¢cao as necessidades, as aspiragdes ndo sido derivadas
de deficiéncias ou faltas. As aspiracbes sao espontineas e
surgem como consequéncia do curso das ideias e podem ser
satisfeitas por um objeto que, como tal, passa a ser desejado.

Resumindo, buscou-se entender o universo do suvenir através de definigcdes
e classificagcbes de outros autores, além de utilizarmos como elemento de
abarcamento do tema os tipos de consumidores, e a compreensao do artefato como
inerente a cultura material e de massa. Portanto, para atender aos objetivos da
pesquisa, o conceito de suvenir é definido como tal desde que: represente as
experiéncias vividas pelos viajantes, as lembrangas e as tradigdes de um destino

visitado.

** De acordo com a teoria de Abraham Maslow, conhecida por Hierarquia de necessidades de
Maslow ou Pirdmide de Maslow, os seres-humanos vivem em busca da satisfagdo de determinadas
necessidades. O psicologo, descreveu quais sdo as mais basicas (base da piramide) e as mais
elaboradas (topo). As necessidades base sdo aquelas consideradas necessarias para a
sobrevivéncia, enquanto as mais complexas sao suficientes para alcancar a satisfagdo pessoal e
profissional. Sao elas: fisiologia, seguranga, amor e relacionamentos, estima e realizagdo pessoal.
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Além de definir, classificar o artefato para a construcdo da pesquisa também
apareceu como uma necessidade a ser delimitada, uma vez que o conceito admite

diversas situacdes relatadas até entao e esbogadas na figura 11 abaixo:

pedras, ramas,
Em estado e sementes e

bruto conchas
Industrial
cartoes
7 Storicos —> postais e
posteres
> réplicas miniaturas dos
iconicas® - monumentos
‘ e Camisetas,
> gifts ————> canecas e
chaveiros
~ Artesanal
alimentos

> artefatos
de terrior

Pecas produzidas por artistas ou
grupos que expressam tradicoes
culturais locais podendo ser artefatos
pictéricos, réplicas, gifts, utilitarios,
decorativos, artisticos, contanto que
valorize a forma de fazer manual e
identifique o uso de técnicas e matérias-
primas locais. Dependendo da experiéncia
do turista o artefato pode ser incluido
na categoria de presente ou nao, para
consumo proprio.

Figura 11: Classificacdo dos suvenires com foco no suvenir aﬁesanal e de terroir. *A justificativa para
o uso do termo “icbnicas” segue abaixo como nota de rodapé.
Fonte: a autora.

* Em seus estudos sobre a semiética, Peirce classifica os signos em trés tipos: o icone, o
qual carrega um nivel de semelhanga entre o significado e o significante, nas palavras do préprio
Peirce (2010, p. 53), “Um icone é um signo”, ainda que ele sirva para representar outro signo, “um
signo que se refere ao Objeto”; o indice, ou parte representada de um todo anteriormente adquirido
pela experiéncia subjetiva ou pela heranga cultural - exemplo: onde ha fumaca, ha fogo; e, o simbolo,
que de forma arbitraria estabelece uma relagdo convencionada entre o signo e o objeto. Portanto, nos
referimos a réplicas icbnicas aquelas que tendem a reproduzir algum elemento turistico em formato
miniaturizado, como miniaturas da Torre Eiffel, do Cristo Redentor, ou do Manneken Pis como na
figura 10 desta tese.
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A classificagdo sugerida a cima ndo exclui o reconhecimento intrinseco das
particularidades do contexto da experiéncia turistica, apenas busca circunscrever a
apreensao do suvenir. Sabemos que as classificacbes nem sempre sao suficientes
para enquadrar um artefato. Neste caso é necessario conhecer a fundo além da
imagem do objeto, o universo da cultura turistica, da comunidade produtora e seus
processos de producgao e de venda.

A classificagdo proposta aqui na figura 11 foi elaborada considerando trés
categorias de suvenir, inspiradas na classificagdo proposta por Horodyski et al
(2014), disposta na tabela 02, assim como nas distingdes das experiéncias dos
turistas descritos pela mesma autora e por Osborne (2001). A atengdo e os
desdobramentos recaem sobre uma das categorias, a artesanal, compreendida pela
modalidade artefatos terroir, nela os alimentos e as pecas artesanais estao
separadas. E € nessa segunda divisdo que sao descritas as delimitagdes do objeto
de estudo da pesquisa. Vale adiantar que o esquema apresentado a cima nao se
destina a abarcar as classificagdes do universo do artesanato, mas se restringe a
intersecgdo desse conjunto com o do suvenir®.

Como exposto nas indicagdes destacadas em amarelo, a abordagem versa
em torno das seguintes palavras-chave: suvenir, terroir e artesanato; aprofundadas
nos toépicos a seguir consecutivamente. O estudo é elaborado sob o ponto de vista
do design a fim de explorar o escopo teérico da pesquisa em perspectivas de

aproximacgao entre o design e o artesanato.

3.1 SUVENIR E REPRODUTIBILIDADE

Salamanca, na Espanha, expde monumentos arquitetdnicos no chamado
estilo Plateresco, exclusivamente Espanhol, com influéncias da era Godtica e
principios do Renascimento. Uma dessas fachadas ricamente decoradas, com
colunas, escudos, decoragdo vegetal e animal € a da Universidade datada entre
1529/1533.

Porém, um detalhe ornamental atrai turistas que tomam boa parte do tempo
de contemplacdo do monumento arquitetdbnico em busca de uma ra, localizada em

cima de uma caveira (ver figura 12). Muitas lendas foram criadas a respeito do

5 A abrangéncia do artesanato é aprofundada no item 2.3 “Artesanato-design-suvenir’ deste
capitulo.
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significado da ra, uma delas dizia que, se um estudante n&o a encontrasse, poderia
nao ser aprovado. Outra fabula é que representa uma alegoria do pecado da luxuria,

recordando aos estudantes que sua fungao principal é o estudo®.

Figura 12: Detalhe da fachada da Universidade de Salamanca. Roberto Antunes Paiva.
Fonte: Disponivel em: https://umbrasileironaespanha.wordpress.com/.

Por incrivel que pareca, a ra € o elemento mais reproduzido com fins de
consumo turistico da cidade, até mais que as fachadas platerescas. As lojas de
suvenires sao repletas de ras de todo tipo, como reprodugéo icénica da original,

ludicas, realistas, artesanais, industriais, etc (como demonstra a figura 13).

Na perspectiva de Benjamin (1955) entendemos a ra como uma reprodug¢ao
técnica da obra de arte que estamos considerando aqui como o monumento
arquitetdbnico. Para o autor, mesmo na copia mais perfeita um elemento esta
ausente: o aqui e agora da contemplacgao artistica. O exemplo de Salamanca nos faz
refletir que por outro lado, € possivel que a reprodugdo exergca uma fungao de

promogao do original, alimentando as lendas locais.

% PAIVA, Roberto Antunes. Viagens e histérias pelo patriménio cultural espanhol.
Universidade de Salamanca. Um brasileiro na Espanha. Disponivel em:
https://umbrasileironaespanha.wordpress.com/. Publicado em 25/04/2012 e acessado em 10/01/2016.
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Figura 13: Suvenires de Salamanca.
Fonte: Disponivel em: http://www.schwarzaufweiss.de/spanien/salamanca.htm

A relagdo que esta sendo estabelecida entre a obra de arte de Benjamin com
o monumento de Freire*’, considera, inclusive, que a histéria da arquitetura, é mais
longa de qualquer outra arte. O ponto de aproximacao entre os objetos é a ideia de
reprodugao técnica utilizada por Benjamin, com os suvenires em relagdo aos
monumentos. Para o autor, na medida em que a reproduc¢ao se multiplica, substitui a

existéncia unica da obra por uma existéncia serial.

No entanto, em termos gerais, 0 suvenir como réplica do monumento funciona
mais como artefato de recordagcdo do que de substituicdo, e por vezes, pode até
promover uma atividade turistica. Especificamente nesse caso, outra citagdo do
autor parece mais apropriada: “a obra de arte reproduzida é cada vez mais a

reprodugao de uma obra de arte”.

Pontuando o exemplo de Salamanca, a escolha da rd como principal
elemento de reprodugdo da atividade turistica funda uma certa reflexdo de
interesses. O significado da Universidade e sua fachada monumental divide espago
com um pequeno elemento passivel de uma série de lendas e interpretagbes. Talvez
mais dificil do que se entender a reproducdo técnica da obra de arte, seja

compreender 0 que queremos que seja reproduzido.

Segundo Benjamin, o valor unico da obra de arte “auténtica”, sua aura, tem
sempre um fundamento teoldgico: ele pode ser reconhecido, como ritual

secularizado, mesmo nas formas mais profanas do culto ao Belo. O autor defende

* Discutido no Capitulo 1, tépico 1.2 Espaco turistico, desta tese.
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que esta aura é desvalorizada pela reprodugcdo, pela tendéncia das massas de

superar a autenticidade dos objetos através de sua reprodutibilidade.

Vale lembrar que o universo do suvenir € bem mais amplo do que a réplica do
monumento como exemplificado no caso de Salamanca. Como vimos, a cultura
turistica inclui ndo sé construcdes arquitetdnicas, como também modos de vida,

bens imateriais, tradigdes artesanais, matérias-prima, etc.

De toda forma, o suvenir de fato ndo reproduz o aqui e agora das relagdes
sensiveis que sdo estabelecidas entre o individuo e a obra original. Funciona,
apenas, como mais uma tentativa, util ou inutil, de guardar na memoaria através do
dominante tatil e visual o sentimento evocado. A memoaria, para Freire, € nosso mais
valioso e invisivel patriménio (FREIRE, 1997, p. 45), talvez por isso se reproduza
tanto, ainda mais na era imagética em que vivemos.

E a permanéncia das coisas que ddo o suporte necessario para
a memoria coletiva e alimentam a tradicdo. O passado, que se
faz presente através dos objetos, possibilita que nos
reconhegamos neles, faz com que encontremos uma

proximidade com as geragdes anteriores nessa linha de
transmissao dos conteudos coletivos. (...)

A permanéncia das coisas, de nosso entorno material,
possibilita que nos reconhegamos nele. Se a identidade é o
que permanece idéntico em nés, apesar de todas as
modificagdes pelas quais passamos ao longo da vida, as
alteracdes nos meios em que vivemos dificulta esse processo
de reconhecimento que é externo e interno a um s6 tempo.”
(FREIRE, 1997, p. 129)

A critica de Benjamin sobre a reprodugdo pode dar sentido a pouca
importancia académica dada ao suvenir, como um objeto de investigagdo apontada
por Horodyski et al (2014). Porém, é inegavel a seducdo estabelecida quando a
memoria ultrapassa a esfera comportamental do individuo ou do grupo social e
adentra no universo da espetacularizagdo, movimentando valores econémicos e

turisticos significativos da cidade.

Por fim, reproduzimos seja através do suvenir ou de outros meios (a
fotografia, por exemplo), como tentativa de guardar ou presentear o sentimento do
aqui e agora do monumento. O monumento pode ser auténtico ou ndo, a reprodugao
dispensavel, mas o receio de submergir a memoria daquele instante é saciada pelos

recursos da reprodutibilidade. Freire (1997, p.35) introduz seu livro relatando alguns
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de seus sentimentos como turista: “mesmo sabendo ser inutil, pois as maquinas
fotograficas ndo sédo capazes de registrar aquilo, tirei a ultima foto: encantada, antes

de mais nada turista aprendiz...”.

3.2 DESIGN E OS ARTEFATOS TERROIR

As relagdes diretas suvenir e design, ou turismo e design, s6 foram
contempladas na busca bibliografica em que consiste esta pesquisa por Noronha
(2016) que observa a conversédo de produtos utilitarios em suvenires e os diversos
fendbmenos provocados por esse processo, tanto produtivos quanto culturais. A
autora analisa o contato entre artesaos, designers e turistas, na produgao de lougas
utilitarias da comunidade remanescente de quilombo de Itamatatiua, no municipio de
Alcantara, MA.

E notdria a contribuicdo, também, de Krucken (2009) se transportarmos a
discussdo que ela instala entre o design e o territério para o produto terroir, mais
especificamente, o suvenir como vertente deste tipo de produto. Ainda sob uma
perspectiva sistémica, o design pode ser aplicado a um territério. Para a autora, o
designer pode contribuir para fortalecer a vocacdo do territério, desenvolvendo
produtos e servigos baseados nos recursos locais e que agreguem maior valor
localmente, dinamizando a economia. Para que isto ocorra, € necessario passar de
uma dimensao de compreensdo cultural geral a uma compreensédo qualitativa e
quantitativa do “sistema design”.

Isso significa, enxergar a complexidade do design através da analise de valor
da cadeia produtiva, o que inclui compreender as relacbes nao s6 em torno do
consumo, como também da produgdo e dos produtos terroir. Promovendo e
apoiando os recursos locais, com fins de aproximagao, o design pode auxiliar na
conversdo deles em beneficios reais e duraveis. Nesse contexto, atuam como
marcadores de identidade de um territorio:

caracteristicas edafoclimaticas*®, elementos paisagisticos,
estilos de vida dos moradores e o espirito do lugar,

* Segundo o ISCTE - Instituto Universitario de Lisboa - condigdes ou caracteristicas
“edafoclimaticas” sao definidas através de fatores do meio tais como o clima, o relevo, a litologia, a
temperatura, a umidade do ar, a radiagao, o tipo de solo, o vento, a composi¢gdo atmosférica e a
precipitagdo pluvial. As condi¢gbes edafoclimaticas séo relativas a influéncia dos solos nos seres
vivos, em particular nos organismos do reino vegetal, incluindo o uso da terra pelo homem, a fim de
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elementos do patriménio material (arquitetura, artefatos,
artesanato, arte, etc.), elementos do patriménio imaterial
(folclore, rituais, linguas, musica, etc.), alem da histéria e da
economia regional (KRUCKEN, 2009, p.99).

Neste contexto, nos interessa o empenho da autora em aproximar o
consumidor, no caso turista, do produtor, estabelecendo uma relagao do global com
o local. Para isso, Krucken (2009) sugere entender a maneira como as pessoas
percebem os produtos, através das nogdes de valor e qualidade afim de gerar
estratégias de comunicagao entre a origem, a produgao e o significado. Sua reflexao
mais valiosa versa em torno do fator de protecao cultural que ela atribui a meios de
tornar a comunidade produtora visivel a sociedade.

Inserir o design na discussao proposta, significa estabelecer um didlogo com
todo o teor afetivo e significativo que envolve a transformacgao da cultura territorial
em turismo, ou seja, com a tradigdo, a memoria coletiva e a autenticidade. Bonsiepe
(2011, p.60) teme que “a entronizacdo da dimensdo simbdlica” corresponda ao
“‘desprezo arrogante pela planura das fungdes praticas”. Porém, neste aspecto, vale
salientar que para esta pesquisa a dimensao simbdlica tem papel de destaque na
categoria do artefato estudado.

Llipinar e Parkman (2011), se posicionam em relagéo a tensao historica entre
forma e funcdo no design, para os autores este debate estd centrado sobre o
contraste entre o funcionalismo racional e a estética. Além de estética, design pode
ser empregado para tratar de assuntos mais holisticos que podem conduzir critérios
de compra, como o significado, além, da fungéo primaria de um produto.

O fato é que estas constantes discussdes do design ja tornaram inerente ao
estudo da profissdo o ato de cultivar o habito de observar pessoas, lugares,
organizagbes, projetos e ideias em busca de inovagdes que atendam as mais
complexas necessidades da sociedade contemporanea. Esta tendéncia exige do
designer a capacidade de contextualizar e globalizar, desenvolvendo solugdes que
favorecem os recursos e as potencialidades locais, e, simultaneamente, promover a
integracdo das comunidades, incorporando beneficios tradicionais ou tecnoldgicos e
ativando dialogos e redes locais e globais.

Krucken (2009) esclarece que a crescente conscientizagado da importancia do

design para o desenvolvimento local ndo vem ocorrendo apenas no Brasil e vem

estimular o crescimento das plantas. Disponivel em: https://ciberduvidas.iscte-
iul.pt/consultorio/perguntas/condicoes-edafoc’__limaticas/21084. Acessado em: agosto de 2018.
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contribuindo para a sua integracdo na agenda politica de diversas regides e paises.
Para a continuidade desse setor a sinergia entre profissionais com competéncias
complementares € um elemento essencial para desenvolver projetos de carater
sistémico. Além disso, para a autora, a habilidade para interagir com grupos
heterogéneos é essencial na mediacao e na integragcédo de diversos universos e para

a compreensao de contextos culturais plurais no projeto de produtos e servigos.

3.2.1 Terroir

Aurier, Fort e Sirieix (2005) identificam uma nova estratégia de diferenciagao
mercadoldgica relacionada a exploragao de um territério e aplicada ao comércio. Os
autores desenvolveram um experimento direcionado aos produtos alimenticios, eles
justificam essa categoria como relevante para estudar o conceito de terroir, devido a
sua ligagao natural e forte com a cultura, além das caracteristicas geoldgicas e
socioldgicas. A pesquisa possui carater exploratério, e consiste em entrevistas
qualitativas, seguida por uma analise quantitativa. O estudo qualitativo envolveu 12
entrevistas em trés grupos focais. A andlise do material gerou um conjunto de
variaveis relevantes que foram utilizados para desenvolver um questionario para
amostra de 53 individuos consumidores.

O resultado do experimento direcionou a compreensao do produto terroir, de
acordo com os consumidores, para um artefato ligado a regido, ao territorio e a terra.
Comprar um produto terroir, € como adquirir a imagem do lugar, ndo s6 a qualidade,
uma espécie de escapismo a um contexto familiar, ou apenas para outro lugar
(AURIER, FORT e SIRIEIX, 2005). Esta dimensdo afetiva agrega aos produtos
terroir tradicao e idealizacao territorial.

A regido de origem pode ser indicada na embalagem alimenticia como uma
informacdo intrinseca assim como prec¢o, quantidade, etc. Mas, tem sido
considerado também como uma categoria cognitiva que atribui como qualidade a
ideia de que um produto é mais tipico do que outros.

Numa visdo mais radical de Aurier, Fort e Sirieix (2005) “assim que um
produto é industrializado, ele nao € mais um produto terroir’ o fator de diferenciacao
atribuido ao processo de fabricagcdo é percebido como uma garantia da sua

autenticidade. Os autores concluiram ainda na pesquisa exploratéria que o
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envolvimento com produtos terroir esta relacionado especialmente com tempo e
cultura. Para o autor este resultado indica que o maior incentivo para o consumo € a
dimensao emocional e simbdlica de terroir. Trata-se da transferéncia de valores

culturais de um lugar para um artefato.

3.3 ARTESANATO-DESIGN-SUVENIR

No tépico anterior, a visdo apresentada de Aurier, Fort e Sirieix (2005)
referente a exclusao da industrializagao do universo terroir, € considerada radical e
nao acertada para esta pesquisa. E ndo por isso, e sim como delimitacdao da
tematica, o suvenir artesanal e os estudos sobre design e artesanato fazem parte do
escopo tedrico e empirico desta tese.

Sendo assim, neste tépico buscou-se compreender os caminhos e limites do
artesanato, especialmente no Brasil, sua relagdo com o design e sua percepgao
como suvenir. Foi possivel perceber que as abordagens que conceituam o
artesanato a partir dos seus modos de fazer sdo maioria.

O artesanato ¢é definido por Borges (2012) como aqueles produtos
confeccionados a mé&o, com ou sem suporte de ferramentas, desde que a
contribuicdo manual do artifice permane¢ca como o componente mais utilizado no
desenvolvimento do produto acabado. Para ela, o que conta muito atualmente é a
capacidade de um objeto aportar ao usuario valores referentes a dimensao simbdlica
e singularidade.

O artefato e o ambiente artesanal manifestam uma série de significados,
tradicoes e fazeres enraizados em um lugar. Para a arquiteta pernambucana, Janete
Costa, “uma peca de artesanato popular tem um valor duplo”, porque além de bonita
carrega “dentro dela uma mensagem de beleza, uma beleza de tradigdo, que vem
do passado, da necessidade deles fazerem, da maneira como se faz™.

Para atender os objetivos de sua pesquisa, Andrade (2015, p.39) adota a
abrangéncia de artesanato que:

considera grupos de artesaos, valoriza a forma predominante
do fazer manual e identifica a predominancia do uso de
recursos e matérias-primas locais. O conceito admite as

“ Entrevista concedida por A CASA. Biblioteca - JANETE COSTA (1932 -
2008). Entrevistador: Daniel Douek. Publicado em 8 de Agosto de 2008, em
http://www.acasa.org.br/biblioteca/texto/176. Acessado em julho de 2018.
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diversas caracteristicas e fungdes do artesanato: utilitarias,
estéticas, artisticas, entre outras, e reconhece a importancia do
seu valor cultural e simbdlico, assim como o0 seu papel sob o
ponto de vista social.

A definicdo do artesanato sugerida pelo Sebrae® delimita o termo como toda
atividade produtiva que resulte em objetos e artefatos acabados, feitos manualmente
ou com a utilizacao de meios tradicionais ou rudimentares, com habilidade, destreza,
qualidade e criatividade. Neste universo, o Termo de Referéncia categoriza essas
atividades em 4 grupos: artesanato tradicional, indigena, conceitual e de referéncia
cultural (MASCENE at al, 2010, p.12).

O primeiro € baseado na tradicdo familiar ou de pequenos grupos que
cultivam a continuacdo de técnicas e representacbes de suas tradigdes. O
artesanato indigena é coletivo e parte do cotidiano da tribo. O conceitual tem
caracteristicas contemporaneas, influenciadas por tendéncias urbanas de mercado.
E o de referéncia cultural:

Sao produtos cuja caracteristica € a incorporagao de elementos
culturais tradicionais da regido onde sao produzidos. S&o, em
geral, resultantes de uma intervengao planejada de artistas e
designers, em parceria com os artesaos, com o objetivo de
diversificar os produtos, porém preservando seus tragos
culturais mais representativos. (MASCENE at al, 2010, p.12).

Ainda nesse grupo o mesmo Termo acrescenta que:

este € um dos segmentos mais promissores para o incremento
competitivo do artesanato brasileiro, pois, trata-se de produtos
concebidos dentro de uma légica de mercado, orientados para
a demanda, acompanhados por designers, tendo como
referéncia os elementos mais expressivos e significativos da
cultura regional. Além disso, é o que mais favorece a
ampliacdo de postos de trabalho (MASCENE at al, 2010, p.
41).

Além dessas, o Programa Brasileiro do Artesanatosi, sugere mais uma
classificagdo: o artesanato de reciclagem, produzido a partir da reutilizacdo de

materiais.

% O Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas, Sebrae, funciona como
agente de capacitagdo e de promogao do desenvolvimento, criado para dar apoio aos pequenos
negocios de todo o Brasil.

51 O Programa Brasileiro de Artesanato — PAB, criado pelo Ministério de Desenvolvimento,
Industria e Comércio Exterior, foi instituido com a finalidade de coordenar e desenvolver atividades
que visam valorizar o artesdo brasileiro, elevando o seu nivel cultural, profissional, social e
econOmico, bem como desenvolver e promover o artesanato. Disponivel em
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Ja houve o tempo, especialmente no Brasil, em que se acreditou no
esgotamento do artesanato pela industrializagdo, assim como na substituicdo das
culturas locais pela globalizagdo. Porém, o cenario atual demonstra uma expansao
do artesanato na sociedade contemporanea.

Tanto é que a categoria foi reconhecida com a regulamentacao da profisséo
de artesédo estabelecida por meio da Lei n° 13.180, de 22 outubro de 2015, pela
entdo Presidenta da Republica Dilma Rousseff. Segundo a legislagdo, artesdo é

“toda pessoa fisica que desempenha suas atividades profissionais de forma

»52

individual, associada ou cooperativada™-. A mesma lei ainda delimita que:

a profissao de artesdo presume o exercicio de atividade
predominantemente manual, que pode contar com o auxilio de
ferramentas e outros equipamentos, desde que visem a
assegurar qualidade, segurancga e, quando couber, observancia
as normas oficiais aplicaveis ao produto.

A legislacdo assegura também que o artesanato sera objeto de politica
especifica no ambito da Unido, e tera como diretrizes basicas:

“l - a valorizagao da identidade e cultura nacionais;

I - a destinacdo de linha de crédito especial para o
financiamento da comercializagcdo da producado artesanal e
para a aquisicdo de matéria-prima e de equipamentos
imprescindiveis ao trabalho artesanal,

lll - a integragdo da atividade artesanal com outros setores e
programas de desenvolvimento econémico e social;

IV - a qualificagdo permanente dos artesdaos e o estimulo ao
aperfeicoamento dos métodos e processos de produgao;

V - 0 apoio comercial, com identificagdo de novos mercados
em ambito local, nacional e internacional;

VI - a certificagdo da qualidade do artesanato, agregando valor
aos produtos e as técnicas artesanais;

VIl - a divulgagéo do artesanato.

Por fim, com a regulamentagao, o artesdo pode ser identificado pela Carteira
Nacional do Artesdo, a qual somente sera renovada anualmente “com a

comprovacao das contribuicdes sociais vertidas para a Previdéncia Social, na forma

do regulamento”. E o Poder Executivo foi autorizado a criar a Escola Técnica

http://www.secretariadegoverno.gov.br/micro-e-pequena-empresa/assuntos/programa-do-artesanato-
brasileiro. Acesso em agosto de 2018.

2 BRASIL. Lei n° 13.180 de 22 de outubro de 2015. Dispde sobre a profissdo de artesido e
da outras providéncias. Brasilia, DF, out 2015. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2015-2018/2015/1ei/113180.htm.
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Federal do Artesanato, dedicada exclusivamente ao desenvolvimento de programas
de formacao do arteséo.

De acordo com o Portal Brasil, e informagdes registradas pelo Ministério do
Turismo®, em 2016 o Governo Brasileiro contabilizou mais de 10 milhdes de
artesédos no pais. Na mesma fonte, o ex-ministro do Turismo Marx Beltrao justifica os
incentivos de fomento através da geracao de renda e de dinamismo turistico:

O artesanato, além de gerar emprego e renda para milhdes de
brasileiros, € um dos principais itens de incremento ao turismo.
A arte manual, exposta em todos os destinos turisticos e
adquirida pelos viajantes, gira a economia local e promove,
naturalmente, a divulgacdo dos atrativos brasileiros™.

Andrade (2015) apresenta ag¢des politicas de relevancia histérica no pais,
demonstrando os programas de fortalecimento da dimensdo cultural com
reconhecimento da importancia da producgéo artesanal, e algumas com propostas de
capacitacdo tecnolégica e mercadologica. Foram relatadas trés dessas
organizagdes, escolhidas por terem mais de 10 anos de atuacdo, séo elas:
SUDENE/Artene®; Ceart®; e, Artesol”, ratificando que dentre as alternativas a
disposicdo do Estado para fomentar o desenvolvimento regional e gerar novas
oportunidades de ocupacéao e renda, encontra-se o artesanato.

No entanto, a atividade ainda esta relacionada a uma parcela menos
favorecida da populagdo, com acessos de reconhecimentos técnicos, territoriais,
criativos e simbdlicos ainda explorados de forma embrionaria. E comum encontrar
pecas artesanais, inclusive as tradicionais, com precos muito baixos, por exemplo.

Borges (2012) chama atencéao para a importancia do artesanato em outros paises: a

% Lei do artesdo formaliza e incentiva a atividade no Pais. Publicado em 21 de iutubro de
2016 as 16h21, com dultima modificacdo em 23 de dezembro de 2017 as 11h35. Disponivel em
http://www.brasil.gov.br/editoria/turismo/2016/10/lei-do-artesao-formaliza-e-incentiva-a-atividade-no-
pais. Acessado em agosto de 2018.

* |dem

* A Artene, Artesanato do Nordeste S.A., subsidiaria da SUDENE, Superintendéncia de
Desenvolvimento do Nordeste, se dedicou ao conhecimento da situacédo do artesanato e de suas
possibilidades de atuagao e a ado¢cédo de medidas concretas para o incremento da atividade artesanal
e melhoria da sua produtividade (ANDRADE; 2015, p. 46).

% Ceart, Centro de Artesanato do Ceara, iniciada no governo de Tasso Jereissati, em 1987,
“por meio de lei para fortalecer as politicas publicas voltadas para o artesanato como meio para
geragao trabalho e renda, vinculado ao gabinete da primeira-dama” (ANDRADE; 2015, p. 50).

" “A Comunidade Solidaria foi instituida em 1995, no Governo de Fernando Henrique
Cardoso, para promover a participagao cidada através de novas formas de dialogo entre o Estado e a
Sociedade Civil. (...) E Vinculado ao Conselho da Comunidade Solidaria, foi criado o Artesanato
Solidario, em 1998, com o objetivo de revitalizar o artesanato tradicional como manifestagao da
cultura popular brasileira e, por meio desta revitalizagdo, gerar renda”. Em 2002, o Artesanato
Solidario é transformado em Central Artesol. (ANDRADE; 2015, p. 56-58).
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autora utiliza como referéncia a Franga, onde a ocupagdo exige qualificagao
profissional, técnica e artistica.

Tal visdo tem atraido no Brasil a atencao de profissionais e pesquisadores de
diversas areas. No design a aproximagdo com o artesanato reflete opinides
diferentes dos interessados, tanto positivas quanto restritivas.

Andrade (2015), como pesquisadora no Laboratério de Design da
Universidade Federal de Pernambuco - O Imaginario, buscou em seus estudos de
doutoramento um modelo de gestdo de design adequado a realidade das
comunidades produtoras de artesanato, e para isso tragou um panorama do
artesanato no Brasil, relatando as diferentes opinides entre a conciliagdo do design
com o artesanato.

Os reativos a aproximagao design-artesanato “defendem a preservagao do
objeto e de seus modos de fazer”, compreendendo que o artesanato tradicional,
reflete um passado que n&o deve sofrer intromissdo nova e/ou externa (ANDRADE;
2015, p.34). Por outro lado, outros entendem a percepg¢do do design como
ferramenta estratégica de poder competitivo e fortalecimento de grupos artesdos no
Brasil.

Um artefato pode ser entendido como um produto cultural se revelar na sua
materialidade, valores, significados e técnicas, referentes ao espago e ao tempo em
que foi produzido. Dentre a composi¢ao que circunda esta construgéo esta o design,
que nao se reduz estando vinculado a um mercado global industrializado,
satisfazendo apenas as necessidades das industrias. O cerne do design € bem mais
profundo, a atuacdo fornece uma maneira mais otimista de olhar para o futuro,
reformulando os anseios humanos como oportunidades®.

A verdade é que este breve contexto permite compreender a extensao das
argumentagdes divergentes acerca do que intercede as ag¢des. Sobre o risco de
intervir no trabalho artesanal, Janete Costa (1932-2008)* se posiciona defendendo
que: “esse risco sempre vai existir’, considerando que o artesdo, assim como boa
parte da sociedade, também ¢é sensivel as mudancgas. “Cabe a nés fazer com que

eles ndo percam essa sua continuidade cultural, mas esse risco eu acho que temos

% Como demonstra a definigdo citada na introdugcdo desta tese proposta pelo ICSID -
International Council of Society of Industrial Design, disponivel em http://wdo.org/about/definition/
acessado em janeiro de 2017.

* Entrevista concedida por A CASA. Biblioteca - JANETE COSTA (1932 -
2008). Entrevistador: Daniel Douek. Publicado em 8 de Agosto de 2008, em
http://www.acasa.org.br/biblioteca/texto/176. Acessado em julho de 2018.
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que correr’. Para tanto, a arquiteta pernambucana atribui ao designer a
responsabilidade de compreender a fundo “o espirito da tradi¢do”, com o objetivo,
acima de tudo, de melhorar a renda e as condi¢des de vida deles. “E interferir sem
ferir”.

Janete Costa® corrobora ainda lembrando ao designer que “ele sabe criar,
mas nao sabe fazer” e que por isso, “‘tem que prevalecer, principalmente, o nome de
quem faz, porque ndés nao temos esse talento”. Mesmo com algumas tensdes,
Borges (2012, p.53) narra que a relagcéo entre o design e o artesanato comecgou a
ser estabelecida, no Brasil, a partir da década de 80 “instituicbes governamentais
(ministérios, governos estaduais, prefeituras etc.) e ndo governamentais comegaram
a desenvolver projetos nessa area de aproximacgao entre a “gente da cidade” e a
“gente da roga”, ou entre centro e periferia”.

Justifica-se, ainda, o foco no suvenir com produg¢ao artesanal, por permitir o
estudo, como sugere Krucken (2009), de estabelecer uma relagéo entre o turista e o
artesao, tornando a comunidade produtora visivel ao seu consumidor. E, com isso,
tornar o local no global, focando nas vantagens tanto do design quanto do
artesanato, tais como: o carater aproximador do primeiro; e a “poética propria”' de
um meio do producgao possivel e resistente.

Andrade (2015, p. 80) também discute a relagéo local—global, seu intuito é o
de justapor o conceito de desenvolvimento e cultura a partir da realidade das
comunidades produtoras de artesanato. Para isso, a autora cita Aloisio Magalhaes
(1927-1982)% e sua frase “A homogeneidade é uma inverdade” indicando a ideia de
globalizagdo como resultado de pluralismo, respeito as diferengas e combate a
monopolios culturais. Assim como, a forca que Aloisio atribuia aos procedentes do
saber popular, pois “é a partir deles que se afere o potencial, se reconhece a
vocacao e se descobrem valores mais auténticos de uma nacionalidade™.

Reconhecer a vocacédo de um povo permite o trabalho de desenvolvimento de
uma localidade, ou seja, dinamismo econémico e melhoria da qualidade de vida da

comunidade. Isso pode ocorrer explorando as oportunidades sociais e a0 mesmo

€ idem

¢ Como qualifica Dijon de Moraes no Prefacio do Livro Design e Territorio de Krucken (2009).

62 Artista, designer grafico e advogado, foi secretario de cultura do Ministério da Educacéo e
da Cultura (MEC), diretor do Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN), influenciou
de maneira significativa o design moderno brasileiro. Ajudou a fundar a primeira escola superior de
design no Brasil, a Escola Superior de Desenho Industrial do Rio de Janeiro (ESDI).

&3 Magalhaes apud Andrade, 2015, p. 81.
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tempo conservando as tradigbes e recursos naturais, ja que, possivelmente, sdo o
alicerce para a vocacao.

A légica do global para Janete Costa funciona como uma ferramenta que
conecta pessoas no mundo inteiro, e bem que desperta a necessidade de expor
diferentes origens, tradicbes e memodrias que ndo permitem um individuo de ser
‘igual a todo mundo”. “Com a globalizagdo, com essa histéria de todo mundo
conhecer todo mundo, 0 homem tem a necessidade de se mostrar (...) E uma forma
também de auto-estima social, de valorizar o que é seu.”™

Keller et al (2011) contribui para o tema pontuando que a partir do ponto de
vista dos produtores o designer pode sistematizar os processos produtivos e
identificar os valores do artesanato. Trata-se de um encontro de interesse mutuo e
retroalimentador.

Borges (2012) chama de “ancoragem” a tentativa de materializar em um
artefato a cultura de um lugar, neste sentido defende que o artesdo é soberano,
ponto de partida e chegada de qualquer interveng&o®. Um artesanato de qualidade
deve ter uma clara identificagdo com sua origem, impressa nas cores, nas texturas,
nas marcas deixadas pelas maos dos artesdos em cada peca. Esta identidade é
fruto de muito esforgo, constancia e dedicacgao.

Além disso, quem compra artesanato esta comprando também um pouco de
histéria. Nem que seja sua propria histéria de viagens e de descobertas. Um
produto, deve vir acompanhado de algo que o contextualize, que o localize no tempo
e no espago, sobretudo embalagens que permitam uma apresentacdo comercial
mais adequada (MASCENE at al, 2011, p.37 e 38).

Segundo Cardoso (2005) um dos caminhos a serem percorridos nesta busca
€ o autoconhecimento. O mesmo autor® notifica que a memoria e experiéncia sdo
mecanismos primordiais para este fim e estdo intimamente relacionadas, uma
alimentando e construindo a outra. E “ndo depende tanto do que cada um é ou tem,

mas do que vive no imaginario® das outras pessoas” (BONSIEPE, 2011, p.54).

® Entrevista concedida por A CASA. Biblioteca - JANETE COSTA (1932 -
2008). Entrevistador: Daniel Douek. Publicado em 8 de Agosto de 2008, em
http://www.acasa.org.br/biblioteca/texto/176. Acessado em julho de 2018.

65 Argumento retirado de um dos casos de intervengdes relatados por Adélia Borges, o do
grupo artesanal de Ouro Preto, que foi estimulado a ir para as ruas da cidade, para que pudessem
observar o que havia de substancial em seu entorno.

% Cardoso; 2012.

®" para a historiadora Sandra Pesavento (1995, p. 24): o “imaginario é, representagao,
evocagao, simulacao, sentido e significado, jogo de espelhos onde o “verdadeiro” e o aparente se
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A discussdo abordada no capitulo anterior recai sobre a autenticidade
encenada do turismo, visdo que estremece o valor de identificar, valorizar e proteger
0 patriménio cultural de uma comunidade. Sendo assim, o paradoxo tratado aqui
incide sobre o artesanato, com finalidade comercial e interesse turistico, mais
especificamente, suvenires.

A questdo é como admitir, em primeira instancia, e aderir com respeito a
identidade local aos aspectos do artesanato os interesses turisticos, mesmo que
sejam autenticidades encenadas. Segundo Engler (2010), o desafio esta em
conciliar necessidades — como qualidade, custos, acesso ao mercado — e aspectos
que mais caracterizam e peculiarizam o artesanato.

Para a questdo, acreditamos, assim como Engler (2010), na intengdo do
design de contribuir para fomentar a promogéao da incluséo produtiva, da geragao de
renda através do turismo e da capacitagdo por meio da relagdo dialdgica com a
comunidade. Uma vez que, a singularidade tanto do espacgo visitado quanto do
artesanato € o maior interesse do turista, assim o design tem o desafio de conciliar o
fortalecimento das identidades com as especificidades do mercado turistico.

Segundo Bonsiepe (2011), a alteridade, uma das virtudes do design, esta
justamente ligada a preservagao da cultura, dos valores e dos costumes locais. A
eficacia da relagao “suvenir, design e artesanato” esta em trazer para as pecgas a
autenticidade particular da cultura em que os produtores estdo imersos, sem impor
uma realidade externa, mesmo que o principal consumidor seja de fora. A
autenticidade, para Mascéne et al (2010), esta na forma singular como cada artista
ou artesdao vé o mundo ao seu redor e consegue representa-lo ou expressar seus
sentimentos ou emocgdes.

Lima (2000), sustenta, que na cultura de massa ja nao ha produtos nobres e
sim toques nobres, como o jacaré que vem no bolso da camisa e a torna diferente.
Mas, o que pode atribuir qualificagbes mais especiais a um suvenir, ja que suas
marcas nao se destacam mais do que identificagcbes geograficas, por exemplo?

Nesse aspecto, atribuimos ao saber fazer e a matéria-prima elementos que

mesclam, estranha composi¢cao onde a metade visivel evoca qualquer coisa de ausente e dificil de
perceber. Persegui-lo como objeto de estudo é desvendar um segredo, € buscar um significado
oculto, encontrar a chave para desfazer a representagao do ser e parecer.” PESAVENTO, Sandra
Jatahy. Em busca de uma outra Histéria: imaginando o imaginario. Revista Brasileira de Histodria,
n. 29, 1995.
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conferem e comunicam simbolismos culturais capazes de formar uma teia de
significados que aciona o turista com o nativo artesao.

Noronha (2016) observa que a converséo de produtos utilitdrios em suvenires
pode provocar diversos fendmenos relacionados aos aspectos culturais. No que diz
respeito ao saber-fazer que a autora destaca, por exemplo, trata-se da zona de
contato entre os artesdo e a matéria-prima, que sofrem intervengdes produtivas na
miniaturizagdo das pegas quando convertidas em suvenires. Além das outras etapas
das cadeias produtivas, tais como: a extragdo da matéria-prima, a modelagem, o
acabamento.

Para Borges (2012) a gestdo de objetos com clara identidade dos lugares em
que sao feitos passa ndo apenas pela manutencao e desenvolvimento das técnicas
e materiais locais, mas, também por sua linguagem. Trata-se de um processo de
comunicacdo dos simbolismos culturais, “nos quais a visibilidade do que é
considerado imaterial se faz necessaria’” (NORONHA, 2015, p. 172).

Em suma, este capitulo buscou compreender o objeto de estudo na mesma
medida em que afunilou e conduziu a tematica pesquisada. Resultou numa
conceituacao e classificagao que se propde a circunscrever a apreensao do suvenir
em trés categorias: estado bruto, industrial e artesanal. Desses apenas o estudo do
suvenir artesanal € abordado nesta tese. Foi tragada uma relagcéo entre o espaco € a
experiéncia turistica, através das compreensdes de monumento de Freire (1997)
como obra de arte citada por Benjamin (1955). Por fim, confrontamos o artesanato e

o design, especialmente no Brasil, sob a é6tica do territorio.
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4 DESIGN COMO FENOMENO DE LINGUAGEM

Em meio aos enredamentos do design contemporédneo e seu papel
comunicador, este capitulo pretende atrelar a pesquisa um levantamento sobre o
design como linguagem. Com o objetivo de embasar o estudo de como as
caracteristicas morfoldgicas dos artefatos se relacionam com os significados da
cultura territorial e dos espacos turisticos. E, com isso, complementar a
compreensao da narrativa existente no contexto do suvenir.

Como sabemos, a linguagem ¢€ a articulagdo de signos capazes de
estabelecer uma comunicacdo intencional, através dela as pessoas compartilham
seus conhecimentos, sentimentos e pensamentos, criam arte e ciéncia. Santaella
(2003) informa que é através da linguagem que o ser humano se constitui como

sujeito e se situa culturalmente.

Nesta perspectiva, destacamos uma relacdo de dependéncia entre trés
termos (sublinhados no paragrafo anterior): linguagem, comunicagao e cultura. Entre
eles se estabelece o sistema de signos, sendo a cultura dependente da linguagem
para que se cunhe e sua manutengao se perpetue através dos signos comunicados.
Para Braida e Nojima (2014b, p. 37)%®, “ndo ha cultura sem linguagem, a linguagem
deve ser considerada como a base de toda comunicag&o” e os sistemas de signos
sao também fendmenos de comunicacgao.

A linguagem é intrinseca ao aprendizado humano, sem alguma espécie de
linguagem, ndo ha troca de mensagens e, com isso, ndo ha comunicagdo. Como
consequéncia, este processo se enriguece e se desdobra, aumentam as
possibilidades de simular, imaginar, criar metaforas através dos signos, atribuindo a
mente humana a capacidade de interpretar e conceituar.

Ao estudarmos a abrangéncia do conceito de linguagem, nos deparamos com
a possibilidade de interpretar tudo. Nestes termos Santaella (2003) define o termo
como qualquer coisa que é capaz de tornar presente um ausente para alguém,

produzindo nesse alguém um efeito interpretativo. A autora exemplifica esta

% Este capitulo foi construindo tendo dois textos dos mesmo autores e publicadas no mesmo
ano como parte das referéncias bibliograficas, sdo elas: 1- BRAIDA, Frederico; NOJIMA, Vera Lucia.
Triades do design: um olhar semiodtico sobre a forma, o significado e a fungao. 1? edigdo. Rio
de Janeiro: Rio Book’s, 2014a.; e, 2- BRAIDA, Frederico; NOJIMA, Vera Lucia. Por que design é
linguagem? 12 edigdo. Rio de Janeiro: Rio Book’s, 2014b. Isto quer dizer que quando os autores e o

ano forem citados os textos estarao diferenciados pelos indicativos “a” e “b”.
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compreensao através dos processos perceptivos dos cinco sentidos humanos, que
comunicam de forma aparentemente tdo imediata, ja funcionam, na realidade, como
linguagens, visto que ha uma percepgao de origem cognitiva de algo que esta diante
de noés.

A palavra linguagem tende a ser empregada, comumente, em sua definigao
mais ébvia, quase como um sinénimo para “lingua”. No entanto, diante do exposto,
percebe-se que a linguagem néo se restringe apenas a lingua como ferramenta,
muito pelo contrario. Esta restricdo reduziria o termo a um exame estritamente
linguistico. O conceito extrapola esta visdo quando até as préprias palavras na sua
sintaxe ndo correspondem diretamente ao seu sentido literal, como na poesia e na
literatura, por exemplo.

A metafora como uma figura de linguagem introduz tal nogdo, e permite
analogias de codigos ndo verbais ao rigido sistema linguistico. No entanto,
focaremos ndo mais na dominancia da lingua como elemento comunicador. E sim,
na rede plural de linguagens que mediam as relagdes sociais. Neste universo
incluimos o campo do design, com o objetivo de tratar sua analogia com a
linguagem excedendo espectros provenientes de adaptagbes simplistas e
mecanicistas dos conceitos. Para este recorte, recorremos a abordagem estética e

semibtica como um aporte tedrico para a investigacao do design como linguagem.

4.1 ESTETICA

A fim de complementar as combinagdes tedricas do poder comunicador do
design, iniciamos este capitulo abordando os conceitos da estética. No entanto,
assumimos que tratar das definicbes do termo é tarefa bastante extensa e delicada,
dessa forma, a respeito da histéria da estética iremos adotar uma abordagem geral e
sintética. O objetivo é tratar apenas das questbes que tangenciam a pesquisa,
dando énfase aquelas teorias que, de alguma maneira, sustentam nossa analise.

De acordo com Silveira (2015), as primeiras reflexdes sobre Estética datam
do periodo conhecido como Antiguidade Classica Grega. Nessa fase, o tema era
tratado por meio de uma abordagem filos6fica e se dedicava ao estudo do belo,
associado a nogao de beleza. Contemporaneo a este periodo, surgem as reflexdes

tedricas mais significativas sobre estética, responsaveis pela instituicdo dos
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fundamentos da disciplina. Dos principais autores desses textos, destacam-se
filésofos como:

1. Para a visdo racionalista de Sécrates, o belo correspondia mais ao
conteudo das coisas, especialmente se tal objeto cumpria sua
finalidade.

2. Na visdo de Platao, e retomada por Plotino, de forma objetiva, é
possivel entender que a beleza, se manifesta através dos objetos, mas
nao esta no objeto, e sim no mundo inteligivel. Ou seja, a beleza que a
gente percebe através das coisas € apenas reflexo de uma beleza
absoluta. Sendo assim, a percepcdo sensorial reconhece apenas a
aparéncia das coisas e ndo a sua esséncia. E a beleza, por sua vez,
reside no mundo das ideias e n&o nos objetos.

3. Aristételes, retira a esséncia da Beleza dos objetos do plano das
ideias puras e tenta trazer para a esfera do sensivel, considerando-a
como uma propriedade particular das coisas e ndo dependente de um
plano superior. Para ele, o Belo consiste na grandeza e na ordem, ou
seja, um objeto que fosse pequeno, mesmo que em proporgoes
adequadas, nao deveria ser enquadrado na categoria de Belo, mas em
outro grupo, provavelmente como Gracioso, mas nunca como Belo.

Ja na era moderna, a reflexdo estética da filosofia de Immanuel Kant trata
principalmente da fundamentacgéao e legitimagao da teoria do juizo de gosto (ou juizo
estético). Para ele o juizo de gosto é determinado unicamente pelo sentimento de
prazer e desprazer que as coisas proporcionam aos individuos. Dessa forma, sua
concepgao de Beleza estaria atrelada a satisfagdo determinada pelo julgamento
estético.

A visdao Kantiana marca uma nova fase dos estudos sobre estética, seu
pensamento universalista influenciou e inspirou a fundamentagdo dos movimentos
pos-modernos. As teorias sobre a estética passaram a se distanciar dos
pensamentos que buscavam compreender a origem e a causa do belo, cuja principal
indagacao seria a respeito do que é a beleza. E tendem para os questionamentos
sobre pensamento estético a respeito de como é possivel reconhecer algo a partir
do que é belo.

Dai, a beleza passa a caracterizar um sentimento contemplativo do objeto de

prazer sem interesse. Ou seja, desinteressado do prazer dos sentidos humanos, ou
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util econémico, ou do bem moral. Portanto, o belo, para Kant, € aquilo que agrada
universalmente, sem conceito.

Por fim, apés o kantismo, apresentamos as reflexdes sobre o pensamento
estético do filésofo russo Mikhail Bakhtin (1895 — 1975) que integram um debate
pos-moderno do assunto.

O discurso bakhtiniano, segundo Faraco (2011):

critica, entre outras, as abordagens biograficas e sociolégicas
da arte. Ele diz que falta a elas a compreensao estético-formal
do principio criativo fundamental da relacdo do autor com o
heréi. Seu foco de atencdo é, portanto, declaradamente o
estéticoformal.

A fim de explicar seu ponto de vista Bakhtin faz uma distingao entre “o autor e
o herdi na atividade estética”, que significa, entre o autor-pessoa e o autor-criador. O
primeiro € o escritor, o artista, a pessoa fisica. O segundo esta na obra, é a fungao
estético-formal, um elemento do todo artistico.

O herdi, mais precisamente, representa o que da forma ao objeto estético, ele
explica como o pivd que sustenta a unidade formal. O papel do autor-criador é
materializar uma certa relagado axiolégica com o herdi e seu mundo. Essa relagao
inclui avaliagdes sociais que circulam numa determinada época € numa determinada
cultura. Para Bakhtin o estético, sem perder suas especificidades formais, esta
enraizado na histdria e na cultura e tira dai seus sentidos e valores, transpondo-os
para um outro plano precisamente por meio da funcido estéticoformal do autor-
criador.

Faraco (2011, p. 23) cita que:

Na analise de uma obra de arte, é preciso ndo se deixar
seduzir pela ilusdo do artefato, como se sé dele derivassem
seus sentidos e valores. Ressalta Bakhtin (1990, p.260) que
nenhum valor cultural pode permanecer no plano do mero
dado. S6 uma determinacéo sistematica no interior da cultura
como uma totalidade de significados é que pode superar a
mera factualidade de um ente cultural, dando-lhe sentido e
valor. E pela construcdo do objeto estético que, para Bakhtin,
o social e o histérico se tornam elementos internos (e néo
externos) de qualquer obra de arte.

Assim, assumimos, com base em Bakhtin, que a compreensao estética versa
sobre o autor-pessoa com suas habilidades e o autor-criador influenciado por signos

sociais, histéricos e culturais intrinsecos do contexto do objeto estético.
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Nesta perspectiva, comegaremos a entender a estética do ponto de vista do
design e da semidtica, uma vez que ela é localizada como integrante do processo de
comunicagdo. Por isso, Max Bense (1971) propdés a expressdao “Estética
Informacional” atribuindo a obra de arte o papel de veiculo de informagdo com um
conteudo, para ele, mensuravel.

O autor, indica uma nova estética, embasada em uma teoria em progresso,
dindmica, em constante transformacgao. Sua reflexdo era dedicada ao campo da
producdo artistica numa proposta experimental, despreocupada com o belo e sim
com a mensuracao dos “estados estéticos”.

E, os estados estéticos, para Bense (1971) compreendem a descri¢ao do que
aparece apenas no objeto dado e ndo no sujeito interpretante. Sua visdo objetiva
distingue claramente os estados estéticos do objeto das sensagbes estéticas do
sujeito, acrescentando que para uma teoria estética, o gosto, as preferéncias
individuais deveriam ser deixadas de lado.

A complexidade desta abordagem aumenta quando tratamos do carater
universal do design. Lobach (2001, p. 159) comenta que “um dos principais
problemas do designer industrial € saber de que modo deve atuar sobre o produto
para provocar os efeitos desejados nos diversos usuarios.” Nestes termos, 0 mesmo
autor demarca que:

A definicdo mais ampla da estética considera-se como a
ciéncia das aparéncias perceptiveis pelos sentidos (por
exemplo a estética do objeto), da sua percepgao pelos homens
(percepcéao estética) e sua importancia para os homens como
parte de um sistema sociocultural (estética de valor). Pode-se
acrescentar também a teoria da producao estética pelo homem
(estética aplicada). A estética do design industrial deve se
desenvolver ao menos segundo esses aspectos (LOBACH,
2001, p. 22).

Para esta tese, no campo do processo de comunicagao estética no design,
consideramos além dos estados estéticos dos objetos, o produtor, ou o principal
responsavel por emitir e transmitir determinada mensagem para o usuario. Tal
mensagem ¢é elaborada através dos signos pelo produtor que, geralmente, codifica
as aspiragdes do usuario e estabelece um manejo com o0s seus proprios empenhos.
O resultado desse profundo jogo de necessidades é refletido sob a forma, o
significado e as fungbes dos objetos, por sua vez, decodificadas por seus

destinatarios.
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4.2 SEMIOTICA

Inerente ao titulo deste capitulo estd a premissa de que o design esta
densamente conectado a linguagem. E, nesse aspecto, atribuimos ao design as
imbricagcbes da comunicacdo através da semidtica. Em primeira instadncia a
discussao versa sobre pensar a forma e suas atribuigdes como um texto verbal,
correspondendo a sintaxe, portanto, a relagdo dos elementos configuracionais.

Os conceitos sabidos da semidtica sdo como: a ciéncia geral dos signos, a
ciéncia da significagdo, ou a ciéncia que estuda todas as linguagens. Braida e
Nojima (2014b, p. 27 e 28) consideram que a semibtica se apresenta como uma
filosofia cientifica da linguagem e, citando Santaella, reafirmam, ainda, que tal
ciéncia tem como objetivo 0 exame dos modos de constituicdo de todo e qualquer
fendmeno de produgéo de significagao e de sentido.

A alusdo mais antiga da semiotica permeia a histéria da medicina grega, ja
associada aos signos, neste caso das doengas, entendia-se como o primeiro estudo
diagndstico da saude. Sobre o tema, é quase indispensavel citar Ferdinand
Saussure (1857-1913) e Charles Sanders Peirce (1839-1914), considerados os pais
da Semiologia e da Semiética, respectivamente.

As abordagens deles se conectam na relagdo entre signos, linguagem e
pensamento, e estruturam as teorias semiéticas contemporaneas. Posteriormente, o
filbsofo Umberto Eco se aproxima das conceituagdes peircianas e teoriza a
interpretacédo dos signos justificando a partir dela os fenédmenos culturais.

Peirce explica que para que algo se torne signo, ou seja, participe de um
processo de semiose, se faz necessario observar trés correlatos (BRAIDA e
NOJIMA, 2014a, p. 32):

1) o material significante — aquilo que atua como signo;

2) o significado ou representado — aquilo a que o signo se refere;

3) e, o interpretante — o efeito em algum intérprete ou alguma mente

interpretadora.

Nas palavras de Peirce®, o signo corresponde ao resultado da relagdo entre
trés elementos correlatos: “uma manifestagdo perceptivel; o objeto que é por ela
representado; e, uma determinacdo mediadora como forma ordenada de um

processo logico”. O filésofo e linguista tangencia o design quando propde que o

% Peirce® apud Braida e Nojima (2014a)
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objeto se relaciona com signos representativos que se diferenciam entre diretos e
indiretos. Entendemos que isto significa que: os elementos indicativos da fungao
pratica’ se remetem a forma direta; ja as fungdes simbdlicas’ as referéncias sécio-
culturais indiretas.
Charles William Morris (1901-1979) continua o trabalho de Peirce através da
obra “Foundations of the theory os signs” propondo trés dimensdes semidticas:
a) A dimenséo sintatica da semiose que diz respeito a relagdo formal dos signos
entre si;
b) a dimensdo semantica, correspondente as relagbes dos signos com 0s
objetos que representa;

c) e, a pragmatica, que trata de uma relagao interpretativa.

As dimensdes de Morris encontram suas bases teoricas no estudo das
relagcbes do signo com outros signos (sintatica), do signo com os seus objetos

(semantica) e, por ultimo, do signo com os interpretantes (pragmatica).

Intérprete / Usuério

A
PRAGMATICA
A
A A
SINTATICA SEMANTICA
v v
Outros signos Objeto / Produto

Figura 14: Dimensodes de Morris.
Fonte: Adaptacédo da autora baseada em Braida e Nojima (2014).

® Lobach (2001) atribui a eficacia de uma fungédo a partir da analise das necessidades
praticas, psiquicas e sociais dos consumidores. Por isso, classifica trés categorias de fungdes que um
artefato pode desempenhar: 1) fungao pratica, referente a satisfagéo das necessidades fisiolégicas do
usuario; 2) fungao estética, que trata da percepg¢ao sensorial estabelecida na relagdo entre o usuario
e o produto; e, 3) fungao simbdlica, que considera todos os aspectos espirituais, psiquicos e sociais
de uso.

" Idem
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Como linguagem a dimensao sintatica opera através da concepgao da forma,
ou seja, por meio dos aspectos da composi¢cao formal, tais como: simplicidade e
complexidade da forma, simetria, equilibrio, dinamismo e ritmo.

Ja a semantica trata do complexo termo significado. Seu emprego, muitas
vezes, gera confus&o por ndo evidenciar com clareza a dimensao semidtica a que se
refere. Adota-se, nesta pesquisa, o termo como representante da funcdo de
questionar o que uma forma significa, referindo-se prioritariamente a dimensao
semantica.

Por fim, de forma bem introdutdria, atribui-se a pragmatica a preocupacéao de
incluir nas analises semidticas os usuarios, € por isso, trata da realidade de
interpretagdo determinada pela capacidade de linguagem. E a dimenséo préatica por
se reportar a descricdo técnica, dos padroes construtivos, de usabilidade e
tecnolégicos dos objetos.

Niemeyer (2003) explica que através da pragmatica, pode-se analisar
diferentes tipos de usos dos produtos, como pratico, ergondmico, estético, social. E
lembra que apenas as propriedades técnicas de um produto ndo sao suficientes
para compreender a amplitude funcional dele. Por isso, a autora acredita que as trés
dimensbes semiodticas sdo interdependentes entre si’”. Ou seja, sé é possivel
compreender a dimensao pragmatica de um produto se todas as suas outras

dimensoes também forem consideradas.

4.3 FORMA E SIGNIFICADO NO DESIGN

O objetivo do estudo do design através da semidtica é a tentativa de
investigar a linguagem por meio de conhecimentos de ordem mais sistematizadas.
Burdek (2006) e Lobach (2001) ja apontavam as fun¢des comunicativas do design
desde sua conceituagéo. E Sudijic (2010, p.49) classifica o design como um reflexo
de nossos sistemas econdmicos, um tipo de linguagem que reflete valores
emocionais e culturais. Entdo, defende-se que os artefatos produzem mensagens
constituidas por meio de signos capazes de gerar significados.

Baudrillard (2004), em “O sistema dos objetos”, alega que € possivel tentar

compreender o mundo cultural por meio da materialidade, para isso, relaciona

2 NIEMEYER, 2003, p. 45.
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abordagens socioldgicas e semiolégicas, uma que vez que entende os objetos como
instrumentos e signos. Tal compreensé&o atribui ao design como linguagem algum
grau de analogia, ou ainda, atuar, por meio de seus atributos, através de metaforas.

Entdo, tragamos este levantamento da abordagem do design como fenémeno
de linguagem com o objetivo de inserir na pesquisa mais uma vertente de
investigacdo. Pois, acredita-se que através da manifestagcdo semidtica, a analise do
objeto de pesquisa - o suvenir artesanal e seu contexto cultural e turistico - implica
na investigagao da constru¢ao dos significados e, consequentemente, da apreensao
dos efeitos que esses possam produzir, a comunicabilidade desejada. Além, claro,
dos ancores estudados nos capitulos anteriores.

Soma-se o debate do design como linguagem a pesquisa, ainda, pelo
entendimento desta relagcdo se constituir a partir da dialética entre o coletivo e o
usuario, ou o social e o individual. Evidéncias que vinculam a narrativa do artefato ao
contexto e as justificativas de sua producgao.

Nesse aspecto, Braida e Nojima (2014b, p. 63)  adotam o design como
forma simbdlica a partir de dois grupos: 1) de carater contextual, “que seriam
aquelas representadas pelas linhas dominantes de um dado momento histérico,
entendido em seus aspectos sociais, econémicos, politicos, culturais e tecnoldgicos”;
e, 2) de carater pessoal, que “seriam aquelas representadas pela maneira como
uma dada personalidade criadora reage a esse conjunto de linhas dominantes,
oferecendo alternativas unicas para problemas comuns”.

A acdo do designer esta diretamente vinculada a materializagdo de suas
ideias em formas e fungdes, que, pelas possibilidades de uso, gerem significagéo.
Sendo assim, os processos de significacdo estdo envolvidos em uma relagao
mediadora com a construgao da linguagem dos produtos projetados.

No tépico 1.2 Autenticidade da Tradigdo, discutiu-se valores transitérios de
manipulagdo da memoria (por Hobsbawm e Ranger, 1997), autenticidade encenada
(MacCannell, 1989) e a busca do individuo para se apresentar a sociedade por uma
‘luz favoravel” (de Goffman, 1975). Tais teorias foram abordadas imersas na
instancia que constituem as tradigcdes exploradas na cultura turistica. Retomamos
agora por acreditar que se interpdem também na produgéo de signos, uma vez que

se tratam de elementos que interpretam, reformulam, ressignificam. Todo esse

® Através de: ESCOREL, Ana Luisa. O efeito multiplicador do design. Sao Paulo: Senac,
2000.
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processo deriva das intencionalidades de sua realidade material, sua histéria e seu
lugar na hierarquia social.

Assim como na abordagem da cultura turistica feita antes, acreditamos que a
comunicacao também né&o representa neutralidade, ela pode estar repleta de valores
ideoldgicos, culturais e inclusive comerciais. Sendo assim, se design é linguagem,
essas propriedades sdo inerentes a ele também, o qual transporta mensagem
através de formas.

Tal viséo instiga o estudo do design por trazer a nogdo de que ha algo a ser
explorado sobre os artefatos, como a forma e a fungdo, ambos através do
significado. Para Sudjic (2010, p.21) “os objetos s&o nossa maneira de medir a
passagem de nossas vidas. Sdo o0 que usamos para nos definir, para sinalizar quem
somos, € 0 que nao somos”. Entdo, trabalhamos aqui com a premissa do autor de
que “o design é a linguagem que ajuda a definir, ou talvez, sinalizar valor’ (SUDJIC;
2010, p.49).

Braida e Nojima (2014) estabelecem no livro “Triades do design” relagbes que
interceptam as bases do design e da semidtica. Uma delas que cabe ser destacada
nesta discussao € a que associa os trés elementos polarizadores da agao do design,
forma, fungao e significado as seguintes triades semidticas, respectivamente: a) de

Peirce; representamen, interpretante e objeto; e, b) de Morris; sintatica, pragmatica e

semantica.
FORMA <—> representamen <—> funcéo estética <— SINTATICA

O
o ) )
) FUNCAQO <—> interpretante <—> funcéo pratica <—> PRAGMATICA
= "»
o
<C

SIGNIFICADO <— objeto <— funcao simbélica <—> SEMANTICA

Figura 15: Relagbes dos elementos do design e da semidtica.
Fonte: a autora.

O grafico inclui neste paralelo “design x semidtica” a logica das trés fungdes

atribuidas ao design. As associagbes sao sugeridas por Braida e Nojima (2014a) por
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entenderem que todo fundamento e fungcdo do design esta relacionado a cada
componente do processo semiético.

Dos trés elementos polarizadores do design, detalharemos aqui apenas dois
deles a forma e o significado. Considerando que, para esta pesquisa, a abordagem
da fungao ja direcionada ao suvenir proposta no capitulo 2, amparada por Moles
(1975) e Miller (2013), corresponde ao recorte tedrico da tese. Complementamos
agora a ideia ja discutida a visdo de Sudjic (2010, p.203) que diz que € inerente aos
produtos que podem ser categorizados como obras de design carregarem a
obrigacao da utilidade pratica.

Tal exacerbada atencao a fungdo gerou uma vertente dentro do movimento
modernista, denominada Funcionalismo, o qual promulgava que o dever das formas
era se adaptar as fungdes praticas, comunicando sua eficiéncia. De posicao oposta,
para esta pesquisa adotamos uma postura analitica menos isolada. Com isso,
considera-se ndo sb a “permissao” que o suvenir tem de ser “inutil” com relagao a
ideia mais rigida da fungao pratica, quanto a obrigagéo de ser eficiente no processo
de semiose, selecionando, informando e entretendo os signos que representam as

tradicdes de uma cultura turistica.

4.3.1 Forma

Iniciaremos a compreensao do vocabulo forma, dando continuidade a ideia de
comunicacao. Pertence ao produto diversas possibilidades de expressdo como por
exemplo dimensado, superficie, movimento, propriedades dos materiais, cores,
ruidos, sabor, cheiro, temperatura, embalagem, resisténcia, etc. Entre esses
elementos, a dimensao da forma diz respeito a como as partes se identificam e se
articulam, especialmente através dos materiais e das formas advindas deles.

Embora a geometria espacial™ indique a forma como um conceito objetivo
que pode ser espacial ou plano - sendo o primeiro referente a tridimensionalidade de
uma figura e o segundo obtido pela projecdo da figura sobre um plano,
determinando um contorno — a definicdo sugere o quao abrangente pode ser a

tentativa de conceituar o termo. A polissemia da palavra indica diversos sinbnimos e

™ A Geometria Espacial corresponde a area da matematica que se encarrega de estudar as
figuras no espaco, isto €, aquelas que possuem mais de duas dimensoes.
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significados. Para evitar a multiplicidade de sentidos adotaremos nesta tese a
abordagem que define forma como uma estrutura exterior dependente de um
conteudo para ser analisado, tal relacdo resulta na unidade do todo, como propds
Braida e Nojima (2014a, p.59), inspirados em Ching (2005) e Lefebvre (2004).

Lobach (2001), compreende a complexidade da forma por conceitua-la a
partir das relagdes reciprocas entre os elementos da configuragdo de um produto.
Nestes termos, incluimos o conteudo, constituindo uma dialética indissociavel com a
forma. Esses dois elementos sao interdependentes entre si, cada um deles carrega
valores tanto utilitarios e éticos quanto culturais e estéticos.

Numa concepgao mais imersa sobre o poder comunicador do design,
observamos na figura 14, no toépico anterior, que a forma na triade semidtica se
localiza conceitualmente no representamen e é por meio da figura perceptivel que o
signo se manifesta. Assim, a influéncia das formas no campo do design equivalem a
manifestagcdo mais imediata dos produtos ou dos objetos. Ou seja, a forma diz
respeito a dimensao sintatica, a relagdo dos signos entre si, referente a concepgao
formal da linguagem. Portanto, qualquer caracteristica do objeto capaz de ser
apreendida pelo usuario no ato da percepcéo fara parte da forma.

Sobre o ponto de vista da forma no design, geralmente, seu papel constitui
um involucro que deve funcionar como uma protecdo das agdes do mecanismo
interno que permite a fungao pratica de um produto. Mas, além disso, esse invélucro
também protege o usuario deste mesmo mecanismo que visualmente ndo oferece
interesse de ser contemplado. E, por isso, surge um universo de possibilidades de
principios formais a serem abordados que possa saciar as aspiragdes externas que
um objeto desperta.

Lupton e Phillips (2008, p. 85), no livro “Novos fundamentos do design” citam
Malcolm Grear (professor colega de trabalho das autoras na escola MICA, Maryland
Institute College os Art) a fim de relacionar a escala contextual ao debate dos
principios formais:

a forma de um objeto ndo é mais importante que a forma do
espaco em torno dele. Todas as coisas resultam da interacao
com outras coisas. Em musica, os intervalos entre as notas sao
menos importantes que as proprias notas?

E inerente a ac&o do designer explorar o arranjo dos elementos visuais como

ferramenta morfolégica de comunicagdo. Por isso, o estudo da forma, através de
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experimentos de percepcao sensorial tem avancado desde o principio do século XX,
com a teoria da forma, ou da gestalt”. O fato & que o estudo da forma se confunde
com a histdria do design e permanece compondo o design contemporaneo.

Wong (2010) em busca de classificar os elementos compositivos da forma,
faz uma distingdo entre elementos conceituais, visuais e relacionais que cabe ser
destacada aqui:

a) os elementos conceituais constituem, algo que nao é real visualmente, mas
que, de algum modo é indicado e parece estar presente, como o ponto, a
linha e o plano;

b) Ja os elementos visuais sdo sempre visiveis. Possuem formato, cor, tamanho
e textura.

c) E, os elementos relacionais séo os que tratam da inter-relagdo dos elementos

anteriores, como posi¢ao, direcao, espaco e peso.

Nestes termos, ao tratar dos elementos basicos da composigdo visual,
selecionamos alguns dos principios propostos dessa vez por Lupton e Phillips (2008)
e listamos abaixo seguidos de interpretacdes dos conceitos publicados pelas
autoras. Além disso, arriscamos separa-los nos trés grupos descritos anteriormente
por Wong.

1) Elementos conceituais:

» Ponto, linha e plano — podem ser ressaltados ou apenas sugeridos.
Através de sua dimensdo, posicdo e relagdo com suas imediacoes,
podem expressar sua propria identidade ou mesclar-se a massa;

» Enquadramento - os contornos podem destacar uma imagem, penetra-
la ou servir de transicdo. Margens discretas podem fazer o conteudo
parecer impressionante, estourando seus proprios limites;

» Grid - pode ser anguloso, irregular, circular.

2) Elementos visuais:

» Escala - alude a impresséo que alguém tem de um obijeto;

A gestalt, teoria da forma ou leis da gestalt, dedica-se aos estudos da forma e defende que,
para se compreender as partes, € preciso, antes, compreender o todo. Este € um de seus conceitos,
da super-soma, ou seja, o todo é maior que a soma de suas partes, assim A + B ndo é simplesmente
(A + B), mas sim um terceiro elemento “C”. Segundo a Gestalf, existem sete fundamentos basicos
para a percepgdao da forma: segregagao, que pode gerar hierarquia; semelhanga; unidade;
proximidade; pregnancia, que se refere a facilidade de compreensao; simplicidade; e, fechamento.
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» Textura - acrescenta detalhes a uma imagem, proporcionando mais
qualidade a superficie;

» Interagdo cromatica - manejo de usar uma cor para minimizar ou
intensificar a outra;

» Figura/fundo - reversivel ocorre quando elementos positivos e
negativos atraem nossa atengao igualmente e alternadamente.

3) Elementos relacionais:

= Equilibrio - acontece quando o peso de uma ou mais coisas esta
distribuido igualmente ou proporcionalmente no espaco;

» Ritmo - um padrao forte, constante e sedutor;

= Assimetria - projetos assimétricos sdo mais ativos que os simétricos,
permite ao olho perambular dentro de uma estabilidade geral. Produz
ao mesmo tempo tensao e equilibrio;

» Camadas - dependendo do angulo e da propor¢ao imagens recortadas
e coladas podem indicar informalidade e mudanca;

» Movimento — quando planejados gratuitamente podem proporcionar
mais distragcao do que prazer ou informacao.

Estes principios formais foram descritos acreditando na hipétese de que ha
um sistema visual basico perceptivel a todos os seres humanos, independente de
suas caracteristicas pessoais. Esse sistema é capaz de organizar os elementos
visuais para facilitar a compreensdo da mensagem por meio da linguagem visual.
Por exemplo, destacar cédigos formais e cromaticos, dispor as informagdes em grids
ou planos, propor contrastes visuais que contribuem para hierarquizar os elementos,
etc.

Os elementos visuais no processo de percepgao admitem um primeiro estagio
de reconhecimento da forma dependente da visdo. E também, um segundo
momento de significacdo que entrelaga os atributos forma e significado como
interdependentes, e segundo Lobach (2001, p. 171) é influenciado pela “memoria de
cada pessoa, como experiéncias anteriores, conceitos de valor e normas

socioculturais”.
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4.3.2 Significado

Na triade semidtica o termo significado coincide de forma ampla com o
vocabulo semantica (como demonstra a figura 14). Ou seja, o significado de um
signo é sempre outro signo, e tal relagdo se concretiza na medida em que é
estabelecido trocas comunicativas. Assim, o vocabulo pode ser compreendido como
a qualidade que destina o objeto a significar pelo menos alguma de suas fungdes.
Os elementos semanticos dos objetos, especialmente industriais, tém em si atributos
formais que facilitam a identificacao das funcdes.

Coelho Netto (1983) apud Braida e Nojima (2014a, p.64), com o intuito de
minimizar confusdes conceituais que o termo sugere, ressaltam a diferenga entre
sentido, significado e significagao:

a) Sentido - o efeito total que o signo foi calculado para produzir imediatamente
na mente, sem reflexao prévia; é a interpretabilidade peculiar ao signo, antes
de qualquer intérprete.

b) Significado - o efeito direto realmente produzido no intérprete pelo signo; é a
experimentagao no ato de interpretacdo, dependendo portanto do intérprete e
da condicao do ato.

c) Significagdo — “fruto de um processo incessante a procura de similaridades e

analogias dispersas entre 0 mundo e as marcas ou sinais que o designam”.

Sendo assim, trataremos o significado como uma solugéo interpretativa a que
qualquer intérprete esta destinado a experimentar, tendo, para isso, que o signo
receba reconhecimento suficiente para que haja tal processo.

Um objeto para ser funcional, em termos praticos, estéticos ou simbdlicos,
devera responder, ndo sé a exigéncias técnicas, utilitarias, de materiais e processos
ou comerciais, etc., mas também a exigéncias semidticas, que consigam inter-
relacionar a forma do objeto e suas intenc¢des significativas.

No design, o significado contribui na construgédo conceitual das formas e
permite a elas atribuicdes semanticas que justificam sua composi¢ao visual, seus
valores, papéis e ética. Dessa forma, Papanek (1995, p.178) observa a mudanga do
significado dos objetos ao longo dos anos e atribui isso a duas causas: 1) a maneira
como a sociedade em mudanca aceita novos utensilios e artefatos e como estes se

desenvolvem semioticamente ao longo dos anos; 2) a maneira como sao feitas.
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Um suvenir, por exemplo, tem funcdes que extrapolam sua utilidade pratica
ou simbdlica, ele deve também, estabelecer uma relagcédo de troca de experiéncias.
O nativo produtor recebe o retorno positivo da experiéncia turistica através do
contato com o turista, e este consumo contribui para a movimentagao da economia
local.

Nestes termos, as funcdes estdo mais proximas da nocdo de utilidade. Mas,
vale refletir que elas tendem ao significado quando, no uso, a eficiéncia surpreende
0 nivel de qualidade esperada para o produto e chega a causar sensagao de
satisfagao por um desempenho pleno, prazeroso.

Sobre as discussdes abordadas em todo este capitulo, concluimos que a
relacdo que foi estabelecida entre o design e a semidtica a partir dos elementos
funcéo, forma e significado, com énfase nos dois ultimos, orientou a definicdo de
critérios de analise rebatidos no ultimo capitulo desta pesquisa, “6.3 Analise
semiodtica e de representagcao de autenticidade da tradicao”. Trataram-se das trés
dimensbes semidticas do design, em que a sintatica, por exemplo, se apoiou nos
entrelacamentos tedricos propostos no topico “3.2.1 Forma” que resultaram em
elementos compositivos de estudo da relagdo formal dos signos entre si. Ja a
pragmatica e a semantica se relacionam mais intimamente com os estudos do
significado que aqui compreendemos sob o viés da autenticidade encenada no

contexto da cultura turistica (no item “3.2 Forma e significado no design”).
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5 METODOLOGIA

Esta pesquisa se insere no campo das pesquisas qualitativas, que considera
os atores sociais com participacdo ativa e modificadora das estruturas sociais. Por
isso, a abordagem do estudo parte do método dialético contemporaneo, Hegeliano,
dedicado a entender as transformacgdes e contradicoes dos fendmenos. Optou-se
por utilizar estudo de caso como método empirico de procedimento, e, com isso,
investigagdo fenomenoldgica, a partir da observagao participante”.

Portanto, as decisGes das etapas da pesquisa de campo deste projeto versam
diretamente sobre métodos da pesquisa qualitativa. As etapas metodoldgicas foram
estruturadas em dois momentos apdés a Revisdo Bibliografica, sendo eles: O
Experimento Piloto e O Caso do Alto do Moura. Este capitulo se destina a detalhar

os procedimentos de cada uma destas etapas.

5.1 EXPERIMENTO PILOTO

A pesquisa teve inicio a partir da observacdo empirica do universo que
constituiu o tema até o momento, ou seja, um exercicio piloto que buscou mapear a
experiéncia do turista que visita o Centro de Artesanato de Pernambuco, Cape
(figura 16), situado no Marco Zero do Recife.

Antes de justificar a escolha deste ponto de vendas, observamos que apenas
na cidade do Recife podem ser encontrados mais de quinze espagos que
comercializam artesanato, desconsiderando lojas isoladas e contemplando os
espacos definidos pelo Estado como destinados primordialmente a venda desse tipo
de artefato. Tratam-se dos mercados publicos, centros de artesanato e feiras de
artesanato.

Dentre os mercados publicos estdo: Mercado de Sao José, Mercado da Boa
Vista, Mercado de Casa Amarela, Mercado da Madalena, Mercado da Encruzilhada,
Mercado de Agua Fria, Mercado de Boa Viagem, etc. Entre os centros de artesanato
estdo a Casa da Cultura de Pernambuco e o Centro de Artesanato de Pernambuco
(Cape).

® As justificativas das escolha metodolégica da observacdo participante é detalhada no
tépico 4.2.1 Na comunidade artesd do Alto do Moura deste capitulo.
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E listamos as seguintes feiras de artesanato: Feirinha do Bom Jesus, Feirinha
de Boa Viagem, Feirinha da Rua do Lazer (Unicap), Feirinha do Dona Lindu,
Feirinha de Casa Forte, Feirinha do Pogo da Panela e Feirinha da Lagoa do Aracg4, e
a Fenearte.

Entre tantos, a escolha do Cape se justifica por, segundo a matéria publicada
em 13 de janeiro de 2017 no Diario Oficial do Estado de Pernambuco, ser
considerado o maior centro do segmento no Brasil. Comercializa 16 mil pecas de
500 artesdos de todo o estado, foi inaugurado em 2014 e em 2016 vendeu mais de
118 mil produtos, totalizando R$2,5 milhdes. As pecas custam de R$ 1 a R$ 3mil de

suvenires a obras de mestres artesios.”

Figura 16: Cape do Recife.
Fonte: Disponivel em http://www.artesanatodepernambuco.pe.gov.br/?p=109. Acessado em fevereiro
de 2017.

A representatividade econdmica do Cape reflete também o valor de
importancia do artesanato e seu posicionamento no comércio turistico do estado. O
experimento teve como referéncia os dados estatisticos secundarios do plano de
marketing do Cape, com o objetivo de obter o hanking das vendas de pecas em
geral e também dos suvenires, especialmente.

A Praca Rio Branco, amplamente conhecida como Marco Zero € um espaco
publico e turistico por ser o quildbmetro zero das estradas do estado. O lugar é

configurado num formato radial cercado pelo ambiente construido do bairro antigo e

" Os dados expostos foram obtidos na seguinte publicagdo: Centro de Artesanato de
Pernambuco movimenta economia do estado. Diario Oficial. Estado de Pernambuco. Recife, 13 de
janeiro de 2017. Ano XCIV, n® 9.
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central da cidade, o Bairro do Recife, e também pelo estuario do Porto do Recife. O
Rio Capibaribe langa suas aguas na Bacia do Pina, de onde parte um dique natural,
local que abriga o Parque das Esculturas com obras em ceramica do artista local
Francisco Brennand.

Outro valor de importancia artistica do estado para o Marco Zero é o “centro
da praca” proposto pelo pintor pernambucano Cicero Dias, em 1999, que se inspirou
em sua propria e polémica obra “Eu vi o mundo e ele comegava no Recife” para criar
a Rosa dos Ventos e para intervir artisticamente na paginagdo do solo da praga que
carrega o titulo da obra inspiradora como mensagem. Cicero Dias € um expressivo
representante do mais destacado movimento artistico brasileiro, o modernismo,
apesar de ter vivido pouco tempo no Recife, os rios, mar, engenhos e canaviais
tinham constante presenca nas obras do pintor.

Além disso, existe na praca o busto em bronze do Bardo do Rio Branco,
escultura do francés Felix Charpeutier. Arquitetonicamente, as edificagdes que
entornam e compdem a morfologia do Marco Zero possuem caracteristicas
modernas (como o edificio Mauricio de Nassau), outras com influéncia dos
movimentos artisticos franceses (como o edificio da Caixa Cultural Recife, erguido
em 1912, a antiga Bolsa de Valores, com galerias de exposi¢cbdes, um teatro e salas
para eventos), e, os armazéns que serviam ao Porto do Recife e faziam parte do
ciclo do agucar pernambucano.

No antigo Armazém 11, funciona desde 2012 o Cape do Recife’®, com
entrada principal direcionada para a praca do Marco Zero. A visita ao Centro de
Artesanato oferece uma rica apreensado da producao artesanal de Pernambuco a
beira da orla do estuario que tem continuidade do outro lado da Praca com o Pdlo
Gastrondmico chamado Armazéns do Porto (figura 17). Tratam-se de bares,
restaurantes e/ou cafeterias que completam a experiéncia turistica do Marco Zero

num espacgo com funcdes de lazer, alimentagao, contemplagao e etc.

® Ha outra sede, a primeira, no municipio de Bezerros, Agreste de Pernambuco.
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Figura 17: Armazéns do Porto e Marco Zero do Recife.
Fonte: Disponivel em: http://oglobo.globo.com/boa-viagem/ao-lado-do-marco-zero-em-recife-petiscos-
de-dia-de-noite-mesa-15130853. Acessado em fevereiro de 2017.

Trazendo a cultura turistica ofertada pelo Cape e seu entorno para a
discussao do espaco turistico - disposto no primeiro capitulo desta tese - de acordo

com os quatro conceitos que classificam a "Dimens&o da Experiéncia“’

, propostos
por Pine e Gilmore (1999), observa-se que:

1) para contemplagdao, o espaco dispbe do marco zero da cidade, da
paisagem portuaria, de um parque de esculturas de um artista local, e, de ruas e

arquitetura remanescentes do periodo colonial;

2) com funcdo de evasao, o local é palco de diversos festejos tipicos, como
carnaval, festa junina, paixdo de cristo, etc. Além de, dispor de museus e

restaurantes;

3) os museus do local permitem a aprendizagem do estilo de vida dos
nativos, e de historias representativas como a do forré e do frevo;

4) o ultimo conceito, referente ao entretenimento trata da resposta do turista
a dimensao da experiéncia. Entende-se que seu papel é complementar aos
conceitos anteriores, no intuito de promover satisfacdo, riso, encantamento.
Portanto, a forma de descrever esta dimensao mais simbdlica e pessoal foi ancorada

na qualidade do que é consumido no Cais do Porto, e especialmente no Cape, do

" Dispostos anteriormente no tépico 1.1 Espaco Turistico.
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ponto de vista da cultura material, ja que permite o conhecimento e a compra do
artesanato local e de suvenires.

Para o experimento foram coletadas informacdes sobre a comercializagao de
suvenires no Cape do Recife. O contato foi estabelecido com a Assessora de
Comunicacado que encaminhou os questionamentos para o “Setor de Captagao” do
estabelecimento, area que acompanha as vendas.

O objetivo das questdes elaboradas foi obter uma visdo panoramica das
producdes de maior relevancia comercial do estado de Pernambuco. Por isso, foram
feitas duas perguntas sobre quais eram os artefatos e os suvenires mais vendidos.
Observou-se que, embora o centro de vendas esteja localizado num ponto turistico
da cidade do Recife, o espaco funciona também como um museu do artesanato e
sua cultura turistica extrapola os limites do Recife e se propde a representar todo o
estado de Pernambuco.

Com o retorno recebido, percebemos que o Cape considera como suvenir
pecas representativas com preco acessivel e faceis de embalar e transportar. O

procedimento encontra-se detalhado no tdpico a seguir.

5.1.1 Os Suvenires do Centro de Artesanato de Pernambuco

A nocao de cultura turistica abordada até a execucdo desta etapa da
pesquisa foi construida com base na relagdo entre as evidéncias teodricas
encontradas que circundam o suvenir. Com o intuito de compreender de maneira
empirica essa construgdo, encontram-se a seguir as informagdes coletadas no
experimento piloto.

Trataram-se de duas perguntas que listaram os artefatos mais vendidos

segundo o “Setor de Captagao” do estabelecimento, encontram-se a seguir:

Pergunta a) Quais produtos s&o mais vendidos?

1. Pecas do Alto do Moura
* Precos entre - R$1,88 e R$150,00.
= Produzidos artesanalmente de barro.

» Tamanhos e pesos variados.



Figuras 18, 19 e 20: Pecgas do Alto do Moura.
Fonte: a autora.
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2. Tecidos de Salgadinho, Passira e Pogao
*  Precos entre - R$18,76 e R$52,50.
»= Produzidos artesanalmente com tecidos de algodao e bordados.

= Pequenos, leves e dobraveis.

Figuras 21, 22 e e23: Pegas de Salgadinho, Passira e Pogao.
Fonte: a autora.
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3. Santos variados de Ibimirim
* Precos entre - R$375,00 e R$1.250,00.
= Produzidos artesanalmente em madeira ou barro.

= Tamanhos e pesos variados.

Figuras 24, 25 e 26: Pecgas de Ibimirim.
Fonte: a autora.
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4. Pecas de barro do Sitio Rodrigues
* Precos entre - R$3,13 e R$21,25.

=  Produzidos artesanalmente em barro.

= Tamanhos e pesos variados.

Figuras 27, 28 e 29: Pegas do Sitio Rodrigues.
Fonte: a autora.
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Pergunta b) Quais os 5 suvenires mais vendidos?

1. Cordel
* Precos entre - R$1,88 e R$12,00.
= Impresso industrialmente e artesanalmente por meio de xilogravura.

= Pequenos e leves.

Figuras 30 e 31: Literatura de Cordel.
Fonte: a autora.
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2. Bonecas da sorte
* Preco R$2,00
= Boneca de pano produzida artesanalmente na cidade de Gravata com
mensagem impressa indicando os possiveis sortilégios que o suvenir pode
oferecer.

= Pequenas e leves.

Figura 32: Bonecas da Sorte de Gravata.
Fonte: a autora.



3. Mini esculturas que representam o cotidiano do Alto do Moura
* Precos entre - R$1,88 e R$12,50.
= Produzidos artesanalmente de barro.

= Pequenos, leves e com larguras e alturas entre 5 e 18cm.

Figuras 33, 34 e 35: Suvenires do Alto do Moura.
Fonte: a autora.
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4. Pecgas que representam o frevo

* Precos entre - R$1,88 e R$12,50.

= Pecas artesanais e industriais.

= Pequenos e leves.

Figuras 36 e 37: Suvenires que representam o frevo.
Fonte: a autora.
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5. Imas com temas de Pernambuco
* Preco R$2,00.
» Pecas artesanais e industriais.

= Pequenos e leves.

Figura 38: Suvenires que retratam o carnaval pernambucano.
Fonte: a autora.

A interpretacdo das respostas acima se baseou no cruzamento tedrico da
triade design, artesanato e turismo estabelecido até o momento de desempenho
desse experimento. Desdobrando-se na andlise da produgdo artesanal nos
seguintes pontos de vista:

a) da subjetividade da autenticidade, relacionada 3;

b) transitoriedade dos significados, e;

c) a reprodutiblidade dos espacgos e culturas turisticas dos suvenires mais

vendidos.

Para tanto, estes elementos foram confrontados aos artefatos citados pelo
Cape por meio da tabela 03, abaixo, que sintetiza o ensaio analitico que o

experimento piloto causou.
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Autenticidade da
tradicao

Suvenir Reprodutibilidade

Tabela 03: Analise dos suvenires mais vendidos no Cape.
Fonte: a autora.

O experimento piloto, refor¢a a ideia de que o mapa de uma cidade visitada é
refeito pelo viajante que se localiza pelos espagos turisticos. A delimitagao da cultura
turistica pode permear de um monumento a todo um estado, ou um festejo, um rio,

uma crenga, uma histéria de morte ou nascimento.

8 Como mencionado na pagina 53 do item 1.3 Transitoriedade dos Significados.
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As pecas em barro do Alto do Moura, no municipio de Caruaru, PE, sao as
mais presentes no Centro, espalhadas por varios setores (como demonstra as
figuras 39, 40, 41 e 42). Refletem que um turista pode levar como lembranga da
viagem uma bandinha de pifano mesmo sem ter conhecido e/ou ouvido o som de
alguma pessoalmente. Isso possivelmente ocorre, pela nogdo de tradicdo da
producao artesanal e na ligagao de unicidade da pega com o territdrio, classificando

esses suvenires também como produtos terroir.

De acordo com isso e com a observagao disposta na tabela 3, as pecas
modeladas no Alto do Moura representam o imaginario de uma comunidade
produtora sobre o lugar em que vive. Bem como, surpreendem as expectativas do

visitante sobre a imagem turistica do espaco visitado.

Pelas respostas encontradas destes produtos terroir e considerando a visao
de Veblen (1983) que mostra que o consumo tem por substrato a significagao
coletiva, a produgao de suvenires do Alto do Moura foi escolhida para ser estudada
como estudo de caso através da cultura turistica e dos rumos do design que esta

pesquisa aborda.

Com isso, refletimos previamente que considerar o suvenir um produto com
funcdo de significar o espacgo turistico experimentado é uma relacdo bem mais
figurada do que fiel entre o turista, 0 monumento ou a tradi¢do, e o artefato no ato da
compra. A fungdo do suvenir transporta a intengcdo do entretenimento, ou seja, a
resposta positiva da vivéncia. Aparece como uma opcao complementar a atividade
turistica, podendo trazer de volta os conceitos de contemplagdo (caso o artefato
tenha caracteristicas artisticas), evasdo (observagdo da exposicédo de suvenires e
compra por prazer) e aprendizagem (como no caso do folguedo popular do estilo de

vida do interior retratado pelos artesao do Alto do Moura).
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Figuras 39, 40, 41 e 42: Exposi¢ao do artesanato do Alto do Moura no Cape.
Fonte: a autora.

5.2 O ALTO DO MOURA

O Estudo de Caso foi o método de procedimento abordado, e, para justificar a
escolha recorremos a Yin (2001) que afirma que o estudo de caso € uma forma de
fazer pesquisa social empirica que investiga um fendbmeno contemporaneo dentro de
seu contexto de vida real onde as fronteiras entre o fendmeno e o contexto ndo sao

claramente definidas.



105

Este eixo da metodologia teve como apoio a fenomenologia e a abordagem
antropolégica para compreender o significado da experiéncia turistica dentro de um
enquadre cultural mais amplo. No entorno do suvenir, a investigagao
fenomenoldgica surge como uma opgao para cada etapa da concepgao do método,
da seguinte forma:

= Na etapa Pré-reflexiva, o pesquisador passa a ser também o
turista e as interrogagdes que serao feitas por um determinaréao
a trajetdria a ser seguida pelo outro;

= O momento Epoché é quando o pesquisador/turista suspende
as suas concepgdes conceituais sobre o espaco turistico ou,
principalmente, sobre o suvenir, e seu processo de fabricagéo a
fim de permitir o encontro com o fenébmeno;

= Por fim, estabelece uma regido de inquérito e prioriza as varias
maneiras de conhecer os valores que representam os suvenires
de um lugar, enxergar através dos angulos ndo s6 do
pesquisador/turista, como também do artesao ou produtor, e do
vendedor.

O intuito de estudar a produgao de suvenires do Alto do Moura como um caso
de sucesso de vendas no mercado turistico pernambucano busca ratificar a
sobreposicao dos significados que representam hipoteticamente a identidade como
enddégena ou auténtica. Para isso, a pesquisa foi realizada em campo, no Alto do
Moura.

O Alto do Moura é um bairro do municipio de Caruaru, e se situa a
aproximadamente 7 km do centro da cidade. Abriga um dos nucleos artesanais mais
importantes do pais e ganhou notoriedade nacional a partir da projecao de um de
seus mais ilustres artistas, o Mestre Vitalino. A comercializagcao é feita nas préprias
casas ou ateliés dos artesdos, fazendo com que se tornasse também um ponto
turistico. Além disso, a cultura turistica do local contempla bares e restaurantes
especializados na culinaria pernambucana, principalmente em pratos feitos com a
carne de bode.

Antigamente, a produgdo em barro se restringia a confecgao de potes, jarras,
moringas (as quartinhas) e outros utensilios domésticos. Durante a primeira metade
do século XX, a produgcao se transformou, cada vez mais, numa fonte de renda

auxiliar para a subsisténcia da familia. Ainda assim, até o final da década de 1940, a
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economia do Alto do Moura dependia basicamente da agricultura de subsisténcia
familiar.

Ainda vivo, Vitalino Pereira dos Santos contou com o que os moradores
chamam de discipulos, como Elias Santos, Zé Caboclo, Manuel Eudécio e Luiz
Antonio. Inspirado nas obras criadas pelo Mestre, os temas reproduzidos pelos
artesdos que seguem sua tradigdo sao motivos folcléricos e que retratam o cotidiano
do homem sertanejo: o bumba-meu-boi, o maracatu, as bandas de pifano, os
retirantes da seca, o cangago e os cangaceiros, principalmente os famosos Lampiao
e Maria Bonita, o vaqueiro, a vaquejada, o casamento, o enterro na zona rural.

Como os turistas constantemente buscavam os bonecos de barro e também o
artesao criador deles, Vitalino colocou uma placa de identificacdo em sua casa para
comunicar e facilitar a localizacdo de seu ateli€ (ROCHA; 2014). A partir deste fluxo
de visitacao, outros artesdos comecgaram um processo de visibilidade da producéao e
comercializagdo das pegas em suas proprias casas. Hoje, na ABMAM, Associagao
dos Artesdos em Barro e Moradores do Alto do Moura, séo registrados mais de 700

artesaos e a instituicao se dedica a proteger e promover as tradigdes e propostas de

desenvolvimento para o bairro.

Figura 43: Identificacdo nas casas ateliés no Alto do Moura, exemplo do casario da familia Zé
Caboclo.
Fonte: a autora (2017).

Para Rocha (2014):

O fato do Alto do Moura estar situado a cerca de 7 quildmetros
do centro de Caruaru, ndo demonstra qualquer tipo de
isolamento geografico, tampouco cultural. Mas um lugar, cujo
distanciamento e a urbanizacdo tardia em relagcdo a cidade,
representava, para o Estado e os citadinos, uma vila de
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artesdos com caracteristicas rurais e com limites espaciais e
culturais bem definidos.

Mas nao s6 da tradicao herdada por Vitalino atuam os artesaos locais, pelo

contrario, a maioria deles trabalha produzindo, além de pecas utilitarias, as bonecas

que trazem tragos dissociados da estética de Vitalino. Elas surgem como uma opgao

mais rentavel e tdo bem aceitas, ou mais, em outras regides do estado. Sobre as

referéncias culturais e estéticas do Alto do Moura, Andrade et al (2006) relata os

icones retratados pelos artesdos e comenta a relacdo de refém do processo criativo

as demandas do mercado:

Dentre os temas retratados pelos artesaos e artistas do Alto do
Moura, estdo (...) figuras representadas justamente por
povoarem o imaginario regional desde a época dos coronéis, do
banditismo e do Padre Cicero. O cotidiano e a histéria se
entrelacam nas criagdes artisticas ainda quando assomam as
familias retirantes, a ida ao dentista, Roberto Carlos cantando,
as procissdes, 0 menino sentando no penico, a vacinagao, 0s
homens na lavoura.

(...)

...0s trabalhos figurativos do Alto do Moura receberam
interferéncias diversas dessa exposicdo econdémica que, de
certa forma, mudou as referéncias estéticas tradicionais da
regiao.

Um exemplo disso seria uma producao artesanal feita com o uso
de moldes, o que trouxe, como consequéncia, a inser¢gao na
producao de pecas em barro representando duendes, Branca de
Neve, entre outros elementos que estdo fora do imaginario local.

Figura 44: Bumba-meu-boi, suvenir do Alto do Moura.
Fonte: a autora.



108

5.2.1 Na comunidade artesa do Alto do Moura

Nesse procedimento, como vimos, o carater plural da tematica basica da
pesquisa trata de disciplinas como o turismo e o design, mas que além delas
necessitaram de uma estrutura metodologica que absorveu bem influéncias
antropolégicas. O estudo de caso, desenvolvido por uma pesquisadora com
formagao em design, fez voltar a reflexdo das vantagens do pluralismo da agao, nédo
sO na conceituagao do fendmeno, mas também, ou até principalmente, na pesquisa
de campo. Ja que o caso do Alto do Moura envolve interacbes entre pessoas,
pessoas e coisas, coisas e tradicao, tradigcao e espaco.

E, por isso, esta etapa metodoldgica exigiu um didlogo mais aberto do design,
e encontrou tal suporte na antropologia que permitiu considerar diferentes
perspectivas sociais. Anastassakis®' observa que no Brasil, a pratica do design ja se
aproxima da antropolégica desde que Aloisio Magalhaes passou a ser um designer
gestor de politica cultural. Ele sustentava que a nogao de patriménio deveria exigir
vida do monumento, ou seja, manter uma edificacdo em pé ou conservada néo
basta se a vida cultural ndo for promovida. Dessa forma, Magalhdes nos mostra que
o design, orientado para a cultura, pode desvendar significados e tradicbes dentro
do passado que sao de interesse para um futuro desejado, sedutor.

Para Damatta (1978) a antropologia € aquela onde necessariamente se
estabelece uma ponte entre dois universos de significagao, e tal ponte ou mediagao
€ realizada com um minimo de aparato institucional ou de instrumentos de
mediacdo. Nesse aspecto, o autor chama de anthropological blues as situagdes
extraordinarias das relagdes pesquisador/nativo. E o que ele chama de uma boa
etnografia, com descrigdo tipicamente antropoldgica. Uma intrusdo de subjetividade
e de carga afetiva que vem com a pesquisa de campo e sua rotina intelectualizada.

Como ferramenta por exceléncia da pesquisa de campo antropoldgica,
discutiremos as finuras que circundam o termo etnografia. Para Geertz (1978, p. 15),

“praticar a etnografia € estabelecer relagdes, selecionar informantes, transcrever

® Entrevista concedida por Revista IHU On-line. Design e antropologia: novas interagdes
para pensar as questoes sociais. Entrevista especial com Zoy Anastassakis. Entrevistadores:
Leslie Chaves e Patricia Fachin. Publicado em 28 de julho de 2016. Disponivel em
http://www.ihu.unisinos.br/entrevistas/558218-design-e-antropologia-novas-interacoes-para-pensar-
as-questoes-sociais-entrevista-especial-com-zoy-anastassakis.
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textos, levantar genealogias, mapear campos, manter um diario, e assim por diante”,
mas o0 que define o empreendimento € menos esse conjunto de técnicas e mais
efetivamente uma descricado densa do tipo de esforco intelectual prestado. Ainda
para o autor, apoiado em Weber, trata-se de uma ciéncia interpretativa a procura de
analisar as teias de significados que o homem tece.

Clifford (1997) propde uma reflexdo sobre o fazer etnografico, que reposiciona
a ideia de um habitar prolongado no lugar da pesquisa para a possibilidade de que a
etnografia contemporanea pode se constituir de uma série de encontros. Associado
a carga subjetiva do anthropological blues, os encontros sdo narrados como um
diario de campo, fruto da observacdo participativa realizada na imersao do
pesquisador no campo de investigagao.

Ingold (2016) defende que o significado de etnografia € bem mais sensivel e
profundo que sua descricao literal: escrever sobre os povos. Vai muito além de um
simples catalogo de habitos e costumes. Para ele:

A descricdo etnografica, pode-se dizer, € mais uma arte que
uma ciéncia, mas ndo menos precisa ou verdadeira. Como os
pintores holandeses do século XVII, pode-se afirmar que os
etnografos europeus e americanos do século XX praticavam
uma “arte da descricdo” (ALPERS, 1983), mais através de
palavras do que de linhas e cores. Este ainda é o padrao
segundo o qual se avalia esse trabalho contemporaneamente
(INGOLD, 2016, p. 406).

No entanto, Ingold (2016) chama atencédo para a atribuigdo irrefletida da
“etnograficidade” aos encontros com aqueles entre os quais se realiza a pesquisa.
Para ele a sobreutilizacdo do termo coloca em risco 0 compromisso ontolégico e o
propésito educacional da antropologia enquanto disciplina. O autor acredita que
esse procedimento, “no qual “etnografico” parece ser um substituto atual para

182

“qualitativo”, ofende todos os principios da investigagdo antropolédgica™ e tende a

desvaloriza-la.
Para tanto, Ingold (2016) sugere que:

Para que se seja consistente, talvez se deva remover tanto o
‘etnografico” quanto o “campo” do trabalho de campo
etnografico, e referir-se simplesmente ao modo ja consolidado
de trabalhar: a observagao participante. Como apontaram
Jenny Hockey e Martin Forsey (2012), etnografia e observagao
participante ndo s&o a mesma coisa (INGOLD, 2016, p. 407).

® |ngold, 2016; p. 405.
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Diante da reflexdo exposta, a pesquisa de campo desenvolvida nesta tese se
apoia nas nogdes de etnografia propostas por Geertz e na légica de encontros de
Clifford, mas especialmente com a preocupag¢ao ontoldgica de Ingold. Por isso,
tratamos nosso estudo de caso como uma “observacao participante” que teve como
ponto de partida experienciar o Alto do Moura, tanto como turista quanto como
pesquisadora.

Ainda para o Ingold:

Observar significa ver que o acontece no entorno e, € claro,
também ouvir e sentir. Participar significa fazé-lo a partir de
dentro da corrente de atividades através da qual a vida
transcorre, concomitante e conjuntamente com as pessoas e
coisas que capturam a atencdo que se dispensa a elas
(INGOLD, 2016, p. 407).

De maneira mais direcionada, a observagcao participante delineada para esta
pesquisa combina, simultaneamente: o contato de respondentes e informantes; a
participacdo e observacdo direta; a analise documental, e, a introspecgao.
Consequentemente, € um tipo de estratégia que pressupde um grande envolvimento
do pesquisador desde a participacido total, passando por participante como
observador, observador como participante, até a condicdo de observador total.

Angrosino (2009, p. 21) resume rapidamente a vasta abordagem sobre a
natureza das interacdes tipicas da observacido participante, estabelecendo quatro
papéis principais entre o pesquisador e a comunidade:

1. o participante completo, quando o pesquisador esta totalmente imerso
na comunidade;

2. o participante como observador, ou seja, o pesquisador imerso na
comunidade, mas com o0s objetivos de sua pesquisa divulgados e
permitidos de serem estudados;

3. o observador como participante, quando o pesquisador interage com a
comunidade sem necessariamente habitar nela;

4. o completo observador, aquele que coleta dados de sua pesquisa
objetiva de longe sem se envolver e nem anuncia sua presenga para a

comunidade.
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Sendo assim, através da situagao trés como prevalecente - o observador
como participante - o estudo se desenvolveu a partir das estratégias metodoldgicas

descritas abaixo.

5.3 ESTRATEGIAS METODOLOGICAS

Antes de apresentar as estratégias metodoldgicas tragadas para a pesquisa,
vale mencionar que este planejamento passou por desdobramentos do estudo de
caso em decorréncia dos sobressaltos, ja em campo, que variaram o curso do
estudo. No apéndice 2 deste volume encontra-se o relato das etapas anteriores
aplicadas no Alto do Moura que sofreram desvios na construcdo da pesquisa e
resultaram nas estratégias tragcadas aqui. O registro endossa a trajetdria das
experimentagdes metodologicas, uma vez que influenciou e repensou a produgao
como pesquisador adentrada na realidade encontrada.

A extensao do periodo de observacéao teve inicio no més de marco de 2017 e
conclusao em dezembro de 2018. E seguiu o esquema da figura 46, detalhado em
seguida, que demonstra as quatro estratégias metodologicas que a observagao

participante percorreu na pesquisa de campo.

®

Imersao nos
ambientes e
contato com
os artesaos

@
Observacao
direta e

anélise das
falas

@ @ Andlise

Analise da semiética do
cadeia suvenir e sua
produtiva do representacao

artesanato subietiva de
autenticidade

Figura 45: Etapas metodoldgicas que constituiram a observagéao participante da pesquisa.
Fonte: a autora.

A seguir cada uma das quatros estratégias metodoldgicas sdo apresentadas

quanto ao formato do procedimento realizado.
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1- Imersdao nos ambientes e contato com os artesdos - essa etapa
construiu o conteudo das observagdes e teve como instrumento o
protocolo de pesquisa, apresentado no préximo item (4.3.2
Protocolo de Pesquisa). Os registros dos momentos de imersao
contaram com o auxilio de fotografias, videos, gravag¢des de audios
e anotagdes. Vale mencionar que esta etapa se dedica
especialmente ao artesao como ator investigado, uma vez que a
ideia de passagem acarretada pela rapida presenga dos turistas,
atenta para o carater relacional do diario de campo. Para Clifford
(2008, p.20), o texto etnografico se configura como um campo de
analise das relagdes entre os nativos, o etnografo e todos os atores

que se fazem presentes.

2- Observacao direta e analise das falas - descrigdo dos sujeitos,
locais, eventos e comportamentos. O processo de analise de
conteudos teve inicio com a escolha de unidades de analise, isto €,
foram selecionados segmentos especificos do conteudo, como, por
exemplo, a frequéncia com que aparece no texto um tema ou uma
expressao. Num segundo momento, as categorias brotaram do
arcabougo tedrico em que se apoia a pesquisa. Assim o0s
encontros, que em varios casos foram repetidos, foram analisados
através de um corte transversal num processo dinamico de
confronto entre teoria e evidéncia empirica.

Os dados coletados durante a observacgao participante além de analisados a
partir das falas seguiram desdobramentos indutivos que resultaram no capitulo 6 da
pesquisa.

3- Andlise da cadeia produtiva do artesanato — essa etapa objetivou,
através da reorganizagdo sistematica da observagdo, o
aprofundamento da producgao, regulagdo, consumo, representagao
e identidade. O resultado foi o mapeamento dos processos,
percursos e agentes atuantes desde a obtengcdo da matéria-prima
até a disseminagcdo e comercializagcdo das pecas. Permitindo o

conhecimento do funcionamento do ambiente artesanal e
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apontando o que por vezes o olhar interno nao percebe por

constituir o cotidiano.

4- Analise semiodtica do suvenir e sua representagdo subjetiva de
autenticidade - a ultima etapa visou aproximar os conceitos
abordados sobre autenticidade e tradicdo e as dimensdes
semidticas do design. Para isso, foi selecionada uma amostragem
de suvenires resultante da observacado participante. E a analise
dela retomou os conceitos tedricos do design referentes a forma e
ao significado sob o ponto de vista do antropomorfismo em virtude

das caracteristicas animadas dos artefatos estudados.

5.3.1 Protocolo de Pesquisa

O protocolo de pesquisa é voltado ao estudo de caso e funciona como um
instrumento, um roteiro, facilitador para observagao participante. Contempla a
conduta a ser seguida pelo pesquisador durante a verificagdo. De acordo com Yin
(2001, p. 89), “o protocolo do estudo de caso é mais que um instrumento. [...] € uma
das taticas principais para aumentar a confiabilidade da pesquisa de estudo de caso
e destina-se a orientar o pesquisador”.

Para esta pesquisa o protocolo foi elaborado para obter, de forma organizada
e sistémica, as questdes investigadas. Como apresenta a tabela a seguir, o
instrumento foi estruturado em quatro se¢des de interesse inspiradas nas estratégias
metodoldgicas tracadas Yin (2001, 24):

a) Cobertura tematica | dimensdes do turismo e da comercializagédo e
fabricacao de suvenires;

b) Questdes | elaboradas previamente para conhecer as dimensdes a cima;

c) Fontes | locais fisicos ou virtuais e pessoas detentoras de documentos e
conhecimento sobre as questdes propostas.

d) Técnicas | técnicas utilizadas para direcionar a coleta de dados adquiridas

por meio das questdes elaboradas.



Cobertura
tematica

Questoes

Fontes

Técnicas
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Tabela 04: Protocolo de pesquisa voltado para o estudo de caso. Fonte: a autora.
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6 NO ALTO DO MOURA

O presente Capitulo refere-se a pesquisa de campo e a interpretacao dela.
Relata a observagéao participante através da escrita em primeira pessoa do singular,
tal produgéao textual se justifica pelo cunho etnografico da investigagéo. Significa que
o autor ndo atua sistematicamente como onipresente e onisciente, ja que diante da
polifonia resultante dos encontros com os artesdos € possivel encontrar a voz do
pesquisador entre a pluralidade de falas dos entrevistados.

A pesquisa de campo teve inicio com meu primeiro contato com os arteséos
como pesquisadora no dia 14 de agosto de 2017, quando me hospedei no bairro por
dois dias. Fiquei na Pousada Casa da Gente, gerida pelo Sr. Roberto, que mora no
seu estabelecimento e me recebeu expondo sua curiosidade em saber qual meu
interesse pelo seu bairro, demonstrando seu engajamento nas questbes que
possam fomentar a regido.

Prontamente, ele fez questdo de me apresentar ao Darllan da Rocha, autor
da dissertagcédo “A arte € para todos”. Trata-se de um relato etnografico no Alto do
Moura com o objetivo de solicitar registro do bairro como patriménio cultural
nacional, defendida no Programa de Po&6s-Graduagdo em Antropologia da
Universidade Federal da Paraiba. Ele entrevista 40 artesdos (entre eles 8 mestres,
21 produtores de bonecos, 12 de bonecas), 8 politicos, 14 turistas e 5 intelectuais da
cidade. No mesmo dia, Darllan me convidou para participar da Semana do
Patrimbnio 2017, que ele organiza. Onde se apresentaram duas equipes que
relataram casos de projetos culturais em comunidades paraibanas, como exemplo
de promogao cultural entre os grupos.

O evento ocorreu na ABMAM, Associagcdo dos Artesdos em Barro e
Moradores do Alto do Moura, e lotou o espaco com moradores da comunidade,
especialmente, alunos de escolas publicas e artesdos. Os presentes demonstraram
interesse no que acontece na regido e muitos participaram ativamente expondo
orgulho pela tradigdo cultural de seu povo e/ou demonstrando cobranga das
autoridades por maior visibilidade. Além disso, tive a oportunidade de conhecer
pessoalmente varios dos artesdos e mestres artesdos que ja conhecia o trabalho e
pretendia visitar, tais como: o Mestre Severino Vitalino, o seu filho Sr. Elias Vitalino,

a Mestra Marliete, e, o entao presidente da ABMAM, Sr. Aldir José da Silva.
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Como exemplo da admiracdo e humildade que observei naquela reunido, o
Professor da escola publica que levou seus alunos para o evento relatou um simples
e cOmico fato antes de se iniciarem os debates. Segundo ele, um estudante
comentou que nao lavaria mais as maos por ter cumprimentado o filho do Mestre
Vitalino; o Professor contou ao Mestre Severino que humildemente respondeu —

“Diga a ele que lave, porque estou gripado”.

6.1 COM OS ARTESAOS

Aqui sao registrados meus encontros e reencontros com os artesaos e,
embora, algumas histérias tenham sido consultadas em outras fontes, € no decorrer
dos relatos que alguns itens sao detalhados, sob a 6tica da comunidade. Tais como:
a biografia dos Mestres Vitalino e Galdino, o dia-a-dia no Alto do Moura, a Fenearte,
a relacao hierarquica entre os mestres e os artesaos, e, as diferengas simbdlicas e
produtivas entre a arte figurativa e as bonecas.

Meu primeiro contato foi agendado previamente com o Sr. Cicero José por
telefone, vice-presidente da ABMAM. Quando fui ao seu encontro, recebi a
informacado da secretaria da Associagcao que o Sr. Cicero estava recebendo uma
turma de estudantes universitarios da cidade e que o presidente estava ausente em
outra reunidao de trabalho. Esperei o Sr. Cicero enquanto observava o debate dos
estudantes que aparentemente lamentavam nao viver mais aquela cultura mesmo
sendo caruaruenses.

Naquela segunda-feira, j@ comecei minha pesquisa ratificando o quanto é
corriqueiro a presenca de académicos interessados em vivenciar as tradigdes
culturais do local. Por isso, me apresentei como mais uma curiosa no modo de vida
deles, e, ainda assim, fui recebida com entusiasmo e disposi¢gao. O Sr. Cicero
confirma que recebe pessoas como eu diariamente e, talvez por isso, demonstra
muita habilidade em falar sobre seu trabalho e suas historias. Mesmo assim,
conduziu uma agradabilissima conversa de mais de duas horas que se repetiu
diversas outras vezes, funcionando como informante da pesquisa.

Sr. Cicero tem cinco filhos, todos artesdos, assim como a esposa. Ele
aprendeu a modelar o barro com o pai aos 6 anos de idade e lembra de quando era
criangca e ia para a Feira de Caruaru, que ainda se localizava na Rua 15 de

Novembro. L4, vendia as pecas da familia e dos amigos no chao, “tomava cajuina e
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comia mata fome®”

. Hoje, ndo se desloca mais para a feira, recebe diretamente as
encomendas destinadas ao pais todo, e, estava naquele momento dedicado a
modelar suas pecas para atender um pedido do CRAB, Centro Sebrae de
Referéncia do Artesanato Brasileiro no Rio de Janeiro.

Notei que uma preocupacao comum entre os artesdos é sobre o cuidado com
as pecas, o medo que elas quebrem e fiquem muito expostas a poeira. Sr. Cicero
exemplifica o esmero que tem por suas obras comentando que lembra de todas que
ja fez. Contou que certa vez reencontrou um cliente e s6 conseguiu reconhecé-lo
quando foi lembrado que a pec¢a vendida foi uma de Dominguinhos.

Demonstrando sempre muita devocao por Vitalino, ele fala da importancia de
seguir o estilo do Mestre, mas também de criar suas préprias pegas. “Vitalino criou
118 pecas exclusivas até seus 54 anos quando morreu de variola”. Nesse contexto
ele mostra seu envolvimento em pecas exclusivas, e conta que ja ganhou um
primeiro lugar no Saldo de Arte Popular da Fenearte®, gragas a esse mérito foi a
Cuba por convite do ex-governador Eduardo Campos para ministrar oficinas.

A Fenearte movimenta tanto o artesanato do estado que para iniciar meus
encontros com os artesdos esperei passar o més junino e o periodo da Feira em
Julho. Minhas observacgdes durante este intervalo ocorreram como turista no Alto do
Moura e visitante da Fenearte.

A Feira completou dezoito anos em 2017, e nela encontrei muita arte,
artesanato, referéncia cultural, gastronomia, musica e moda que representam a
diversidade de estilos e tradicdes de todos os estados brasileiros e de trinta e trés
paises. Foram mais de 5 mil expositores em cerca de 800 espacos, distribuidos em
uma area de 30 mil m2. Por coincidéncia, o homenageado da Fenearte foi Manuel
Eudécio, Patriménio Vivo de Pernambuco, falecido em 2016, o ultimo discipulo de
Vitalino.

Sr. Cicero comenta o quanto a Feira é boa para eles, que promove
visibilidade com a exposicdo e premiacao do Saldao de Arte Popular e ainda
completa que o artesdo recebe 100% do valor cobrado pela peca vendida nesse
espaco. Além disso, ele ressalta que durante todo o ano aparece um cliente novo

que pegou o contato dele na Feira.

8 Segundo ele, uma espécie de bolo preto & base de trigo com canela e cravo.
8 Feira Nacional de Negdcios do Artesanato (Fenearte), que ocorre anualmente no més de
julho, no Centro de Convengdes de Pernambuco, em Olinda.
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Logo na entrada da Fenearte, fica a Alameda dos Mestres Janete Costa,
onde o publico ja inicia o percurso contemplando a exposi¢gao e a comercializagao
de obras assinadas por 63 mestres artesaos pernambucanos. Vale ressaltar que a
maior parte desta area € ocupada por artesdos do Alto do Moura, e, especialmente
no caso deles, os espagos nao sdo dedicados apenas ao Mestre, mas a sua familia.
Os artesaos se organizam para mostrarem uma tradicdo que esta vinculada mais

aos grupos domésticos e demonstram a relagdo de cooperagao e interdependéncia

entre parentes.

Figura 46: Espaco da Familia de Manoel Euddcio na Alameda dos Mestres da Fenearte 2017.
Fonte: a autora (2017).

O Sr. Cicero diz que todo ano se dedica a produzir uma nova peca para
concorrer aos prémios. E explicou que por nao ter o titulo de mestre e nem ser da
familia de um deles n&do pode vender seu trabalho na Alameda dos Mestres Janete
Costa. Por isso, ele divide os custos de um stand nos corredores internos da
Fenearte com alguns vizinhos.

Nos corredores da Feira, notei que o nome do bairro comunica mais
comercialmente o artesanato vendido do que o nome da cidade de Caruaru. O Alto
do Moura se individualiza como um lugar de aglomeracgéo de arteséos que tem certa
continuidade da tradigdo deixada por Vitalino. Esta caracteristica do lugar atribui ao
artesdo/artesd uma marca, que pressupde memorias e simbolismos, de objetos

terroir, tradicionais e com visibilidade no Estado.
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Figuras 47 e 48: Dois dos varios stands da Fenearte 2017 ocupados e identificados pelo artesanato
do Alto do Moura. Fonte: a autora (2017).

Sr. Cicero além de artesdo da arte figurativa é cantor da Mazuca® e
Bacarmateiro®. Embora ele ja receba turistas em sua loja adoraria incluir sua casa,
quando ela for concluida, no roteiro turistico do Alto do Moura. Com dinheiro do seu
trabalho, Sr. Cicero comprou um terreno e planeja a construgdo da sua casa atelié
com suas pecgas expostas para receber os curiosos e mostrar seu trabalho. Comenta
a beleza do terreno, com uma pedra grande que ira compor a mobilia da casa como

pedestal para sua arte.

% Mazuca é uma danga do folclore nordestino, especialmente do agreste pernambucano
derivado da Mazurca (com “r’) de origem polaca.

% Bacamarte é uma arma de fogo, de cano curto e largo. Os bacamartes que serviram na
Guerra do Paraguai, em 1865, foram modificadas para que as armas se adaptassem ao uso dos
bacamarteiros nas festas do interior de Pernambuco. Desde os fins do século XIX, grupos de
bacamarteiros se exibem em Caruaru durante as festas juninas. Eles se reinem em grupos sob a
chefia de um sargento e um comandante, que respondem, perante as autoridades durante as

apresentacgoes.
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Figura 49: Sr. Cicero declamando uma poesia na Semana do Patrimonio no Alto do Moura.
Fonte: a autora (2017).

Os outros artesdaos foram todos abordados em seus ateliés enquanto
trabalhavam, mesmo ocupados todos foram muito receptivos e interessados em
saciar minhas curiosidades. Caminhando pela Rua Mestre Vitalino abordei dois
artesaos trabalhando no atelié da familia, eram dois netos de Zé Caboclo, um dos
primeiros seguidores de Vitalino: Geremias Felipe e Emerson Nogueira.
Comegamos a conversa com os depoimentos de Felipe sobre o orgulho que tem das
tradicdes do seu bairro, sua familia e os bacamarteiros. Ele € um dos artesaos que
trabalha apenas com a produgao de bonecas e concilia o barro com seus outros
planejamentos profissionais.

Ja Emerson Nogueira, seu primo e companheiro de trabalho, produz arte
figurativa apenas como réplica. Naquele instante estava modelando mini bois para
adornarem lapis, me mostrou sua mesa com mais de 30 pecinhas prontas para irem
ao forno e depois pintadas. Esclarece que tem um estilo proprio, € que é conhecido
por moldar palhagos e caricaturas em barro, a partir de fotos. Cada pega sua com

20cm custa uma média de 220 reais.
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R T S A S
Figura 50: Emerson Nogueira produzindo réplicas em miniaturas do bumba-meu-boi.
Fonte: a autora (2017)

go -

Figura 51: Trabalho de Emerson Nogueira, O Palhago.
Fonte: a autora (2017)

Os primos apresentaram a divisdo do atelié, onde cada membro da familia
costuma trabalhar. Felipe mostrou onde ficam os fornos compartilhados por toda a
familia. A madeira utilizada na queima €& doada por fabricas do local, as pegas séo
queimadas com cuidado para ndo quebrarem e nem se perderem. E exemplifica
este cuidado mostrando as miniaturas muito pequenas da Tia Marliete que sao

gueimadas dentro de latinhas de leite condensado.
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Durante nossa conversa um senhor, idoso, que parecia ter feito algum servigo
de empreitada ali por perto entra no atelié e comenta com eles que esta voltando a
pé para seu povoado e pergunta se eles ndo tém algum dinheiro que o ajude a
pegar um transporte, conseguimos ajuda-lo. Por fim, voltei para a pousada com a
alegria de ter sido presenteada por eles com um lapis e duas bonecas.

Toda conversa me fez refletir sobre dois primos que fabricavam suvenires
juntos, um de bonecas e outro de arte figurativa. Aquela atividade sustenta Felipe e
seus planos de ser veterinario e Emerson intercala as réplicas das pecgas de Vitalino
como suporte financeiro que complementa sua vocacao de artesdao de palhacos e
caricaturas em barro. O discurso dos dois sempre voltado a familia, no atelié de
portas abertas para a rua, também me fez compreender o trabalho em formato de
grupo domeéstico, embora cada um seja responsavel por sua encomenda.

Durante o evento na ABMAM, a Semana do Patriménio 2017, quando
encontrei o Sr. Elias Vitalino combinamos de nos conhecer melhor no dia seguinte
as 9h. Como acertado, passei na casa ateli€ dele e o encontrei sentado no seu
posto de trabalho modelando cavalos. Mostrei interesse em vé-lo trabalhar, entao
ele disse: “impressionada vocé ficaria se visse como meu pai de 78 anos trabalha”,
levantou e sentou no chao imitando a posicao que seu pai trabalha, herdada do seu
avo, Vitalino.

Ele justifica que por sentir dores nos bragos e na coluna n&o conseguiu seguir
a postura de trabalho da familia. Percebi o quanto € importante para ele acompanhar
0s passos do pai e do avb e o quanto ele acredita que ndao s6é o saber fazer mas
também o modo de fazer o identifica como herdeiro. Neste contexto, ele me explicou
que adota o Vitalino como sobrenome, para identificar seu parentesco, mas que se
trata apenas do primeiro nome do avo.

Ao falar do pai o Sr. Elias lamenta a perda da mae ha 15 dias, que passou
quatro meses doente. Ele conta como o Sr. Severino Vitalino ficou triste e abalado,
chegou a ficar trés dias sem ir para a Casa Museu Mestre Vitalino, onde trabalha, de
forma muito assidua, guiando os visitantes. A mae deixou uma familia enorme de 15
filhos, 25 netos e uma série de bisnetos.

Diferente de Emerson que estava modelando dezenas de mini suvenires, o
Sr. Elias fazia a classica pega “noivos a cavalo” de Vitalino, que ele vende por 12

reais, e consegue concluir meia duzia por dia. Ele comenta que complementa sua
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renda fabricando também carimbos para seus colegas artesdos assinarem suas

obras no barro.

Figuras 52 e 53: Réplicas de obras classica do Mestre Vitalino produzidas pelo Sr. Elias Vitalino.
Fonte: a autora (2017).

Como os outros artesdos o Sr. Elias gentiimente elogia o empenho e o
trabalho do amigo Sr. Cicero com quem ja viajou para Curitiba para dar oficinas. Diz
que a comunidade o respeita muito por toda sua dedicagao a arte figurativa, e que,

inclusive, alguns o consideram um Mestre arteséo. Ele lembra de algumas viagens
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que ja fez a trabalho, e que a primeira delas foi para Sdo Paulo para uma exposi¢ao
no Parque Ibirapuera.

Outra amiga admirada é a Mestra Marliete, enquanto ele desembala seu
acervo de obras especiais que nao estao a venda, diz que gostaria de ter um atelié
com expositores de vidro para guardar e mostrar seu trabalho, como o que Marliete
construiu. Com muito cuidado, ele retira seis obras de aproximadamente 3 cm
embrulhadas em papel higiénico e guardados em caixas de chocolate. E diz que sao
trabalhos antigos, cheios de memodarias, e ndo pretende se desfazer. Uma delas foi
uma das poucas que ele pintou, ja que assim como Vitalino seu tabalho também nao

€ colorido. Outra dessas especiais, € uma maior, que retrata o avo trabalhando.

Figuras 54 e 55: Acervo de obras especiais do Sr. Elias.
Fonte: a autora (2017).
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Figura 56: Obra do Sr. Elias em homenagem ao seu avé Vitalino.
Fonte: a autora (2017).

Além dele, o Sr. Cicero também falou, durante toda nossa conversa, com
profunda admiragdo dos seus amigos artesdos, se preocupou em cita-los,
especialmente a casa atelié e o trabalho de Marliete, como uma visita imperdivel.
Assim como Felipe e Emerson que citaram varias vezes a tia como uma referéncia
profissional.

Por isso, assim que sai da conversa com o Sr. Elias Vitalino, bati palmas na
frente da casa atelié da Mestra Marliete, que diferente dos outros néao fica de portas
abertas para a rua. Logo, sua irma Leninha, também moradora da casa me recebeu

e apresentou o atelié com as obras da familia e amigos expostas e algumas a

venda.
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Figura 57: Casa Atelié da Mestra Marliete. Fonte: a autora (2017).

Quando conheci Marliete e me identifiquei como doutoranda ela demonstrou,

assim como o Sr. Cicero, muita desenvoltura e habilidade em contar sua historia.
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Disse, antes de mais nada, que é filha de Zé Caboclo, um dos discipulos de Vitalino,
e da Dona Celestina e conta com entusiasmo e varias fotos as historia de sua
familia.

A Mestra possui um acervo de fotos do pai, de Vitalino e da sua familia, sdo
cbpias enquadradas que decoram seu atelié e ilustram suas historias. Nas fotos ela
mostra produtos pessoais de Vitalino que hoje estdo no Museu e comenta que eles
eram simples, mas que s6 andavam de terno de linho. E demonstra como todos
eram amigos e unidos, como hoje.

Dos registros que mostrou, uma delas é na inauguragdo em 1962 do Museu
de Arte Popular de Caruaru, que ja nao existe mais. Outra é de sua familia: ela com

7 anos brincando com barro, o pai, as irmas e a mae gravida de Horacio.

Figura 58: Mestra Marliete descrevendo a foto do Museu de Arte Popular de Caruaru.
Fonte: a autora (2017).

Figura 59: Foto de sua familia, da esquerda para a direita: Zé Caboclo, Marliete, Carmélia, Socorro e
Dona Celestina gravida. Fonte: a autora (2017).
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Tanto a mae quanto o pai trabalhavam com barro, e também vieram do Sitio
Campos para o Alto do Moura, mesmo percurso que a familia de Vitalino fez para
chegar ao bairro, anos depois. “Mamae e papai eram amigos desde crianga, papai
era mais velho 14 anos e depois de irem muito juntos a feira trabalhar se
apaixonaram e se casaram”. Zé Caboclo fazia brinquedos e morreu com 73 anos e
Dona Celestina pegas utilitarias. Dona Marliete lembra bem da amizade que o pai
tinha com Vitalino, que sé a chamava de Tiquinha, mostra os dois sempre juntos em
varias fotos.

Lembra que o pai ndo tinha vicios, sempre o0s criou com muita
responsabilidade e lamenta o alcoolismo do filho do Mestre Galdino, Sr. Joel
Galdino. Fala com orgulho também do irm&o Horacio, o unico com curso superior da
familia, que ia estudar de bicicleta do Alto do Moura até Caruaru, e que mesmo
assim optou por seguir a tradicdo da familia, trabalhando artesanalmente com o
barro.

Como os pais, ela comegou a fazer brinquedos aos seis anos e aos oito ja
comercializava seu trabalho, disse que desde crianga ja tinha nocao de dinheiro e
queria ajudar nas despesas da casa. Elogio seu atelié e ela diz que eu ndo posso
deixar de conhecer o espaco de sua irma que é ainda mais bonito, todo de vidro,
realgcando as obras. “Eu consegui comprar essa casa com meu trabalho, ha 20 anos
gue moro nessa casa, e agrade¢o muito a Deus porque era meu sonho”.

Percebo em varios relatos como a Feira de Caruaru® esta presente na
memoria dos artesaos. Dona Marliete conta que apds o falecimento do pai os irmaos

assumiram o lugar dele na feira, ao lado dos filhos de Vitalino.

Papai faleceu em 73, eu tinha 16. A gente foi enterrar ele na sexta ai na outra
semana a gente disse: vamos levantar a cabeca e vamos a feira, fomos a luta! Eu e
meus irmaos, ficamos um bom tempo indo a feira até quando a feira saiu da 15 de
novembro.

O espaco ocupado pela familia passou a funcionar de segunda a sabado, e
diante das dificuldades de transporte e alimentacdo ficou insustentavel manter o
comércio diariamente, por isso foi repassado. Essa situagdo se repetiu com outras

familias e fez as pessoas subirem ao Alto do Moura.

8 A histéria da Feira de Caruaru se confunde com a da cidade, ambas surgiram ha mais de
200 anos. Os artesaos sempre se referem a época em que a feira se situava na Rua 15 de novembro,
em 1992 ela foi transferida para o largo da Igreja da Conceicdo onde fica o parque 18 de Maio,
também no centro da cidade. Como diz a can¢éo de Onildo Almeida, “de tudo que h& no mundo nela tem
para vender”, hoje, sdo 32 mil metros quadrados de area ocupada por feirantes. No dia 6 de Dezembro
de 2006, a feira de Caruaru recebeu o titulo de Patriménio Cultural Imaterial Brasileiro, concedido
pelo Ministério da Cultura, através do Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional (IPHAN).
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Hoje, desenvolveu a miniatura como estilo proprio. Ela se preocupa em me
dizer que segue a linha do Pai e de Vitalino, “eu procurei meu estilo a expressao que
eu dou é minha, ndo que eu esteja copiando o trabalho do meu pai ou de Vitalino,
mas to seguindo a linha deles s6 que com meu estilo”. Dar continuidade a arte local,
para Dona Marliete, significa fortalecer o “folclore e a religidao”. “Cada pessoa tem

seu jeito o bom mesmo & criar. E bem mais prazeroso fazer coisa nova, buscar coisa

nova, aprender, colocar criatividade.”

Figura 60: A noite de Nupcias e Vovo contando histéria para os netos (ja com algumas reproducgdes),
obras premiadas da Mestra Marliete. Fonte: Fotos da autora no acervo da artesa (2017).

Uma histéria que ela narra com amor € sobre sua mae, Dona Celestina, que
era artesa de barro de pegas utilitarias, panelinhas que aprendeu com a “Vové Teté”.
Nesta época comegam as redugdes dos tamanhos e se inicia o trabalho em
miniatura que Dona Marliete segue. Celestina, por influéncia do marido, tentou fazer

figura humana e se inserir na arte figurativa, mas nao gostou. Leninha segue a
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missao de continuar a arte da mae, panelinhas em miniaturas — “ela até mantém as

cores bem vivas que mamae gostava”.

Figuras 61 e 62: Obras da Mestra Marliete sendo a primeira delas em homenagem a Feira de
Caruaru, a segunda uma lembranga de quando carregou a Tocha Olimpica em 2016. Fonte: a autora
(2017).

Figura 63: Foto de Marliete com a obra que representa o pai e o tio Manoel Eudécio trabalhando
juntos. Fonte: a autora (2017).
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Quando pergunto sobre o turismo ela mostra consciéncia na importancia que
a arte figurativa do Alto do Moura tem para o artesanato brasileiro, e exemplifica isso
pelo espagco que o bairro ocupa na Fenearte. E, por isso, defende que o local
deveria sediar mais eventos artisticos. E que a comunidade adora falar sobre a
tradicao do barro para quem tem interesse.

Ela acredita e quer muito que a arte local continue, e para promover cede
espaco do seu atelié para vender pegas das amigas e ensina as técnicas para as
que demonstram dificuldades. Ela aclara que sé trabalha sob encomenda, e que
uma obra sua custa em torno de mil reais. Esclarece que seu trabalho é bem mais
caro que o dos amigos porque leva muito tempo, modelando, queimando e pintando
as miniaturas. Naquele momento ela me mostra a reprodu¢ado de duas versdes da

obra “foto da familia” que estava produzindo para suprir a encomenda da filha de um

atual Deputado Federal, Jarbas Vasconcelos.

Figura 64: Producao da obra Foto de familia pela Mestra Marliete. Fonte: a autora (2017).

“As pecas de barro tém grande durabilidade, mas tem que ter cuidado para
nao quebrar’. Ainda detalhando o trabalho minucioso ela conta que busca tintas de
boa qualidade e bons instrumentos, e encontra em Caruaru mesmo. “As vezes levo
um dia inteiro sé misturando cores, uso tinta PVA, latex, acrilica, com brilho e sem
brilho. S6 ndo uso tinta de tecido porque ndo tem boa qualidade no barro, queima e

descasca.”
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Ela contou que passou a valorizar mais seu trabalho depois que percebeu o

quanto se interessam nele, o quanto se encantam. “A Fenearte é suporte muito forte,

€ muito bom, vende muito bem. Fazemos contatos que fazem a Fenearte render o

ano todo.”

Desde do inicio da Fenearte, foi no governo de Jarbas
Vasconcelos que ele teve a ideia de convidar os artesdos para
ocupar aquele espago, a gente nao paga a viagem, nao paga
hotel, ndo paga alimentagdo. E vende bem, muito bem. E
quando foi mudando para os outros governadores eles
continuaram respeitando isso de convidar, com muito cuidado e
assisténcia. Sao seis familias daqui do alto do moura que sao
convidadas. A gente fica muito agradecida.

Ha tempos atras a Mestra Marliete, recebeu um rapaz americano interessado

em comprar varias obras, que dizia falar em nome do dono de um museu nos

Estados Unidos.

ai eu falei: ndo essa é toda minha colecgéo, diga a ele que ele
deixe uma encomenda. Nao, ele ndo quer esperar, se vocé nao
quiser vender.... esse povo estrangeiro, né? Nao é como
agente brasileiro que fica insistindo. Deu deu, ndo deu nio deu,
tudo bem. Outra educacgao outra cultura. Ai eu fiquei pensando
eu vou deixar de vender e ele ndo vai querer encomendar, eu
vou perder que meu trabalho fique la. Depois eles mandaram
uma carta pra gente, um catalogo com as fotos do trabalho da
gente. E muito importante o trabalho da gente ta |, né?

Meu encontro seguinte, dia 14 de setembro, fui sem agendar como visitante a

Casa-Museu Mestre Vitalino, que se tornou o principal patriménio material do Alto do

Moura, também da cidade, sendo um dos principais cartdes postais do municipio. No

interior do ambiente estdo expostos os utensilios domésticos e méveis utilizados por

Vitalino e sua familia.

Esperei um bom tempo para conversar com o0 Seu Severino, ele estava

recebendo dezenas de criangas de uma escola da cidade. Observei que a maioria

tinha garantido algum suvenir e aproveitei para perguntar a algumas delas como

tinha sido a experiéncia, elas comentaram que o mais legal era ter visto o filho de

Vitalino trabalhando. Disseram ainda que compraram suvenires por terem gostado

da visita e também porque eram baratos.
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Figuras 65 e 66: Casa Museu Mestre Vitalino. Fonte: a autora (2017).

Apods o término da excursao escolar, comecei a conversa com Seu Severino
comentando que observei que as pecas do Alto do Moura estavam entre as mais
vendidas e que ocupavam mais espaco do Centro de Artesanato de Pernambuco, e
certo disso, ele respondeu: “pois €”. Em seguida, ele completa dizendo que a historia
do Alto do Moura é a arte figurativa que o pai dele comegou. E que “tem muitos
lugares bonitos que Deus fez no Mundo, mas aqui supera”.

Durante o dialogo ele comentou que ja foi a Portugal e eu perguntei se tinha
ido pelo seu trabalho, ele diz que foi pelo nome do seu pai. Seu Severino confessa
que, embora a arte deles seja reconhecida, o artista sofre, mas pelo menos tem a
liberdade de trabalhar para si. “A gente vive a vontade e faz o que gosta. Eu casei
em 60 e até 90 eu criei minha familia da arte do barro”, apds esse periodo ele
passou a ser funcionario do municipio, recebe um salario para tomar conta da casa
que morou e que € tombada, além de ser aposentado por idade. Sorridente e

demonstrando dedicacgao ele diz: “quem manda aqui sou eu, por enquanto”. Sobre



134

seu estilo de trabalho ele conta: “eu até crio, mas eu tenho 118 trabalhos para fazer

que é a colegao do meu pai e eu tenho € que manter isso ai.”

! i
Figura 67: Exposicdo de obras da familia Vitalino na Casa Museu. Fonte: a autora (2017).

Perguntei sobre sua famosa posi¢cdo de trabalho e ele explica que como
aprendeu a modelar o barro com o pai aos 7 anos nao sabe trabalhar de outra
forma, e que sua coluna déi mais quando estd sentado num tamborete do que no
chdo. Nesse instante da conversa, surgem as memorias do pai, que morreu quando
ele tinha 23 anos. Como os outros, essas memdérias sempre remontam a infancia na

feira.

4

Figura 68: Mestre Vitalino. Fonte: Templo Cultural Delfos,
http://www.elfikurten.com.br/2013/01/mestre-vitalino-arte-feita-de-barro.html, acessado em junho de
2018.
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Figura 70: Mestre Vitalino na Feira de Caruaru. Fonte: Templo Cultural Delfos,
http://www.elfikurten.com.br/2013/01/mestre-vitalino-arte-feita-de-barro.html, acessado em junho de
2018.

Embora as lembrangas na Feira de Caruaru sejam saudosas ele confessa
que é muito mais confortavel para eles receber o turista no Alto do Moura. E diz que
s6 vende diretamente para o consumidor final, mas que os colegas também
passaram a receber nas suas casas ateli€s o que ele chama de intermediario, que
sdo os que Sr. Cicero denomina de atravessadores, os revendedores.

A admiragao de Seu Severino por Vitalino extrapola a relagéo profissional, ele
demonstra muito orgulho pelo pai que também trabalhava na plantagdo e tocava
pifano® na banda que criou, Zabumba Vitalino. E faz questdo de explicar que ndo
havia trabalho infantil 14, que eles modelavam bois e cavalos porque essa era a

diversao do local, e que essa brincadeira rendia algum trocado.

® Pifano, pife ou pifaro, € um instrumento musical de sopro, uma adaptacdo nordestina as
flautas européias.
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Nesse contexto, iniciamos uma longa conversa em que Seu Severino
desabafa sobre a politica brasileira:

Meu pai, uma pessoa pobre, humilde que nado tinha nada na
vida, mostrou essa riqueza pra esses malandros que fazem
isso ai que o pais ta passando, um homem pobre, ndo é
porque € meu pai, deu tanta riqueza para Caruaru. Caruaru,
quando meu pai morreu, nao tinha 60mil habitantes, meu pai
nao pegou dinheiro no bolso para fazer isso e aquilo, e quantas
familia viveram sem passar fome através dele.

Ele diz que é muito politizado, que esta sempre atualizado e sabe
compreender uma noticia sem astuicias midiaticas, mas que nunca foi numa escola®.

Ainda sobre politica ele conta o quanto os governos de Eduardo Campos e
Jarbas Vasconcelos foram importantes para o bairro, “mais Eduardo, onde ele me
via me chamava para cumprimentar’. Ja sobre o governador atual: “nunca me
chamou para nada, fomos para um evento no Recife, uns 5 daqui, eu, Marliete,
parece que Cicero... e ele nem foi falar com a gente”.

Ele detalha que na gestdo de Jarbas, em 2005, Manoel Euddcio recebeu o
titulo de Patriménio Vivo da cultura pernambucana®. E, aparentemente com um tom
de voz enciumado ele conta que o titulo garantiu uma rentabilidade econémica fixa e
maior visibilidade ante os visitantes do local. Além disso, garantiu também status
referencial para representar o Alto do Moura, a cidade de Caruaru, o estado de
Pernambuco ou a nacionalidade brasileira. Em contrapartida, Eudécio tinha o dever
de transmitir seus conhecimentos, e isso acontecia em formato de aulas,
esporadicamente na sua propria casa ateli€. Fechando o assunto politico, Seu
Severino fala de Arraes, expressando saudade e amizade.

Por fim, ele me mostra como assina suas pecas, sem usar carimbos, escreve
seu nome, Caruaru-PE e a data: “Eu devia botar sé Alto do Moura, porque hoje em
dia € Caruaru do Alto do Moura rsrsrsrsrs”. Ele lembra de quando o Alto do Moura

nao tinha nem 25 casas e manifesta medo a especulacido imobiliaria que o bairro

% Dias antes do nosso encontro, a midia nacional noticiou que a Policia Federal encontrou
R$ 51 milhGes em caixas e malas de dinheiro em apartamento que servia de “bunker” e seria usado
pelo ex-ministro Geddel Vieira Lima, em Salvador, BA. Ele manifesta muita indignacéo por esse caso,
e também pelo atual presidente, Michel Temer.

% Pernambuco é o primeiro estado brasileiro a instituir, no @mbito da Administracado Publica,
0 Registro do Patriménio Vivo, que reconhece e gratifica com uma pensao vitalicia mensal
representantes da cultura popular e tradicional do Estado. GASPAR, Lucia. Patriménio vivo de
Pernambuco. Bibliotecaria da Fundagao Joaquim Nabuco. Disponivel em www.basilio.fundaj.gov.br,
acesso em fevereiro de 2017.
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vem sofrendo “sou muito chegado a crescer tanto ndo, ndo deveria ter prédio aqui
nao. Onde antes era roga agora é loteamento, ao invés de sentir o cheiro da terra a
gente so vai sentir cheiro de esgoto”.

Percebi que os 78 anos do Seu Severino e sua sagrada missao de perpetuar
0 saber fazer do pai é o maior atrativo da Casa-Museu. Nossa conversa foi bem
longa e sempre que eu perguntava se ele estava cansado ele respondia: “nao, falar
ndo me cansa nao”.

Durante as idas ao Alto do Moura, em algumas delas eu parei para pedir
informagoes turisticas num posto com essa finalidade que fica localizado abaixo
do portico de entrada do bairro. Fui atendida por uma moga que abriu um mapa de
2013 e me avisou que nele s6 mostram 11 lojas de artesanato, mas que ja possuem
18. Ela sugere que o roteiro turistico comece pela Rua de Sdo Sebastido, onde fica
0 Museu de Galdino e de |a siga para a Rua Mestre Vitalino. Este itinerario parece
estratégico para induzir aos turistas que percorram por mais area que explora o
artesanato em barro, ja que o fim da Rua Mestre Vitalino, por exemplo, nao atrai os
turistas por néo ter tantos restaurantes como na entrada do bairro.

Outra informacado bem atrativa que ela passou, foi que na loja atelié de
Terezinha Gonzaga “é o unico lugar que o turista pode manusear o barro”. Sendo
assim, fui conhecer Dona Terezinha, e chegando |4 esperei ela concluir um
atendimento que estava fazendo a um revendedor. Enquanto isso, identifiquei que

sua loja dispde principalmente de pecgas utilitarias, como também decorativas,

especialmente as bonecas, e figurativas.

Figura 7: Mapa turistico do Alto do Moura e cartdo da Loja atelié de Terezinha Gonzaga. Fonte: a
autora (2017).



138

Nossa conversa foi curta, ela mostrou que além de artesa é a vendedora e
administradora de sua loja atelié e sua equipe de artesaos, a maioria filhos. Conheci
dois deles, Johnny e Angelo, que modelavam no torno o que eles chamam de
cumbuca. Disseram que produzem 300 unidades delas por dia e que vendem mais
sob encomenda. Me mostraram o maquinario e o forno, todos em plena atividade.

Terezinha Gonzaga, nascida e criada no Alto do Moura, como os demais
também aprendeu a manejar o barro ainda crianga, com os pais. Perguntei a ela se
costumava receber os turistas permitindo que eles manuseassem o barro, ela disse
que nao costuma fazer isso, como se nao tivesse conhecimento da informagao que
€ passada pelo posto de Informacdes Turisticas. Mas, reforca que recebe muita
gente mesmo ficando localizada num ponto mais distante dos restaurantes e da
Casa-Museu de Mestre Vitalino. E que é reconhecida por manter um excelente
padrao de qualidade e de ser responsavel por abastecer boa parte dos mercados de

diversas regides do pais.

Figuras 72 e 73: Loja Atelié Terezinha Gonzaga. Fonte: a autora (2017).
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Figuras 74 e 75: Produgao de cumbucas pelos filhos de Dona Terezinha. Fonte: a autora (2017).

Outra loja atelié visitada, foi a Gliceu Artesanatos, de Dona Griceu® que
mostrou suas bonecas como produto mais vendido. Disse que hoje vende mais
pecas de outros artesdos do bairro - parentes e vizinhos — do que suas. Isso ocorre
porque depois que teve chikungunya nao conseguiu manter o mesmo ritmo de
producao, e continua sentindo dores. Sobre o turismo local, tanto Dona Terezinha
Gonzaga quanto Dona Griceu, acham que o bairro merecia mais divulgagéo e
investimentos da prefeitura municipal.

Dia 9 de abril de 2018, fui, despretensiosamente, tentar conhecer o Mestre
Luiz Anténio. Na sua loja funciona ao mesmo tempo seu atelié, chama-se Arte
Popular Mestre Luiz Antbénio. Localizado também na Rua Mestre Vitalino, rota
turistica do Alto do Moura. Nos encontramos e neste momento, ele modelava uma
bandinha e atendia sozinho quem entrava na loja.

Mesmo trabalhando pudemos ter uma boa e longa conversa, que se inicia
com Seu Luiz Antdnio, ostentando sua idade e assumindo o papel de arteséao,
Mestre, mais antigo em atividade no Alto do Moura. Ele contou que tem “83 anos de
vida e 57 de arte”, criou 10 filhos com suas maos e com o barro e que hoje tém 26
netos. Mostrou-me sua loja-ateli€, e a entrada do seu futuro Museu que esta sendo

construido para expor pecas que contam sua historia.

" Curiosamente, ela confirma que sua loja se chama Gliceu com L mesmo seu nome sendo
escrito com R.
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Figura 77: Entrada para o futuro Museu do Mestre Luiz Antdnio nos fundos de seu atelié. Fonte: a
autora (2017).

O museu ficara onde ficava seu forno, por isso, hoje ele queima suas obras
no forno de um dos filhos. Sobre a tradicdo familiar do barro ele conta que toda sua
familia sabe fazer, mas que “uns trés ou quatro” filhos seguiram também outras
profissdes. E neste contexto ele lamenta afirmando que hoje em dia ndo da mais
para viver so da arte. Em suas palavras:

a técnica cada dia mais vai derrubando a arte manual, eu vivo
do barro porque tenho 57 anos espalhando arte pelo mundo. (...)
Cultura nunca se acaba mas s dela ndo da para viver. A arte
sofre com tudo de ruim que acontece no nosso pais, muita loja
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ta ai fechada, a gente vai ver na Fenearte. Todo ano eu 0 13,
desde que foi inaugurado.

Preocupado com as vendas neste ano o Mestre comentou que “todo ano de
copa do mundo a Fenearte é fraca, e ano politico também”. Perguntei sobre as
vendas no CAPE e ele logo responde: “ali foi um governador que fez coisa boa pra
gente” se referindo a Eduardo Campos, grato pela valorizagdo do artesanato
pernambucano e pela boa oportunidade de venda. Ele acredita que as obras em
barro do Alto do Moura tém uma boa aceitacdo gracas a visibilidade do nome de
Vitalino, “é mundial’.

Seu Luiz Anténio lembra que a localidade bem antes de se tornar bairro de
Caruaru (nos anos de 1980), e até mesmo da chegada de Vitalino, ja tinha tradigao
na ceramica. “Meus pais (Antdnio José da Silva e Maria Tereza da Conceigao) ja
faziam utilitario, panelinha...” e foi com eles que o Mestre aprendeu a lidar com o
barro, reproduzindo os animais da regido. “Quando cheguei, o Alto do Moura tinha
10 casas’.

Como a maioria de seus colegas de profissdo, ele também ressalta suas
criagdes proéprias na arte figurativa semeada por Vitalino:

minhas pecgas sao criagdes minhas, tenho na base de umas 60.
(...) Em 86 fui para o Japao representar o Brasil, foi uma baiana,
um baiano e Luiz Anténio. Fiz 300 pegas la. (...) A primeira
banda de pifano quem fez fui eu, Vitalino fazia diferente, era
banda de novena, ainda ndo existia essa de pifano.

E comum encontrar na sua loja-atelié, a transposicdo das profissdes para o
barro a partir do seu ponto de vista, como o eletricista em cima do poste, o fotografo
e o cinegrafista, o parto cesareo, etc. Todas as pegas retratam situagdes vividas
e/ou observadas pelo mestre, como por exemplo, na mesma ordem: a eletrificacédo
do bairro, os filmes feitos sobre os artesdos e o nascimento de um dos filhos, dos
poucos que nao nasceu em casa. Ele também é conhecido pela habilidade de
representar mecanismos, tanto que a peca “Maquina de fazer telha canal’ lhe
conferiu o primeiro lugar no prémio de comemoracgao de 114 anos de Caruaru, honra

que ele conta e mostra a obra com satisfagao.
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Figura 78: Estoque de pegas do Mestre Luiz Antbnio, banda de pifano, fotégrafo, cinegrafista. Fonte:
a autora (2017).

Figura 79: Rendeiras. Fonte: a autora (2017).

Ele assina suas pegas manualmente, sem auxilio de ferramentas como
carimbos, e escreve Mestre Luiz Antoénio, Caruaru ou Alto do Moura, PE. Ele
explicou que os colecionadores “ndo gosta se eu ndo assinar que sou mestre, tem
muita coisinha na arte”. Ratificando que o0s consumidores mais treinados

compreendem a relagao hierarquica que existe entre os arteséos do bairro.
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6.2 TRANSVERSALIDADES ENTRE TEORIAS E PRATICAS

Neste topico buscou-se analisar as falas dos artesdos tendo como referéncia

para as compreensoes a estrutura tedrica tragada nos primeiros capitulos desta

tese.
Categorizacao
Tipologia
dos artefatos
Relacdes sociais Historia oral
Vizinhancga e Recepc¢ao
concorréncia dos visitantes
Cuidado com Tradicdo x inovacao
as pecas Vitalino e as
Manutencao novas criagoes
Sustentabilidade Ambiéncia e
financeira territorrio
Resultado do trabalho Ateliés

Figura 80: Elementos chave que se repetem nas falas dos artesaos. Fonte: a autora (2019).

Como demonstra o esquema da figura 80, observamos inicialmente alguns
pontos em comum nos discursos que interpolam o contexto estudado, tais como:

1- Categorizagaol/tipologia dos artefatos
Arte figurativaé o termo que eles utilizam para caracterizar o
trabalho que da continuidade as 118 obras criadas pelo Mestre
Vitalino. Além disso, o barro é também utilizado na confecgao de
outros tipos de produtos, como: a) as bonecas que sao fabricadas
por meio de uma produgao seriada; b) pecas utilitarias; e; c) tao
endoégeno quanto a arte do Mestre Vitalino, embora num estilo
completamente diferente, existem as obras surrealistas do Mestre
Galdino.

2- Historia oral
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Eles demonstram muita facilidade e habilidade em contar a histéria
deles, de Vitalino e da arte no barro. Explicaram que isso ocorre
porque recebem diariamente pessoas como eu, interessadas em
explorar e/ou divulgar o trabalho do Alto do Moura. Contam que
Vitalino chegou a conhecer muitos curiosos e viajar para expor seu
trabalho e que, por isso, cresceram recebendo as pessoas como ele
fazia, com disposicao e histérias acumuladas sobre quem sao e as
origens da arte figurativa no barro.

Tradicao X inovagao

Os artesdos seguidores do Mestre Vitalino tém a missdo de dar
continuidade a arte figurativa, mesmo assim, com exce¢do de Seu
Severino, todos que conversei fazem questdao de dizer que criam
novas figuras como Sr. Cicero e Sr. Elias Vitalino. Ou até que
representam, dentro da arte figurativa, um estilo proprio, como a
Mestra Marliete, famosa por trabalhar com miniaturas e seu
sobrinho Emerson Nogueira que me mostrou seus palhagos e
caricaturas em barro. Por isso, percebo que eles contribuem para a
renovacgao do repertério e das técnicas utilizadas, fazendo do nucleo
ao mesmo tempo dinamico e voltado para o cultivo das tradigoes.
Ambiéncia e territorio

Outra observagao recorrente nos discursos foi 0 apego que eles tém
pelos seus ateliés. Quando eu perguntava o que eles idealizavam,
todos disseram que era melhorar a ambientacdo do atelié para
poder receber as pessoas, mostrar o local de trabalho e expor suas
producdes bem valorizadas pelo espaco.

Sustentabilidade financeira

Eles relatam que levam uma vida simples, mas que ndo passam
grandes necessidades, e tém orgulho de dizer que tudo o que
possuem € resultado do trabalho. Mestra Marliete relatou que
comprou e reformou sua casa ateli€ com seu trabalho. Geremias
Felipe comentou que é a produgao de bonecas que sustenta seus
estudos universitarios. Assim como Sr. Cicero, que comprou um
terreno novo e pretende ampliar o atelié.

Cuidado com as pecas
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O cuidado com as pecas também & comum entre eles, todos
demonstraram medo das suas obras quebrarem (no transporte ou
limpeza) ou ficarem em locais que recebam poeira.

7- Relagoes sociais

Apreendi uma comunidade que demonstra nao existir uma
concorréncia desconfortavel entre eles, todos me confidenciaram
admiragao pelo trabalho dos colegas. A Mestra Marliete foi citada
pela maioria pelo seu trabalho. Disseram com risos que soO
discordam em época de eleic¢ao.

Em seguida, a pesquisa buscou direcionar as anotagées do diario de campo a
fim de classificar de forma transversal os assuntos que norteiam os roteiros das
conversas a luz da teoria trabalhada. Com isso, iniciamos “a costura” tendo como
ponto de partida o turismo no Alto do Moura como ele acontece e como os artesaos
compreendem a chegada dos turistas. Em seguida, detalharemos um cenario
conflituoso que categoriza os tipos de artesanato da regido, encontrado em campo
mas nao previsto no experimento no CAPE. Tratam-se das reproducdes
remanescentes da estética de Vitalino versus as bonecas.

As hierarquias sociais que determinam relacbes de poder entre os artesaos
também foi um assunto recorrente em meio as conversas. Assim como, as
narrativas existentes nas obras que ressaltam a nocdo de autenticidade encenada
para os turistas. E, interpretamos os impactos positivos e negativos relatados pelos
artesdos sobre os aprendizes, criangcas e adolescentes que se iniciam na arte do
barro e ja experimentam colocar suas produg¢des a venda. Por fim, buscamos
compreender as articulagbes comerciais existentes que repercutem na precificacdo

e nas nocgdes de qualidade dos produtos.

6.2.1 Turismo no Alto do Moura

Quando questionados sobre o turismo, os artesdos afirmam que o Sao Jodo é
sem duvidas o periodo em que o bairro recebe mais turistas e vende mais
artesanato. No més de junho toda a configuracdo da Rua Mestre Vitalino se
transforma em um dos principais € mais animados polos do S&o Joao de Caruaru,

com palhogao, trios de forr6 pé de serra, banda de pifano, shows de atragcdes
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diversas. Ha veiculos mididticos por toda a rua propagando empresas que
patrocinam o evento.

As ruas recebem tantos visitantes que passam a atrair também comércios
ambulantes, estruturas para shows privados e camarotes, além dos restaurantes e
lojas de artesanato ja existentes. Mesmo nos dias de junho que ndo possuem datas
festivas, alguns eventos especificos concentram pessoas como a “Caminhada do
Forrd” que tem como destino final o Alto do Moura, onde as pessoas sao recebidas

92 servido numa cuscuzeira de 4,2m de

no bairro com “o maior cuscuz do mundo
altura. O utensilio feito sob medida para a ocasido também vira mobilia decorativa
temporaria, apenas durante os festejos juninos, e funciona como monumento
turistico local.

Neste aspecto, além da cuscuzeira, o trajeto conta com uma série de
elementos que funcionam como monumentos turisticos, que induzem uma pausa no
passeio para entretenimento e fotografias, e viram marcos de referéncia do local.
Partindo do inicio da rota, marcado pelo poértico de entrada do bairro registramos nas

figuras abaixo alguns desses monumentos.

Estrada do Alto do
&85 %  Moura - Alto do Moura
Y e
oo
°

£ 14 min
1.1 km

# 15min
13 km

) 4 ﬂgtsluda de taquara
de baixo, 197

Figura 81: Rota turistica do Alto do Moura. Fonte: Google maps.

%2 «A comida gigante é um costume de Caruaru, iniciado com a pamonha gigante. O cuscuz,
feito ha 24 anos, foi a segunda iguaria e atualmente sao mais de 30 alimentos gigantes feitos durante
o més de junho para o festival. Idealizador do evento, José Augusto Soares brincou afirmando que a
tradicao da comida gigante vem da mania de grandeza do povo de Caruaru - que adota o slogan de
“maior e melhor Sao Jodao do mundo”, competindo com o festejo de Campina Grande, na Paraiba - e
da cultura do povo do Nordeste.” "Maior cuscuz do mundo" atrai forrozeiros para o Sao Joao de
Caruaru. Disponivel em: http://agenciabrasil.ebc.com.br/cultura/noticia/2017-06/maior-cuscuz-do-
mundo-atrai-forrozeiros-para-o-sao-joao-de-caruaru. Publicado em 11/06/2017 as 19:37. Por Sumaia
Villela - Correpondente da Agéncia Brasil. Acessado em agosto de 2018.
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Figura 82: Pértico do Alto do Moura visto da area de estacionamento que o bairro dispde. Fonte: a
autora (2018).

Figura 83: Transportes coletivos desembarcando turistas. Fonte: a autora (2018).

Figura 84: Letreiro gigante. Fonte: a autora (2018).
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Figura 85: Artefatos instalados apenas no periodo junino como cenarios pagos para fotografias.
Fonte: a autora (2018).

Figura 86: Escultura com placa sinalizando que para tirar foto em cima do cavalo custa sete reais.
Fonte: a autora (2018).

Figura 87: Pavilhdo de shows gratuitos. Fonte: a autora (2018).
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Figura 88: Escultura do Mestre Vitalino localizada na Casa Museu. Fonte: a autora (2017).
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Figura 89: Placa da Casa Museu Mtr iain. Fonte: a autora (2017).

Figura 90: Apresentagdo de Trio Sanfoneiro e Bacamarteiros no quintal da Casa Museu Mestre
Vitalino. Fonte: a autora (2017).

No entanto, os artesdos demonstraram aspiragdes que seguem caminhos
mais ampliados do que é explorado atualmente. Geremias acredita que devido a
toda esta estrutura montada no més de junho, as pessoas acabam associando o

bairro mais as ofertas dos restaurantes mesmo nos outros meses do ano. Segundo
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ele “as pessoas s6 vem aqui para beber, comer bode e dancgar forro (...) ndo querem
saber da nossa historia”. Ele comenta que adoraria receber mais gente interessada
na tradicdo do barro, que teria muito prazer em apresentar os ateliés e o forno de
sua familia para os turistas.

Terezinha Gonzaga relatou a mesma insatisfagdo e completou que por seu
atelié se localizar mais distante do foco dos bares nao recebe tantos turistas nem no
periodo junino. De toda forma lembra que tem boas vendas por ter seu trabalho
reconhecido.

Na visdo deles o turismo junino do local, que se justifica pela cultura, na
verdade transforma as tradicbes em numeros e estatisticas que enfatizam fatores
econdmicos e politicos, como a disputa incessante entre Caruaru e Campina
Grande, PB, pelo titulo de Maior Sao Jodo do Mundo. Em contrapartida, os aspectos
culturais que poderiam ser reforcados através da melhoria de qualidade de vida dos
habitantes ficam em segundo plano. Quando Geremias propde que o turista visite o
atelié e o forno de sua familia como atragéo turistica, ele sugere que a populagao
local seja incluida na dinamica turistica.

Ribeiro (2016, p. 187), em sua tese dedicada a estudar a cadeia artesanal
pernambucana, tendo como estudo de caso também o Alto do Moura acredita que:

os turistas, ao visitar uma determinada regido, queiram
conhecer a realidade local, habitos, costumes, materiais
tradicionais, cheiros e sabores. Assim, englobar populagao
local e turistica num mesmo espago favorece essa troca
sociocultural. Fazemos essa alusdo da troca as trocas de
informacdes, de impressbes, de culturas. Um aspecto
importante da experiéncia turistica € a interface entre visitantes
e moradores, permitindo que os visitantes se sintam acolhidos
pela cidade em funcdo, também, do acolhimento por seus
habitantes. E, para que haja essa relacdo, a cidade deve
permitir o uso dos espagos a sua populagao.

A Mestra Marliete, demonstrou preocupacdo com a sustentabilidade
econOmica dos habitantes do bairro nos meses em que nao ha tanta exploracao
turistica, por isso expressa que: “tirando alguns meses, o bairro fica esquecido... e
seria interessante, né? Se fizessem aqui alguns eventos... uma Feira Literaria”.

Os meses de maior movimento do bairro sdo: abril, uma vez que o Alto do
Moura é ponto de parada para quem segue para assistir o espetaculo da Paixao de
Cristo de Nova Jerusalém em Fazenda Nova, PE; todo o més de junho devido as

festividades juninas que ocorrem na cidade; e, o0 més de julho em que os artesaos
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se dedicam a Fenearte, que mesmo acontecendo em Recife demanda muita
producéo dos artesios.

Esta discussao remonta a concepcéao da festa da cidade para Lefebvre (2008)
que se percebe consolidada muito antes do momento de festejo, e sim na dimensao
da relevancia do direito a urbe ao ser humano. Isto quer dizer que ele considera a
vida urbana um direito e, por isso, pensa a cidade através de uma triade social: o
poder politico, o excedente econdmico e a Festa. Nessa légica, o autor defende que
a principal forma de ocupar e dar uso a cidade (e suas ruas, pragas, monumentos) &
a Festa.

Entendemos a festa junina do Alto do Moura como oportunidade de
experiéncia do espaco, ela confere a possibilidade de vivenciar uma localidade
através da experiéncia coletiva. A reflexdo proposta neste topico ndo se posiciona
contra a festa, pelo contrario, pretende discutir o rebatimento do periodo junino nos
outros meses do ano, incluindo a dimensdo cultural e social do local e seus
habitantes.

Estamos entendendo a festa como qualquer evento que por si sé carrega a
funcdo de permitir a diversidade a um lugar, criando um ambiente de trocas, com
carater agregador, em que se estabelece a interagdo com o espago e onde se da o
fendmeno da sociabilidade, corroborando com as sugestdes da Mestra Marliete, por
exemplo.

Geremias n&o acredita que apenas o turismo junino permite a vivéncia da
producao artesanal. Ele vé nos ateli€s um potencial para roteiros turisticos com
maior poder aproximador entre o turista e o artesdo. E a Mestra Marliete adoraria
outras oportunidades de ver o bairro cheio de visitantes para contar as suas historias
com o barro ilustradas com seu acervo de fotos de familia.

A constru¢ao da imagem do morador de um vilarejo (hoje bairro) no interior de
Pernambuco como elemento a ser trabalhado turisticamente parece estar associada
ao éxito de Vitalino e suas criagdes artisticas. Do material ao significado adquirido
pela propria circulagdo do artesanato, a arte figurativa, ou qui¢a a arte em barro, é
inerente ao Alto do Moura.

Estas imagens povoam a memoria e a identificagdo dos habitantes e também
o imaginario dos curiosos. Enquanto pesquisadora pude perceber, com a imersao no
local, que as cenas modeladas ainda fazem muito sentido para os seus artesaos,

mesmo as réplicas de Vitalino. Embora os retirantes ndo se configurem mais como
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na cena modelada a produgdo em barro ndo parece anacrdnica, a ldgica
contemporanea fica clara no discurso deles com a preocupacdo de narrarem
historias através de suas criagdes, provocando identificagdes.

Sr. Elias Vitalino atribui a esta intencdo narrativa o motivo do artesanato em
barro do local ainda ocupar um lugar de destaque no estado. Nesta perspectiva,
retomamos a relagao do fendbmeno turistico com a “tradicdo inventada” proposta por
Hobsbawm e Ranger (1997) e discutida nos primeiros capitulos desta tese. Ha
referéncia a um passado histérico, ou melhor, tradicional, no artesanato local, que
tem continuidade com certa dose de camadas imaginarias.

Seu Severino propde uma outra questdo quando afirma que o turista que
entra na Casa-Museu é muito interessado e curioso e que os artesaos deveriam ter
mais preparo para receber as pessoas: “ser mais atencioso, um artista tem que ser
popular, né? (...) Tem crianga que vem de fora que nunca viu o barro ai eu deixo
mexer”’. Para ele as iniciativas de fomento ao turismo de Caruaru deveriam dar
atengao nao so aos festejos, como também as capacitagdes dos artesdos com foco
no atendimento aos turistas durante todo o ano.

Seu Severino deixa claro que esta sua visao inclui todos os artesdos em barro
do local, ndo apenas 0s que seguem a arte de seu pai. Exemplificando a diversidade
do uso do barro e, com isso, sua potencialidade turistica ele relata que “nds temos
800 artesados hoje no Alto do Moura, cada qual com seu estilo”. Sobre as bonecas
ele dedica a elas o sustento da maioria desses artesaos. “Tem 30 artesaos que faz a
arte de Vitalino, as bonecas tomam conta porque é mais facil”.

A percepgdao de Seu Severino parece refletir uma consciéncia de
autodefinicdo para atender quem vem por turismo. Isso exige um processo de
reconhecimento e construgdo da imagem do morador e artesdo em barro do local.
Assim alguns sinais da identidade selecionados pela memoria s&o isolados e
salientados, e a comunidade € capaz de comunicar suas origens e tradigdes.

Dessa forma as narrativas sobre o saber-fazer em barro do Alto do Moura se
configuram como elementos de contato entre os atores que mantém ativa a
producao artesanal local. Os turistas buscam nestes espacos saciar as curiosidades
através da vivéncia, mesmo de forma efémera e intensa. Embora a efemeridade das
visitas acabem gerando certa encenacdo peculiar do turismo, como a
espetacularizacido da festa, este € o ponto de vista nativo apresentado pelos

artesaos citados aqui.
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6.2.2 A arte figurativa de Vitalino versus as bonecas

Existe uma diferenciagdo, separagao, entre os que fazem boneca (figuras 91
e 92) e os que fazem arte figurativa. As bonecas tém um papel essencialmente
comercial e, embora elas ndo possuam tragos morfolégicos especificos da cultura
local, atendem uma demanda maior que a arte figurativa, com amplitude também
nacional.

Logo no comego de conversa Sr. Cicero fez questdao de me explicar que arte
figurativa € como eles se referem as pecas inspiradas no trabalho do Mestre Vitalino,
e confessou que vé uma relagao tensa entre os artesdos em barro que ndo sabem
fazer esse tipo de arte, e optam apenas pela producdo de bonecas. No entanto,
percebi que tanto Terezinha Gonzaga quanto Dona Griceu, que entre outras
produ¢des vendem principalmente as bonecas em suas lojas-ateliés, também as

chamam de arte figurativa.

Figura 91: Bonecas expostas na loja de Dona Griceu.
Fonte: a autora (2017).
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Figura 92: Bonecas do Mestre Luiz Galdino. Fonte: Disponivel em https://www.pan-
horamarte.com.br/2017/07/bonecas-de-luiz-galdino-representam-mulher-brasileira/. Acessado em
margo de 2019.

A classificacdo separando os dois tipos de produgdes artesanais locais
proposta por Sr. Cicero parece ja demonstrar o respeito e a associagao que o termo
arte tem, exclusivamente, com as producdes de Vitalino. O artesdao disse que
entende o retorno financeiro que as bonecas trazem, mas insiste que nao concorda
que um artesdo do barro morador do Alto do Moura opte apenas por produzir
bonecas e ndo aprenda a arte figurativa. Ele comenta que ja chegaram a serem
produzidas 14.000 bonecas por semana, feitas por meio de montagem, como ele
chama. Ou seja, com o processo produtivo seriado, cada parte é feita por um
artesdo em seu atelié. Segundo Sr. Cicero: “um faz o corpo no torno; outro a cabega
no molde de gesso; outro monta, faz os bragos e queima”; e, por fim, outro pinta.

Ja a peca de arte figurativa comeca e termina pelas maos do mesmo arteséo,
no maximo, alguns terceirizam a pintura. Ele explica que, por isso, a arte figurativa é
mais cara, uma de suas obras com maior valor, o Sdo Jorge, custa 300 reais, por
exemplo. E que nos trés meses de abril e junho chega a vender 200 pegas por més.
Seus compradores sao tanto o cliente direto quanto, o que ele chama de
atravessador, ou o revendedor, aquele que compra a mercadoria para revender em
outras lojas de artesanato.

Neste ambito dos processos de fabricacdo esta a preocupacao de Seu Luiz
Antdnio, que a produgdao mais sistematica das bonecas dissolva a produgao

artesanal das obras remanescentes do estilo de Vitalino. Ja o Sr. Elias Vitalino, diz
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que modela seus Lampides, Marias Bonitas e boizinhos ao lado da sua esposa que
trabalha apenas com as bonecas, ele ndo vé tenséo nisso e entende que cada um
pode escolher como utilizar o barro.

Geremias Felipe, neto de Zé Caboclo e Dona Celestina, ou seja, neto e
sobrinho (da Mestra Marliete) de referéncias atuantes na arte figurativa, fala com
orgulho da histéria do barro na familia e vizinhanga e lamenta nao ter aprendido a
arte figurativa, assume que escolheu produzir bonecas por ter um retorno financeiro
mais imediato.

No instante em que o conheci ele estava trabalhando, modelando apenas as
cabecas das bonecas, que seriam revendidas para lojistas de diferentes localidades
do pais. Por isso, tive a oportunidade de conhecer o processo produtivo e comercial
delas que, segundo ele, funcionam como um suvenir mais genérico do que a
estética de Vitalino. Quando recebe a encomenda geralmente faz as cabecas e a
montagem das outras pecgas. Relatou que embora trabalhe muito e chegue a vender
200 bonecas por semana o lucro € muito baixo. Ele consegue montar 100 bonecas
por dia.

Para o torneiro ele costuma pagar 0,30 centavos por corpo, e na pintura 0,80
centavos, fora o seu trabalho de modelagem do rosto, bragos e montagem, uma
boneca de 12cm deve custar em torno de R$ 1,50 e é vendida no maximo por trés
reais. Portanto, para cada 100 bonecas Felipe lucra entre 50 e 150 reais. Perguntei
porque ele nao fazia arte figurativa, e de forma muito respeitosa, ele responde que
nao é qualquer um que faz, e lamenta nao ter aprendido.

Todos me explicaram que a arte figurativa mesmo sendo produzida em
grande escala tem apenas um artesao responsavel, algum vizinho ou parente pode
ajudar em alguma tarefa, como colocar no forno ou pintar. Mas, diferente da
producao seriada das partes das bonecas, nenhum artesio faz primeiro as cabecas
e depois os corpos de 200 bois que foram encomendados, por exemplo. Eu, com
minha visdo sistematica e pragmatica, perguntei para todos qual o motivo de nao
tornar a modelagem das pecgas seriada, e também porque néo existia um molde para
a cabeca do boi, como existe para a cabeca das bonecas, a resposta foi unanime:
porque nao é assim que se faz arte figurativa.

Demonstrei curiosidade em saber como a producdo das bonecas se
desenvolveu no Alto do Moura. Falei que i algo sobre artesdos locais que

reproduziram um modelo de boneca a pedido de turistas e continuaram a producao
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a seu modo, o que gerou copias com caracteristicas diferenciadas®. Eles acreditam
nesse fato, mas disseram que além dessa historia falam também que o artesao Luiz
Galdino teria criado o tipo de peca e elaborado diversas variagdes, cuja versao é
endossada pelo préprio artesao.

A primeira hipétese demonstra uma contradicdo a visdo de identificagdo
cultural do turismo, Cohen (1988) aponta também o seu potencial “autodestrutivo™: a
presenca dos turistas “destrdi” o nativo. Essa afirmacdo se refere ao impacto e
corrobora a ideia de que os nativos podem ter comportamentos passivos e que nao
ha a possibilidade de negociagcédo entre estes atores. Sobre isso, Noronha (2015)
argumenta que:

a busca pelo outro € mutua. Com isso ndo quero dizer que
nesta busca nédo haja conflito — ha relagdes assimétricas de
poder que precisam ser investigadas.

Desta forma, o conceito de autenticidade emergente,
construido por Cohen é bastante proficuo para pensar as
atualizacbes e as ressemantizacbes da produgao artesanal,
perante a negociagédo com o outro.

De uma forma menos isolada, a relacido entre o turista e o nativo promove o
processo de construcido da identidade, a partir de referenciais externos, trazidos por
atores também envolvidos na constru¢do de um lugar de interesse turistico. Neste
sentido, além da ideia de autenticidade encenada (MACCANNELL, 1989), a de
autenticidade emergente, apresentada e defendida por Cohen (1988, p. 379) parece

ser util para a reflexao sobre a relacdo descrita acima.

% Andrade e Cavalcanti, 2006.
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Figuras 93 e 94: Modelagem das cabecas de bonecas por meio de molde.
Fonte: a autora (2017).

Figura 95: Felipe produzindo cabegas de bonecas por meio de molde.
Fonte: a autora (2017).
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6.2.3 Hierarquias Sociais

O Sr. Cicero contou que ja ganhou dois prémios e todo ano expbée uma
criacdo sua no Saldo de Arte Popular da Fenearte. E lamenta por ndo ter o titulo de
mestre e nem ser da familia de um deles para vender seu trabalho na Alameda dos
Mestres Janete Costa. Perguntei por que ele ndo era um mestre e demonstrando
gue esse é um objetivo seu ele respondeu: “para virar mestre precisa fazer curriculo,
ministrar oficinas, ganhar prémios (...) tenho mais de 50 anos de arte, e t6
aprendendo”. E completou dizendo que isso o motiva a trabalhar cada vez mais.
Disse que adora ministrar oficinas, e que vai até de graga se for preciso, a ultima

delas foi no FIG, Festival de Inverno de Garanhuns, convidado pela FUNDARPE.

Figura 96: Obra Santa Ceia do Sr. Cicero exposta no Saldo de Arte Popular da Fenearte 2017.
Fonte: a autora (2017).

Marliete também ja ganhou alguns prémios na Fenearte, o primeiro foi em
2004 com a obra da “Vové contando historias para o netos”, vendida no saldo de
artes. Em 2005 ganhou com “A noite de nupcias” que esta exposta em seu atelié e
reproduz mas ndo vende a original. Outra pega premiada, dessa vez na Febrarte®
em 2005, foi a obra que retrata o pai e o tio Manoel Eudécio trabalhando. Ela teve a

ideia de fazer essa peca quando a mae contou que o tio ficou vilvo aos 22 anos e

® FEBRARTE, Feira Brasileira de Artesanato, ocorreu em 2005 no Recife com uma
exposic¢édo intitulada — Manuel Euddcio, um cronista do seu tempo.
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como apoio morou um tempo com ela e, por isso, foi se fortalecendo do luto
trabalhando junto com o cunhado Zé Caboclo, pai de Dona Marliete.

Depois que ela se envolveu na miniatura passou a ficar mais reconhecida.
“Olha, o Luiz Gonzaga que fiz, com meu nome escrito com espinho de mandacaru”.
Comecou a ir para Recife para as feiras, depois para o Rio de Janeiro, Sdo Paulo,
Sao Luiz, Terezinha, Brasilia, Parana, “fui a 11 estados do Brasil e 3 paises”, ja fui
na Francga trés vezes, Portugal duas vezes...”. Primeiro viajou para Paris, depois
Lille, e, por fim conheceu outra cidade na regidao da Normandia, sempre expondo
seu trabalho em feiras de moveis e/ou artesanato. “Pra mim foi uma honra,
representar minha cidade, minha arte, sempre dizia para as pessoas que minha
alegria era levar o nome do Alto do Moura para o mundo.” Em 2000 a Mestra foi
para uma exposi¢gao em Portugal em comemorag¢ao aos 500 anos do Brasil. “Ai eu
fui a unica do estado de Pernambuco para representar nossa arte. E de artesao so
eu.”

Ja Seu Severino Vitalino, sempre com muita devogcdo ao pai, contou que
recebeu o titulo de mestre no governo de Eduardo Campos, mas que nao gosta, diz
que é apenas um discipulo do Mestre Vitalino. E demonstra preocupacdo em tornar
a ideia de Mestre Artesdo em algo banal que vulgarize o respeito pelo seu pai.

Meu pai fazia o cotidiano, na linguagem certa, € o homem que
vai buscar agua, o pescador, € o cara tomando birita e
brigando com a policia. Da parte social também teve, delegado,
dentista. Eu prefiro retratar o que meu pai fez do que artes
novas.

Por sua vez, Seu Luiz Anténio considera justa a classificagdo dos Mestres
como reconhecimento da trajetéria artesanal, explicou que:

ser mestre € assim: € o povo que da, a populagdo, €& ser
conhecido em jornal ou em televiséo, ler varios livros, ter filme
feito com a histéria... Agora mesmo saiu um livro, veio de S&o
Paulo, mandaram pra mim, mandaram pra Marliete... Quando eu
to na Fenearte, eles compram o livro e vem pra eu assinar. Eu
tenho varios livros. Eu ganhei o concurso de quando Caruaru
completou 114 anos, ta no museu do Rio de Janeiro, no de Séo
Paulo, em Goiania... quem vem no alto do moura procura logo
um Mestre, sabe?

S6 de caminhar pelas calgadas do Alto do Moura ja é possivel notar as
relacbes de poder, ou melhor hierarquicas, existentes entre os artesdos. As casas-

ateliés de alguns recebem totens comunicando seu local de trabalho, neles ja esta
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discriminado se o artesao mencionado € mestre ou ndo. Por exemplo, num destes
totens consta: “Atelié Mestra Marliete Rodrigues”; e, no outro: “Atelié Elias Vitalino”.
Percebemos, assim como Rocha (2014), que existem trés categorias utilizadas pela
comunidade: os mestres, os quase mestres e os artesaos.

As demarcagdes sociais funcionam como signos que acarretam graus de
prestigio social e valoragdo das pecgas. Além do curriculo, mencionado pelo Sr.
Cicero, que eles almejam para serem Mestres, percebemos que os meios de
fabricagdo, especialmente entre bonecas e arte figurativa de Vitalino, sé&o
fundamentos de recogni¢ao da tradi¢ao para distingdes e classificagdes sociais entre
os artesaos.

Assim, ao seguir a estética de Vitalino os artesdos reproduzem padrées que
foram repassados pela tradicdo. Com isso, mantém uma relagcédo aceita pelo grupo
pautada pela apreciagao a arte local e pelo saber tradicional, que geram prestigio.

As trés categorias listadas por Rocha sédo os termos utilizados nos discursos
dos artesados, inclusive os “quase mestres”. No entanto, € inerente as narrativas
referéncias ao Mestre Vitalino como soberano. E a indicacdo dos primeiros
discipulos do mestre como responsaveis pela continuagdo da arte, como Zé Caboclo
(1921-1973) sempre mencionado por sua filha Marliete, e Manoel Eudécio (1931-
2016), eleito Patrimonio Vivo de Pernambuco.

Por isso, incluimos na classificagdo hierarquica sugerida nos discursos dos
artesdos tanto o Mestre quanto seus primeiros discipulos e em seguida os atuais
mestres (como Marliete, Seu Luiz Antdnio e Seu Severino Vitalino), os quase
mestres (como o Sr. Cicero e Sr. Elias Vitalino) e os artesdos (como Emerson,

Geremias, Dona Griceu, etc.).

O Mestre Vitalino

Discipulos do Mestre Vitalino
Mestres
Quase Mestres

Artesaos

Figura 97: Esquema grafico da relagao hierarquica entre os artesdos do Alto do Moura. Fonte: a
autora (2017).
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6.2.4 Memodrias e a autenticidade encenada para os turistas do Alto do Moura

Durante as conversas procurei entender a visdo do artesdo sobre as cenas
que retratam. Com o Sr. Elias Vitalino tratamos o assunto debatendo o porque da
arte figurativa do Alto do Moura ser tdo bem aceita no CAPE®. E, ele acredita que as
cenas reproduzidas no barro ainda contam o cotidiano que eles vivem s6 que de
outra forma, como os retirantes, por exemplo. “As familias continuam saindo de suas
casas para buscarem em outro lugar uma vida melhor, s6 ndo daquele jeito que
Vitalino fez, mas vao”.

Para Sr. Elias, é por isso que a arte figurativa ainda emociona, provocando
identificacdo com os turistas. Além de representar o modo de vida do pernambucano
gerando interesse no artesanato do bairro caruaruense até para quem visita pontos
de venda distantes de Caruaru, como o CAPE no Marco Zero do Recife. Uma vez
que, turistas se deslocam para povoar espagos em busca de vivenciar diferentes
culturas e estdo dispostos a comprar a ideia de que a experiéncia € original. Esta
ocasido estimula a reflexdo entre o tempo e a mudancga cultural.

Essa reflexdo retoma a compreensdao de Benjamin (1955) sobre a
reprodutibilidade técnica da obra de arte, que atribui as massas modernas o desejo
cumulativo de tornar as coisas "mais proximas". Uma preocupacgao tao afetiva
quanto sua tendéncia de superar fatos originais relacionados a produgdo ou ao
contexto. Inclui-se também como um fator a ser superado, no caso do suvenir, a
relagao entre o ponto de venda e o espaco turistico.

Com a Mestra Marliete a abordagem foi tratada a partir do viés da memoaria
como alicerce para a autenticidade encenada, que para MacCannell (1989)
representa a busca efémera do turista pelo acesso a vida “auténtica” dos nativos,
impossivel de ser atingida plenamente.

A Mestra explicou que como inspiracao observa as pessoas para fazer novas
pecas, modela situagdes contemporaneas, como ela mesma carregando a tocha
olimpica. E, principalmente, reproduz habitos antigos do cotidiano, que trazem de
volta memodrias que emocionam, como a foto da familia, e, a venda de pecas
utilitarias na Feira de Caruaru. Ela me disse que adora transformar suas obras em

narrativas que trazem recordagdes afetivas. Sonha em fazer sua mae trabalhando,

% Centro de Artesanato de Pernambuco.
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ja modelou histérias de sua bisavé na feira, e ela e suas irmas brincando com o
barro também na feira.

O prazer da Mestra em resgatar histérias através do barro endossa a
discusséao proposta por Halbwachs (1968) sobre a diferenga entre memaria coletiva
e histdria. A histdria divide o tempo em acontecimentos, com intervalos passivos, e
constréi um quadro de mudancas. A memodria na medida em que considera seu
passado toma consciéncia de sua identidade através do tempo, assim, pode-se

dizer, que a memoria se interessa mais pelo presente do que pelo passado.

6.2.5 Os impactos dos aprendizes

Percebi que a maioria dos artesdos que foi entrevistada se refere aos
aprendizes com esperanga na perpetuacédo da arte figurativa. Sr. Cicero, por
exemplo, conta que sonha em concluir as obras de sua nova casa-atelié para que
nela ele possa dar andamento a projetos de fomento aos aprendizes.

Eu estou construindo meu novo atelié, e quero levar as
criangas para dar oficina, ensinar os meninos, estimular eles,
né? Quero fazer isso até de graga, s6 quando for o caso, né?
Porque eu preciso comer, senao... rsrsrsrs. Ja falei isso aqui na
associacado, mas eles dizem ndo sei 0 qué, entdao eu faco na
minha casa... quando eles fazem os bonequinhos a gente bota
para vender com uma plaquinha escrita assim: feito por
criangas aprendizes. Os turistas adoram aquilo. Ai vai a loja do
lado encomenda mais 10, o outro mais 5. E eles vao se
animando para a arte, entendeu?

O desabafo mais critico relatado pelo Mestre Luiz Antdnio versa sobre
situacbes que para ele enfraguecem o desenvolvimento da arte no bairro. Ele
explicou que entre as centenas de artesdaos do Alto do Moura, muitos sao
aprendizes e vendem réplicas das obras dos Mestres num preco bem abaixo,
podendo interferir na visibilidade e valorizagao do artesanato local.

Sao 1000 artesdos aqui no Alto do Moura, esses que estao
comegando agora vendem bem barato. E as dondocas, negas
malucas, derrubam isso aqui, porque elas saem bem baratas.
(...) Tudo que vocé vé bem bonito assim, é férma. Porque se
vocé for fazer uma cara pelo pensamento nunca é igual a uma
férma.

Na arte existe isso, né? Vocé tem 50, 60 anos de arte. (...) Eu
vendo minha banda de pifano por 100 conto, ai vem outro e
vende por 10. Como ele (o cliente) vai entender que o Mestre
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disse que era 100? Ai vai ficar na cabeca: aquele cara tava
explorando a gente. Porque ele nem Ihe conhece, nem entende
de arte.

A mesma coisa quando vocé vem aqui e leva um presente para
uma pessoa do Rio de Janeiro, Sdo Paulo. Vai na Sulanca,
compra uma peca, da mais feia que tem e da de presente. Ai a
pessoa olha assim e nem nome tem (assinatura do artesdo). Ai
ele: olha a cultura do Alto do Moura no que se transformou...

Ou seja, Seu Luiz Antbnio alerta para uma questao econémica que gera uma
concorréncia desequilibrada entre aprendizes, artesaos, mestres e quase mestres.
Tal controvérsia foi assunto para a maior parte da nossa conversa e me fez refletir
sobre a relagédo entre os ideais de felicidade e a auséncia de alienagdo de Moles
(1975) que podem se comportar como contraditorios. Sobre o papel das “coisas” do
estilo kitsch o autor explica que:

O kitsch encontra-se, portanto, ligado a uma arte de viver e
talvez nesta esfera, ele encontrou sua autenticidade, pois é dificil
viver em intimidade com as grandes obras de arte, tanto aquelas
do vestuario feminino como as dos tetos de Michelangelo. Ao
contrario, o Kitsch esta a altura do homem, do homem comum
(Eick) por ter sido criado pelo e para o homem médio, o cidadéo
da prosperidade (MOLES, 1975; 27).

Ajustadas as proporgbes comparativas de Moles entre a obra de arte e o
kitsch, a banda de pifano de Seu Luiz Antonio e a do aprendiz, respectivamente,
percebemos que existe uma relagado especifica da comunidade entre uma posicao
hierarquica dos artesdos e a producao a partir de copia.

Reproduzir as 118 obras Vitalino ou apenas seguir seu estilo estético fez de
um vilarejo, hoje bairro, centro de arte figurativa. Empregou centenas de arteséos e
permitiu a continuagcdo de um saber fazer tradicional. O autor diz que o Kitsch é
resultado de uma civilizagdo consumidora que produz para consumir. E, sua fungao,
real, é diluir a originalidade da arte a ponto de estar, num pre¢co mais baixo, com
consequéncias, mas ao alcance de todos. Ja sua fungdo pratica, € um pretexto

moral®.

% Moles, 1975.
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6.2.6 Precificagao

A pesquisa permitiu a reflexdo do suvenir como elemento que consente a
reprodutibilidade com justificativas de perpetuagdo cultural e turistica do estilo
estético de Vitalino, embora o Mestre n&do tenha necessariamente criado suvenires,
o contexto promoveu a réplica em tamanhos reduzidos de algumas de suas obras.
Como explanado, ha uma hierarquia informal entre os artesaos que colocam, por
exemplo, a Mestra Marliete numa posicao de admiracdo pelos vizinhos. As obras
dela custam entre um mil e trés mil reais, ndo sdo produzidas em série e vendidos
apenas sob encomenda. A situagao € que, ainda que ela ndo produza suvenir, sua
arte endossa o contexto turistico e, com isso, a reproducéo das réplicas baratas.

E neste contexto que esta a principal critica exposta pelo Sr. Luiz Anténio,
endossada pela fala dele citada no topico anterior, o Mestre acredita que as
reprodugdes com valores banalizados e acabamentos duvidosos, geralmente feitas
por aprendizes, prejudicam a reputagdo do artesanato do Alto do Moura, e dificultam
a venda dos Mestres e quase Mestres que cobram valores, para ele, mais justos.
Para entendermos melhor segue abaixo uma tabela que apresenta a relagao

existente entre os pregos e alguns dos artesaos estudados.
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Artesanato
Artesao (referéncias Preco Consumidor
estéticas)
Vitalino+ Miniaturas
Mestra Noite de nipcias, = cliente final
Marliete POt de formile, R$ 1000,00 (encomenda)

Vové contando
historia para os netos....

— \A’ftla”f‘?_ _ visitante da Casa
: R RS 80.00 Museu Mestre
Vitalino Soldado com bébado, DA Vitali Valor cultural
Lampi3o a cavalo... italino
agregado ao
Vitali estilo de vida
+nov .
italino+novas _ _ do lugar
Cicero Criacoes = cliente final
José Dc_mmgumh-:us. R$ 250,00 e revendedor
Luiz Gonzaga,
Santa ceia..
Vitalino ) ) Autenticidade
Elias Gato maracaja, = cliente final do ponto de
Vitalino Soldado com bébado, R$ 20,00 e revendedor vista turistico
Lampizo a cavalo...
Vitalino N
réplicas, s revendedor
suvenires RS 3,00
Emerson
Nogueira

Vitalino-+ palhagos

< = liente final
e caricaturas cliente fina

RS 200,00 (encomenda)

Tabela 05: Atores e rede de valor.
Fonte: a autora, com base na observagao realizada.

Além da questdo dos aprendizes, percebemos que a dificuldade de fixar
valores mais honestos, especialmente dos suvenires, recebem duas influéncias mais
dominantes: o papel dos revendedores no bairro e o baixo pre¢co das bonecas. A
primeira pondera o trabalho sob encomenda dos revendedores que sao em
quantidades maiores e com uma barganha de preg¢o que os artesdaos demonstraram
desconforto.

A segunda se inclui numa ocasidao semelhante: a revenda de bonecas em
grande quantidade e num prego muito baixo. Para o Sr. Cicero, os valores culturais
agregados a elas sdo menos expressivos, ja que sao vendidas como suvenires de
diversos estados do pais. Tal situacdo coloca as bonecas e as reprodugdes das
obras de Vitalino como concorrentes no ato da encomenda pelos revendedores.

Em suma, o procedimento de analise das falas resultante deste capitulo se
aprofundou desenhando um panorama com o0s assuntos que constituem o ambiente
estudado. Observamos o carater fortalecedor e ao mesmo tempo autodestrutivo de
algumas tematicas, tais como: o turismo no Alto do Moura; a chegada das bonecas;

e, a relagcao hierarquica e de valoragao entre artesédos e aprendizes.
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7 OS PRODUTOS E SEUS PROCESSOS

O capitulo anterior relatou a pesquisa de campo realizada através de
observacao participante e a analise do estudo de caso teve inicio com o esboco de
correlacdo das falas dos artesdos tendo como referéncia a estrutura tracada na
fundamentagédo téorica. Neste capitulo, o objetivo é aprofundar a analise da
pesquisa com énfase na aproximagao entre artesanato - design - suvenir. Para isso,
centrou-se no mapeamento dos processos que contemplam a cadeia produtiva do
artesanato estudado; e, na analise através do viés semiotico dos suvenires do Alto

do Moura.

7.1 CADEIA PRODUTIVA

Neste tdpico, a abordagem versa sobre algumas das etapas observadas na
pratica, tanto individuais quanto coletivas, de artesdos dentro da cadeia produtiva do
artesanato. Para isso, a observacao participante realizada na comunidade artesa do
Alto do Moura utiliza como recursos para auxiliar o conhecimento da cadeia
produtiva esquemas graficos e tabelas. Dentre os referenciais utilizados para a
construcao desta etapa da pesquisa esta, principalmente, o “Relatério de pesquisa:
Modelo de analise da cadeia produtiva do artesanato”, resultado do projeto cultural
1111/12, apresentado em dezembro de 2013 ao Governo do Estado de
Pernambuco, por meio do Sistema de Incentivo a Cultura®”, o qual contribui com a
analise por considerar parametros de sustentabilidade econémica, social, ambiental
e cultural visando a agregacéo de valor, a disseminagao, a distribuigdo e o consumo
dos produtos.

A escolha desta referéncia se justifica na busca de atender as especificidades
do artesanato, um vez que o modelo possibilita um olhar atento para a produgao,
regulagdo, consumo, representagdo e identidade, ao mesmo tempo que confronta

com os fluxos de producdo, conhecimento, informacao e recursos. Além disso, pelo

" Desenvolvido em 3 fases, com aplicagdes em matérias-primas distintas, pela seguinte
equipe de pesquisadores: Produtora Executiva - Renata Galvao de Melo; Pesquisadores Sénior -
Tibério César Macédo Tabosa e Virginia Pereira Cavalcanti; Pesquisadores Junior - Erimar José Dias
e Cordeiro e Ana Carolina dos Reis Silva; Técnicos de Apoio - Vinicius Simdes Botelho, Germannya
D’Garcia Araujo Silva e Maria Zélia Dutra; Colaboradores - Ana Maria de Andrade, Camila Cavalcanti
e Felipe Soares.
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desafio de submeter o modelo proposto em diferentes cenarios de grupos produtivos
artesanais com tipologias e territorios diversificados®. A proposta do modelo
analitico da cadeia produtiva do artesanato é ser aplicavel em ambientes e matérias-
primas diversas, segundo a perspectiva dialética®, trabalhando com estudos de caso
no universo da produgao artesanal.

O projeto cultural buscou evoluir no processo de constru¢gdo do modelo

analitico através do uso da técnica da sistematizacdo das experiéncias'®

com a
intencdo de mapear 0s processos, OS percursos e os agentes atuantes desde a
obtencdo da matéria-prima até a disseminacdo e comercializagcdo das pecas. O
estudo detalhado se justifica pela identificagdo de oportunidades de melhoria quanto
a obstrugdes ou gargalos em relagao a:

producdes ou captacdo de matéria-prima, falta de sincronia
entre as partes de produgao ou entre produgao e mercado,
sobreposigdes ou repeticbes de atividades, prejuizos

ocasionados pela falta ou ineficiéncia de comunicagao interna e

externa'®’.

Também visa o reconhecimento de praticas como programas de incentivo
publico ou privado e parcerias. Assim como, “identificacdo de nichos de mercado ou
direcionamento mais eficaz da capacidade criativa e produtiva”®. Acreditamos que
estas informacbes trazem o olhar externo das pesquisadoras, permitindo o
conhecimento mais profundo do funcionamento do ambiente artesanal e podendo
apontar o que por vezes o olhar interno n&o percebe por constituir o cotidiano.

O “Modelo de analise da cadeia produtiva do artesanato” se da a partir de trés
pilares: fornecedores, produtores e consumidores; 0os quais sugerem a analise sob a

énfase das matérias-primas, da produgao e da comercializacao, respectivamente.

% Tais como: Ceramistas do Cabo, no Cabo de Santo Agostinho; Cestaria de Cana-brava, em
Goiana; Mata Vida em Ponta de Pedras/Goiana; e, ASAS — Associagao dos Artesaos Solidarios de
S&o José da Coroa Grande, todos em Pernambuco.

% A dialética é uma das metodologias para o estudo da realidade social, fornece as bases
para uma interpretagcao dinamica e totalizante da realidade. Com isso, os fenbmenos sociais devem
ser considerados de forma integrada, n&o isolada.

'% Definido por (HOLLIDAY, 2006, p.24): “A sistematizacdo é aquela interpretagéo critica de
uma ou varias experiéncias que, a partir de seu ordenamento e reconstrucéo, descobre ou explicita a
I6égica do processo vivido, os fatores que intervieram no dito processo, como se relacionam entre si e
porque o fizeram desse modo”. HOLLYDAY, Oscar Jara. Para sistematizar experiéncias. Tradugao
de: Maria Viviana V. Resende. 2. ed., revista. Brasilia: MMA, 2006.

%" Modelo de analise da cadeia produtiva do artesanato. Projeto cultural 1111/12, Governo do
Estado de Pernambuco - Sistema de Incentivo a Cultura, 2013.

%2 idem
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Matérias- Primas / Insumos Producdo

<4 »

<> Comercializacao
Meio Ambiente Organizacdo da producio Promogdo / Comunicacdo
Logistica Praticas produtivas Disseminacdo / Distribuicdo
Sazonalidades Controle de Qualidade Canais de distribuicdo
Ergonomia/EHS Fruicdo / Consumo
Meio Ambiente Logistica Reversa
Desenvolvimento de produtos

Figura 98. Representagao bidimensional para anédlise da cadeia produtiva.
Fonte: Modelo de analise da cadeia produtiva do artesanato. Projeto cultural 1111/12, Governo do
Estado de Pernambuco - Sistema de Incentivo a Cultura, 2013.

A pesquisa dedicada a constru¢ao do modelo acredita que os conceitos de
desenvolvimento e sustentabilidade ajudam a compreender a alianga cultural e o
papel do design no enfrentamento dos desafios contemporaneos. Por isso, a base
de organizagdo do modelo investiga os trés pilares da figura 98 pelos seguintes
vieses:

a) da sustentabilidade — econémica, social, ambiental e cultural,

b) da dindmica dos fluxos e contra-fluxos - recursos, produtos, informagao e

conhecimento;

c) e, do movimento do circuito da cultura - identidade, produgéo,

representacédo, consumo e regulagao.

O resultado esperado deste processo de identificagao é reconhecer a visao
de futuro através de aspectos que fortalecam a prosperidade, a identidade, a
organizagédo e suas relagbes de poder. Bem como, sinalizar as oportunidades de
melhoria e os diferenciais competitivos, de modo a facilitar o plano de agao para
captura dos beneficios do modelo.

Vale ressaltar que embora tenhamos convivido com artesdaos que seguem
tanto a estética de Vitalino, quanto bonecas e utilitarios, direcionamos esta etapa da
pesquisa apenas para o primeiro grupo. Esta escolha ndo se deu por um recorte
avaliativo entre as categorias do artesanato, pelo contrario, as pegas utilitarias sao
responsaveis pela origem da produgado artesanal em barro da comunidade. E, assim
como Elias e seu pai Seu Severino Vitalino, entendemos que as bonecas trazem um
retorno financeiro responsavel pelo sustento de muitas familias da regido, por meio
das grandes encomendas que, de forma genérica, representam varias regides do
pais.

Os trés tipos de produgdes artesanais em barro do local possuem formas,

tamanhos e processos bem distintos que configuram, cada um, cadeias produtivas
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bem diferentes e especificas. E bem comum ouvir dos artes&os que a arte figurativa
de Vitalino, por exemplo, um unico artesdo comega e termina uma modelagem
utilizando praticamente s6 as maos. Ja, as bonecas passam por mais de um artesao
e utilizam torno para o corpo e moldes para as cabecas. As pecas utilitarias contam

com o torno como ferramenta primordial no processo artesanal.

Figura 99: Sr. Zé Galego modelando pecas utilitdrias no torno. Fonte: a autora.

O foco no artesanato tradicional que deu fama ao Alto do Moura se valida
pela maior representagcdo de aceitagdo como suvenir no estado de Pernambuco,
como apresentado no experimento no CAPE e nos relatos e visitas a Fenearte. Além
disso, os artesdos demonstraram receio da estética de Vitalino enfraquecer com o
tempo, justificando a intengdo de mapear os processos e agentes com énfase na
visdo de futuro desta vertente artesanal.

Para tanto, apresentamos como suporte a seguir um conjunto de formularios
denominados de Modelos de Analise para cada um dos 3 pilares citados: Matérias-
primas, Processos Produtivos e Acesso a Mercados. Os aspectos da cadeia
produtiva foram inteirados a partir das vivéncias com os artesaos e, principalmente,
do Sr. Cicero e Liliany (secretaria da ABMAM), que funcionaram como informantes

dessa construcéo.
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Identificacao das Matérias-primas

DIMENSAO DE SUSTENTABILIDADE AMBIENTAL

Jazida natural/Rio Ipojuca

Forma De Extragao Manual, através de carroga

. . Extragdo nao planejada de residuos
Impactos Ao Meio Ambiente . N .
acrescidos da correnteza a terra do rio.

Uma area do Rio que margeia o bairro
foi doada pela Prefeitura da Cidade de
Caruaru para a ABMAM que organiza a

Organizagao Da Extragao

extragao.
Geragao De Residuo (Nao Residuos da peneira, pedras, galhos,
Aproveitavel) lixo...
Geracgao De Refugo 0

(Aproveitavel)

DIMENSAO DE SUSTENTABILIDADE ECONOMICA

BARRO

Segundo os artesdos a area que
Disponibilidade pertence a ABMAM permanece bem
ativa e o esgotamento ndo é uma
preocupacgao deles.

Segundo Sr. Cicero: “uma Hilux dessa
cheia de barro, uma bixa dessa cheia
Custos de barro, R$ 20,00, €, vocé paga a
associagao, se quiser em casa ai paga
o frete para a sua casa”.

o O barro extraido no rio é transportado
Condicbes de acesso em caminhonetes, carrogas ou
caminhdes pelas ruas de barro do local

Periodo de acesso De acordo com a ABMAM tem barro o
ano inteiro
Sazonalidade Atemporal

Embalagem Sacos plasticos para manter a umidade
do barro
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Processamento Todas as etapas sé&o realizadas no Alto
do Moura

Beneficiamento O barro coletado é peneirado, pisado e
molhado

Uso de energia Baixo consumo de energia elétrica

Opcdes de mix N&o sdo feitas misturas com o barro

DIMENSAO DE SUSTENTABILIDADE SOCIAL

Riscos humanos na extracao e
manipulagao

Alto, pela operagdo manual

DIMENSAO DE FLUXO DE RECURSOS

Em formato de cilindros de
Apresentacao para producao aproximadamente 20cm de didmetro
por 50cm de comprimento

ABMAM
Equipamentos de extracao Pas

DIMENSAO DE FLUXO DE CONHECIMENTO

Conhecimentos repassados Os artesaos preferem receber o material
pronto de uma s6 pessoa por
acreditarem que assim a qualidade do
barro vendido para o bairro é uniforme
para os artesdos. Diminuindo os riscos
de ficarem mais fortes ou mais fracos
dependendo de quem trata o material.

DIMENSAO DE REGULACAO

Riscos a disponibilidade N&o ha risco da jazida ser tomada por

algum 6rgao ja que é de propriedade da




ABMAM. E ha sempre o risco de
esgotamento, embora os artesdos nao
acreditem nessa possibilidade.

Controle de extracao ABMAM
Lei de protegao ambiental N&o cumpridas as exigéncias da CPRH

Organizagéao para produgao Moradores extraem e tratam o barro
para ser vendido na ABMAM

DIMENSAO DE IDENTIDADE

A identidade da comunidade é
associada ao barro

Fatores identitarios

Identificacdo de Processos Produtivos

DIMENSOES PESQUISADAS
ASPECTOS MODELAGEM

Apresentacgao Cilindros embalados em sacos
para producao plasticos

Bl ElNERIeI De acordo com a producao

. ~ Molhar cada pedaco fracionado
Pré-producéao s
para iniciar a modelagem
Dispor as ferramentas na mesa
= ~ de trabalho (bacia com agua,
reparagcao . .
palitos, espatulas, facas, arames,
tabuas de carne de madeira, etc.)
A peca é dividida em partes.
~ Grupos de cada parte sao
Conformacao : .
modelados e em seguida unidos
e detalhados.

Pré-secagem (as pegas
concluidas sao colocadas para
secar naturalmente);

Queima (organizagéo das pecas
no forno, controle do
aquecimento, resfriar);

Controle de
qualidade

Retirar as pegas do forno e
checar se alguma foi danificada,
se sim sao descartadas.
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Controle de
qualidade

Atividade Pés-
Acabamento (se
existir)

Estoque/
Logistica

Organizagao da
producao

Controle de
qualidade

Energia

Residuo

Refugo

Ergonomia/EHS

Praticas

organizacionais

Pintura, geralmente com tinta
latex ou tinta dleo.

Descarte ou tentativas de
corregao.

Secagem da pintura

Separagao por encomenda. As
pecas geralmente sdo embaladas
individualmente em jornais ou
papeis vendidos no bairro a quilo.
Quando enviadas pelos correios
ou transportadoras seguem em
caixas de madeira (como as
encomendas de colecionadores).

Casas/ateliés ou lojas/ateliés
familiares;

E, fornos de uso coletivo,
geralmente também rateados
entre familiares.

Existe, especialmente entre os
gue assinam seu nome além da
indicagao geografica.

Eletricidade apenas para
iluminagao.

A queima a gas e lenha doada.
Tratam-se de residuos de
empresas locais como po de
serra, madeiras de empreiteiras,
guenga de coco.

Alta geragao de pecas
quebradas.

Auséncia de uso de EPIl no manuseio
dos fornos;

Os fornos geralmente sdo manuseados
nelos homens da familia e ndo tém
estrutura fisica para acomodar as pegas
muito pequenas, que sao queimadas
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Recortes de
género/idade

Desenvolviment
o de produtos

Capacitagao

Comunicacéao

Pratica cultural
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dentro de latas de leite.

Homens e mulheres, de varias faixas de
idade. As criangas aprendem a modelar
com os pais € ajudam em algumas
etapas, como na pintura.

Reprodugao das obras de Vitalino;

Criagdes préprias tendo como
referéncia a estética de Vitalino;

Criagdes proéprias;
Sugestdes de clientes.

Artesanato de tradi¢cao, passado entre
familiares e vizinhos.

A ABMAM promove eventos que trazem
experiéncias de outras comunidades e
especialistas que discutem o contexto
do barro, da tradigéo, da cultura e do
artesanato.

Organizagéo dos grupos em fungao da
atividade artesanal. Mesmo a produgéao
sendo individual irmao, primos, pais e
filhos, ou vizinhos, se organizam para
trabalharem juntos.

Os Mestres sdo reconhecidos como
figuras emblematicas no local.

As etapas observadas nas dimensbes da matéria-prima e dos processos

produtivos foram as seguintes:

© N o g bk b=

©

10.Secagem natural,

Extragcao do barro seco nas margens do Rio Ipojuca;
Armazenamento em lonas plasticas para o barro ndo secar mais;
Retiradas das impurezas (gravetos, pedras, etc.)

Molha do barro para deixa-lo no ponto maleavel

Etapa de pisar o barro para misturar e retirar o excesso de agua;
Manuseio do material para chegar ao ponto ideal;

Separacao dos cilindros e armazenamento deles em sacos (fig. 100);
Venda dos cilindros de barro;

Modelagem das pecas (figuras 101 e 102);

11.Organizagao das pegas no forno (figuras 104 e 105);

12.Preparacao da lenha doada e brasas (figura 103);
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13.Queima;

14.Espera do resfriamento do forno

15.Retirada das pecgas;

16. Retiradas da fuligem em cada peg¢a com pincel ou espanador;
17.Pintura das obras que recebem este processo;

18.Secagem da pintura.

Para demonstrar os aspectos detalhados a cima seguem algumas imagens
da matéria-prima e da mesa de trabalho, com as ferramentas e pecas divididas em
partes para otimizar a produgdo, como no caso da figura que demonstra a
modelagem dos boizinhos. As criagdes da Mestra Marliete caracterizadas por serem
miniaturas nao reproduzem esse processo de divisdo. Como sdo muito pequenas

ela comeca e termina cada pega por vez para poder iniciar a modelagem de outra.

Figura 100: A matéria-prima pronta para uso. Fonte: a autora.
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Figura 101: Mesa de trabalho de Emerson Nogueira — Modelagem de miniaturas de boizinhos. Fonte:
a autora.

Figura 102: Ambiente de trabalho de Seu Severino Vitalino. Fonte: a autora.

Seguem também fotos dos processos de secagem e estocagem, do forno
coletivo utilizada pela familia Zé Caboclo e dos residuos de madeiras doadas para

queima.
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Figura 104: Geremias Felipe e seu pai Horario preparando o forno para a queima das produgdes da
familia Zé Caboclo. Fonte: a autora.

Figura 105: Organizagdo das pecgas no forno para a queima das produgbes da familia Zé Caboclo.
Fonte: a autora.



178

Sobre a etapa da pintura, vale detalhar que ela é geralmente feita por outro
artesdo, pago para isso, com predominancia das mulheres nessa etapa. A Mestra
Marliete também €& uma excegdo neste caso, ja que ela é a responsavel também

pela pintura em escala miniaturizada de suas obras.

Identificacao de Acesso a Mercados

DIMENSAO DE SUSTENTABILIDADE SOCIAL

Equidade social Individualizagao da produgao.

Cortes de género, Adultos e idosos, criangas apenas no nivel de
idade, etnia e aprendiz (poucas o que € motivo de lamentagao para
parentesco os artesaos);

Mais mulheres na pintura;
Mais Mestres do que Mestras.

Trabalho em rede ABMAM — missao de ampliagdo das competéncias
coletivas em prol da consolidagao da vocagéao do
artesanato

DIMENSAO DE SUSTENTABILIDADE ECONOMICA

CAPE, Casa da Cultura, Mercados Publicos tanto de
Pernambuco como de outros estados, Ambientes de
Canais de distribuicéo Producéo e lojas do Alto do Moura, Feirinhas de
artesanato, encomendas de colecionadores e

revendedores, etc'®.

e Por tamanho e pela hierarquia do artesao na tradicao
Fixacao de preco
artesanal local
Descontos por quantidade

Devolugéao de pecas quebradas enviadas pelos
Logistica reversa correios ou transportadora (em caso de obras como a
da Mestra Marliete)

Pesquisadores, Fenearte (espagos na Alameda dos
Parcerias Mestres) e Prefeitura da Cidade (S&o Jodo e museus
do bairro), FUNDARPE.

% A amplitude dos canais de venda ndo conseguiram ser totalmente delimitados na
pesquisa, uma vez que a abrangéncia € nacional e conta com negocia¢cdes diversas dos
revendedores, as quais nao tivemos acesso.
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DIMENSAO DE FLUXO DE INFORMACAO

Novas parcerias com foco no Turismo local,

Organizagao de feiras e eventos locais;

INERUERREIIREEEINIYERERE Visitagdo das casas-aletilés como parte do roteiro
(ideia) turistico do agreste;

Capacitagdo dos moradores para atendimento ao
turista.

Alavancar/Divulgagao ..
: Imprensa, lojistas e empetur.
(MEICHED)
, Jornal, revista, radio, TV, Redes sociais,
Veiculos =
exposicdes e congressos.

Estimular o consumo dos compradores finais e
Consumo tornar o prego de venda para os atravessadores
justo.

Interagdo com o mercado/
analise de tendéncias

DIMENSAO DE IDENTIDADE

Suporte organizacional da ABMAM que
Praticas culturais e funciona como espacos de contato entre os
organizacionais interesses internos dos artesaos e externos
de consumidores.

Reativa, pouco proativa

Assinatura nas obras com os homes dos
artesaos, feitas com carimbos ou manuais.

Reconhecimento Totens de identificagdo dos artesaos,
Mestres, ou familias de artesaos em frente as
casas-ateliés.

DIMENSAO DE REPRESENTACAO

Marca, folders, banners, catalogo,
embalagens (tanto para compra por impulso
Material de suporte de suvenires, quanto para viajens), aventais,
etc.

Recomenda-se parecerias com designers.

Reforgo na Experiéncia de Aproximacgao entre artesaos e turistas
compra através de participagao da comunidade em
feiras e eventos e imerséo digital.
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DIMENSAO DE REGULACAO

Fenearte
Equidade dos artesdos na ABMAM

Por fim, no decorrer da pesquisa, foram identificados o0s seguintes

beneficiarios indiretos:
» Transportador do barro
» Carregador e descarregador do caminhao
» Fornecedor de material de embalagem jornais, papéis e caixas usadas
» Fornecedor de sacos usados para o transporte de barro
» Fornecedores de energia elétrica, agua e gas

= Revendedores de artesanato

7.1.1 Consideragoes conclusivas da analise

Como proposto pelo modelo escolhido, foi analisado o ambiente artesanal
com seus diversos enfoques da sustentabilidade e consideradas as interferéncias as
quais estd sujeita. Ratificamos que a experimentagdo do modelo indica sua
potencialidade para ser aplicado no ambiente artesanal e suas especificidades.

As principais contribuicbes encontradas versam diretamente sobre os
seguintes aspectos:

= |dentificacdo de oportunidades de melhorias;

» Fortalecimento das tradi¢des do grupo, refor¢o dos lagos sociais entre
os integrantes e subsidio para representagcdo dos discursos na venda
com valor cultural agregado;

= E, como sugere o modelo: “disponibilizacdo de um dossié de
informagdes sobre o grupo produtivo e o contexto onde atua para uso
imediato na elaboragédo de projetos e pleitos dirigidos a potenciais
financiadores ou apoiadores™*.

Este instrumento de analise da cadeia produtiva orientou a pesquisa na nogao

de promover a qualidade de vida dos artesaos, através do potencial turistico da

1% Modelo de andlise da cadeia produtiva do artesanato. Projeto cultural 1111/12, Governo do Estado

de Pernambuco - Sistema de Incentivo a Cultura, 2013.
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propria producdo artesanal, fortalecendo mais ainda o papel do barro no local, e

gerando renda estaveis que viabilizem a retengdo dos jovens nos ambientes

produtivos.

Alguns aspectos observados vigoram a implantagdo dessas concepgodes, tais

como.

a)

b)

o0 potencial promissor de sociabilidade, alteridade e empatia ja
existente na comunidade, a concorréncia nao parece criar conflitos;
outra questdo categdérica é a dedicagdo, principalmente dos
aprendizes e quase mestres, demonstrada em ocasioes expressivas
como a Fenearte, com alta producido e criacbes submetidas a
premiacdo em concursos. Esforco provavelmente motivado pela
hierarquia estabelecida entre os artesaos, induzida também pelos
titulos de mestres promovidos por agées governamentais;

Embora a produgao seja em grande parte individual, a organizagao
dos artesdaos em grupos durante os processos da modelagem até a
pintura retroalimenta o potencial de sociabilidade citado anterimente.
A ABMAM tem um papel proativo e muito bem intencionado entre os
moradores, promovem reunides, exposicoes, oficinas, e eventos que
unem os interessados por melhorias para o bairro. Além disso, a
associacao funciona como apoio para o desempenho de Darllan da
Rocha como pesquisador do Alto do Moura, citado anteriormente'®,
o qual representa o engajamento de pessoas de fora que
permanecem, pelo menos por um bom tempo, pelo bairro com
intencdo de se aprofundar e divulgar a arte tradicional da

comunidade.

Outros aspectos surgiram como oportunidades de fortalecimento das

tradicbes do bairro e reforco dos lagos sociais tanto entre artesdos como com os

turistas consumidores, foram eles:

1.

A ABMAM possui uma marca que é aplicada em embalagens vendidas
para os artesdos utilizarem nas vendas. A opg¢dao de uma Uunica
representagcéo para toda a comunidade é integradora, no entanto nem

todos se sentem representados e acabam criando suas proprias

195 Autor da dissertacao “Arte € para todos” citada na introducao do capitulo 5 desta tese.
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marcas e cartdes de visitas sem uma construgao de identidade visual

de acordo com principios de legibilidade e design grafico.

Esta abordagem aparece nos formularios da cadeia produtiva no campo

chamado de “representacéo”. Segundo o “Modelo de analise da cadeia produtiva do

artesanato”:

Na perspectiva dos estudos culturais, a REPRESENTACAO é
uma pratica social importante dentro do processo de
construcéo e troca de significados entre os membros de uma
sociedade e, assim, esta inserida como um dos momentum do
circuito da cultura. A representagdo se expressa através de
uma dimensdo do significante, ou seja, um trago material
visivel como uma marca, um folder, um depoimento de
integrantes de uma comunidade produtora, uma exposigao
tematica em uma loja ou em um museu, uma embalagem
tematica, um video promocional, etc.

TUDD COMECOU COM O MEMMO VITALIND
PEREIRR DOS SAMTOS - MESTRE VITALIND, aut
CRIBACH. COMECOU R MODELAR PEQUEMTS ANIMAIS DE
wmnm RURAL: 80/, BODE. BURRD £ CAVALD. TImMiA
_m & R¥OS QUANDD SUR PRIMEIRR PECR - CACRDOR DE
GRID Mm‘mmﬂ FOI VEMDIDR, R PARTIR DRI O MEmiNg

0 E CUM O TEMPO PRSSOU A RPRIMORAR SUR

Figuras 106 e 107: Embalagem vendida pela ABMAM. Fonte: a autora.

Figura 108: Cartado de visitas utilizado pela Mestra Marliete. Fonte: a autora.
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2. Como ja observado o potencial turistico do Alto do Moura nao se apoia
no barro como elemento de fortalecimento, e sim na festa junina. Para
isso uma série de questdes podem ser interligadas, tais como: o papel
do ponto de informacgdes turisticas, os mapas e roteiros sugeridos, a
divulgacdo nas midias, as experiéncias vividas nos museus e na
ABMAM.

3. Por fim, a fixacdo dos pregos cobrados por cada obra. Como
observado, as variaveis que determinam os valores sdao o
dimensionamento da peca e, principalmente, a hierarquia social
existente entre os artesdos. Tendo em vista as analises da cadeia
produtiva e da precificagdo, detalhada no tépico 5.3 desta tese,
acreditamos que uma atuacao mais treinada por parte dos artesios, ou
da ABMAM, é suficiente para controlar os valores injustos cobrados
para revenda, sem prejudicar a expansao mercadoldgica.

Concluimos que a visao da cadeia produtiva explorada nesta etapa da
pesquisa rompeu com o padrao de que 0 consumo ou quaisquer outros processos
da cadeia sao determinados de forma linear e sequencial pela produgédo. Na logica
deste capitulo de compilar as analises e interpretagdes das observacoes realizadas
a tentativa do modelo de sistematizar a experiéncia auxiliou no ordenamento dos
fatores que compde o processo estudado e como eles se relacionam entre si. No
tépico a seguir continuamos a tentar relacionar as abordagens tedricas que tragaram
0 escopo investigativo desta tese com as experiéncias vivenciadas, dessa vez com

foco no viés semidtico dos suvenires estudados.

7.2 ANTROPOMORFISMO

A estruturacdo de um tépico sobre antropomorfismo e sua aproximacdo com
o design se localiza como abordagem resultante da organizagdo das informagdes
obtidas na pesquisa bibliografica e na pesquisa de campo. Considerando que o
arcabouco tedrico da pesquisa apontou estudos semidticos, e que a pesquisa de
campo se fortaleceu nos artefatos denominados por seus produtores como “arte
figurativa”, tratar de antropomorfismo agora indica o viés configuracional que esta
etapa da analise foi submetida. Isto se justifica pelas caracteristicas animadas das

obras que, como relatado pelos artesaos estudados, através da reproducao artistica
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de pessoas e animais representam cenas do cotidiano criadas por Vitalino ou
contam histérias de familia.

Sendo assim, iniciaremos a tematica a partir da reflexdo das principais
conceituacbes e teorias do antropomorfismo com o intuito de permear suas
principais dimensdes. E, além disso, versaremos sobre as aproximagdes do tema
com o design, estabelecendo as relagbes do levantamento conceitual com a
pesquisa realizada em campo no Alto do Moura.

Silveira (2015) desenvolveu a dissertacao intitulada “Corpos e faces por todas
as partes: um estudo dos artefatos antropomérficos no design contemporaneo
brasileiro” a partir da triade: antropomorfismo, design e estética. Dentre outras
questdes especificas, um dos seus objetivos foi categorizar artefatos que refletem
caracteristicas humanas indicando como as formas antropomérficas proporcionam
interagcdes de diferentes niveis com seus usuarios.

Segundo a autora as definigdes do termo, sdo muito amplas e nao
conseguem estabelecer claramente os limites da abordagem. Como exemplo, ela
cita o conceito definido pelo antropdlogo Stewart Guthrie (1993) que considera o
Antropomorfismo como a atribuicdo de caracteristicas humanas a objetos e eventos
nao humanos.

De acordo com a etimologia, a antropomorfia diz respeito a forma do homem,
antropo “homem” e “morphé” forma. Tal imagem humana, tem reconhecimento
cultural dos mais antigos, Vassao (2008) cita as pinturas pré-histérias da Caverna de
Altamira, na Espanha, e as pinturas rupestres no complexo de rochas francesas de
Lascaux como exemplos de como o homem primitivo reproduzia mensagens, ligadas
a imagem do corpo e a si mesmo.

O Dicionario Online de Portugués define antropomorfismo como um conceito
que atribui a Deus, a deuses ou a seres sobrenaturais, maneiras de agir,
sentimentos e pensamentos caracteristicos dos seres humanos. E, como doutrina
filosdfica, define também que busca compreender a realidade através da atribuigao
de qualidades e comportamentos humanos aos seres inanimados ou irracionais. Ou
seja, o termo € a associagao de atributos humanos a objetos ndo humanos.

Dando maior atencdo as qualidades e comportamentos humanos de tal
definigdo compreendemos que o termo abrange néo sé a forma corporal do homem,

como também a crengas, sentimentos e emocgdes. Portanto, estados emocionais e
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motivacbes humanas podem ser concatenados a forma fisica através do

antropomorfismo.

O esquema a seguir, proposto por Silveira (2015), divide a compreensao de

formas antropomoérficas em duas modalidades principais: a primeira se refere a

analogia com caracteristicas humanas objetivas, relacionados a aparéncia fisica

visivel; e, a segunda, trata de caracteristicas humanas subjetivas, ligadas a estados

mentais, emocionais e comportamentais.

formas
antropomorficas

caracteristicas
humanas objetivas | I
cal
humanas subjetivas

al
racteristicas

estrutura

do corpo

proporgao
do corpo

m ; panes do

corpo

€
movm:m_ntoﬂ P clementos
posicoes do rosto

dobrar
articulagoes,

emocgoes,
sentimentos,

comporta-
mentos, etc.

ficar de pé,
sentar, etc.

Figura 109: Estrutura representativa das dimensdes da abordagem das formas antropomorficas.
Fonte: Silveira (2015, p. 41).

1. As caracteristicas humanas objetivas referem-se aos
atributos palpaveis da figura humana que podem ser
representados no objeto, podendo referir-se a aparéncia fisica
propriamente, como a estrutura e forma do corpo, as
proporcdes, as partes do corpo e aos elementos do rosto, ou
ainda aos movimentos e posi¢cdes sugeridos ou executados
pelo corpo, como dobrar articulagdes, ajoelhar, ficar de pé,
sentar, etc.

2. As caracteristicas humanas subjetivas referem-se aos
atributos intangiveis da forma humana que podem ser
atribuidos aos objetos pelos usuarios, como estados mentais,
comportamentos, emocgoes e sentimentos. Essas
caracteristicas, por sua vez, ndo sao traduzidas na forma dos
produtos e surgem de interagbes psicolégicas entre os
individuos e artefatos (SILVEIRA, 2015, p. 41).

Na esfera da pesquisa de campo realizada para construcdo desta tese,

observamos uma série de narrativas com longos enredos existentes na construgao
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de uma obra artesanal em barro do Alto do Moura. Muitos transportam para sua arte
vivéncias da Feira de Caruaru, como a Mestra Marliete.

Seu Severino Vitalino conta que seu pai criava as pegas observando o dia-a-
dia da regido, como o vizinho bébado que brigava com o policial. E, seu filho Elias,
comentou que acredita que as criagdes de seu avd continuam emocionando porque
o cotidiano retratado ainda coincide com o das pessoas da contemporaneidade,
embora nao exatamente no mesmo contexto.

Neste caso, a configuragdo humana sao adicionadas todo historico atribuido a
uma obra artesanal. Por isso, acrescentamos a visdo das caracteristicas humanas
subjetivas, descritas por Silveira, o entendimento do antropomorfismo também sob o
ponto de vista de uma construgcdo mais coletiva do que individual ou isolada,
contendo uma narrativa que denota momentos historicos, culturas.

Vassdo (2008) afirma que quanto mais organizadas sao as informacdes e
quanto mais evidéncias da forma humana um objeto ou evento possuir, maior é a
possibilidade de antropomorfizagdo. A criagdo de formas humanas é provavel pela
necessidade do individuo de tentar organizar e interpretar seu mundo.

Nesse sentido, tal interpretacdo € construida daquilo que € mais 6ébvio e de
facil compreenséo; ou seja, sua propria imagem e comportamentos. Concluimos
dessa reflexdo que ha o esforco de incluir na complexidade do nosso mundo
significantes comum de interpretagdo, como nés mesmos. Assim, o antropomorfismo
funciona como uma estratégia de suprir tais auséncias, inclusive de conexdes
sociais.

A antropomorfia busca traduzir um campo central de entendimentos do que é
o0 homem, suas psique e corporeidade. Se considerarmos a caracterizacdo humana
da mitologia grega, por exemplo, essa complexa construgdo, € marcada por um
padrao racial e de género, com agao e estrutura corporal atlética, sugerindo anseios
em idolos.

Neste aspecto, Vassdo (2008) lembra que o antropomorfismo pode ser
epistemologicamente considerado um obstaculo a compreensdo do mundo em seus
termos nao-humanos. No entanto, nos aproximaremos do antropomorfismo
propositivo, como uma estratégia convincente da percep¢do humana que, na visao
de Guthrie (1993), permite interpretagdes involuntarias e, sobretudo, inconsciente.

Um aspecto interessante observado na pesquisa parece seguir um caminho

variante ao exemplo dado sobre as criaturas mitoldégicas gregas. Trata-se das
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caracteristicas fisicas representadas pelos artesdos remanescentes de Vitalino, que,
por sua vez, fazem alusdo a um padrao de normalidade tdo especifico da localidade
que se distingue, e se destaca, do artesanato em barro de outras localidades do
pais, como por exemplo, Tracunhaém, também em Pernambuco, Vale do
Jequitinhonha, MG, e Itamatatiua, MA'®. No Alto do Moura, os artes&os representam
o sertanejo, nordestino, tocador de banda de pifano, ou de trio pé de serra,

imigrante, cagador. Com a pele na cor do barro, roupas bem coloridas, e uma

estrutura corporal sem apelos atléticos™ .

Figura 111: Artesanato em barro de Tracunhaém. Fonte: Disponivel em:
http://www.viladoartesao.com.br/blog/passeio-tracunhaem-rota-do-barro/. Acessado em junho de
2018.

1% Nestes exemplos nos referimos ao artesanato com caracteristicas animadas, como as
bonecas que representam as mulheres quilombolas de Itamatatiua, e, as bonecas, imagens sacras e
animais (geralmente galinhas, bois e cavalos) tanto de Tracunhaém quanto do Vale do Jequitinhonha,
cada grupo com suas identidades culturais.

97 Vale ressaltar que aspectos fisicos de inclusdo social, tais como: cor de pele, obesidade,
deficiéncia fisica, ndo foram observados nas obras de Vitalino e seus sucessores, apenas em obras
especificas, feitas sob encomenda.
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Figura 112: Bonecas do Vale do Jequitinhonha. Fonte: Disponivel em:
http://revistasagarana.com.br/artesas-do-vale-do-jequitinhonha/. Acessado em junho de 2018.

Silveira (2015, p.31) lista seis teorias principais que tentam explicar o porque
das pessoas antropomorfizarem: tese familiaridade; tese conforto, tese “melhor
aposta”, tese social, intercambialidade sujeito-objeto e, por fim, comando-controle.
Dessas, destacaremos quatro: 1) tese familiaridade que, ainda na busca da mesma
compreensao, Guthrie (1993) atribui duas versdes principais para entender os
motivos pelos quais os homens tendem a atribuir caracteristicas humanas a objetos
inanimados: a primeira se refere ao conhecimento que temos de nés mesmo e a
segunda esta relacionada ao conforto. Nesta perspectiva, os individuos tentam
explicar coisas com as quais ndo estdo familiarizados baseando-se em esquemas
reconhecidos.

E, considerando que para o autor a capacidade de reconhecer o padrao
humano é inconsciente, a atengdo nos elementos que possuem semelhanga com o
modelo humano é motivada por questbes cognitivas. 2) Sendo assim, podemos
associar a tese da familiaridade com a do conforto, ou seja, que as pessoas se
sentem mais confortaveis para compreender mensagens através de termos
humanos do que em outros elementos, com configuragdes menos familiares.

3) Outra teoria que cabe ser destacada aqui, é a tese social, uma vez que,

defende que a sociabilidade € um determinante motivacional do antropomorfismo.



189

Em outras palavras, o antropomorfismo pode ocorrer como uma forma de satisfazer
a necessidade de conexao social.

4) Por fim, ressaltamos também, a teoria da intercambialidade objeto-
sujeito, sobre isso Silveira (2015, p. 34) resenha que:

7z

a identidade da sociedade é constituida de significados
partilhados entre os individuos. Esse elemento em comum
constréi o sentimento de pertenca, no qual os individuos
se sentem ligados a uma cultura, uma comunidade ou
grupo de referéncia. No entanto, esses individuos podem,
em algum momento, enfrentar a auséncia ou insuficiéncia
de um desses simbolos importantes para essa conexao
identitéaria, resultando em uma tendéncia de compensacao,
através da qual os individuos buscam outros simbolos que
possam suprir essa necessidade. Nesse caso, os objetos
materiais podem ser substitutos diretos de relacdes
humanas que ja ndo contribuem de maneira eficiente para
a autodefinicao desses individuos afetados.

A autora desenvolveu uma analise em produtos do design brasileiro com
caracteristicas antropomorficas. A intencdo concentrou-se em compreender o que
dizem as formas antropomorficas e quais sdo os principais objetivos da sua
utilizagdo como principio de configuragado. Na sua analise conclusiva, Silveira (2015)
propde trés categorias de artefatos: sedutores, contextuais ou informacionais.

Diante do contexto apresentado pela autora, a producao artesanal do Alto do
Moura se encaixa como artefatos antropomorficos contextuais. Uma vez que, a
configuragdo deles “baseia-se em elementos peculiares que fazem parte do
imaginario coletivo de um determinado grupo social” (SILVEIRA; 2015, p. 171), no
sentido de criar relagbes cuja motivagao é primeiramente emocional.

Funcionam, como simbolos antropomérficos, com o objetivo de suprir lacunas
subjetivas, de representagao social, estando vinculadas ao contexto social e cultural
dos individuos. No caso do turista e do suvenir em questdo, por exemplo, existe na
relacdo usuario-artefato uma narrativa imaginaria anterior a interagdo de carater
cultural. O reconhecimento de uma figura antropomorfica, por sua vez, promove a
quarta dimensao da experiéncia proposta por Pine e Gilmore (1999), no tépico “1.2
Espaco Turistico” desta tese, entretenimento. Traduzindo as expectativas turisticas
geradas e tornando a absorgdo da experiéncia proporcionada positiva, divertida e

apreciada.
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Resumidamente, podemos inferir que os suvenires estudados considerados
como artefatos antropomérficos contextuais, sdo produtos cuja fungdo simbdlica
encontra-se em énfase. E com aceitacdo que so sera efetivada se for baseada “na
aparéncia percebida sensorialmente e na capacidade mental de associagdo de
ideias” (LOBACH, 2001, P.65) do turista.

7.3 ANALISE SEMIOTICA E DE REPRESENTACAO DE AUTENTICIDADE DA
TRADICAO

Este topico descreve o planejamento e andlise dos artefatos, retomando
conceitos tedricos a fim de estruturar o procedimento de pesquisa. Busca aproximar
os conceitos abordados sobre autenticidade e tradicdo e as dimensdes semidticas
do design. Os estudos, propostos nos capitulos 1, 2 e 3, fundamentaram as relagbes
estabelecidas.

A amostragem de suvenires foi selecionada a partir da observagdo de que
entre as 118 obras deixadas pelo Mestre Vitalino, algumas incorporaram a fungao de
suvenir. Como hipotese, atribuimos a isso tanto a representatividade da cultura
turistica local quanto a possibilidade de miniaturizagdo. Uma de suas obras mais
famosas, segundo Seu Severino, é “O cacgador de gato maracaja”'®, que por
exemplo, ndo é encontrada numa versao abaixo de vinte reais e com menos de
20cm, assim como a “Casa de farinha.

Ja o Boi, a Banda de Pifano, a Ciranda, o Trio pé-de-serra, Lampido e Maria
Bonita, os Retirantes, o Sanfoneiro, os Noivos a cavalo, e, o Casal de noivos,
constituem a amostragem desta analise por representarem as vendas citadas no
CAPE e fazerem parte dos discursos dos artesdos. Com isso, a analise é feita com
0os nove produtos citados que reproduzem obras de Vitalino adaptadas por seus

seguidores no formato de suvenir.

% A obra representa o pai de Vitalino que costumava cacar este tipo de animal para
alimentar a familia.
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Figura 113: Reprodugéo da obra O cagador de gato maracaja do Mestre Vitalino feita por seu filho,
Seu Severino Vitalino. Fonte: Disponivel em: http://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/severino-
vitalino.html. Acessado em junho de 2018.

Figura 114: Casa de Farinha do Mestre Vitalino. Fonte: Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pess0a9523/mestre-vitalino. Acessado em junho de 2018.

_ S8 |
Figura 115: Reprodugio da obra Retirantes do Mestre Vitalino feita por seu filho, Seu Severino

Vitalino. Fonte: Disponivel em: http://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/severino-vitalino.html.
Acessado em junho de 2018.
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Figura 116: Noivos a cavalo. Fonte: Disponivel em:
http://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/mestre-vitalino.html. Acessado em junho de 2018.

Figura 117: Lampiédo e Maria Bonita. Fonte: Disponivel em:
http://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/mestre-vitalino.html. Acessado em junho de 2018.

A experiéncia realizada no experimento piloto, tépico “4.1.1 Os Suvenires do
Centro de Artesanato de Pernambuco” desta tese, utilizou um viés de investigacéo a
partir dos conjuntos de artefatos baseados em duas partes, a autenticidade da
tradicdo e a reprodutibilidade técnica do artesanato. Da mesma forma, pretende-se

agora analisar os suvenires selecionados a partir da ideia de autenticidade citada
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por MacCannell, no primeiro capitulo, associada ao imaginario dos turistas sobre os
habitantes locais. Buscando aproximar a narrativa do artefato que os turistas
imaginam com o que o artesao produtor relatou.

Para este momento da pesquisa incluiremos as nogdes semioticas do design
e do antropomorfismo, tendo em vista as caracteristicas humanas dos suvenires do
estudo de caso abordado. Sendo assim, a partir do referencial tedrico sobre o design
como fenémeno de linguagem, definiu-se que os critérios de analise constitui as
dimensdes semidticas do design: sintatica, semantica e pragmatica.

Sobre a dimenséao sintatica da semiose que, como propde Braida e Nojima
(2014), diz respeito a relagdo formal dos signos entre si, consideramos que ha
similaridades nos resultados das analises que permitem que 0s suvenires sejam
analisados como um conjunto. Assim como foi construida a observagdo da
reprodutibilidade no experimento do CAPE.

A dimensao pragmatica trata de uma relacdo interpretativa, focada nos
diferentes tipos de uso do artefato. Considerando que o recorte do objeto de estudo
€ bem restrito e inclui apenas suvenires de uma mesma comunidade, esta analise foi
realizada, assim como a dimensdo sintatica, unicamente para o conjunto de
artefatos.

Ja a dimensdo semantica, correspondente as relagdes dos signos com os
objetos que representa, por isso, relata a fungcdo do artefato de significar. Cada
suvenir selecionado é analisado do ponto de vista semantico individualmente, com o
objetivo de articular os dados estéticos da imagem com o contexto cultural do
produtor (arteséo). Além disso, pretende-se também, extrair os significados
denotados pelos suvenires através da narrativa que eles representam. Por fim, a
analise sob o viés do antropomorfismo concentrou-se em compreender o que dizem
as formas humanizadas e quais sdo os objetivos da sua utilizagao.

Embora sejam apresentadas também as obras originais do Mestre Vitalino, o
procedimento de analise é realizado apenas com 0s suvenires contemporaneos.
Portanto, o estudo é iniciado com a descricdo dividida em quatro partes: a
representacdo antropomorfica; a autenticidade da tradicdo; e, as dimensdes
sintaticas e pragmaticas. Em seguida é disposta a ficha técnica dos suvenires

escolhidos, os quais sao analisados individualmente quanto a dimensao semantica.
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1) REPRESENTAGAO ANTROPOMORFICA
Representagao da estrutura e postura do corpo humano e/ou de animais na intengao
de retratar uma narrativa.
2) AUTENTICIDADE DA TRADIGAO
Os artefatos remetem ao estilo de vida simples do interior pernambucano,
saudosista, carregado de camadas do passado. Por se tratarem de obras
modeladas cada uma por um artesédo do Alto do Moura, sugere uma
autorrepresentacao de suas tradigdes e aludem a um cotidiano nostalgico.
3) DIMENSAO SINTATICA

Dentro da logica de Wong (2010), Lupton e Phillips (2008), discutida no
capitulo 3 desta tese, tentaremos analisar a dimensdo sintatica a partir dos
elementos compositivos da forma:

1) Elementos conceituais:

= Ponto, linha e plano — expressam sua identidade através de linhas
curvas, pontos marcantes como a representacao dos olhos e planos
reproduzidos como bases onde se dispdem as cenas.

2) Elementos visuais:

» Escala - as maos e a cabeca sado dois elementos que aludem
ampliagdo em relagdo a proporgdo antropomoérfica, se seguirmos o
direcionamento da analise artistica do modernismo brasileiro'®,
podemos compreender estas partes do corpo humano como as mais
representativas para o trabalho da comunidade que se representa. Ou
seja, a valorizagcdo do trabalho bracal (médos grandes) e do trabalho
mental ou quiga cultural (cabega grande).

= Textura — acabamento brilhoso da pintura com cores saturadas e fosco
nos tons terrosos geralmente aplicados na pele. As roupas como dos
retirantes e da ciranda sdo estampadas especialmente nos vestidos

femininos.

1% Um exemplo desta analise é a obra que marca a fase antropofagica da pintora Tarsila de
Amaral que ocorreu entre 1928 e 1930. A pintura, apresenta um homem com pés e maos grandes
que podem representar o trabalho fisico que era maioria. Por outro lado, a cabega pequena sugere a
falta de pensamento critico, sendo entdo uma possivel critica para a sociedade da época.
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» |Interagdo cromatica — as cores pigmento aplicadas no processo da
pintura sdo saturadas com predominancia de matizes quentes, tais
como: vermelho, laranja e amarelo. O uso do azul € comum apenas
como cor de apoio (detalhes como um lago ou uma calga jeans) ou em
representacdes de uniformes, como a Banda de Pifano, Lampido e
Maria Bonita, e, o Trio Pé-de-serra.

3) Elementos relacionais:

1 Assimetria e equilibrio — por se tratarem de proporcdes
antropomorficas, as posicbes do corpo se comportam de forma
assimétrica, como as maos e os cabelos. Assim como as expressdes
faciais que exigem um trabalho manual em escala reduzida,
expressando de maneira mais peculiar a singularidade artesanal
(posicao dos olhos e narinas desalinhados). Apesar da assimetria
descrita, os pesos visuais sao distribuidos de forma proporcional,

equilibrada, no plano.

4) DIMENSAO PRAGMATICA

A funcgao principal dos artefatos esta situada no nivel simbdlico, trata-se de
uma miniatura de uma obra de arte. A tradicdo por tras das criacbes de Vitalino
associam a modelagem em barro como uma brincadeira infantil, que resultava em
artefatos com fungao de brinquedos que as familias levavam para vender na feira de
Caruaru. Com o tempo as obras veicularam sua ludicidade para a fungdo de
representacédo simbdlica de um territério, e além disso, os tracos formais funcionam
como elementos configuracionais de indentificacdo do Mestre Vitalino e seu legado
como artesao em barro.

Embora a funcéo estética do artefato tenha aspectos formais expressivos, a
tradicdo sobressai dando énfase a fungdao simbdlica. A aparéncia do produto,
construida a partir do uso de formas antropomorficas, interage com a estrutura
arquetipica do objeto através da “contagao de histérias” com os cenarios criados. Os

retirantes, a ciranda, o sanfoneiro, todos remetem a historias reais.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino

Produto/nome: Noivos a Cavalo

Dimensé&o'®: 8x10cm
Peso''": 40g
Preco'?: R$ 8,75

DIMENSAO SEMANTICA

Boa parte das criagcbes do Mestre Vitalino se refere a ritos de passagem como
nascimento, morte e casamento, neste ultimo caso podemos citar como exemplo as
obras: Noivos a Cavalos, Casal de Noivos e O Casamento no Mato. Esta obra
representa o casal sertanejo que apdés o casorio segue a cavalo para a noite de
nupcias. As roupas representam a tradicdo do ritual e a noiva montada de lado,

fazendo referéncia as antigas amazonas.

11‘1’ Estas medidas sdo aproximadas por se tratarem de artefatos artesanais.
Idem
"2 Prego cobrado no CAPE, que segundo os artesdos, é fixado por eles e o Centro
acrescenta um valor de 30% para manuteng&o do espaco.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino™

Produto/nome: Casal de Noivos
Dimensao: 12x15cm

Peso: 40g

Preco: R$31,25

DIMENSAO SEMANTICA
Ainda no ritual do casamento, esta obra representa o casal de noivos possivelmente
diante do altar. As roupas e cabelos bem arrumados representam a reminiscéncia de

importancia da cerimdnia e a base remete ao tapete vermelho da igreja.

"3 Fonte: http://www.anamelloleiloeira.com.br/ peca.asp?ld=4098301. Acessado em maio de
2019.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino™*

Produto/nome: Sanfoneiro

Dimenséao: 8x15cm
Peso: 30g
Preco: R$20,00

DIMENSAO SEMANTICA

E peculiar ao trabalho do Mestre Vitalino enfatizar figuras significantes do Nordeste.
O Sanfoneiro representa o forrd e, por si s6, homenageia os vaqueiros do sertdo
nordestino através de sua vestimenta inspirada por Luiz Gonzaga. Portanto, temos
uma obra em cores quentes para se referir ao manto e ao chapéu de couro, e uma
base que faz alusdo a um chao de terra, sugerindo ambiente rural. A expressao
corporal e facial da figura comunica movimento trazendo identificagdo no imaginario

entre a obra e o tocador.

"4 Fonte: http://joserosarioart.blogspot.com/2016/02/mestre-vitalino.html. Acessado em maio
de 2019.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino

Produto/nome: Os retirantes

Dimenséao: 5x18cm
Peso: 60g
Preco: R$8,75

DIMENSAO SEMANTICA

Relacionada a aspectos sociais esta obra retrata a seca e a migragéo. Os retirantes
€ uma das obras que quando adaptada para suvenir sofre maiores modificagbes. A
presenca de animais de estimagéo e para abate € reduzida, assim como as cargas
carregadas por eles, como trouxas com cereais para alimentagdo. E também a
exclusao do bebé que uma das mulheres carrega na obra modelada por Vitalino. A
mulher aparece numa posig¢ao que indica maternidade guiando a familia que na obra
original vai reduzindo de tamanho a partir da ordem das idades dos filhos, indicando
o principio formal hierarquico de camadas. A divisdo das tarefas também coloca as
mulheres como responsaveis por transportar as trouxas na cabega e os homens por
carregarem acessorios menores como armas. As roupas das mulheres sédo bem
estampadas e os rostos ndo expressam sentimento de sofrimento. A configuragao
colorida da obra mingua a sensacgao de tristeza que a situagdo de migracaéo da seca

em busca de oportunidades indica.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino

Produto/nome: Lampido e Maria Bonita

Dimenséao: 8x10cm
Peso: 40g
Preco: R$3,75

DIMENSAO SEMANTICA

As cenas que remetem a ordem e ao crime no sertdo séo recorrentes nas produgdes
de Vitalino, bandidos, policiais, ladrées de cabra e galinha, e, os cangaceiros que
ganham maior destaque, como Lampidao, Maria Bonita e Corisco. No caso da obra
do casal de cangaceiros, ambos aparecem armados, vestidos com a indumentaria
do cangago como o chapéu e o lengo, e adornos que remetem a acessorios como as
cartucheiras. Um elemento que aparece neste suvenir e ndo constam nas versdes
do Mestre Vitalino € o cacto florido, um signo que fortalece a nogéo territorial através

de um tipo de vegetacéo que simboliza resisténcia a seca nordestina.
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FICHA TECNICA

Suvenir

Produto/nome: Banda de Pifano

Dimenséao: 3x18cm
Peso: 60g
Preco: R$8,75

DIMENSAO SEMANTICA

Vitalino reproduzia ndo s6 o que vivenciava no seu entorno como também o que
apreciava. Musico, tocador de pifano, fundou sua prépria banda chamada Zabumba
Vitalino ainda adolescente na década de 20. Esta obra representa uma tradigéo
musical especifica do Nordeste, com instrumentos de sopro e percussédo. Assim
como os sanfoneiros, os integrantes da banda de pifano, passam a vestir roupas
que remetem ao imaginario nordestino, neste caso a inspiragdo sao 0s cangaceiros,

com chapéus adornados e lengos.

15 Fonte: https://acervodigital.unesp.br/handle/unesp/252405. Acessado em maio de 2019.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino'®

Produto/nome: Trio Pé-de-serra
Dimensao: 3x12cm

Peso: 40g

Preco: R$3,75

DIMENSAO SEMANTICA

O Trio Pé-de-serra segue a mesma légica semantica da Banda de Pifano. Os
musicos, embora seja comum mas ndo uma regra na pratica, se apresentam
vestidos com roupas que remetem ao imaginario nordestino, inspirados nos

cangaceiros.

"¢ Fonte: https://acervodigital.unesp.br/handle/unesp/252405. Acessado em maio de 2019.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino™”

Produto/nome: Ciranda

Dimenséao: 8x10cm
Peso: 60g
Preco: R$8,75

DIMENSAO SEMANTICA

A ciranda modelada por Vitalino e reproduzida por seus seguidores condecora uma
danga/brincadeira que no Nordeste ndo € apenas infantil, mas também adulta.
Homens e mulheres giram e dangam ao redor do musico, o qual é representado
desde as obras originais pelo tocador de Pifano. Assim como em “Os retirantes” os
homens sado retratados com calga, blusa de manga comprida e chapéus, e as

mulheres com vestidos estampados.

117

Fonte: http://www.museucasadopontal.com.br/pt-br/dan%C3%A7-do-c%C3%B4co.
Acessado em maio de 2019.
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FICHA TECNICA

Suvenir Obra de Vitalino'®

Produto/nome: Bumba-meu-boi

Dimenséao: 8x10cm
Peso: 20g
Preco: R$3,75

DIMENSAO SEMANTICA

E comum ouvir os artesdos contando que ingressaram na arte do barro ainda
criangas, com a “loica de brincadeira”, e os animais eram os elementos favoritos
desse inicio. Foi assim com Vitalino, o pioneiro, iniciou com 6 anos (1915) fazendo
animais com as sobras do barro utilizado pela mae que se dedicava as pecas
utilitarias. Inspirado nas crengas populares € no seu repertério rural o Mestre criou o
bumba-meu-boi que narra um auto folclérico sobre a morte e a ressurreicdo de um
boi'®. Junto com o Trio pé-de-serra, Lampido e Maria Bonita, esta € uma das obras
mais reproduzidas em miniaturas e vendidas como suvenir do Alto do Moura,
também se inclui no grupo das mais baratas. A forma da obra representa a estrutura

coberta de tecido da alegoria utilizada no festejo do auto, os lagos e adornos em

"8 Fonte: http://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/mestre-vitalino.html. Acessado em
maio de 2019.

"9 "Q enredo basico do bumba-meu-boi conta a histéria de um boi de estimagdo de um
fazendeiro rico que € morto pelo empregado negro, Pai Francisco. Pai Francisco mata o boi para
atender ao pedido de sua esposa, Catirina, que esta gravida e sente desejo de comer a lingua do
animal. Descoberto como autor do crime, Pai Francisco confessa e é levado preso. Mas, por
intermédio da magia praticada por um curandeiro indigena, o boi ressuscita, Pai Francisco é
perdoado e tudo termina bem, dando motivo para os cantos, as dangas e a alegria.” Bumba-meu-
boi. Museu Casa do Pontal, Rio de Janeiro, RJ. Disponivel em:
http://www.museucasadopontal.com.br/pt-br/temas/bumba-meu-boi. Acessado em outubro de 2018.
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relevo chamam atencéo especial para os bordados com linhas coloridas, vidrilhos e

paetés caracteristicos do Bumba-meu-boi.

7.3.1 Consideragdes conclusivas da analise

Este segundo momento de anélise dedicado ao processo de interpretagao e
averiguacgao dos dados, objetivou o aprofundamento do estudo sob o ponto de vista
dos aspectos comunicativos do design. Por isso, relacionou os conceitos discutidos
sobre autenticidade e tradicdo com as dimensdes semiodticas referentes a forma e ao
significado do suvenir artesanal.

O uso do antropomorfismo em virtude das caracteristicas animadas do objeto
de estudo funcionou como aporte da construgdo do argumento morfolégico. Que, por
sua vez, entre outras questdes, indicou as formas antropomadrficas como veiculos de
conexdes sociais que proporcionam interacdes involuntarias de diferentes niveis
com seus usuarios.

Como exemplo que ratifica as relagdes entre forma e significados
estabelecidas nesta analise, vale retomar de maneira resumida e conclusiva alguns
pontos observados, tais como: pontos marcantes como a representagao dos olhos;
as maos e a cabeca que aludem ampliagdo em relagao a propor¢ao antropomorfica;
assimetria das maos, cabelos e expressodes faciais que expressam a singularidade
artesanal; e, roupas das mulheres bem estampadas e os rostos com expressao
serena tanto em obras que podem indicar sofrimento como “Os retirantes” quanto na
“Ciranda”.

Tais padrdes identificados através do avivamento das dimensdes semidticas
permitem interpretagdes da percepcao humana tradicionais do artesanato do Alto do

Moura, que configuram o que os artesdos chamam de “A estética de Vitalino”.

7.4 SINTESE DAS ANALISES

O esquema a seguir busca sintetizar os resultados obtidos nas analises em
decorréncia das quatro estratégias metodoldgicas propostas no item 4.3 desta tese.

Dessa forma, apds a etapa 1, de imersao nos ambientes que constituem o estudo de
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caso e o contato com os artesaos, reestruturamos o grafico da figura 46 (na pagina

125) com base nas seguintes consideragdes conclusivas de analise:

Na etapa 2, de observacdo e analise das falas, o item “5.3
Transversalidades entre teorias e praticas” apresenta a interpretagao
das informacgdes coletadas no diario de campo, apontando seis
classificagdes analiticas como principais entendimentos obtidos do
procedimento;

Ja a terceira etapa, de analise da cadeia produtiva do artesanato,
indica tanto aspectos de promocéao do potencial turistico e da producéo
artesanal, quanto oportunidades de fortalecimento das tradigdes. Tais
indicagdes encontram-se no item 6.1.1 Consideragdes conclusivas da
analise.

A quarta etapa se dedicou a analise semidtica do suvenir e sua
representacdo subjetiva de autenticidade. Relacionou abordagens
tedricas do estudo, como a autenticidade da tradicdo e as dimensdes
semidticas, a partir da justaposicdo delas em uma amostra de
suvenires produzidas por artesdos do Alto do Moura. As consideracdes
conclusivas, dispostas no item 6.3.1, versam sobre os elementos da
composic¢ao visual que transportam a contacio de historias através do

barro e constituem a estética do Mestre Vitalino.
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Figura 118: Esquema grafico sintese das analises resultantes das estratégias metodoldgicas de

pesquisa.
Fonte: a autora.
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8 CONCLUSOES

O curso da pesquisa propiciou a oportunidade de confrontar conceitos do
design e da tradicdo sob o ponto de vista turistico, a partir da realidade de uma
comunidade produtora de artesanato. A estrutura foi trabalhada com base na
abordagem dialética, considerando os atores sociais com participagdo ativa e
modificadora nas transformacgdes e contradigdes do fendmeno estudado. Para isso,
teve como método empirico de procedimento o estudo de caso a partir da
observacao participante, uma ferramenta de apoio responsavel por cumprir os
objetivos da segunda parte da tese, a pesquisa.

Como proposto na introdugao, o objetivo deste estudo consiste em analisar a
relacdo entre artesanato, design e turismo, tendo como artefato de investigagao o
suvenir artesanal, a partir do estudo de caso do artesanato do Alto do Moura e sua
representacdo de autenticidade e tradicao para a experiéncia turistica do estado de
Pernambuco. A titulo de conclus&o, para a relacdo proposta entabulamos algumas

sinteses e para apresenta-las iniciaremos pelos reflexos tedricos da cultura turistica.

Concluimos que a cultura turistica carrega o espago de sentido simbdlico e
solicita uma relacdo nao apenas perceptiva mas também de assimilagdo, que
mistura os tempos presente e passado, e/ou as historias individuais as coletivas.
Tais misturas oferecem a possibilidade da referéncia espacial e temporal, pela via da
memoria.

Neste viés, defendemos que a memodria corrobora a “tradicdo inventada”
como indica Hobsbawm e Ranger (1997). Na medida em que as tradigbes
inventadas caracterizam-se por estabelecer uma continuidade histérica com
ressignificagdes com certa influéncia de camadas ficticias. O turismo, naturalmente,
torna necessaria a manipulagdo da memoaria, por exemplo, através da criacdo de um
passado antigo que extrapole a histdria real seja pela lenda ou pela invengéo.

Esta compreensao favoreceu e direcionou o estudo sobre autenticidade,
posicionando o argumento desta pesquisa sob o ponto de vista de Cohen (1988),
que considera a autenticidade ndao como um conceito absoluto. Sendo assim,
acreditamos que a qualidade de auténtico esta intrinseco ndo a um produto da
cultura turistica e sim a um processo da comunicagao subjetiva, passivel de diversas

interpretacoes.
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No caso desta pesquisa, o suvenir artesanal foi adotado como objeto de
estudo e analisar a autenticidade dele € um processo complexo que exige analise
também do contexto turistico, das referéncias culturais e do ambiente artesanal.
Antes disso, percebemos que o enredamento também se desdobra no momento de
compreender o universo do suvenir. Por isso, como produto sintese resultante desta
tese o0 arcabouco tedrico construido gerou a necessidade de definir e classificar o
suvenir como um artefato de investigacdo apresentado no Capitulo 2 — O Suvenir
Artesanal. Portanto, o conceito adotado atribui ao suvenir a funcéo de representar as
experiéncias vividas pelos viajantes, as lembrangas e as tradigdes de um destino
visitado.

Ja que a questao abordada aqui envolve a relagao entre o suvenir e o espaco
no contexto da experiéncia turistica, o design, portanto, funciona como ferramenta
de estudo da linguagem e da semidtica para compreender a narrativa intrinseca a
escolha do suvenir. O foco deste processo se centra nas caracteristicas
morfolégicas e nos significados sugeridos pelos artefatos, espacgos e tradigbes
“inventadas” oferecidos pelo turismo.

Com base nisso, a pesquisa se norteou a partir da sentenga que busca
entender quais dindmicas de sentido sdo operacionalizadas, por meio do design,
para se traduzir a cultura turistica em um artefato. Responderemos esta questao
retomando a relagao tedrica através do estudo de caso, a observacao participante
realizada no Alto do Moura com énfase na producao artesanal em barro.

O conteudo das observacodes foi resultado da imersao no Alto do Moura e do
contato com os artesdos e o procedimento de analise se apoiou num processo
dindmico de abstracdo e confronto entre teoria e evidéncia empirica. Nesta etapa da
analise, sintetizamos as conclusdes sob alguns aspectos.

Primeiro, para o turismo o artesanato local permite a possibilidade da
apropriagado pelo grande publico num ambito estadual ou regional, ja o turismo do
bairro ainda é direcionado aos festejos populares. Com foco no fortalecimento da
vocagao turistica, a percepg¢ao de incrementar a experiéncia propagando os habitos
socioculturais da populagao ja aparece como um desejo dos artesdos (abordado no
tépico 5.3.1 Turismo no Alto do Moura).

Segundo, a observagao participante direcionou a percepg¢ao de hierarquias
sociais como signos que acarretam graus de prestigio social e precificagdo das

pecas. Isso ocorre, entre outros aspectos (mencionados nos topicos 5.3.3
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Hierarquias Sociais e 5.3.6 Precificagdo), porque a arte figurativa de Vitalino em
comparagao com outras produg¢des em barro é um fundamento de recogni¢cdo da
tradicdo para distingbes e classificacbes sociais entre os artesaos. Colocando os
atores que atuam no reconhecimento desta vocacéao territorial nos patamares mais
altos da piramide.

Terceiro, tais compreensdes sobre 0s posicionamentos podem ser justificados
através das narrativas existentes nas obras de arte figurativa que séo reproduzidas,
uma vez que ressaltam a nogao de autenticidade (encenada) e tradigéo (inventada)
para os turistas contando histérias modeladas no barro.

O capitulo 6 - Os produtos e seus processos — buscou a analise dos dados
coletados na imersdao por meio da classificagcdo e organizagao deles. Para isso,
apresenta o funcionamento do ambiente artesanal desde a obtencdo da matéria-
prima até a disseminacdo e comercializacdo das pecas, através da analise da
cadeia produtiva do artesanato. O procedimento explorou o olhar externo das
pesquisadoras visando a identificagdo dos nichos de mercado ou direcionamentos
mais eficazes da capacidade criativa e produtiva apontados no tépico 6.7.17
Consideragbes conclusivas da analise.

Ja a segunda parte do sexto capitulo apresenta os conceitos abordados sobre
autenticidade e tradicdo e as dimensdes semidticas do design. Entdo, a amostragem
de suvenires analisada retomou os conceitos tedricos do design referentes a forma e
ao significado sob o ponto de vista do antropomorfismo em virtude das
caracteristicas animadas da arte figurativa.

Entendemos que o curso das analises passou por uma primeira fase de
classificagao e organizagao dos dados, num processo reiterativo de interpretagdo do
material. Seguidas de uma segunda fase, de averiguagéo e avivamento, buscando ir
mais profundo do que a mera descricao das categorias achadas nos artefatos do
estudo de caso.

Diante disso, concluimos, de maneira geral, que o caso do Alto do Moura
representa uma produgdo artesanal consolidada, que nutre o Dbairro
economicamente ha anos. A pesquisa in loco ratificou a hipétese indicada
teoricamente por Freire que justifica o interesse turistico no suvenir por remeter ao
estilo de vida do lugar.

Portanto, com base nas sumulas apresentadas aqui, concluimos que o

artefato estudado transpde a cultura turistica operacionalizando as dinamicas de
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sentido dispostas na seguinte estrutura: O suvenir do Alto do Moura traduz as
narrativas modeladas em barro que contam histérias do estilo de vida do lugar
constituidos de tradigoes inventadas e autenticidades encenadas que qualificam

o turismo.

narrativas

modeladas
em barro
turismo . c_on‘ta‘m
O suvenir do histérias
Alto do Moura
tradicoes )
inventadas e estilo de
vida do

autenticidades

encenadas lugar

Figura 119: Esquema grafico da dissolugao da questado de pesquisa.
Fonte: A autora.

Nesse ambito, retomamos o papel do turista ndo apenas como um publico-
alvo ou consumidor, mas sim, e principalmente em duas outras questdes: um
observador guia interessado nas peculiaridades do territério; e também um produtor,
ja que, na interagdo com os artesaos, reconstroem e ressemantizam as narrativas.
Para isso, ndo se acredita em globalizar o nativo, pelo contrario, o objetivo dessa
discussdo foi estudar o fendbmeno turistico e propor a abrangéncia do forasteiro
como uma ferramenta de mediagcdo da tradicdo. Portanto, as expectativas que o
turismo oferece se intercedidas sistematicamente ao estilo de vida e aos interesses
dos nativos podem promover ressemantizacbes que fortalecam identidades
culturais.

Trazer tal discussao para o campo do design significa estabelecer um dialogo
com todo o teor afetivo e significativo que envolve a transformagdo da cultura
territorial em turismo, ou seja, com a tradigdo, a memdria coletiva e a dinamica da
autenticidade. Acredita-se a partir das analises sobre os processos de produgao e

comerciais que uma cadeia de valor pode ser projetada, reforcando o papel do
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design na representagao visual e estratégica na produgédo artesanal do Alto do

Moura. Indicando que as possiveis transitoriedades de significados que seguem

acontecendo em virtude dos impactos turisticos devam:

a)

Prezar a consolidagao da qualidade simbdlica existente, reconhecida e
comunicada através da reprodugcao da estética e das obras de Vitalino
com a dimensao sintatica das formas modeladas em barro funcionando

como marcadores de identidade local.

Alargar as interfaces de aproximagao, ja consolidadas em situagdes
pessoais, fisicas, como eventos e feiras. E, no entanto, imatura no
desenvolvimento de comercializacéo e distribuicao a partir de ferramentas
virtuais, permitidas pelas plataformas eletrénicas como divulgacédo e e-

commerce em sites e redes sociais.

Suscitar fomentos relacionados a infraestrutura do ambiente de trabalho
tendo em vista as demandas e aspiragcbes dos artesdaos. Sobre
intervencdes de atores externos na estrutura dos processos artesanais, o
Sr. Cicero relatou que nem sempre atendem as praticas especificas da
comunidade artesa. E, exemplificou narrando a doagdo de um forno
elétrico nunca utilizado pela comunidade que desde o recebimento
permanece sem uso, ocupando espaco na ABMAM:

Eu nédo gostei. Ai o rapaz que fazia parte da diretoria, ele disse:
como foi que a gente achou? Ai eu disse: eu ndo achei nada.
Primeiro que esse forno é meio mundo de energia que gasta...
e outra, eu disse a ele o seguinte: eu fago minhas pegas e vou
queimar amanh&, mas o outro nao vai, o outro ndo vai, eu té
sozinho. Eu ndo vou queimar cinco ou seis pecgas nele, tem que
ser cheio. Ai todo mundo n&o tem pecga todo dia para queimar.
No meu forno eu queimo toda hora se eu quiser. (...) Ai ele
disse e o que é que faz? Eu: Leve isso de volta, homi! (...) Ai
sobrou isso ai pra mim.

Apos a analise da cadeia produtiva, atribuimos fungdes sociais e
tradicionais aos fornos a lenha por serem de uso coletivo e alimentados
por doagbes de parceiros da regido. Além disso, os fornos utilizados
compdéem os quintais dos ateliers familiares, expostos sempre como

insignia. No entanto, ha lacunas observadas nas falas sobre a
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infraestrutura dos ambientes artesanais que merecem, detidamente,
intervengdes como 0s anseios de ateliers que protejam e valorizem mais a
exposicao das obras em barro.

d) Fortalecer a capacidade gerencial e formacédo de redes. Os processos
interpessoais e das pessoas com seu territorio esta sempre presente nas
conclusbes das analises realizadas, observadas, por exemplo, nas
horizontalidades a partir das relagbes amigaveis entre os artesaos do Alto
do Moura, e deles com o bairro. Isso ocorre através dos sistemas de
cooperacgao, como a utilizagao coletiva de fornos para queima de pecas, 0
repasse de um para outro de novas técnicas aprendidas, a indicagao e
comercializagdo do trabalho dos vizinhos. Contudo, é evidente o formato
individual estabelecido por cada artesdao em seu atelié, trabalham como
autbnomos, cada um responsavel por sua produgao. O grupo artesanal se
constitui na vizinhanga do bairro e ndo num formato de equipe funcional

com perfis atuantes diferentes de uma mesma cooperativa.

Tal confronto entre as relacbes de sociabilidade e a individualidade da
autonomia no formato de trabalho nido esta sendo colocada como um ponto a ser
avaliado e sim como especificidades enquanto ambiente artesanal. O éxito disso se
apresenta num sistema que dessa forma tem funcionado de maneira oportuna. E,
pode ser justificado historicamente por ter um unico representante como pioneiro da
ascensao da produgao artesanal (o Mestre Vitalino) e ndo a histéria da propria
matéria-prima do local.

Ja o 6nus aparece na dispersao gerencial da gestdo artesanal. O papel da
ABMAM demonstra ciéncia da necessidade de ampliar competéncias coletivas que
potencializem habilidades e instrumentos, com o propdsito de posicionar os artesaos
em patamares mais competitivos. No entanto, o perfil centralizador do trabalho
particular dos artesdos por vezes enfraquece as diretrizes vislumbradas pela
associacao.

Nesta perspectiva, a pesquisa apoia prerrogativas através de politicas
voltadas para a inclinagdo do artesanato a modelos de negdcios mais inovadores. A
economia criativa € um exemplo, embora seja uma tematica ndo abordada neste

estudo, mas vislumbrada pela discussao para futuros desdobramentos.
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O fortalecimento do grupo como equipe em prol da consolidagao da tradi¢cao e
também de inovagdo a partir da capacidade gerencial reforga, como resultado do
estudo de caso, a aproximacado multidisciplinar do design, turismo e artesanato. E
suscitam discussdes que refletem no cenario da formagao académica de designers,
turismologos, gestores publicos e na capacitagdo dos artesdos, em busca de uma

maior convergéncia entre a Universidade, governos e os ambientes artesanais.
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APENDICE A - IMPACTOS METODOLOGICOS DA OBSERVACAO
PARTICIPANTE

Este apéndice relata os desdobramentos do estudo de caso em decorréncia
dos sobressaltos, ja em campo, que variaram o curso do planejamento de estudo.
Uma etapa da pesquisa que se identifica com as consideragdes de Miller (2013,
p.14) sobre estudar a materialidade:

Toda ciéncia social ou ciéncia natural da pessoa, como a
psicologia, que procede por testes de hipdteses, tende a se
concentrar em algum pequeno elemento de previsibilidade.
... minha unica hipétese de fato € que quase néao facgo ideia do
que irei encontrar quando partir para o trabalho de campo.

Nesse sentido, inicialmente, foi tracada uma estratégia metodoldgica com
base nas nog¢bdes da antropologia visual, que, através de Clifford, percebe a
diversidade da construgédo do texto etnografico. Com o objetivo de iniciar o didlogo
com os artesaos do Alto do Moura, a proposta era construir a narrativa na forma de
imagens. Sarah Pink (2007), com base nos seus estudos de caso, afirma que, ao
reagir as imagens visuais, os atores sociais sao distanciados de discursos treinados
e cronologias lineares e as descricoes fluem de forma pura e verbalizada
alcancando limites diversos da pesquisa.

Noronha (2015) produziu imagens das loucgeiras de Itamatatiua, uma
comunidade remanescente de quilombo em Alcantara, MA, e as apresentou em
formato de painéis para que as artesas pudessem observar a si proprias e as suas
pecas. E, por meio dessa ferramenta abordou diversos sentidos atribuidos a
producdo de loucas, ao fato de serem quilombolas, mulheres, pretas e artesas.
Outra referéncia foi o estudo realizado por Lucrécia Ferrara no livro “Olhar
Periférico”. A autora recolheu observagbes sobre o campo utilizando imagens
fotograficas como instrumento “para fazer ver o cotidiano” (FERRARA 1999), ou o
que interessa para quem vive na comunidade. Ela utiliza os moradores de bairros,
dentro do seu contexto de pesquisa, como fotografos a fim de coletar registros
fotograficos que funcionem como “signos da percepgéao”.

Assim, o planejamento metodolégico seria considerar os artesdos do Alto do

Moura como fotégrafos do seu préprio contexto, da seguinte forma:
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1- Escolher representantes de grupos artesaos e pedir que me enviem fotos do
seu cotidiano, cada grupo por vez receberia um celular, caso nao disponha;

2- Montar painéis impressos com as fotos, é importante n&o avaliar e selecionar
as fotos, como sugere Ferrara;

3- Debater com os artesaos/fotografos os porqués dos registros e convidar os
artesédos a venderem seu produto (NORONHA; 2015);

4- Conhecé-los nas redes sociais, ou seja, estudar a midia como ambiente;

5- Contrapor a visdo do modo de vida de Freire, de interesse turistico e que da
forma ao suvenir do Alto do Moura, com o real modo de vida dos
artesdos/moradores do local.

No entanto, j& na minha primeira visita como pesquisadora observei nos
relatos dos artesdos o quanto eles trabalham com sua arte, a maioria se dedica os
trés turnos ao barro. E durante os encontros percebi o quanto era precioso o tempo
que eles dedicavam para conversar comigo, € me permitir conhecer suas casas,
ateliés, fornos, histérias, familiares, etc. Nao me pareceu justo com a rotina deles
pedir que registrassem o seu cotidiano produzindo imagens, e nem aceitavel. Eles
tém uma série de encomendas, curiosos e turistas para atenderem. Além disso,
conclui também que a maioria ndo usa redes sociais assiduamente, portanto nao
disponibiliza seu estilo de vida na internet, e, um estudo de etnografia virtual ou
netnografia' ficaria insipiente.

A intencao de relatar um de muitos dos planejamentos que sofreram desvios
na construgcdo de uma pesquisa €&, primeiramente, mostrar identificagdo com o texto
de Gama (2016) sobre emogdes no processo etnografico. Para a autora, ndo apenas
0 que experimentamos em campo influencia nossa producdo como pesquisador,
como também tudo aquilo que conhecemos e vivemos antes e depois. Em seguida,
€ iniciar a narrativa dos momentos que vivi no Alto do Moura descrevendo meu
primeiro impacto com os artesaos, moradores daquele bairro: eles sdo workaholics,
viciados em trabalho, ou melhor, no barro. Veneram sua matéria-prima e a heranca

das figuras e histérias dos Mestres, e, o primeiro cdmodo da casa deles é o atelié,

20 Para Gama (2016), as redes sociais funcionam como uma importante ferramenta de
pesquisa. Elas também estabelecem contato entre o pesquisador e o nativo, e no caso da pesquisa
dela, permitiu que a comunidade também checasse informagbes a seu respeito, construindo
conexdes confiaveis entre eles.

2! De acordo com Polivanov (2013), uma série de termos como netnografia, etnografia
virtual, webnografia, ciberantropologia foram criados, a partir dos anos 1990, “para tentar dar conta da
adaptacao do método etnografico para os meios digitais”.
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que fica de portas abertas para a rua. Um dos aspectos gerais observados também
sdo as condigdes que eles criaram para gerar receita por meio de suas préprias
atividades, e nao torna-las dependente de doacdes ou fomentos eventuais. O que
sugere o bom funcionamento da cadeia produtiva e a ideia de qualidade.

Por isso, o planejamento tragado foi repensado de acordo com a realidade
descoberta, e cada um dos encontros sdo narrados individualmente. As imagens
que constam foram cedidas por eles durante as conversas ou produzidas por mim.
E, talvez da mesma forma, tiveram um papel relevante para a maneira como
construimos informacgao. Foram formas que me permitiram compreender conteudos,

assim como 0s sons, os cheiros e as texturas do barro e dos ateliés visitados.
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APENDICE B - REGISTROS VISUAIS

O video abaixo, que segue anexado virtualmente, compila registros dos

encontros e reencontros realizados com os artesdos durante a observacao

participante.

Figura 120: Print do video que registra parte da observagao participante.
Fonte: A autora.
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APENDICE C - TERMOS DE CONSENTIMENTO

Encontram-se a seguir o termos de consentimento de participagcdo como

voluntarios da pesquisa assinados pelos artesaos entrevistados.



228

CONSENTIMENTO DA PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, Jwg Idcnio  de  Sdve , CPF ,
abaixo assinado, apés a leitura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas davidas com o pesquisador responsével,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a
cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntario (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como 0s possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participacdo. Foi-me
garantido que posso retirar 0 meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

~ " 20\ P
Local e data Ctmawl 09 g o) 2O1s

N ? <
Assinatura do participante: i/(/{/@ 6[/’10 /)/)/1/D W

Presenciamos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntario em participar. (02 testemunhas néo ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome: Tmee(: /;\ ) Zeam
N n » 1 \ : ) 5 s O\ . N N
lbne Prula Wico bl pluss clios Gues Nichulimo QaliN daYervira
Assinatura: | Assinaturai——
N LGK‘X/L{.-CL// ‘\\Lf*’—\— =

| /
\// \J v U
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CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

e, orr $70.4SS Gy oy
abaixo assinado, 6s a leitura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas dlvidas com o pesquisador responsavel,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a
cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntério (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como 0s possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participacédo. Foi-me
garantido que posso retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Localedata(/(fmqu' I/l oy CngCS‘QU A 2013

Assinatura do participante:

Presenciamos a solicitagdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntario em participar. (02 testemunhas ndo ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome: ) Nome: 4 o
Anvn PAULA MU CAKBE | Nlie ol e b/n'n\fn da forhlca
Assinatufa: ‘ ALVES 1tos “ANTKSSinatur
\j'uuzu«i}w(/ -
\/ < ./' U
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CONSENTIMENTO DA PARTICIPACAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, Y, A/(?V,;?Cwn/o- o 5@'/‘“‘ cpr 02489 06

abaixo assinado, apés a leitura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas duvidas com o pesquisador responsavel,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a

cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntéario (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como os possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participagdo. Foi-me
garantido que posso retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Local e data_(Cenicciiss, 4 s agosTe i 20k

: - A
Assinatura do participante:/%)wm"/,\/{j%,au/w—045‘ o i

Presenciamos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntario em participar. (02 testemunhas ndo ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome: Nome: - P :
9‘)‘\-» ( ;)CCLL‘GC}\%‘T{CD'\\){;Q “Ae\ius (wa Savkas J\\Ald}'\ﬂwm R}‘\tﬁt W i L l é’)’!jﬁ[ﬁ
Assinatura:  / s 1 Assinatura:_
N\ e ou Lof A
L —d

|\ N
VN
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CONSENTIMENTO DA PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

e, £L1IAS RODRIGUES p0S SANTOS . cPF 360933 794- /5
abaixo assinado, apdés a leitura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas dividas com o pesquisador responsavel,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a
cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntario (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como os possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participacdo. Foi-me
garantido que posso retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Local e data CD’UJa'Lui 15 oL CLCL(US‘"C du 2ot

Assinatura do participante: %,’M roﬁuﬁu@ JZJ g—-—-z:_

Presenciamos a solicitacdao de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntario em participar. (02 testemunhas ndo ligadas a equipe de pesquisadores):

W

Nome: Nome:
THIAGE Leviato (it | dve “rule Bonenhef Avre Aes Savk
Assinahara: n Assinatura: ,\ g

DU Muwods

1 \ —

\ - =n



232

CONSENTIMENTO DA PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, Metle & Qodiquan da Fiwa , CPF 214009 114 oo

abaixo assinado, ap6és a leitura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas davidas com o pesquisador responsavel,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a

cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntario (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como 0s possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participagdo. Foi-me
garantido que posso retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Local e data_Coran (5 i agpsto o 1O

Assinatura do participante:

Presenciamos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntédrio em participar. (02 testemunhas nédo ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome: ;
MA\ “uulle \L(xr(radad Muzs dos Ql-mjtﬂ: L \m&”ﬂi%ﬁﬁﬁu C }GTMCKK
Assinatura: [ ) Assmatura, _
\_Jueouds /j, dy O\

S —
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CONSENTIMENTO DA PARTICIPAGAO DA PESSOA COMO VOLUNTARIO (A)

Eu, %/Mmmren« Clnf/’f’/)'QL 1/{47)7*7 , CPF YH4G //}/é}/r) /‘4/ Hh3

abaixo asémado apés a Ieltura (ou a escuta da leitura) deste documento e de ter tido a
oportunidade de conversar e ter esclarecido as minhas ddvidas com o pesquisador responsavel,
concordo em participar do estudo “Lembranca de uma viagem: um modelo de estudo sobre a
cultura turistica através dos suvenires do Alto do Moura”, como voluntario (a). Fui devidamente
informado (a) e esclarecido (a) pelo(a) pesquisador (a) sobre a pesquisa, os procedimentos nela
envolvidos, assim como os possiveis riscos e beneficios decorrentes de minha participagdo. Foi-me
garantido que posso retirar o meu consentimento a qualquer momento, sem que isto leve a
qualquer penalidade.

Local e data J(L:'yu.ta AL lZ\ C!L ?;0“<V\'~ Lhu CL( éC)\—)f

Assinatura do participante:

Presenciamos a solicitacdo de consentimento, esclarecimentos sobre a pesquisa
e o aceite do voluntdrio em participar. (02 testemunhas nio ligadas a equipe de pesquisadores):

Nome: N me: AU e \
CJ(\ “Piddle. "(‘-@Jo ¢ ‘M\us des Guntcs NTJL(S(\Q\)M‘P& \Mj\hy\ &AA %’YNIJ\[{}
Assinatura: Assinatra:

V% /ww‘f éec// t”//

- ) =



