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RESUMO

DIAS, Mariana Gomes de Oliveira. Marliete Rodrigues da Silva no Museu de Folclore Edison
Carneiro: elaboracdo de um processo colaborativo para documentacdo museologica de objetos de
cultura popular. 120 f. Dissertacdo (Mestrado Profissional em Memoria e Acervos) — Programa de
Pds-Graduagdo em Memoria e Acervos, Fundacdo Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro, 2025.

A presente pesquisa se origina a partir da reflexdo diante das dificuldades que circundam o
campo da museologia, a ascenséo de novas discussdes sobre a necessidade de reformulacgéo de velhas
praticas dentro dos processos da documentacdo museoldgica e 0 aumento da demanda pela
democracia cultural, inclusdo e abertura de dialogos junto a agentes culturais e detentores de
conhecimentos tradicionais. Este trabalho esta inserido dentro do movimento que busca a ampliacao
de préticas participativas dentro de contextos museoldgicos, em especial no que diz respeito a
documentacdo museoldgica. A partir desse campo de ideias e iniciativas, a pesquisa pretende
contribuir para a criacdo de novas metodologias para coleta e qualificacdo de informacGes para o
enriquecimento dos contetdos inseridos dentro de fichas e formularios relacionados aos acervos e
artistas em museus brasileiros. Seu objetivo principal é o de analisar como a aplica¢éo de um processo
participativo aliado a histdria oral, junto a artista Marliete Rodrigues da Silva (Pernambuco, 1957),
pode contribuir para o aprimoramento de informac6es relacionadas a documentagcdo museolégica de
suas obras sob a guarda do Museu de Folclore Edison Carneiro (MFEC). Além disso, a pesquisa
apresenta novas estratégias para o incentivo ao relato oral e igualmente, expde os resultados
alcancados com a aplicacdo de dindmicas que buscam coletar tanto suas memérias afetivas, quanto
informacdes técnicas sobre sua producdo artistica. O trabalho parte do pressuposto de que a criagdo
de uma ponte de didlogo com a artista proporcionara o registo de novas informacdes, através da
narrativa oral, valiosas para a documentacdo museologica das suas obras. Por fim, como produto deste
trabalho, foi elaborado um Caderno de Entrevista contendo as estratégias adotadas para realizagdo

das entrevistas e os relatos de Marliete.

Palavras-chave: Documentacdo museoldgica. Narrativa Oral. Cultura popular. Marliete Rodrigues da
Silva. Caruaru (PE, BR). Alto do Moura (Caruaru, PE, BR).



ABSTRACT

DIAS, Mariana Gomes de Oliveira. MARLIETE RODRIGUES DA SILVA AT THE EDISON
CARNEIRO FOLKLORE MUSEUM: developing a collaborative process for museum documentation
of popular culture objects. 120 f. Dissertacdo (Mestrado Profissional em Memodria e Acervos) —
Programa de Pos-Graduacdo em Memoria e Acervos, Fundacdo Casa de Rui Barbosa, Rio de Janeiro,
2025.

This research was born out of reflection on the difficulties surrounding the field of museology,
the rise of new discussions on the need to reformulate old practices within museum documentation
processes and the increased demand for cultural democracy, inclusion and opening up dialogues with
cultural agents and holders of traditional knowledge. This work is part of the movement that seeks to
expand participatory practices within museum contexts, especially with regard to museum
documentation. Based on this field of ideas and initiatives, the research aims to contribute to the
creation of new methodologies for qualifying information and enriching the content included in
records and forms related to collections and artists in Brazilian museums. Its main objective is to
analyze how the application of a participatory process with the artist Marliete Rodrigues da Silva
(Pernambuco, 1957) can contribute to the improvement of information related to the museum
documentation of her works in the custody of the Edison Carneiro Folklore Museum (MFEC). In
addition, the research presents new strategies for encouraging oral storytelling and also shows the
results achieved by applying dynamics that seek to collect both her emotional memories and technical
information about her artistic production. The work is based on the assumption that creating a bridge
of dialog with the artist will allow new information to be recorded through oral narrative, which will
be valuable for the museological documentation of her works. Finally, as a product of this work, an
Interview Notebook was produced containing the strategies adopted to carry out the interviews and

Marliete's stories.

Keywords: Museum documentation. Oral narrative. Popular culture. Marliete Rodrigues da Silva.
Caruaru (PE, BR). Alto do Moura (Caruaru, PE, BR).
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INTRODUCAO

O presente trabalho se origina a partir de uma reflexdo diante das dificuldades que
observo e experiencio dentro da &rea em que atuo profissionalmente. Ao longo dos anos em que
trabalhei com a documentacao museoldgica de objetos das culturas populares, por muitas vezes
me deparei com obstaculos no momento da catalogacao e recuperacdo de informacdes historicas
de determinadas obras. Mesmo diante dos avangos Vvistos no que diz respeito a informatizagéo
dos processos de documentacdo, — como a criagdo de novos softwares e bases de dados — a
identificacdo dos contextos de producdo e origem dos objetos, seus usos e sentidos, ou
meramente o significado de suas representacdes dificilmente sdo inseridos ou facilmente sao
encontrados dentro de suas fichas de catalogacdo ou de inventario. Se tratando de grande parte
dos museus detentores de objetos das culturas populares, é corriqueiro ndo serem incluidos
metadados que permitam a inclusdo de tais informagdes.! Ou até, nos casos em que 0 metadado
existe, dificilmente sdo preenchidos pelos profissionais que estdo catalogando o objeto.

Fora isso, este trabalho também nasce a partir do aumento da demanda pela democracia
cultural,® inclusdo e abertura de didlogos junto a agentes culturais e detentores dos
conhecimentos tradicionais populares.® Cada vez mais se faz necessario o exercicio de um
pensamento critico diante das préaticas seguidas dentro dos diversos contextos museoldgicos
nacional, buscando estreitar lacos com os agentes que produzem e d&o sentido aos objetos que
compdem acervos institucionais. Dito isso, este trabalho esta inserido dentro de um movimento
que busca a ampliagdo de préticas participativas*, com maior foco nos processos que envolvem
a documentacdo museoldgica de objetos das culturas populares, rea onde atuo e que também
observo cada vez mais um aumento no nimero de pesquisas relacionadas ao aprimoramento
das préticas voltadas para essa atividade, tdo fundamental para a permanéncia e funcionamento
de um museu.

A partir desta pesquisa, pretendo contribuir com a criacdo de novas metodologias para
a coleta e o registro de informag6es cruciais para a documentacdo museoldgica de objetos das
culturas populares brasileiras. Além disso, neste trabalho apresento novas estratégias para o

incentivo ao relato oral e igualmente, exponho os principais resultados alcangados com a

! Tal constatagdo sera explicada com maior detalhe no capitulo 2 deste trabalho.

2 Aqui compreendida como direito dos cidad&os a participacdo ativa em decisdes relacionadas ao fazer cultural.
Vide: https://www.parlamentoaberto.leg.br/participacao.

3 Segundo o Iphan, se refere a individuos que detém um conjunto de informagdes adquiridas por meio de sua
vivéncia, observacdo e experimentacao.

4 Compreende que todos 0s sujeitos, neste caso os detentores dos conhecimentos tradicionais populares, sio
considerados coprodutores de conhecimento.
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aplicacdo de dinamicas que buscam coletar e registrar tanto as memorias afetivas, quanto
informagdes técnicas sobre a produc&o artistica de tais objetos.>

Esta pesquisa tem como base e inspiracao outros projetos analogos, que seguem linhas
de pensamentos comuns ao que meu trabalho procura alcancar. Sdo eles o inventario
participativo desenvolvido pelo Museu do Samba (antigo Centro Cultural Cartola) entre 2005
e 2007, que documentou os tracos, sentidos e signos coletivos, tais quais 0s processos de criagéo
e transmissdo de conhecimentos, que resultou no registro de matrizes do samba como
patrimonio imaterial. O projeto reuniu um total de 152 depoimentos de mestres e sambistas que
relataram suas histérias do samba no Rio de Janeiro, capturados por meio de entrevistas
(MENDONCGCA, 2020, p. 189). Em seu artigo dedicado ao projeto, Elizabete Mendonga cita que
para continuidade da participacdo dos sambistas nos processos de documentagdo na instituicéo,
foi imprescindivel estabelecer uma politica de gestdo compartilhada.

Fora esse projeto, a pesquisa também se inspirou no trabalho de curadoria participativa
realizada pelo Museu de Arqueologia e Etnologia da Universidade de Sdo Paulo (MAE/USP)
em 2016, que contou com a participacdo de diferentes grupos de etnias indigenas. Sendo eles
os Kaingang, Guarani Nhandewa e Terena (das regides oeste e centro-oeste do Estado de S&o
Paulo), que contribuiram ativamente na elaboracdo da exposi¢cdo “Resisténcia ja!
Fortalecimento e unido das culturas indigenas Kaingang, Guarani Nhandewa e Terena”,
inaugurada em 2019.

Por ultimo, este trabalho também se inspirou na gestdo compartilhada entre 0 Museu da
Republica e representantes de casas de santos praticada do acervo Nosso Sagrado. Os objetos
faziam parte de uma série de apreensdes feitas pela policia civil entre 1891 e 1946, que a época
encontravam respaldo legal na Constituicdo de 1891. Apds passarem por um processo de
tombamento e incorporadas no Museu da Policia Civil, sofreram com um incéndio no local
onde eram abrigadas, ocasionando uma série de perdas. Em 2017 membros do povo de santo
junto a lideranca de Mae Meninazinha reuniram uma série de esforcos pela transferéncia do
acervo e a criacdo da campanha “Liberte Nosso Sagrado”. Finalmente em 2020, com a
assinatura do Termo de Cessdo, 0s objetos foram transferidos para o Museu da Republica, onde
seguem em processo de catalogacdo, higienizacdo, restauracdo e acondicionamento
(MONTEIRO; VERSIANI; CHAGAS, 2022).

5> Metodologia que objetiva a coleta de relatos orais de fontes histéricas, neste caso sendo a artista popular Marliete
Rodrigues da Silva.
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Dito isso, é em meio a esse movimento e aos debates relacionados a aplicacdo de novas
praticas dentro de contextos museoldgicos que também pretendo contribuir para a ampliacéo
de metodologias ligadas a colaboracgéo e integracdo, com foco na escuta, dialogo e troca. Para
iss0, a pesquisa desenvolve uma metodologia que busca a criacdo e a manutencédo de didlogos
junto a artista e detentora de conhecimentos tradicionais populares, Marliete Rodrigues da Silva
(Caruaru, PE, 1957), para ndo apenas qualificar informacgdes ja presentes na documentacdo
museologica de suas obras que estdo sob a guarda do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP/Iphan). Como também elaborar sua biografia, que foi redigida a partir de suas
memorias e narrativas capturadas em entrevistas cedidas a pesquisa. Dessa forma, este trabalho
visa a criagdo de uma rede de compartilhamento entre agentes culturais (Marliete),
pesquisadores (eu) e museus detentores da guarda de objetos das culturas populares (MFEC) a
partir do estreitamento de lacos e a aproximacgdo com base em dialogos e trocas.

A pesquisa também encontra-se vinculada ao projeto de pesquisa e inovagao “Cosumud:
Compartilhando Saberes entre Universidades, Museus e Detentores de conhecimentos
tradicionais”, desenvolvido pelo Nucleo Multidimensional do Patrimonio e de Documentagao
em Museus da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Nugep/Unirio).® Que por sua
vez tem como objetivo analisar metodologias ativas de participagéo social e emancipadoras nos
processos de musealizagdo e documentacdo de bens musealizados associados aos
conhecimentos tradicionais no Brasil, visando a identificacdo dos desafios e possibilidades na
definicdo e utilizacdo de metodologias ativas emancipadoras e a elaboracdo de diretrizes que
possibilitem sua estruturacdo de modo a auxiliar no compartilhamento de saberes entre
universidades, museus e detentores de conhecimentos tradicionais populares.

No que diz respeito ao objetivo geral, este trabalho busca analisar como a aplicacéo de
um processo participativo, junto a artista Marliete Rodrigues da Silva, pode contribuir para o
aprimoramento e qualificagdo de informacdes relacionadas a documentacdo museoldgica de
suas obras sob a guarda do Museu de Folclore Edison Carneiro. Os objetivos especificos da
pesquisa sdo: 1. identificar quais as lacunas informacionais presentes na documentacao
museoldgica referente as obras da artista; 2. aplicar a historia oral, aliada a utilizacdo de
ferramentas de comunicacdo a distancia (remota) para o levantamento de informacoes; 3.

analisar como a aplicacdo desse processo péde contribuir ndo s6 para o levantamento de

6 O Nugep é um nicleo multidimensional da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio) que
coordena e/ou desenvolve programas, projetos e a¢des integradas de ensino (graduacéo e pds-graduacdo), pesquisa,
extensdo e cultura. Seu eixo tematico central é Gestdo do Patriménio e Documentacdo em Museus. Para mais
informacdes, vide: https://nugepunirio.wordpress.com/.
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informagdes capazes de preencher as lacunas informacionais identificadas na documentagéo de
suas obras, como também para a validacao de informacdes ja presentes nas fichas.

Marliete Rodrigues da Silva foi escolhida como personagem central da pesquisa devido
a sua proximidade com projetos, atuais e anteriores, realizados pelo Nugep, grupo onde atuei
como voluntaria extensionista e bolsista de pesquisa entre 2020 e 2022 enquanto graduanda no
curso de Bacharelado em Museologia (Unirio), e desde 2023 como integrante da pds-graduacgao
voluntéria e vinculada ao projeto de pesquisa Cosumud. Dentre as atividades que a artista ja
esteve envolvida no Nucleo estdo sua participacdo (remota) junto da brincante e oficineira do
Bumba Meu Boi da Floresta, Talyene Cruz Melonio, na mesa redonda “Os saberes ¢ os fazeres
tradicionais populares” (2021) onde, durante o evento, tive a oportunidade de entrevista-las.’
Ainda no mesmo ano, Marliete participou de entrevistas remotas no ambito do projeto de
pesquisa coordenado pelo Nugep: “Objetos/cole¢des de cultura popular sob a guarda de museus
do estado do Rio de Janeiro”. Durante esse processo, a artista forneceu informacdes para a
documentacdo de suas obras presentes na colecdo de artesanato e arte popular da Biblioteca
Central da Unirio. Marliete também demonstra interesse em estar presente nos projetos do
Nucleo para contribuir para a apuracao de informacdes a respeito ndo apenas de suas obras,
como também das obras de seu pai, Zé Caboclo (José Antonio da Silva, 1921-1973). Além de
tudo, mas ndo menos importante, a escolha se deu igualmente por sua notavel importancia para
a producdo artistica da regido do Alto do Moura, bairro da cidade de Caruaru em Pernambuco.

Ja a respeito da escolha pela instituicdo, sendo o MFEC, também se deve por sua
proximidade com projetos do Nugep. Fora isso, tive a oportunidade de estagiar no Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP) de 2021 a 2022, e por isso, j& detenho prévio
conhecimento a respeito da instituicdo, seu acervo e sua base de dados.

Com relacdo aos conteudos vistos ao longo da dissertacdo, o primeiro capitulo apresenta
ao leitor o contexto historico-cultural da passagem do Movimento Folclérico até a sua
institucionalizacdo, bem como as transformac6es conceituais do termo até a consolidacéo das
culturas populares como campo de estudos e pesquisas. Fora isso, 0 capitulo também traz os
resultados do levantamento de informagdes a respeito da biografia e producdo de Marliete,
redigida com base nas entrevistas e conversas que tive com a propria artista. Além disso,
também apresento a histdria da producéo artistica em barro da regido do Alto do Moura, bairro
onde a artista nasceu e vive. Nesta se¢do, mostro as principais referéncias artisticas da regiao e

suas caracteristicas de produgdo, bem como as transformacdes técnicas e materiais das obras

7 Vide: https://www.youtube.com/watch?v=VzvfC-ggdcg&t=394s.
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locais. Ao final do capitulo, também € exposta uma breve analise a respeito das assinaturas
utilizadas pelos artistas populares locais, bem como a sua importancia para a compreenséo de
obras produzidas por figuras importantes da historia na regido.

Sobre 0s conteudos vistos ao longo do segundo capitulo, sdo apresentadas as analises a
respeito de 4 obras produzidas por Marliete, que estdo sob a guarda do MFEC. Neste capitulo,
também é apresentado um levantamento de toda a documentagdo museoldgica referente as suas
obras, dentre elas fichas de inventario, formularios de catadlogo, de tombo e de artista. Seguido
da aplicacdo de uma metodologia para o levantamento de lacunas informacionais, que consiste
em esquematizar (“planilhar”) todos os metadados presentes nas fichas e formulérios das obras
analisadas e assinalar seu status de preenchimento.® Em seguida, sdo apresentados os resultados
alcancados com o diagndstico da atual situacdo em que a documentacdo Se encontra,
metodologia essa que permitiu destacar quais sdo atualmente os pontos fortes/positivos dos
formatos das fichas, e quais sdo aqueles que necessitam de melhorias, adaptacGes e/ou
preenchimento.

Ainda no segundo capitulo, é exposto um levantamento em outras instituicdes museais
da documentacdo museoldgica de obras da artista. Dentre as institui¢cbes levantadas estdo: o
Museu do Homem do Nordeste (MuHNE), o Museu D. Jodo VI, o Museu do Barro de Caruaru
(Mubac), o Museu do Pontal e a Biblioteca Central da Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro.® A partir dessa pesquisa, o capitulo apresenta uma breve analise dos metadados e
dos conteudos (informacGes) preenchidos nas fichas de catalogacdo presentes nessas
instituicOes. Essa etapa ndo apenas permitiu que a pesquisa obtivesse um panorama geral a
respeito da atual situacdo em que a documentacdo museoldgica das obras de Marliete se
encontra em outras instituicdes fora o MFEC, como também permitiu a preparacdo das
dindmicas que as entrevistas com a artista seguiram.

No terceiro capitulo, sdo apresentadas as metodologias aplicadas para a realizagdo e
analise das entrevistas com a artista, que se apoiaram na utilizagdo de ferramentas de
comunicagdo remota para contactar Marliete. Dentre as ferramentas utilizadas estdo os
aplicativos whatsapp e google meet, que permitiram a pesquisa se tornar executavel. Visto que
a artista reside em outro estado e nao foi possivel arcar monetariamente com as despesas que

teria para a realizacdo de uma pesquisa de campo.

8 A metodologia sera descrita mais detalhadamente no segundo capitulo da pesquisa.

9 N&o foi possivel realizar a pesquisa no Museu de Arte Popular de Recife, porém a instituicdo possui em seu
acervo obras da autoria de Marliete.
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Dada a realidade de muitos museus do pais, que ndo detém grandes orgamentos para a
realizacdo de pesquisas de campo, acredito que, tendo como base a metodologia criada para a
realizacdo da presente pesquisa, outros pesquisadores e profissionais de museus terdo a
possibilidade de se inspirar e replicar esses mesmos processos em suas instituicdes, colocando
em prética acbes que busquem a criacdo e fortalecimento de dialogos, mesmo que a distancia,
junto aos artistas que compdem seus acervos.

Se tratando das entrevistas realizadas, a primeira que realizei com Marliete teve como
foco sua prépria familia e as memorias afetivas relativas a sua infancia e juventude. A entrevista
foi realizada através da plataforma google meet, que possibilitou sua gravacdo e a apresentacdo
de imagens. Teve como proposta inicial, apresentar uma primeira versdo da arvore genealdgica
da familia da artista — criada a partir de pesquisas em acervos de outras instituices e em
catalogos —, com a sugestdo de amplia-la através do didlogo. Essa estratégia permitiu que
Marliete falasse livremente sobre os familiares que se sentiu mais a vontade para citar, sobre
suas historias compartilhadas e seus aprendizados, porém, devido a posteriores desencontros,
as entrevistas gque se seguiram aconteceram pelo whatsapp, visto a facilidade e dinamicidade
da ferramenta. Fora isso, Marliete péde ter mais autonomia utilizando o aplicativo, ja que
domina se uso.

Posto isso, a segunda entrevista que realizei teve como foco o levantamento de
informacdes estritamente técnicas, tais quais 0s processos de producdo e de queima de obras.
Também sobre quais os materiais e ferramentas sao utilizados. Tudo atrelado a busca de se
compreender quais foram as mudancas que ocorreram ao longo dos anos da carreira da artista.
Ou seja, quais técnicas sofreram alteragdes, quais materiais foram substituidos, dentre outras
questdes correlatas. Porém, apesar da proposta inicial ser exclusivamente a respeito das técnicas
e materiais que Marliete utiliza, a artista ao longo da entrevista ndo deixou de compartilhar
informagdes a respeito da producdo de outros membros de sua familia. O que mais uma vez
revelou a natureza afetiva de sua produgcéo.

Subsequente as 2 entrevistas realizadas, Marliete enviou uma sequéncia de audios para
pesquisa atraves do whatsapp, relatando informac@es sobre as 4 obras de sua autoria que estao
sob a guarda do MFEC.

Por ultimo, vale destacar que os conteddos capturados durante as entrevistas sao
apresentados ao longo de toda a dissertacdo. Isso se deve pelo fato de que as informacdes

relatadas por Marliete serviram ndo sé para registrar informacdes a respeito de suas obras e



processos de producdo individual, como também para a recuperacdo de contextos histéricos de
producdo da regido em que vive e para a construcdo de sua biografia.

Como produto da dissertacdo elaborei um Caderno de Entrevista, em formato e-book,
que pretendo disponibilizar de forma online e gratuita. Nele, estdo presentes os principais
recortes das entrevistas realizadas com Marliete, organizados por eixos teméticos. Nele também
estd presente sua biografia completa, elaborada a partir de seus relatos, bem como o acervo
fotografico cedido pela artista para a realiza¢do da pesquisa.

Por fim, este trabalho buscou ao final de tudo, comprovar o pressuposto de que a criacao
de uma ponte de diadlogo, numa perspectiva participativa — mesmo que ainda ndo emancipadora
—, com a artista Marliete Rodrigues da Silva, ird auxiliar o Museu de Folclore Edison Carneiro
na qualificacdo e preenchimento de informacdes na documentacdo museoldgica de obra sob sua
guarda, produzidas pela artista.’® Ja dentro da perspectiva em que a dissertacdo esta vinculada
ao projeto de pesquisa e inovacao Cosumud, pretendo contribuir para o avanco nas analises dos
beneficios do uso de metodologias participativas dentro dos processos de documentacao

museoldgica.

10 para ser considerada uma participacdo emancipadora, o agente cultural (Marliete Rodrigues da Silva) teria que
deter o poder autbnomo nos processos de acao e decisdo no que diz respeito a documentagdo museoldgica de suas
obras no Museu de Folclore Edison Carneiro. Para mais informacdes sobre o termo, vide artigo: https://www.e-
publicacoes.uerj.br/intersecoes/article/view/51163.
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1. CULTURA POPULAR EM FLUXO: MUDANCAS E RENOVAQC)ES OCORRIDAS
NO ALTO DO MOURA (CARUARU, PE)

Segundo Terry Eagleton (2011) o conceito de cultura assume diferentes sentidos ao
longo dos anos, sendo considerada uma das palavras mais complexas da lingua portuguesa.
Ainda segundo o autor, por meio dela € possivel realizar uma espécie de “mapeamento
historico” das mudangas enfrentadas pela sociedade diante da modernizagéo.

Como uma de suas primeiras interpretacdes, devido a sua raiz na palavra latina colere,
a palavra cultura era entendida como sinénimo do trabalho, da agricultura e do cultivo. Em
resumo, era associada a uma atividade. Tal sentido inclusive posteriormente sofreu uma
ressignificagdo, associando a atividade de cultivo ao ‘cultivo/adubagdo de mentes’. Com o
passar dos anos, junto a outras modificacbes semanticas e reinterpretacdes, a palavra comeca a
ser interpretada como sendo algo (coisa) feito por um individuo ou coletivo. Ou seja, um
processo ou produto do trabalho do ser humano na natureza.

O conceito também ja chegou a ser associado a nocéao de “civilidade’, quando durante a
ascensdo do lluminismo no século XVIII, a cultura (estritamente europeia) passa a se tornar um
padrdo medidor do grau de civilizacdo de uma sociedade. Em outras palavras, atividades
relacionadas a cultura, tais quais as artes, filosofia e ciéncia, indicariam o nivel de progresso de
uma sociedade (CHAUI, 2008).

Isso até a cultura deixar de ser compreendida como uma atividade e passar a ser
compreendida como uma entidade. Com 0s avangos tecnoldgicos nos meios de comunicagéo —
impulsionadas pela globalizacdo — e a ampliacdo das industrias culturais — tomando espaco no
mercado econdmico e até em dinamicas politicas — a cultura passa a ser valorizada e vista como
mediadora de muitos outros processos para além de si. Ndo obstante, é no século XX, quando
ocorre o que Stuart Hall (1997) chama de “revolu¢do cultural”, que a cultura assume um papel
central na estrutura e organizacdo das sociedades modernas. E também neste século, com a
ascenséo dos estudos no campo da antropologia na Europa, que a cultura passa a ser vista como
“o campo no qual os sujeitos humanos elaboram simbolos e signos” (CHAUI, 2008, p. 57):

O termo cultura passa a ter uma abrangéncia que ndo possuia antes, sendo
agora entendida como producdo e criacdo da linguagem, da religido, da
sexualidade, dos instrumentos e das formas do trabalho, das formas da
habitacdo, do vestuario e da culinéria, das expressdes de lazer, da musica, da
danca, dos sistemas de relagBes sociais, particularmente os sistemas de
parentesco ou a estrutura da familia, das relacGes de poder [...] (CHAUI, 2008,
p. 57).

E é junto a esse novo olhar antropoldgico sobre o conceito de cultura que outro termo,

inserido dentro do vasto leque de possiveis flexdes da palavra (cultura), encontra novas
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possibilidades de interpretacdo: as culturas populares. Para Chaui (2008) as dificuldades na

conceituacao do termo ‘cultura popular’ ndo ficam para tras das encontradas para ‘cultura’.
Ora, cultura popular também néo é um conceito tranquilo. Basta lembrarmos
0s trés tratamentos principais que ela recebeu. O primeiro, no Romantismo do
século XX, afirma que cultura popular ¢ a cultura do povo bom, verdadeiro e
justo, ou aquela que exprime a alma da nagéo e o espirito do povo; o segundo,
vindo da lustragdo Francesa do século XV, considera cultura popular o residuo
de tradicdo, misto de supersticdo e ignorancia a ser corrigido pela educacéo
do povo; e o terceiro, vindo dos populismos do século XX, mistura a visao

roméantica e a iluminista. [...] Cada uma dessas concepgdes da cultura popular
configura opgdes politicas bastante determinadas. (CHAUI, 2008, p. 58).

Sendo assim, a primeira secdo deste capitulo apresenta ao leitor os principais
acontecimentos ocorridos dentro do cenario dos estudos folcléricos e do surgimento de
instituicOes e acOes politicas para salvaguarda das culturas populares. Como forma de facilitar
a apresentacao dos eventos histéricos, o texto acompanha a institucionaliza¢cdo do Movimento
Folclérico, seus principais marcos e contribuicdes para o campo, e também as transformacoes
conceituais que acompanharam cada periodo. Portanto, ira realizar a recuperacgdo histdrica das
transformacdes conceituais do termo e sua consolidacdo como campo de estudos. Fora isso, 0
leitor sera levado a compreensdo de como a pesquisa assimila e enxerga o tema.

1.1 Dos estudos folcldricos a consolidacdo de instrumentos para a salvaguarda das
culturas populares brasileiras

Muitos tedricos discutem a auséncia de um ponto inicial que dite, de maneira categorica,
como a ideia de cultura popular surgiu no Brasil, porém, ¢ correto afirmar que “em diferentes
épocas, e sob diferentes aspectos, a problematica da cultura popular se vincula a da identidade
nacional” (ORTIZ, 1994, p. 127). Numa concep¢ao romantica, se busca universalizar a cultura
popular, transformando-a em uma ‘cultura nacional’. Em um primeiro momento, junto a
tradicdo dos estudos folcloricos, a identidade nacional, que ainda estaria em formacao,
expressaria sua esséncia e singularidade atraves das manifestacGes populares, como o artesanato
por exemplo (OLIVEIRA, 2011). Este cenario foi responsavel por mover, nos anos 30 e 40,
intelectuais folcloristas em expedigdes para a coleta e registro das principais manifestagoes
populares no interior do Brasil, ou seja, idas & campo para estudo e busca por uma unidade
absoluta daquilo que seria a ‘esséncia popular brasileira’, tal qual um ‘elo perdido’ do que
entendiam como o espirito nacional.

E é em meio a esse cendrio que nasce a Comissdo Nacional do Folclore (CNFL), criada

em 1947 e vinculada a Organizacdo das Nag6es Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura
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(Unesco), responsavel por promover discussdes e debates em torno do universo folclérico
brasileiro. Tal feito ndo apenas proporcionou as manifestacdes e tradi¢des populares destaque
no meio intelectual, como também serviu como porta de entrada para a criacdo de novas
iniciativas voltadas a sua preservacdo. Um de seus marcos de maior destaque foi a realizacéo
do “I Congresso Brasileiro de Folclore” em 1951 na cidade do Rio de Janeiro, que elaborou e
aprovou a Carta do Folclore Brasileiro, conjunto de recomendagfes que ditavam modos e
diretrizes para realizacdo da preservacao, documentacao, divulgacdo e pesquisa do folclore
brasileiro. Fora isso, na carta foi redigido um ensaio a respeito daquilo que denominaram como
“fato folclorico’.

Constituem o fato folcl6rico as maneiras de pensar, sentir e agir de um povo,
preservadas pela tradi¢do popular e pela imitacdo, e que ndo sejam diretamente
influenciadas pelos circulos eruditos e instituicdes que se dedicam ou a
renovacao e conservacao do patriménio cientifico e artistico humano ou a
fixacdo de uma orientacao religiosa e filoséfica. (CNF, 1951).

Além disso, a Comissdo também teve éxito em se espalhar pelo territorio do pais.
Segundo Vilhena (1997), a estrutura ramificada do movimento organizado por comissdes
estaduais, que por sua vez alcancaram cidades afastadas dos centros, produziu uma ampla rede.
Porém, segundo o mesmo autor, as coletas de informacdes e publicagdes de artigos que
compartilhavam ndo sé entre si, como também em veiculos de comunicagdo, possuiam
intrinsecamente um carater amador. Fato que representava a forma de trabalho em condi¢es
precéarias e voluntarias por parte dos folcloristas.

Posteriormente, como fruto do crescimento do Movimento Folclérico pelo pais, a
ascensdo de estudos realizados em torno do campo e a crescente necessidade por uma
vinculagdo mais estreita junto ao Estado, foi instituida a Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro (CDFB), 6rgéo federal vinculado ao Ministério da Educacao e Cultura, criado em
1958 pelo entédo presidente da Republica Juscelino Kubitschek, por meio do Decreto n° 43.178,
de 05 de fevereiro — e alterado posteriormente pelos Decretos n.° 50.438, de 11 de abril de 1961;
50.496, de 25 de abril de 1961 e 53.747, de 19 de marco de 1964), cujos objetivos estdo descritos
em seu art. n 3%

a) promover e incentivar o estudo e as pesquisas folcldricas; b) levantar
documentacgdo, relativa as diversas manifestaces folcléricas; c) editar
documentos e obras folcldricas; d) cooperar na realizacdo de congressos,
exposicOes, cursos e festivais e outras atividades relacionadas com o folclore;
e) cooperar com institui¢des publicas e privadas congéneres; f) esclarecer a
opinido publica quanto a significacdo do folclore; g) manter intercambio com
entidades afins; h) propor medidas que assegurem protecdo aos folguedos e
artes populares e respectivo artesanato; i) proteger e estimular os grupos
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folcléricos organizados; e j) formar o pessoal para a pesquisa folcldrica.
(DECRETO N°43.178, 1958).

A Campanha esteve em funcionamento ao longo dos anos de 1958 até 1976, e teve como
primeiro diretor-executivo o musicélogo e historiador Mozart de Aradjo (1904-1988), que em
1961 foi substituido pelo etndlogo, folclorista e historiador Edison de Souza Carneiro (1912-
1972), que durante seu mandato fundou a Biblioteca da Campanha de Defesa do Folclore (atual
Biblioteca Amadeu Amaral), composta por um vasto acervo bibliogréafico que remonta desde o
século XIX. Edison também criou a Revista Brasileira de Folclore, que circulou entre 0s anos
de 1961 e 1976 e promoveu a divulgacdo de diversas pesquisas do campo. Fora isso, ainda
promoveu uma série de festivais, documentarios e congressos relacionados ao debate e
celebracdo do movimento folclérico nacional.

Em 1964, com o Golpe Militar, Edison foi substituido por um dos fundadores da CNFL,
Renato Almeida (1895-1981), que mesmo em meio a iminente crise que a Campanha
enfrentava, foi um grande articulador do movimento folclérico. Dentre as iniciativas lideradas
pelo até entdo novo diretor-executivo, destacaram-se a criacdo do Dia do Folclore, sendo
comemorado todo dia 22 de agosto e a criacdo do Museu do Folclore (atual Museu de Folclore
Edison Carneiro) em 1968, por meio de um acordo com o Museu Histdérico Nacional.

Em 1978, com o Decreto n° 81.454, a Campanha passa a ser denominada como Instituto
Nacional do Folclore (INF) e é transferida e incorporada a Fundacdo Nacional de Arte
(Funarte). E durante a direcdo de Lélia Coelho Frota (1938-2010), entre 1982 e 1984, que a
instituicdo passa a se aproximar de conceitos da etnografia e antropologia. Durante 0 mandato
de Lélia, é criada a Unidade de Antropologia como um novo setor da INF, e 0 MFEC passa a
assumir um novo olhar sobre os objetos da cultura popular, sendo reconhecidos como
testemunhos de um contexto socioeconémico-cultural (OLIVEIRA, 2011). E inclusive em 1984
que a exposicao de longa duragdo do Museu passa a ser pensada como uma ‘vitrine avangada’
que, segundo a autora Vania Oliveira (2011, p. 171), demonstrava “a passagem da perspectiva
folclorista, para a perspectiva antropoldgica”, contrapondo-se as exposicdes anteriores ainda
carregadas pelos pensamentos e ldgica folcloristas.

A autora (Vania Oliveira) ainda destaca 0s termos que passaram a ser mais utilizados
pela instituicdo e pelos intelectuais da época, sendo eles o de ‘cultura popular’, ‘cultura
material’ e ‘arte popular’. Ou seja, o objetivo institucional passa a priorizar o “entendimento do
homem brasileiro”, considerando a pluralidade da identidade cultural brasileira e ndo mais pela

busca de uma unidade absoluta. Tal ponto ndo apenas reflete o inicio de um novo pensamento
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institucional, marcado pelo distanciamento da l6gica e modelo folcloristas, como também uma
reconceituagao de seu acervo com base na antropologia.

Paralelamente as mudancas vistas dentro de tais instituicdes, no campo intelectual é
também nos anos 80, junto a ascensao de um olhar antropoldgico, que a cultura popular ganha
nova roupagem e passa a ser compreendida como complexa, heterogénea e parte de uma série
de outros sistemas proprios de manifestagdes. Ortiz ainda sugere em seu livro intitulado Cultura
brasileira e identidade nacional que a utilizacdo do termo no plural seria 0 mais correto, visto
que “a cultura popular € plural”, ficando entdo “culturas populares” (1994, p. 134).

Apos a virada paradigmatica na construcao da cultura como objeto do es-tudo
disciplinar da antropologia, constatamos que, embora os antropdélogos
pa-recam voltar as vezes a certos temas que eram proprios do folclore, ndo o
fa-zem do mesmo angulo. De fato, quando alguns antropélogos passaram a
pes-quisar temas como peregrinagdes, irmandades, repertdrios de cantoria ou
dan-cas e festas tradicionais, a abordagem passou a ter uma forte
intermediacéo tedrica diferente da do folclorista. O objeto constituido pela
teoria ndo é mais o aspecto do tempo longo, a permanéncia da forma, a
rusticidade do estilo, mas o objeto do sentido, da articulagéo entre forma e
cognicdo, entre estrutura apa-rente e estrutura profunda. (SEGATO, 2018, p.
92).

Juntamente nos anos 80, a Constituicdo Federal de 1988, em seu art. 215 no 1° paragrafo,
menciona pela primeira vez o termo (culturas populares) e declara ser dever do Estado a garantia
da protecéo dessa categoria de manifestacio cultural. E também nela que se define, de maneira
mais ampla, a nogdo de patrimoénio cultural: “constituem patriménio cultural brasileiro os bens
de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores de
referéncia a identidade, a acdo, a memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade
brasileira” (BRASIL, 1988, art. 216).

Também como produto dessa onda de novos debates e transformacgées nos estudos das
culturas populares, que a Unesco, como tentativa de definicdo para o termo e assim ter sucesso
em conseguir delimitar quais seriam o0s bens a serem preservados, elabora a Carta de

Recomendacao sobre a Salvaguarda da cultura tradicional e popular.

A cultura tradicional e popular é o conjunto de criacBes que emanam de uma
comunidade cultural fundadas na tradi¢do, expressas por um grupo ou por
individuos e que reconhecidamente respondem a expectativas da comunidade
enguanto expressao de sua identidade cultural e social; as normas e os valores
se transmite oralmente, por imitacdo ou de outras maneiras. Suas formas
compreendem, entre outras, a lingua, a literatura, a musica, a danga, 0s jogos,
a mitologia, os rituais, 0s costumes, o artesanato, a arquitetura e outras artes.
(UNESCO, 1989, p. 2).

Junto a tais discussdes, o pesquisador Néstor Garcia Canclini realiza um ensaio em seu

livro As culturas populares no capitalismo (1983), onde busca refletir sobre a cultura popular
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diante dos avangos do capitalismo. Em seu livro, o autor compreende as culturas populares
como manifestacdo das experiéncias coletivas, que revelariam a dimenséo viva da cultura.
Canclini ainda conclui em seu texto que as mudancgas advindas da modernizacdo néo
apresentam riscos para as manifestacdes das culturas populares, e que elas seguem em constante
transformacéo e ressignificacdo. O autor reflete sobre como as culturas populares se modificam
e se reconfiguram diante das transformacdes ocorridas em seus espagos de manifestacéo,
revelando assim, seu carater mutavel e adaptavel.

Visdo essa que chega contrapondo-se a dos intelectuais folcloristas dos anos 40, que
enxergavam a cultura popular permanentemente ligada a algo que ainda ndo havia sido
“maculado pela civiliza¢do urbano-industrial”. Como pertencente ao campo (vida rural) e ao
passado (MIRA, 2016).

El desarrollo moderno no suprime las culturas populares tradicionales. En
las dos décadas que pasaron desde la emision de la Carta [del Folelor
Americano] no se acentud el supuesto proceso de extincion del folclor, pese
al avance de las comunicaciones masivas y otras tecnologias inexistentes en
1970 [...] No s6lo esta expansion modernizadora no logré6 borrar el folclor.
Muchos estudios revelan que en las Gltimas décadas las culturas tradicionales
se han desarrollado transformandose. (CANCLINI, 1983, p. 200).

Porém, para alguns estudiosos do campo, hoje tais mudancas apresentam um risco para
a preservacdo das manifestacdes populares tradicionais. Maria Celeste Mira (2016), em meio a
esse embate, cita serem muitos os intelectuais que enxergam a cultura popular como um meio
para preservacao da diversidade cultural: “a forca da ideia de diversidade entra no terceiro
milénio como uma crenca salvacionista” (MIRA, 2016, p. 439). Porém alerta para os riscos que
0 pensamento potencialmente tras, visto que retorna com algumas das l6gicas folcloristas.

Apesar de olharem para o futuro e de recusarem peremptoriamente o termo
folclore, os novos intelectuais das culturas populares, no entanto, estdo mais
presos ao passado do que imaginam. Embora concordem que a tradicéo € algo
mutavel, que se transforma com o tempo, continuam a buscar as expressdes
populares na sua forma mais auténtica, tal como no tempo dos folcloristas.
(MIRA, 2016, p. 439).

Um exemplo onde € possivel observar a influéncia da modernizacgao dentro das culturas
populares € a ascensdo da cultura de massas nos anos 90 e a espetacularizacdo das
manifestacdes, transformadas em produto/mercadoria para consumo das massas (SERPA,
2007). Para Chaui (2008, p. 61) “a chamada cultura de massas se apropria das obras culturais
para consumi-las, devoréa-las, destrui-las, unifica-las em simulacros”. Porém em seu texto, a
autora afirma serem necessarios movimentos para garantia da democracia no acesso ao mercado

cultural (comandado pelas massas). Alguns dos exemplos citados pela autora sdo a garantia do
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direito da participacdo cidadd em decisdes orcamentérias e de diretrizes de politicas culturais
promovidas pelo Estado. No artigo de Luis Albornoz e Trinidad Leiva (2017), também é
destacada a importancia de garantir a diversidade cultural para protecdo e promocéo das
diferentes identidades.

A titulo de exemplo, onde uma manifestacdo cultural segue mantida pela propria
comunidade mesmo com a espetacularizacao de suas apresentacdes, irei trazer o grupo bumba
meu boi da Floresta (Maranh&o), que tradicionalmente acontecem junto aos moradores das
comunidades que fazem convites aos grupos de brincantes para que estes adentrarem suas casas
e as abencoem. Nos ultimos anos, os grupos de brincantes do boi do Maranh&o, tém incorporado
em suas agendas apresentacdes em festivais dedicados a celebracdo desta tradi¢do pelo Estado.
Essa “espetacularizagdo” vista por muitos intelectuais como ponto negativo, muda de sentido
guando se ouvem os relatos dos proprios detentores dos saberes, que transformaram a pratica
em sustento e geragdo de renda. Thalyene Cruz Melénio, durante a mesa-redonda “Os saberes
e os fazeres tradicionais populares” cita:

Cultura popular vai muito além do nosso mundo particular, quando eu penso
nisso eu penso em agdes do povo, para 0 povo, das pessoas reais, da
comunidade. Entdo, eu vejo como esséncia. A cultura popular é a reunido das
esséncias de um povo. Vocé consegue aglomerar varias perspectivas, varias
histérias de vida, varios conhecimentos para o bem. Para o trabalho, para
crescer, se desenvolver, gerar renda. (MELONIO, 2021).

Na fala de Melonio (2021) ao longo da mesa-redonda é destacado o papel fundamental
da geracdo de renda e beneficios para a propria comunidade, tornando possivel observar sua
poténcia como ferramenta para suporte socioeconémico. Ao longo da mesa-redonda, Melonio
ainda cita a importancia dos servicos oferecidos por bordadeiras(os) e artesds(aos) locais para
a confeccdo de pecgas fundamentais para que ocorra a celebragdo do Bumba Meu Boi, que
englobam os trajes dos personagens, o couro do boi, as caretas de cazumba, os chapéus de fita
e outros aderecos.!! N&o obstante, os grupos de Bumba Meu Boi do Maranh&o por muitas vezes
ainda contam com profissionais coredgrafos, cantadores, percussionistas, mutucas e pessoas
relacionadas as areas administrativa e financeira das organizages.'> Em outras palavras, a
manifestacdo também é responsavel por manter a renda e a ocupacao de familias que vivem de

trabalhos relacionados a cultura popular.

11 Careta de cazumbéa: méscara colorida utilizada pelo personagem de cazumbé, caracteristico do bumba meu boi
do Maranhdo. Normalmente sdo confeccionadas com a aplicagdo de lantejoulas ou canutilhos, podendo ter
costurada uma peruca colorida no topo da careta.

12 Mutucas: termo utilizado para se referir ao grupo de apoio as boiadas; suas funcdes envolvem a administragio
da distribuicdo de comidas e bebidas, e também acender a fogueira que € utilizada para afinar os instrumentos de
percussao dos grupos.
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De acordo com Silva e Cruz, o interesse do Estado e do mercado brasileiro pelas festas
e feiras populares se tornou significativo diante do expressivo aumento da atividade como
catalisador do turismo no pais. Segundo as autoras, “o turismo tem sido uma das atividades de
maior expressividade na economia mundial, superando os resultados da inddstria
automobilistica ¢ de bens duraveis” (2018, p. 15). Este ponto também é analisado durante uma
entrevista, cedida a Revista Pds Ciéncias Sociais, do antropdlogo e pesquisador, Ricardo
Gomes Lima:

Se tomamos como um dado de realidade a existéncia de oito milhGes de
artesdaos no pais, e multiplicamos isso, por uma média de 5 a 6 pessoas por
grupo familiar, teremos um ndmero enorme de pessoas que hoje vive e
sobrevive do artesanato. Entdo, a importancia econdmica do setor é muito
grande realmente. (KELLER, 2011, p. 190).

Se olharmos por outra perspectiva, o0 processo também se transformou em ferramenta
para difusdo dessa manifestacdo para além do territorio (da comunidade) onde é performada.
Ou seja, essa transformacdo se torna potencial para dar visibilidade aos grupos e as regifes
berco dessas manifestacdes culturais. O papel de preservar a memoria e tradicdo das diferentes
manifestacBes das culturas populares tal qual se configurava antes de suas transformacoes
diante da modernizacdo, se torna tdo indispensavel quanto a de se compreender como elas se
apresentam hoje. Incorporar suas novas facetas, tais quais novas possibilidades de
manifestacdes também é importante. Sequir pensando a cultura popular como uma cultura
estatica e “presa ao passado” nada mais € que perpetuar uma visao que acredita que essa cultura
ndo € capaz de se reinventar e se transformar junto aos contextos que as cercam. Também é
realizar um apagamento diante as mudancas inegaveis ocorridas ao longo dos Gltimos anos.

Paralelamente a todo esse movimento de transformacdo da cultura popular no pais, a
Campanha — que havia passado a ser intitulada como Instituto e vinculada a Funarte nos anos
80 — é novamente transferida em 1990 para o novo Instituto Brasileiro de Arte e Cultura (IBAC)
e renomeada como Coordenagao de Folclore.!® Posteriormente, em 1997, com a reestruturagio
da Funarte em seu estatuto, a Coordenagdo de Folclore passa a ser chamado Centro Nacional
de Cultura Popular.t* Porém, é apenas no ano de 2003 que, com sua nova e Gltima denominagéo,
0 Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP) passa a integrar a estrutura do
Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional (Iphan) como uma de suas Unidades

Especiais, subordinada ao Departamento do Patrim6nio Imaterial. Tendo em sua estrutura a

13 Em 1990, durante a presidéncia de Fernando Collor de Mello, a Funarte foi extinta e transformada em IBAC
através do Decreto n® 99.492, de 03 de setembro de 1990.
14 Decreto n° 2323, de 09 de setembro de 1997.
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diregdo, coordenacdo técnica, coordenagdo administrativa, Divisdo de Pesquisa e Divisdo de
Difuséo Cultural, a Biblioteca Amadeu Amaral e 0 Museu de Folclore Edison Carneiro.

E também durante os anos 2000 que sdo criadas uma série de iniciativas em prol do
patrimonio imaterial nacional, como por exemplo a instituicdo do Registro de Bens Culturais
de Natureza Imaterial e a criagdo do Programa Nacional do Patriménio Imaterial (PNPI).
Através delas o Iphan passa a se instrumentalizar e registrar os saberes, oficios, festas, rituais e
expressdes artisticas como patrimonio cultural nacional.

A nocdo de patriménio cultural imaterial vem, portanto, dar grande
visibilidade ao problema da incorporagdo de amplo e diverso conjunto de
processos culturais — seus agentes, suas criagcdes, seus publicos, seus
problemas e necessidades peculiares — nas politicas publicas relacionadas a
cultura e nas referéncias de memodria e de identidade que o pais produz para si
mesmo em didlogo com as demais nagdes [...] As expressdes patrimdnio
cultural intangivel, ou mesmo cultura tradicional e popular e patriménio oral
recobrem muitas vezes 0 mesmo universo de significados. (CASTRO, 2008,
p. 13).

Outros exemplos de iniciativas para preservagdo do patrimonio imaterial brasileiro foi
o0 desenvolvimento da metodologia de Inventéario Nacional de Referéncias Culturais (INRC) em
2000, que conta com um manual que auxilia o inventério, referenciamento e valorizacdo do
patrimdnio imaterial brasileiro. Outra importante acdo para a contribuicdo da salvaguarda das
culturas populares foi a criacdo do Departamento do Patrimdnio Imaterial (DPI) em 2004,
instituicdo que fica responsavel pela preservacdo dessa categoria de bens (CASTRO, 2008).

Em 2002 também foi implementada a Lei do Registro do Patrimdnio Vivo do Estado de
Pernambuco, que regulamenta o registro de individuos ou grupos de artistas, artesdos e mestres
regionais que tenham contribuido e mantido tradicdes pautadas na oralidade, literatura e
conhecimentos técnicos especificos de suas comunidades e localidades, mantendo preservados
os bens culturais aos quais se vinculam.'® Foi através dela que a artista Marliete Rodrigues da
Silva recebeu a titulacdo de Patrimdnio Vivo de Pernambuco em 2021. A escolha para
premiacdo é realizada através de um concurso anual. A lei define que estéo aptos para a titulacéo
como Patrimdnio Vivo de Pernambuco aqueles que sejam:

Naturais, dotado ou ndo de personalidade juridica, que detenha os
conhecimentos ou as técnicas necessarias para a producao e para a preservagdo
de aspectos da cultura tradicional ou popular de uma comunidade estabelecida
no Estado de Pernambuco. (BRASIL, 2016).

No que diz respeito ao cendrio de debates sobre a conceituacdo do termo, mesmo em

meio as incansaveis discussdes, até hoje ndo existe um s conceito que feche por completo o

15 S0b inscrigdo n° 12.196, de 2 de maio de 2002 (alterada pela Lei n° 15.944, de 14 de dezembro de 2016).
16



que seria sua definicdo. Para Martha Abreu (2003) a cultura popular ou culturas populares, néo
é um termo passivel de uma Unica definicdo ou conceituagdo. Porém, é correto afirmar que vem
do povo.'® Mira (2016, p. 429) cita que “o conceito de cultura popular resulta da constante
formulacao e reformulagdo”, ou seja, ndo € um termo estatico ou absoluto, e estd situado em
um campo de constantes tensdes e disputas. Segundo texto escrito por Maria Elisabeth Costa
(2015) para o verbete do Dicionario do Patriménio Cultural publicado pelo Iphan.

Cultura popular constitui um conceito impreciso, que se presta a definicdes
diversas. Para apreender os tracos que caracterizam as diversas acepcdes de
cultura popular, € preciso acompanhar a dindmica da transformacdo dessa
expressdo ao longo dos estudos voltados para esse campo. (COSTA, 2015,

[s.p.])

Porém é correto afirmar que, seguir pensando a cultura popular como uma cultura
estatica e ‘presa ao passado’ € perpetuar uma visdo onde se acredita que essas culturas nao sao
capazes de se reinventar e se transformar junto ao contexto que as cercam. E realizar um
apagamento diante as mudancas inegaveis ocorridas ao longo dos Ultimos anos. Analisar suas
diferentes formas de materializacbes e usos permite compreender o potencial que as
manifestacdes das culturas populares possuem para as comunidades que a utilizam como forga
e forma de expressdo, ensinamento e até sobrevivéncia e sustento.

E por isso que, dentro dessa discussdo — a respeito do carater mutavel e adaptavel das
culturas populares diante 0 ambiente e contexto em que esta inserida —, o proximo tépico ira
trazer como exemplo a producdo da arte figurativa em barro da regido do Alto do Moura. Esse
tipo de producdo, bem como sua regido, foram escolhidos por fazerem parte do contexto em
que Marliete estd inserida. Também acredito ser de extrema importancia inserir o leitor no

contexto artistico que cerca a artista, visto que sua producéo é profundamente ligada a ele.

1.2 Marliete Rodrigues da Silva: biografia

Marliete Rodrigues da Silva nasceu em 1957 no Alto do Moura, bairro do municipio de
Caruaru (Pernambuco). Comegou a modelar o barro ainda crianga, por incentivo de sua familia
gue ja produzia objetos desse material. Junto de seus irmdos, Marliete inicialmente produzia
como parte de uma brincadeira que, ao passar do tempo, virou sua paix&o e trabalho.

Eu comecei com 06 anos de idade fazendo os brinquedinhos, vendo mamae
[Dona Celestina] e papai [Zé Caboclo] trabalhando dentro de casa. [...] Com
08 anos de idade ja comecei a vender minhas coisinhas, meus brinquedinhos.

18 Aqui sendo compreendido como comunidade ou grupo social. Dai a importancia do carater comunitario para se
compreender o popular, sendo quase impossivel desprendé-lo do conceito de expressao coletiva ou de identidade
cultural e social.
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[...] E ai, quando eu tinha mais ou menos 10 anos, comecei a fazer a arte
figurativa. (Trecho da 12 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Com o passar dos anos, passou de produzir brinquedos para produzir figuras humanas
em cenas do cotidiano, no que é conhecido hoje como arte figurativa.l” Ganhou bastante
destaque na cena artistica popular quando, junto de sua irma Maria do Socorro Rodrigues,
passou a diminuir o tamanho de suas obras, criando assim as miniaturas. A partir disso, Marliete
e sua irma passaram a recriar as cenas que eram comumente retratadas nas demais producdes
em barro da regido, em tamanhos diminutos, agregando assim maior riqueza de detalhes as
esculturas. Como exemplo, produziam conjuntos de maracatu, bumba-meu-boi e jogos de

xadrez com a tematica do cangaco.

Figura 1: Marliete Rodrigues da Silva na mesa-redonda “Os saberes e os fazeres tradicionais populares”.

Marliete Rodrigues '
Fonte: Ndcleo Multidimensional de Gestdo do Patriménio e de Documentagdo em Museus (Nugep), 2021.

Com grande apuracdo manual, dentre as suas principais caracteristicas de producédo
destacam-se obras que retratam a realidade da regido em que vive, sendo divididas entre cenas

da vida rural e do convivio familiar.

Eu mais gosto de fazer é essa cena do dia-a-dia. Que é a historia do nosso
povo, da nossa regido. Td sempre buscando historias de familia, cenas com
familias. E o que eu mais gosto. Mais do que o do folclore e do religioso. E
me toca muito forte, assim: eu fazer cenas que eu lembrei, de alguma coisa
gue vivi quando era crianca... Uma brincadeira de crianca. [...] Quando eu
fiz a vovo contando historia... Porque a minha avé ensinava muito a gente
rezar, contava histéria pra gente. A minha avo, a mde de papai, né? Que
chamava-se Josefa. (Trecho da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva,
2024).

Outras representagdes pelas quais também ficou conhecida foram dos folguedos, antes

retratados por outros artistas precursores. Marliete também se destaca pela sua producéo de

17 Arte figurativa define-se por um estilo artistico que representa formas reconheciveis, tais quais humanos,
animais e até objetos.
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figuras religiosas, como as santas, e de personagens populares, como de Lampido e Maria
Bonita.

E filha do artista popular José Antbnio da Silva, mais conhecido por Zé Caboclo, e da
ceramista de utilitarios Celestina Rodrigues. E uma das filhas cagulas da familia, que possui ao
todo 7 filhos. Dentre eles estdo Helena, Paulo, Antdnio, José Antdnio, Maria do Socorro,
Carmélia e Horécio. Marliete, quando perguntada a respeito de seus irmaos durante entrevista
para a presente pesquisa (2024) cita “somos 7 irmaos que convive e vive da arte, ndo tem uma
outra coisa”. A artista faz parte da 2* geragao de artistas dedicados a produgdo de arte figurativa
em sua familia.

Figura 2: Fotografia na fachada da primeira casa da familia.

Fonte: Acervo particular da familia, 1965.

Essa foto que tem aqui na frente da casinha, como lhe falei né? Foi aonde a
maioria da gente nasceu. Mam@e teve 9 filhos em casa e 2 na maternidade, e
eu nasci em casa. Nessa casinha que esta ai nessa foto. Ai papai, essa menina
menor sou eu, a do meio é Carmélia e a outra encostada em mamée é Socorro.
Mamée esté gravida de Horacio, que foi o ltimo filho que ela teve. Ela ta de
5 meses. Essa foto foi tirada em 1965. (Trecho de audio enviado por Marliete
Rodrigues da Silva, 2025).

Marliete ja recebeu diversas premiagdes ao longo de sua carreira, dentre elas o Prémio
Aclamacdo nos anos de 2005, 2006, 2008 e o Prémio Voto Popular de 2011, todos na Feira
Nacional de Negocios do Artesanato (Fenearte), realizada pelo Governo de Pernambuco.'® Em

18 Realizada pelo Governo de Pernambuco e que hoje é considerada a maior feira de artesanato da América Latina.
Para mais informagdes, vide: https://fenearte.pe.gov.br/.

19


https://fenearte.pe.gov.br/

agosto de 2021, Marliete também recebeu a titulagcdo de Patriménio Vivo de Pernambuco, pela
Lei do Registro do Patriménio Vivo do Estado de Pernambuco, que regulamenta o registro de
individuos ou grupos de artistas, artesdos e mestres regionais que tenham contribuido e mantido
tradicdes pautadas na oralidade, literatura e conhecimentos técnicos especificos de suas
comunidades e localidades, mantendo preservados os bens culturais aos quais se vinculam.

Hoje possui obras de sua autoria incorporadas em diversas colecfes, particulares e
institucionais. Dentre as de maior destaque estdo a do Museu do Barro de Caruaru, do Museu
do Homem do Nordeste, do Museu de Arte Popular do Recife, do Museu de Folclore Edison
Carneiro, do Museu do Pontal e do Museu D. Joéo VI.

Atualmente Marliete ainda produz, porém em menor quantidade se comparado a antes.
Trabalha em seu atelié localizado na Rua Mestre Vitalino, em Caruaru, onde além de vender
suas obras, recebe encomendas e também expbe obras de seus familiares e amigos mais
proximos.

Eu faco questdo de colocar trabalho da familia toda! Irméos, sobrinhos,
primos e até de algumas pessoas que eu considero familia, pra que eu possa
ajudar a divulgar. Alguns artesfes que ndo tém atelié, que trabalha na casa
deles, eu pego. [...] Uma pessoa vem, procura, quer uma pecga e eu ndo posso
fazer? “Olha, eu ndo vou poder fazer. Mas tem um irmdo que faz. Tem meu
sobrinho que faz...” Tenho esse cuidado, né? (Trecho da 1?2 entrevista com
Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Durante as entrevistas realizadas para pesquisa (2024), Marliete demonstra sempre
grande preocupacdo com sua familia. Relata estar sempre em comunhdo, compartilhando
saberes e historias: “a nossa familia da continuidade a arte [...] a gente tem esse cuidado né? De
ta incentivando, de passar essa arte pra eles da continuidade”. Fora isso, a artista também revela
realizar encontros regulares para discutirem novas descobertas ou processos para producédo de
obras. Fato este que permite que ndo apenas Marliete, como também outros membros que
produzem obras mantenham-se atualizados as novidades que surgem nos contextos de producgéo

da familia.

1.3 A arte figurativa em barro no Alto do Moura: mudancas e variagdes dentro da
dindmica de producéo artistica popular

Com intuito de compreender o contexto de produgdes em que Marliete esta inserida, a
pesquisa realizou um levantamento bibliografico, aliado as entrevistas com a artista para tracar
uma linha do tempo da dindmica artistica regional. Por isso, a presente secao destina-se a fazer
com que o leitor mergulhe neste universo, apresentando um breve contexto historico e quais

foram seus principais agentes transformadores do saber-fazer local. Para isso, foi realizado um
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levantamento na base de dados do Museu de Folclore Edison Carneiro: o phl elysio. Essa etapa
esteve focada na busca pelas obras e artistas com localiza¢do do Alto do Moura dentro do acervo
do museu, com objetivo de observar suas principais caracteristicas de producao e variacgdes.
Concomitantemente ao levantamento, foram consultados o catadlogo da exposicao Familia Zé
Caboclo (2008), ocorrida na Sala do Artista Popular e o livro O Reinado da Lua (2010), escrito
pelas autoras Silvia Coimbra, Flavia Martins e Maria Duarte. Além disso, a realizagdo das
entrevistas com Marliete também possibilitou a recuperacdo de informacdes histéricas a
respeito da producéo artistica da regido. Por isso, ao longo do texto foram inseridos trechos de
suas entrevistas, que serdo apresentadas com maiores detalhes no terceiro capitulo da
dissertacdo.

Sendo assim, as etapas descritas permitiram a apresentacdo das principais biografias e
contribuicdes pessoais de cada artista para o saber-fazer artistico da regido do Alto do Moura,
bairro localizado no interior do estado de Pernambuco, a cerca de 7 km do centro de Caruaru.
Hoje a regifo é responsavel por atrair diversos turistas a cidade de Caruaru. E em sua rua
principal, que traz consigo o nome do artesdo pelo qual a regido ganhou notoriedade (Mestre
Vitalino), que esta localizada a atividade que mais atrai colecionadores, pesquisadores e
interessados ao bairro: os ateliés de artesanato local, em especial os que produzem arte
figurativa. Porém, nem sempre a regido foi marcada pela producdo desse estilo artistico.

Antes, a regido do Alto do Moura era limitada a producdo de utilitarios. Nesse tipo de
producdo, havia-se a intencdo de criar objetos que auxiliassem outras tarefas, geralmente
ligadas a casa — mesmo que em alguns casos, algumas dessas producées fossem utilizadas como
objetos decorativos. Eram produzidas panelas para cozinhar, pratos para comer, jarras e
moringas para 0 armazenamento de agua e vasos para o plantio. Fora esse tipo de producéo,
Marliete (2024) em entrevista para pesquisa também destaca anteriormente haver um outro tipo
de producéo na regido, voltado para feitura de brinquedos para as criancas.

E apenas por volta dos anos 30, com a chegada de Vitalino Pereira dos Santos, mais
conhecido como Mestre Vitalino (1909-1963) que a dindmica da producao em barro da regido
comeca a sofrer mudancas.

A amizade que papai [Zé Caboclo] tinha com Mestre Vitalino era muito
grande né? Porque os pais de papai ja tinham amizade com os pais de Mestre
Vitalino. Porque eles eram desse mesmo povoado, Sitio Campos, que é aqui
bem proximo do Alto do Moura. Mestre Vitalino vinha muito pro Alto do
Moura, morando la ele vinha muito... Tava sempre no Alto do Moura, tinha
amizade com todo mundo né? Tinha as pessoas que trabalhava nos utilitarios,
na parte de brinquedos. E quando ele decidiu fazer a arte figurativa, ja
comecou muita amizade entre ele com papai e os outros artesdos. Eles iam na
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Feira de Caruaru se encontrar. (Trecho da 12 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Vitalino comeca produzindo figuras humanas isoladas. Depois, passa a produzir grupos
em cenas locais, representando a realidade da regido. Os temas giravam em torno de figuras
participando de atividades que eram vistas no cotidiano da vida rural, tais como o arado, a
ordenha, os carros de boi, a caca e a producdo de farinha (casas de farinha). Também eram
retratadas a atuacdo de dentistas, médicos, advogados, barbeiros e policiais. Vitalino também
produziu obras que representavam cenarios e rituais testemunhados ao longo de sua vida, como
as procissoes, as vaquejadas, as bandas de pifaros, os retirantes e o enterro/velorio. Dessa forma,
0 mestre abre um novo leque de possibilidades para a producéo de barro na regido, Ihe gerando
ao longo de seus anos uma série de parcerias e exposicdes ao redor do Brasil. Apesar de
originalmente esse tipo de producdo ter surgido sem uma denominagdo especifica, ficou
conhecida ao longo dos anos como arte figurativa. Sendo até hoje um termo adotado pelos
artistas populares da regido.

Mestre Vitalino, junto com seus parceiros Zé Caboclo, Manuel Eudécio Rodrigues
(1931-2016) e Zé Rodrigues (José Rodrigues da Silva, 1914-1977) encontravam-se na Feira de
Caruaru para trocar ideias e suas novas descobertas. Tanto as suas obras, como também as de
diversos outros artesdos locais, eram expostas para venda na feira, ao ar livre, sobre mesas
improvisadas com tabuas de madeira.’® Em 2006, por seu reconhecimento como centro de
referéncia cultural para a cidade, para o agreste e o nordeste, a Feira de Caruaru foi registrada
como Patrimdnio Cultural do Brasil e inscrita no Livro de Registro dos Lugares.?’ Hoje, 0s
artistas populares da regido, além de expor na feira, também realizam exposices na Fenearte
que ocorre anualmente em Pernambuco e que distribui prémios para obras de destaque.

Quanto ao que diz respeito ao barro utilizado para producdo local, inicialmente esse era
produzido e trabalhado pelos proprios artesdos, que utilizavam o massapé coletado nas margens
do rio Ipojuca, que passa proximo a regido. O barro bruto uma vez coletado, era trabalhado para
que se tornasse bom para esculpir. Porém, segundo Marliete, esse era um processo bastante
demorado e que levava dias.

Era dificil, porque o barro ndo tinha qualidade boa. [...] a gente sempre
comprou, assim, o barro bruto. Que vinha das margens do rio Ipojuca. A gente
pagava uma pessoa pra trazer o barro e a gente preparava em casa. [...] A

19 E possivel acessar gratuitamente as fotografias de Mestre Vitalino e a Feira de Caruaru através da Fototeca da
Fundacdo Pierre Verger. Vide: https://www.pierreverger.org/br/acervo-foto/fototeca/category/584-caruaru.html.
20 para acesso ao documento de parecer técnico realizado para o registro da Feira de Caruaru, vide:
http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/Parecer  Reavaliacao para_Revalidacao_ Feira de_Car
uaru.pdf.
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gente molha o barro. Deixa alguns dias molhado, coberto com o pléstico e
depois amassava e pisava com os pés. Ou pilava com a mao de piléo. (Trecho
da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Quando se trata das obras de menores estaturas, Marliete cita sua dificuldade para
produzir um barro que suportasse a queima e que ndo deformasse seu formato diminuto. O barro
comumente utilizado para obras de estaturas médias, ndo servia para sua producao.

Eu passei a pilar o barro seco. Fazer a gominha, depois peneirar. Depois
dessa gominha peneirada, eu ia molhar e amassar pra ficar no ponto que eu
precisava. Mesmo assim, ainda ficava alguns pozinhos e eu acabava
colocando num tablete [...] e ficava raspando com a faquinha pra tirar a
goma. Eu perdia muito tempo com isso... [...] meus irmdos e meus sobrinhos
me ajudavam a cuidar desse barro. Porque aqui ninguém fazia assim, de pilar
no pildo e peneirar... fazer essa gominha. (Trecho da 2% entrevista com
Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Felizmente, faz cerca de 10 anos que a regido passou a possuir produtores de barro
trabalhado e pronto para a modelagem. Hoje, séo vendidos o que sdo chamados de “bolos de
barro”, que contam com cerca de 10 quilos e possuem trés tipologias: o “barro forte”, o “barro
médio” e o “barro fraco”.

Melhorou muito a qualidade do barro, porque tem um amigo da gente
[Genario Lopes da Silva] que teve a ideia de cuidar do barro e vender o barro
pronto. E ele tem uma maquina, uma forrageira, que ele passa o barro. Ele
moi o barro que fica feito um talco, e depois ele peneira. E essa goma que ele
peneira, ele vai amassar e ja vende o barro pronto. (Trecho da 22 entrevista
com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Cada um dos trés tipos de barro vendidos na regido possuem funcgdes diferentes e sdo
adequados para tipos diferentes de esculturas. Marliete explica que o barro forte € coletado na
parte mais profunda do rio, o que torna o barro mais escuro e com mais liga. Ele é o utilizado
para producdo das miniaturas, pois tem poucos poros, porém é mais facil de quebrar caso
cozinhe com uma espessura mais grossa. Ja o barro médio € uma mistura do forte com o fraco,
e e utilizado para esculturas com medidas entre 15 e 40 centimetros. Por fim, o barro fraco é o
ideal para producéo de esculturas com mais de 40 centimetros. Contudo, Marliete relata que
ainda existe uma parcela de pessoas, que produzem esculturas maiores, que coletam e preparam
0 proprio barro em casa — visto que sai mais barato do que a encomenda, pois utilizam maiores
quantidades por pega.

Uma vez finalizadas, as obras sdo cozidas em fornos até chegarem ao ponto ideal de
rigidez, sem craquelamento ou quebras. Essa é a mesma forma de queima utilizada desde
Vitalino. Segundo Marliete, sdo utilizados tanto fornos grandes para fornadas de varios tipos
de pegas em conjunto, quanto fornos menores, destinados a queima de pegas com mais detalhes,

que exigem mais atencdo e monitoramento.
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Quando a gente faz uma fornada em forno grande, que € o forno maior que a
gente tem... da pra queimar pegas grandes, de 80 centimetros e 1 metro. Ou
entdo pecas que ndo sdo tdo altas, mas que tem um volume grande, de
espessuras muito grossas. Sdo pegas que demoram muito na queima. [...J
Leva na faixa de 8 horas de forno. Quer dizer: de 6 a 7, 8 horas de forno,
dependendo dos tamanhos. E pode juntar pecas. Junta as médias, as
pequenas... Mas a diferenca ai é a seguinte, colocar as pegas gQrossas na parte
do forno embaixo, na base. [...] E a parte do meio pra cima, vai colocando as
pecas mais finas, mais delicadas. [...] As miniaturinhas em latinhas. [...] Pra
n&o se perderem junto do forno. N&o cairem e se perderem. E a gente também,
as vezes, pode fazer alguns pratinhos de barro fundo e cheio de furinho, que
da certo. Que da certo pra queimar as pecas em pratinhos de barro. (Trecho
da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

No que corresponde a decoragdo pos queima das obras, tomemos como exemplo Mestre

Vitalino. No inicio de suas producdes, suas caracteristicas principais eram a auséncia de

pigmentos. Ou seja, 0 artista mantinha a cor natural do barro cozido em suas criagdes. Os olhos

de suas figuras inicialmente eram orificios ocos, furados com auxilio de palitos. Porém, com o

passar dos anos, 0 mestre passou a inserir pigmento branco com um ponto ao centro (para

representar a iris) nos olhos de suas figuras, tal qual visto no exemplo abaixo (Figura 3). Até

finalmente, chegar a utilizacdo de tintas nas indumentérias e peles de suas figuras.

Figura 3: Representacéo de noivos a cavalo, produzido por Mestre Vitalino, no Alto do Moura (Caruaru, PE),
sem data.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro

(MFEC/CNFCP).

Com o tempo, os detalhes de cores evoluiu para a sua insercdo por toda a extenséo de

suas esculturas. Quanto a composicao das tintas utilizadas, inicialmente eram produzidas pelos

proprios artistas, que por vezes utilizavam taua e semente de mucund, ou misturava corante em

p6 com breu dissolvido em querosene (MIGUEZ, 1970, p. 236). Marliete também cita a

utilizacdo do po xadrez.

Atinta antigamente, quando eu comecei a trabalhar quando crianga, era feita.
Preparada em casa. Com querosene, com breu, com p6zinho xadrez. Fazia as
cores no fogo... Era no fogo de brasa. Ai depois, fazia as cores todinhas da
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tonalidade do p6 xadrez, que eu comprava. Esse tipo de tinta, j& foi do tempo
da minha bisavo, que fazia... Que pintava os brinquedinhos. Papai, quando
era crianca, também chegou a usar. (Trecho da 22 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Pouco depois, Zé Caboclo e Manuel Euddcio descobrem a tinta esmalte sintética e
assim, passam a ganhar notoriedade com relacdo as demais producdes da regido com a
utilizacdo de cores mais chamativas. Essa tinta proporcionava um toque mais vivo, chamativo
e brilhante as obras do que a que era feita no fogo e, a longo prazo, a probabilidade de
craquelamento e perdas da camada pictérica também era menor. Abaixo, € possivel observar

um comparativo da tinta preparada em fogo (a esquerda) para a tinta industrializada (a direita).

Figura 4: Da esquerda para direita, representacdo de Homem a cavalo, produzida por Mestre Vitalino e
Elementos de Presépio produzidos por Manuel Eudécio.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

A obra da esquerda aparenta mais opacidade, manchas e pontos de craquelamento com
perdas de camada pictdrica, enquanto que a da direita apresenta mais brilho e resisténcia. Fora
a descoberta da tinta, a dupla de artistas (Zé Caboclo e Manuel Euddcio) também passam a
adicionar mais detalhes as suas figuras, como estampas nas indumentarias de suas figuras.

Hoje em dia, com maior acesso a outros produtos do mercado, vendidos tanto em
Caruaru quanto em Recife (municipio vizinho), ja é possivel observar a utilizacdo de outros
tipos de tintas por outros artistas populares da regiao.

Surgiram muitas outras cores, outros tipos de tinta. De uns 20 anos pra ca,
foi a tinta Latex, a que a gente usa na parede, né? A gente comegou a usar a
tinta acrilica e a plastica também. Tanto a com brilho, tanto a sem brilho.
Existem muitos outros tipos de tinta que a gente foi descobrindo. [...] Tanto
eu, quanto muita gente aqui usa verniz. Tanto brilhoso quanto fosco. (Trecho
da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Com relagédo as estruturas internas das obras, inicialmente eram feitas apenas com o
proprio barro cozido. Porém, Manuel Euddcio introduz o uso dos arames de ferro para
sustentacdo interna de elementos como bracos e pernas para suas figuras. Técnica essa que até

hoje é replicada por outros artistas populares da regido. Porém, como ja observado em obras
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musealizadas, essa técnica com o tempo leva a oxidacdo do arame interno das figuras,
ocasionando na fissura ou até quebra do local onde o arame se encontra. Fora que a
movimentacdo do arame (devido ao aumento ou a baixa de temperatura) ndo acompanha o
movimento do barro. Por isso, hoje, alguns artistas optam pela utilizacdo do arame galvanizado
em suas obras, impedindo a corrosdo do material a longo prazo. Ou até, pela ndo utilizacdo dele
como estrutura interna. Contudo, o arame pode ser utilizado pontualmente, para sustentacdo de
outros elementos, sem riscos de quebra do barro durante a queima. Como no caso dos arcos e
flechas dos personagens que compdem conjuntos de bumba-meu-boi, ou como sustentacao para
guarda-chuvas e estandartes de conjuntos de maracatu.

Em entrevista, Marliete alerta que o perigo de quebra do arame n&o esta presente apenas
com o envelhecimento da obra, mas também, desde o seu cozimento.

Olhe, quando a gente tenta fazer assim: colocar um arame por dentro pra dar
uma sustentacao, o barro ele ndo aceita o arame. Ele parte. Porque o barro,
quando ele t4 secando, ele diminui. E quando ta queimando, também diminui.
E o arame, ele aumenta. [...] Eu cheguei a usar, varias vezes. Mas sempre
dava problema. (Trecho da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva,
2024).

Se tratando das tematicas retratadas na arte figurativa do Alto do Moura, estas também
passaram por mudancas ao longo dos anos. Antes determinadas por representacdes que
envolviam: a) o cotidiano rural, como a casa de farinha, os carros de boi, agricultura e caca,
retirantes; b) os folguedos, como o0 bumba-meu-boi e 0 maracatu; c) os oficios, como dentista,
médico, barbeiro, policial, rendeira; d) os musicos, como os trios de forrd, dupla de violeiros, a
banda de pifanos; €) as figuras do imaginario nordestino, como Lampido e o canga¢o, Maria
Bonita e Padre Cico. Com a chegada da modernizacdo e suas novas tecnologias, alguns artistas
passaram a incorporar o topico em suas esculturas (COIMBRA; MARTINS; DUARTE, 2010).

O artista Luiz Anténio da Silva (1935), por exemplo, passa a apresentar grande interesse
em retratar a chegada das “novidades” em sua cidade. Alguns dos temas que mais se repetem
em seu repertorio sao os eletricistas, fotografos, cinegrafistas, radialistas e as novas maquinas,
como a de fabricacdo de telhas, trens e motocicletas. Abaixo, € possivel observar uma de suas

obras retratando um eletricista realizando reparo em um poste de luz.

Figura 5: Representacdo de eletricista produzida por Luiz Antbnio, no Alto do Moura (Caruaru, PE), sem data.
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Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

A introducdo de novos temas também desabrocha com o surgimento das novas geragoes
de artistas, como o caso de Luiz Galdino de Freitas (1958). O artista produz obras com uma
linguagem singular se comparada as outras producdes locais, com destaque para a adi¢do das
tecnologias misturadas a personagens e cenas tipicas. Abaixo, temos como exemplo uma
releitura das bandas tradicionalmente retratadas em obras da regido, como a de pifanos. Nela,
Luiz Galdino representa uma banda de rock, composta por um tecladista, um guitarrista e um

baterista.

Figura 6: Obra representando banda de rock, produzida por Luiz Galdino, no Alto do Moura (Caruaru, PE),
1980 (data estimada).

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Porém, néo foi apenas com a introducdo da modernizagdo na tematica das obras que
modificou o cenério de produgdes da regido. Marliete e sua irm&, Maria do Socorro, juntas por
volta dos anos 80 passam a diminuir as dimensdes de suas de suas obras com auxilio de
ferramentas especificas e uma habilidade manual apurada, criando assim as miniaturas. As
esculturas de ambas ficaram muito conhecidas nacionalmente e cairam no gosto dos
colecionadores da arte popular (CNFCP, 2008). Socorro também ganhou grande
reconhecimento por recriar 0s conjuntos de bumba-meu-boi e maracatu de seu pai. No exemplo

abaixo, € possivel observar um conjunto de figuras que ndo passam de 4 centimetros de altura.
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Figura 7: Representacdo de maracatu, produzida por Socorro Rodrigues da Silva, no Alto do Moura (Caruaru,
PE), sem data.

IICIE Rl fﬁ $ f

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

A producdo de miniaturas feita por ambas as irméas foi vista como uma reformulacao
das obras ja conhecidas de Zé Caboclo, de Mestre Vitalino e de outros artistas de Caruaru. Além
de diminuir suas proporg¢des, ambas também acrescentam maior riqueza de detalhes as suas
obras. Marliete Rodrigues em entrevista cita contar com o auxilio de uma série de ferramentas,
criadas por si mesma, para alcancar detalhes mais apurados em suas figuras, como no caso dos
rostos e maos.

Eu uso palitinho de madeira, que eu mesma fiz. Algumas delas com a pontinha
rolica, outras com as pontinhas achatadas. Eu uso faquinhas, espinho de
mandacaru. Eu uso varios tipos. [...] Tem uns também que eu compro, daguele
material que as manicures usam, aqueles palitinhos de madeira. [...] Eu
compro e fago o acabamento que eu preciso, na ponta. Dou 0 acabamento
com uma lixa pra ficar do jeito que eu preciso. E de varios jeitos, uns mais
finos outros mais grossos. E faquinha também, tem uma maiores outras
menores. [...] Como também pentes, pentes de varios jeitos. Pentes mais
quebrados, o pente inteiro quase ndo serve muito. [...] Eu corto ele, fago do
jeito que eu preciso. (Trecho da 22 entrevista com Marliete Rodrigues, 2024).

Marliete ainda, gentilmente organizou e fotografou todas as suas ferramentas citadas
durante a entrevista. Os pentes presentes na fotografia abaixo, servem para fazer o detalhe dos
cabelos das figuras. As agulhas e espinhos de mandacaru, para furar a base das obras (evitando
a guebra durante a queima devido ao acumulo de bolhas de ar). As faquinhas para cortes no

barro e palitos para esculpir detalhes.

Figura 8: Fotografia das ferramentas utilizadas por Marliete Rodrigues da Silva para producéo de obras.
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Fonte: Marliete Rodrigues da Silva, 2024. [Imagem cedida por Marliete Rodrigues da Silva para a pesquisa].

Fora a arte figurativa, outros tipos de producgdes também surgiram. Como exemplo,
temos as transformacdes das moringas (antes criadas como objetos utilitarios) que passaram a
adquirir formas humanas em suas composic¢des. Abaixo temos uma obra de Manuel Galdino de
Freitas (entre 1924/29-1996), representando uma moringa antropomorfa.?! Esse tipo de
producéo, apesar de ter sua origem nos utilitarios, ja passa a se inserir como um objeto com
funcdo decorativa.

Figura 9: Obra representando moringa antropomorfa, produzida por Mestre Galdino, no Alto do Moura
(Caruaru, PE), sem data.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

21 As moringas antropomorfas também faziam parte das producées de Zé Caboclo.
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Além desse tipo de produgdo, Mestre Galdino, por volta dos anos 40, introduz a
produgdo de obras que ficaram conhecidas como arte incomum.?? Suas representagGes
surrealistas de seres fantasticos, misticos e antropomorficos, carregados de expressividade e

rico em detalhes adicionam uma outra tipologia para a producéo regional.

Figura 10: Obra representando sereia, produzida por Mestre Galdino, no Alto do Moura (Caruaru - PE), 1970-
1980.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Além de Galdino, também existem outros artistas que produzem obras nessa tematica.
Como o caso de Anténio Rodrigues, um dos filhos de Zé Caboclo, que além de produzir obras
da arte figurativa, também chega a produzir obras de arte incomum. Como o caso de uma de
suas cenas, que ficaram conhecidas como “Roda dos Bichos” ou “Escola dos Bichos”, contendo
animais discutindo, sentados em cadeiras ao redor de uma mesa redonda. Como outro exemplo
temos Rafael Costa Pereira (mais conhecido como Ratinho), que vem dando continuidade a
producédo de obras que fogem da retratacdo de cenas da vida rural, tipica da regido. Ratinho,
assim como Galdino — apesar de ndo explicitar verbalmente nenhuma influéncia — produz obras
com uma pegada mais surrealista. Sua producdo € marcada pela representacdo de seres
fantasticos que retira de seu imaginario. Sao figuras ricas em detalhes, com utilizacdo de

ranhuras e o uso de cores fortes e vivas.
Figura 11: Obra “Divindade espacial” produzida por Ratinho, no Alto do Moura (Caruaru - PE), 2024.

22 Denominagéo utilizada para producdes artisticas com caracteristicas inventivas e que fogem da realidade.
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Fonte: Rafael Costa Pereira (Ratinho), 2024. [Imagem disponivel no instagram @ratinho_artes:
<https://www.instagram.com/p/DCzdGnzPW38/>. Acesso em: 09 de jan. de 2025].

Concluindo, é a partir da andlise das principais mudancas ocorridas na regido do Alto
do Moura que € possivel se compreender a variedade artistica em que Marliete, personagem
principal da presente pesquisa, esta inserida. Fora isso, também €é a partir da recuperacéo
historica das principais transformagdes na trajetéria de producgdes da regido — como o
surgimento de novos materiais, novas técnicas e temas — que € possivel compreender 0 que
Canclini defende, quando se trata de mudancas e adaptacdes que manifestacfes das culturas
populares podem sofrer com a modernizagio.?® Nesse caso, a producio de obras em barro da
regido se adaptou as mudancas, que nao condenaram o saber-fazer da regido.

Para o proximo capitulo, trarei uma analise das principais caracteristicas de assinaturas
em obras da regido, com intuito de apresentar essa outra faceta na producdo em barro do Alto

do Moura: a identificacdo de autorias.

1.4 Compreendendo os carimbos para a identificacdo de autoria em obras do Alto do
Moura

O presente capitulo tomou como base outra etapa do levantamento realizado no MFEC
e no Museu do Pontal. Esta etapa esteve focada nos tipos de assinaturas mais utilizadas na
regido, suas principais caracteristicas e formas de gravacdo (como a utilizacdo de carimbos ou
a forma manuscrita). Fora isso, também foram utilizados exemplos praticos que experiencio
dentro do meu trabalho, no setor de museologia do Museu do Pontal. Dessa forma, foi viavel a
realizacdo de uma analise comparativa das principais assinaturas encontradas em obras da

regido do Alto do Moura.

23 Vide péagina 8.
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Ainda no inicio da producdo de arte figurativa na regido, os artesdos ndo possuiam
quaisquer preocupacdes em identificar sua autoria nas obras. Foi apenas através de uma ideia
vinda de uma pessoa de fora da regido, durante visita ao bairro, que Vitalino passa a introduzir
sua assinatura nas obras, com auxilio de um carimbo com seu nome gravado em baixo relevo
na parte inferior da base de suas cenas e figuras (MIGUEZ, 1970, p. 236). Inicialmente, Mestre
Vitalino utilizava um carimbo que continha apenas as siglas de seu nome: “V.P.S.”. Porém com
0 passar do tempo, passa a utilizar o carimbo com a assinatura pelo qual hoje é a mais facilmente
encontrada: “VITALINO”. Esse ¢ um fato importante, pois tanto para o caso do mestre como
para de outros artistas da regido, é possivel identificar cronologicamente o periodo de producéo
de uma obra a partir do carimbo que ela possui.

E é a partir da introducdo desse novo elemento (o carimbo) nas obras do mestre que a
tendéncia se espalhou e foi replicada por seus discipulos e outros artistas populares da regiao.
Desse momento em diante, é percebido pela comunidade de artesdos locais a importancia de se
identificarem como autores de suas proprias obras. E ento através do carimbo que o artista,
além de valorizar sua producéo, reconhece a si préprio e a sua singularidade. Esse movimento
dentro da dindmica de producGes da regido também marca o reconhecimento e destaque de
outros artistas populares, que passam a ser mais procurados e a receber mais encomendas.

Num contexto em que os temas criados individualmente eram (e sdo ainda)
logo incorporados pela coletividade, ndo houve, de inicio, a assinatura das
pecas. Tal como em relacdo aos brinquedos e & louga, ndo estava ainda
instituida a ideia moderna de autoria individual. (CNFCP, 2008, p. 13).

Apds sua primeira participacdo em uma exposicao, no ano de 1947 (na Exposicao de
Ceramica Popular Pernambucana) tanto Vitalino, como seus parceiros Zé Caboclo e Manuel
Euddcio tiveram suas obras reconhecidas nacionalmente. Ao longo de suas vidas, suas
esculturas compuseram diversas outras exposicOes e hoje, estdo distribuidas nos acervos de
diversos museus pelo pais e em cole¢des particulares. A procura por suas obras permitiu que o
artesanato do Alto do Moura se tornasse fonte de renda para si préprios, suas familias e demais
outros artistas populares locais.

Fora isso, hoje gragas a introducdo do carimbo em obras da arte figurativa popular, é
possivel identificar a autoria desses objetos. Ou pelo menos de alguns. Afinal, também foi
gracas ao carimbo que as autorias de algumas obras — com estéticas diferentes das que
normalmente seus artistas produziam — séo questionadas. Ja que a utilizacdo de uma ferramenta
(o carimbo) no lugar de uma assinatura manuscrita, facilita sua utilizacdo por outros membros

que n&o aquele, dono da assinatura. E sabido que em algumas ocasides, quando as encomendas
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eram em grande volume, alguns artistas da regido costumavam compartilhar seus carimbos com
outros artesdos da familia. Segundo o catdlogo em homenagem a Familia Zé Caboclo, publicado
em 2008 pelo Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, é “nesse espirito de que ‘o que a
gente faz todo mundo faz’ e de que o fundamental era cumprir os prazos das encomendas, por
um periodo, Z¢ Caboclo compartilhou com o cunhado [Manuel Eudécio] o carimbo” (CNFCP,
2008, p. 13).

Além desses casos, também é de conhecimento geral que o carimbo pode ser herdado
por filhos e familiares apos o falecimento do artista. Por isso, também existem casos em que 0s
filhos, devido ao destaque artistico do pai em vida, passam a carimbar suas préprias obras como
de autoria do pai. Ou até, criam novos carimbos, com a adi¢do de palavras, ao lado do nome do
artista falecido. Caso que igualmente dificulta a identificacdo da autoria de obras. 1sso, salvo 0s
casos em que o artista popular falecido tenha tido apenas um filho ou um neto conhecido, que
produz. Ou que os carimbos utilizados tenham inserido no inicio ou fim, o nome do individuo.
Como o caso dos netos de Vitalino, que hoje utilizam “ELIAS / VITALINO”, “EMANUEL /
VITALINO” ¢ “VITALINO / NETO”. O ultimo sendo utilizado pelo neto que herdou o0 nome
do av0: Vitalino Pereira dos Santos Neto.

Ainda tendo a familia de Mestre Vitalino como exemplo, o artista teve ao todo cinco
filhos: Amaro Pereira dos Santos, Manoel Vitalino Pereira dos Santos, Severino Pereira dos
Santos, Antonio Pereira dos Santos e Maria José Pereira dos Santos. Dentre eles, apenas Amaro,
Manoel Vitalino e Severino seguiram os passos do pai, e produziram. Por isso, a utilizacdo do
carimbo “VITALINO / FILHO” encontrado em algumas obras, dificulta a identificacdo de sua
autoria. Abaixo como exemplo, apresento a fotografia do carimbo de uma obra que compde o
acervo sob a guarda do MFEC, pertencente a Familia Vitalino.

Figura 12: Fotografia da marcag¢do em carimbo da Familia Vitalino, no Alto do Moura (Caruaru, PE), 1960/79.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).
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Uma alternativa para esses casos, e que o0 MFEC utiliza, é a criagdo da entidade (autor)
“Familia Vitalino” em sua base de dados. Que cria a possibilidade de separagdo das obras com
autoria incerta, mas que sdo de determinada familia, das que ja se tem um autor confirmado.
Alternativa essa que nao exclui a possibilidade de uma revisdao posterior junto a membros da
familia.

Caso similar também ocorre dentro da familia de Zé Caboclo. No inicio de sua carreira,
o artista utilizava variagdes do carimbo “J.C.F.”, “JE CABOCLO” e¢ “JOZE CABOCLO”,
porém o carimbo mais facilmente encontrado em suas obras ¢ o que utilizou por ltima: “ZE
CABOCLO”. Dentre seus 8 filhos, apenas José Anténio hoje ndo produz mais (porém ja
produziu). O uso do carimbo “ZE CABOCLO / FILHO” por alguns de seus filhos acabam
dificultando a identificacdo da autoria, necessitando de pesquisas mais aprofundadas. Abaixo,
exemplo de uma obra com carimbo, que recebeu a autoria de Anténio Rodrigues apds pesquisas

feitas pela instituig&o.

Figura 13: Fotografia da marcacéo em carimbo de obra produzida por Anténio Rodrigues, no Alto do Moura
(Caruaru, PE), 1970.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Fora a problematica dos carimbos de parentes, também existem certas confusdes com
nomes que se repetem dentro das producdes da regido. Um caso que ocorreu dentro do Museu
do Pontal, instituicdo que trabalho, foi um ruido de informacdes a respeito do nome Elias. Apds
uma verificacdo de rotina, que realizo regularmente na base de dados (Sistema de Acervos) da
instituicdo — para levantamento de possiveis erros cometidos por catalogacdes anteriores —,
constatei algumas obras com autorias diferentes, catalogadas como sendo de um mesmo artista.

Se tratavam de Elias F. Santos (mais conhecido como Mestre Elias) e de Elias Rodrigues dos
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Santos (mais conhecido como Elias Vitalino).?* Ap6s um levantamento nos padrdes dos
carimbos e padrdes de modelagem das obras, foi possivel corrigir o erro e atribuir as autorias
corretas a cada obra. A seguir, apresento a fotografia do carimbo em uma das obras de Elias F.
Santos. Nele, é possivel observar um padréo unico na forma como o autor assinava suas pecas.
Ele utilizava seu nome manuscrito em baixo relevo com os dizeres “1° DISCIPULO DE /
VITALINO” logo abaixo.

Enquanto que o carimbo de Elias Vitalino segue o padrdo que comumente é encontrado
em obras da regido, sendo feito sob a base da obra com a inscricdo “ELIAS” ou “ELIAS /

VITALINO”. Abaixo, uma fotografia de um carimbo em obra do artista.

Figura 14: Fotografia da marcacdo em carimbo de obra produzida por Elias Vitalino Neto, no Alto do Moura
(Caruaru, PE), 1976 (?).

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Por isso, € indispensavel que o profissional museo6logo que for realizar a catalogacao de
obras de origem da regido, tenha conhecimento a respeito do universo que estes objetos estdo
inseridos. Porém, é importante destacar: tais casos, apesar de fazerem parte de certa forma do
cotidiano da producéo artistica popular do Alto do Moura, nédo sao praticados por todos os filhos
e netos dos artistas pioneiros da regido. Hoje, inclusive, ja € possivel observar mudancas na
forma como os carimbos se configuram.

Marliete, por exemplo, no inicio de sua carreira utilizava um carimbo com apenas seu
primeiro nome “MARLIETE”. Porém hoje, a artista ja incorpora outras informagfes em seu
carimbo: sua localidade completa (com bairro, cidade, estado e pais). Fora isso, ainda adiciona

abaixo a data de sua producdo (dia, més e ano), com o auxilio de palitos. Essa pratica hoje

24 Minha especulacdo ¢ a de que o profissional que catalogou a obra anteriormente, talvez tenha confundido os
nomes (que se assemelham) e no final das contas, interpretou como se fossem a mesma pessoa.
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também vem sendo utilizada por sua irma, Socorro Rodrigues. O que contribui para a
recuperacao de informacdes sobre suas obras e, caso sejam musealizadas, para sua catalogacao.

Hoje, também € possivel observar outra caracteristica encontrada nas bases de obras
produzidas por Marliete Rodrigues: os furos. Para bases com espessuras grossas, a artista realiza
a técnica observada abaixo, que consiste em aplicar diversos furos com auxilio de uma agulha
ou espinho de mandacaru para liberagdo das bolhas de ar que possivelmente se encontram no

barro. Processo esse que evita a quebra das obras durante a queima.

Figura 15: Fotografia do verso da base de uma obra produzida por Marliete Rodrigues da Silva.

Fonte: Fotografia cedida por Marliete Rodrigues da Silva para a pesquisa, 2024.

Porém, apesar de Vitalino ter marcado a forma como as assinaturas de artistas da regiao
sdo feitas (com a utilizacdo de carimbo), ainda € possivel encontrar outras formas de assinaturas.
Existem aqueles que optam pela assinatura manuscrita em suas pecas, seja com o auxilio de um
palito para confeccionar o baixo relevo na superficie das obras, ou seja pela utilizacéo de tinta
para escrita. Existem ainda aqueles que optam por posiciona-las na parte superior ou laterais de
suas obras, fugindo do convencional que é sob a base.

O carimbo dentro da producdo artistica popular da regido do Alto do Moura pode servir
como um marco da passagem do estilo artistico antes marcado pelo anonimato, para uma
producdo com o reconhecimento de seus pioneiros. Também é com a introdug&o e uso dele que
é possivel compreender a passagem do tempo dentro das producdes de determinados artistas,
que realizaram a troca de seus carimbos. E por essa variedade de padres dentro da
possibilidade de assinaturas em obras da regido que é necessario que o pesquisador ou
profissional musedlogo, que trabalhe com a documentacdo desses objetos, estude e conheca

esse universo.
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2. NOVOS OLHARES E PRATICAS PARA DOCUMENTAQAO MUSEOLOGICA

Hoje é possivel observar a ampliacdo de discussdes a respeito da importancia de
profissionais e pesquisadores repensarem praticas que ja se encontram ultrapassadas e que nao
cabem mais serem seguidas dentro dos processos de documentacdo em museus. No que diz
respeito @ documentacdo museoldgica, hoje, é possivel compreendé-la para além de um
conjunto de normas e regras para producdo de fichas descritivas. E possivel definir a
documentacao museoldgica como uma ampla préatica de gestdo, cabendo a mesma os processos
de registro, organizacdo e manutencdo da informacao, sendo hoje, ndo mais limitada a um
conjunto de métodos ou normas de classificacdo. E embora sua importancia dentro de
instituicdes museoldgicas ndo tenha tido reconhecimento antes do século XX, hoje, aliando-se
ao desenvolvimento de novas tecnologias e a informatizacdo dos processos relacionados a
documentacao de obras em museus, € possivel se observar um aumento de discussdes sobre sua
importancia como suporte ndo s6 para o desenvolvimento de atividades internas nos museus,
como também para sua transformacéo em fonte de pesquisas (CERAVOLO; TALAMO, 2000).

Para Renata Padilha (2022) também é essencial que museus e institui¢cbes culturais
mantenham-se atualizadas e acompanhem 0s avancos Vvistos no que se diz respeito ao contexto
digital e cultural atual. Os procedimentos antes realizados, hoje ndo mais compreendem as
novas necessidades relacionadas a busca pelo compartilhamento e criacdo de redes.

A documentagdo museoldgica alinhada com as tecnologias digitais abre uma
nova perspectiva, que vai para além de informatizar bancos de dados, em
sistemas de gestdo de acervos digitais. Ha que se desenvolver procedimentos
e instrumentos que atendam ao conceito e as praticas da cultura digital, para
que sejam atualizadas frente as mudangas socioculturais que permeiam a
propria logica do fazer e pensar museus. Quando 0s aspectos socioculturais da
contemporaneidade sdo reconhecidos, permitem que profissionais e
pesquisadores de museus e da Museologia, reorganizem e repensem a forma
como lidam cotidianamente com as funcbes do processo de musealizacdo a
partir da salvaguarda, pesquisa e comunicagdo. (PADILHA, 2022, p. 117).

Pensamento que se alinha ao de Julio Francisco (2015, p. 96) quando afirma que 0s
museus “hoje devem ser capazes de dinamizar velhas praticas que ja ndo sdo suficientes para
traduzir os avangos sociais e tecnoldgicos”. Manoel e Leal (2022) descrevem a informatizacao
da documentacdo museol6gica, COmo um processo que em resumo, se trata da transferéncia de
informacdes antes contidas em um meio palpavel e estatico (o papel) para outro meio néo
palpavel, que permite e facilita 0 acesso e conexdo em rede de mais usuarios. O que, além de
possibilitar que os profissionais das instituicbes tenham acesso rapido e facil a consultas de

fichas, sem precisar realizar buscas em pastas ou arquivos (aqui compreendendo arquivo como
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um movel que armazena documentos), aproxima 0 museu de USUArios externos, como
pesquisadores.

Fora isso, a introducdo de sistemas e tecnologias de informacéo dentro dos processos de
documentacdo museoldgica também permitiu maior controle e padronizacdo nas formas como
as fichas ou formularios sdo preenchidos. Os campos existentes nas fichas catalogréficas, por
exemplo, passam a permitir a configuragcdo de limite de caracteres, ou a inser¢do de apenas
letras ou numeros. Além de controle do vocabulario e termos. Porém, ndo foram apenas esses
avancos, no que se refere a informatizacéo e tecnologias, que podem ser observados dentro da
perspectiva da evolugdo da documentacdo museoldgica.

Também é possivel observar a criagdo de novas teorias metodoldgicas que ampliam as
praticas dentro da documentacdo. Hoje a mesma pode ser compreendida para além da inclusdo
de dados relacionados as formas fisicas das obras em sistemas de informacdo ou banco de
dados. Também se trata do registro dos sujeitos ou comunidades que d&o origem e sentido aos
objetos musealizados. Segundo Ballardo (2022, p. 87) “a documentacdo museoldgica nao esta
restrita as questdes informacionais relacionadas aos objetos e a descricdo destes [...] Tao
importantes quanto 0s objetos sdo as conexdes estabelecidas entre os sujeitos que os criaram e
utilizaram”. E, se tratando do universo das culturas populares, é ainda mais necessario registrar
as fontes que d&o origem aos objetos: a voz do artista ou da comunidade produtora.

Em resumo, se trata de perceber quais as relagdes entre produtor e produto, artista e
obra, comunidade e objeto, ou seja, compreender o contexto em que o objeto esta inserido. Para
Luisa Rocha (2019) a documentacdo hoje precisa estar focada no estabelecimento de vinculos
que relacionam os objetos musealizados as pessoas, seus contextos, fenémenos e identidade.

Na atualidade, documenta-se ndo apenas o0s Vvalores simbdlicos
institucionalmente atribuidos ao objeto [...], mas também um novo universo
de significados oriundos das relagdes travadas ‘com os seres humanos que lhes
dao sentido’. (ROCHA, 2019, p. 19).

Goncgalves em seu livro Antropologia dos objetos (2007) ainda discute sobre a
importancia de se identificar a ‘vida social’ de um objeto, a fim de recuperar informagdes
perdidas e tracar quais foram seus trajetos anteriores, percorridos antes de serem propriamente
musealizados e, de certa forma, ‘descontextualizados’.

Na medida em que os objetos materiais circulam permanentemente na vida
social, importa acompanhar descritiva e analiticamente seus deslocamentos e
suas transformacOes (ou reclassificacbes) através dos diversos contextos
sociais e simbdlicos: sejam as trocas mercantis, sejam as trocas cerimoniais,
sejam aqueles espacos institucionais e discursivos tais como as colecdes, 0s
museus e 0s chamados patrimonios culturais. (GONCALVES, 2007, p. 15).
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Em textos como “Museus: Aquisigdo/Documentagdo” da autora Camargo-Moro (1986)
e “Tratamento e organizacgdo de informagdes documentarias em museus ” das autoras Ceravolo
e Talamo (2000) é discutida a necessidade de existir uma parte, dentro do processo de
documentacao, preocupada em realizar pesquisas mais aprofundadas a respeito de seus acervos.
Geralmente, esta pode estar vinculada a producdo de catalogos e exposi¢des, porém também
deve estar preocupada em retroalimentar as bases de dados e sistemas de acervos da instituicao.
Para Camargo-Moro (1986) essa etapa ¢ denominada como ‘documentacao elucidativa’, ja para
as autoras Ceravolo e Talamo (2000) a documentacdo museoldgica se subdivide em eixos
preocupados com diferentes etapas do processo, sendo o ‘eixo curatorial’ o que trata do
desenvolvimento de pesquisas.

Apesar de utilizarem nomenclaturas diferentes (‘documentacdo elucidativa’ e ‘eixo
curatorial’), é certo que as autoras concordam sobre a importancia de a pesquisa em museus
acontecer como um processo ligado a documentacdo museoldgica, ou que pelo menos
caminhem préximos. Porém, em muitas institui¢fes, sua pratica acaba ndo sendo possivel de
ser realizada em sua plenitude. Podemos citar como exemplo, o proprio Museu de Folclore
Edison Carneiro.

Em entrevista com Elizabeth Bittencourt Paiva Pougy, chefe do MFEC, é citada algumas
das dificuldades que o setor de museologia ja enfrentou nesse contexto. Em outros tempos,
qguando ainda existia um setor de antropologia na instituicdo, dedicado a pesquisas, a
comunicacdo com o setor de museologia era quase inexistente. Hoje, devido a um acordo de
cooperacdo técnica-cientifica com o Nugep estd em execucdo o plano de trabalho
“Documentagdo de bens culturais populares e compartilhamento de saberes: uma proposta
articulada para acervos” que dedica esforgos para catalogagio e pesquisa de acervos do Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular, com diferencial a criacdo de diretrizes para
documentacdo participativa.?® Dentro da perspectiva da documentagdo museoldgica, em
especial de objetos das culturas populares brasileiras, também é possivel destacar uma
preocupacdo com a insercdo de agentes culturais e detentores dos conhecimentos tradicionais
NOS Processos e praticas da area.

Além de seguir as tendéncias e transformacoes advindas dos avancos da introducao da
informatica e usos de novas tecnologias, 0 campo da museologia igualmente caminha ao lado
da evolugdo dos pensamentos e teorias epistemoldgicas, como da museologia social. Nos

ultimos anos, também é possivel observar a crescente tendéncia pela busca por novas

25 0 plano de trabalho sera descrito com maiores detalhes nos préximos topicos deste capitulo.
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metodologias participativas, baseadas em conceitos como o de democracia cultural, integracéo
e didlogo junto a agentes socioculturais.

Segundo Chartier (1995) até os dias atuais, tanto os bens carregados de sentidos, quanto
as préaticas culturais continuam sendo objeto de lutas sociais. Por isso, se torna de extrema
importancia a ampliagdo de “espagos para a escuta, o respeito € o protagonismo dos sujeitos e
movimentos ancorados nas matrizes historicamente subalternizadas” (SIQUEIRA; ZANATTA,
FARDIN, 2021, p. 84), tendo em vista o reconhecimento de suas vozes e a legitimidade de seus
discursos.

Essas histdrias sdo rastros de meméarias, sem localizagdo de tempo e espaco,
sem sujeitos, seus rostos e a forga de suas presengas e resisténcias. Se nos
museus os artefatos foram guardados e preservados, inicialmente,
desarticulados destes sujeitos, por outro lado, temos a oportunidade, se
quisermos escutar, de esvaziar nossas xicaras e construirmos outras relacdes
(SIQUEIRA; ZANATTA,; FARDIN, 2021, p. 88).

Porém, apesar de muitos museus ja estarem colocando em préatica acdes com foco na
aplicacdo dessas novas metodologias em alguns de seus setores e projetos, o0 tema ainda esta
sendo explorado e carece de maior volume de referéncias bibliograficas. Segundo Marilia
Xavier Cury (2021, p. 6) “em decorréncia do carater experimental, a colaboracdo envolve
conceitos, metodologias, técnicas e tecnologias ainda em construgdo”.

Por isso, a presente pesquisa também envolvida em meio a esses debates, busca através
de entrevistas com a artista Marliete Rodrigues da Silva, ndo sé qualificar as informacdes
presentes na documenta¢do museoldgica de suas 4 obras presentes no acervo do Museu de
Folclore Edison Carneiro, como também levantar novos dados a respeito de sua biografia e
producdo artistica. Aliada ao pressuposto de que a criacdo de uma ponte de didlogo com a artista
auxiliara o museu na qualificacdo de informacGes de seu respectivo acervo, e por consequéncia,
ird abrir a oportunidade de criacdo de uma rede de colaboracdo, vinculando a artista, 0 museu e

a pesquisa.

2.1 As obras de Marliete Rodrigues da Silva sob a guarda do Museu de Folclore Edison
Carneiro

No que se diz respeito aos objetos de autoria de Marliete Rodrigues sob a guarda do
Museu de Folclore Edison Carneiro, hoje totalizam-se um total de 4 obras, e sao
correspondentes a aquisicdes ocorridas nos anos de 1982, 2008 e 2011. Atualmente, 2 dessas
obras compdem a exposic¢do de longa duragdo do museu, enquanto que as demais (2) estéo

acondicionadas na reserva técnica.
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A primeira obra adquirida pelo Museu, foi por meio de uma doagéo realizada pela
pintora, desenhista e escultora Lourdes Therezinha Silva de Amorim. Intitulada como ‘“Nossa
Senhora ¢ 0 menino” a obra esta sob o nimero de registro 82.161 e possui 0 carimbo mais
antigo da artista, que contém apenas seu primeiro nome em caixa alta: “MARLIETE”. Sua data
de producéo é incerta, porém esta preenchida com o mesmo ano de aquisicdo pelo Museu.?®
Contudo, durante uma das entrevistas com Marliete, foi sugerido que a data de producdo da
obra é proxima do ano de 1976. A artista levantou a possibilidade dessa data devido possuir
uma obra muito semelhante a esta dentro de sua colecdo particular, que remonta da mesma

época. Porém, a data segue incerta.

Figura 16: Representacdo de “Nossa Senhora e o menino”, produzida por Marliete Rodrigues da Silva, no Alto
do Moura (Caruaru, PE), 1982 (?).

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Essa obra se destaca pela sua riqueza de detalhes as maos e rostos das figuras. Nela,
Marliete também utiliza uma tinta esmaltada que garante cores vivas e com brilho a obra.
Quando comparada a outras obras como de seu pai, Zé Caboclo e de seu tio, Manuel Eudécio,
é possivel notar semelhangas em certos padrdes. Quando perguntada a respeito dessa obra, a

artista destaca sua inspiragdo em obras de mesmo tema (religioso) que de seus familiares.

Entéo, essa santa eu fiz me inspirando no que papai fez. Papai gostava muito
de fazer essas santinhas. E ele fazia de varios tamanhos. Até chegou a quase
1 metro e fazia também de 30 centimetros. De varios tamanhos. E ai eu passei
a fazer, logo depois que ele faleceu. Acho que em 75. Eu comecei a fazer
muitas coisas diferentes, de tamanhos diferentes, maiores. E ele colocava o
nome das santas, assim: inventava o nome. Ele chamava essa de Nossa

26 No € possivel saber ao certo o ‘porqué’ do profissional, no momento da catalogacio, ter preenchido como essa
data j& que ndo existe nenhuma referéncia ou menc¢do a alguma citacéo feita pela antiga proprietaria da obra na
ficha de inventario.
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Senhora do Vestido de Chita. Fazia outros tipos de santas também. (Trecho
de dudio enviado por Marliete Rodrigues da Silva para pesquisa, 2024).

Hoje Marliete se destaca pelo uso de uma paleta colorida em diversas de suas esculturas
e também, pela criacdo de estampas para as indumentarias de suas figuras. Porém, como
observado abaixo, esse tipo de padrdo para estampa ja era possivel ser observado em obras
produzidas anteriormente, como de seu pai por exemplo, que ja produzia santas com 0 mesmo
grafismo de estampa utilizado na obra de Marliete. Fora isso, em outras obras de seu pai,
também é possivel observar a semelhanca das cores utilizadas, mesmo que em tonalidades

diferentes. Sendo elas as cores vermelho, azul, verde e amarelo.

Figura 17: Representagéo de “Santa do vestido de chita”, produzida por Zé Caboclo, no Alto do Moura
(Caruaru, PE), sem data.

Fonte: Acervo do Museu de Arte Popular do Recife. Fotografo desconhecido. [Imagem disponivel no link:
<https://artepopularbrasil.blogspot.com/2010/11/ze-caboclo.html>. Acesso em: 20 de mar. de 2025].

Também é possivel observar mais semelhangas quando observamos obras da mesma
tematica produzidas por seu tio, Manuel Eudécio.

Se tratando da segunda e da terceira obra de Marliete, adquiridas pelo Museu, ambas
foram doadas pela prépria artista durante sua participacdo na exposicdo da Sala do Artista
Popular em 2008, que homenageou a familia de Zé Caboclo. Ambas apresentam uma nova
versdo do carimbo da artista, mais completo e com informagGes da localidade: “MARLIETE /
ALTO DO MOURA / CARUARU-PE / BRASIL” ¢ abaixo, manuscrito em baixo relevo a data
de produgao “2008”.
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A primeira obra doada foi intitulada como “Noiva” e possui 0 numero de registro
2008.38. A escultura se destaca por ser uma producao singular da artista, pois foge do padréo

de cores geralmente utilizado em suas obras.

Figura 18: Representacdo de “Noiva”, produzida por Marliete Rodrigues da Silva, no Alto do Moura (Caruaru,
PE), 2008.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

A obra possui a tonalidade natural do barro, com aplicacdo de cores apenas em detalhes
pontuais, como no vestido utilizando o branco a fim de representar uma renda, na boca
utilizando o vermelho e o branco com preto nos olhos e sobrancelhas da figura. Fora esses
detalhes, a escultura ndo possui pigmentacdo nenhuma.

Quando comparada a outras esculturas produzidas por Zé Caboclo, como no caso das
moringas antropomorfas. E possivel notar semelhancas n&o s no formato da figura, que possui
cintura fina e quadris mais protuberantes. Fora isso, os bragos unidos e repousados na altura da
barriga também assemelham-se a outras obras do pai. O uso de cores apenas para detalhes
pontuais na indumentéria e rosto da figura (sobrancelha, olhos e boca) também séo
caracteristicas nas moringas de Zé Caboclo. Como é possivel observar na imagem abaixo, a
sobrancelha representada por duas linhas pretas finas e alongadas, a boca fechada com um
sorriso pintada de vermelho e os detalhes floridos com branco na indumentéria se assemelham

muito as caracteristicas vistas na obra acima de Marliete.
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Figura 19: Representacdo de “Moringa”, produzida por Z¢é Caboclo, no Alto do Moura (Caruaru, PE), sem data.

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Fora a analise preliminar realizada em sua obra, Marliete em 4udio & pesquisa reafirma
as observacdes descritas acima, quando relata ter se inspirado nas obras de seu pai para produzir

suas noivas nesse estilo.

Amei criar essas noivas. Tanto nesse estilo de sainha, tanto no estilo de
moringa. E muito legal nessa cor natural, com detalhe branco. Porque eu via
alguns trabalhos de papai [Zé Caboclo], que ele fazia nas bonecas, no estilo
moringa. Que ele criava um detalhe de pintura assim: bem natural. E ai eu
comecei me inspirando no que ele fez. Passei a criar também essa pintura,
que eu gosto muito de fazer e tenho muita aceitacao. Que é pintada com o
espinho de mandacaru, fazendo detalhe imitando rendinha de bilros. E gosto
demais de fazer, € um trabalho bem delicado, precisa de muita concentragéo.
(Trecho de audio enviado por Marliete Rodrigues da Silva para pesquisa,
2024).

Se tratando agora da segunda obra doada por Marliete ao Museu, esta foi intitulada como
“Mulheres repentistas” e possui o nimero de registro 2008.39. Essa foi a primeira obra em
miniatura da artista que compds o acervo da instituicdo, e possui apenas 4,5 centimetros de

altura.

Figura 20: Representacdo de “Mulheres repentistas”, produzida por Marliete Rodrigues da Silva, no Alto do
Moura (Caruaru, PE), 2008.

&

A
SNAE

Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).
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A representacdo se trata de uma releitura das cenas comumente representadas por
artistas da geracdo anterior a de Marliete, tais quais Zé Caboclo e Mestre Vitalino, que
geralmente retratavam uma dupla de homens sentados em um banco tocando instrumentos
diversos (0 mais comum era uma dupla de violeiros).

Essas mulheres que tdo tocando viola, eu me inspirei na “mocinha de
Passira”. Tem uma repentista, que ¢ da cidade de Passira aqui do estado de
Pernambuco [..] Canta muito bonito! E ai eu sempre vendo ela, as
propagandas dela, vendo ela na televisdo, eu me inspirei a fazer assim: a
dupla de mulheres. Pensando também no espaco que a mulher ta
conquistando, né? Na vida, na arte... Eu achei bem interessante comegar
também essa parte ai, representar as cenas fazendo a mulheres, né? Nesse
novo mundo que a mulher estd envolvida. (Trecho de &udio enviado por
Marliete Rodrigues da Silva para pesquisa, 2024).

Apesar de Marliete utilizar como inspiracdo as producdes de artistas populares
anteriores a sua época, a artista ndo deixa de adicionar seu olhar e atualizar cenas comumente
representadas em obras tradicionais da arte figurativa popular. Por isso, na obra observada
acima, a artista traz para destaque da cena duas mulheres. Abaixo, é possivel observar um

exemplo de producéo anterior dentro da temética de musicos, retratada por Zé Caboclo.

Figura 21: Representagdo de “Musicos", por Manuel Eudocio e Zé Caboclo, no Alto do Moura (Caruaru, PE).

Fonte: Imagens disponiveis na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

A quarta e Gltima obra de Marliete adquirida pelo MFEC foi doada em 2011 por Jo&o
Emanuel Carneiro, filho da antiga proprietaria da obra, Lélia Coelho Frota (1938-2010).
Intitulada como “Neta lendo para os vovos”, possui o numero de registro 2011.150. A obra ¢
outra miniatura da artista, que possui apenas 8 centimetros de altura. Nela também é observada
a utilizacdo do carimbo mais recente da artista. A obra, por se tratar de uma cena com a adigéo
de mais elementos e figuras, apresenta maior riqueza de detalhes, que representam o padréo de

produc¢des em miniatura da artista.

Figura 22: Representacéo de “Neta lendo para os vov0s”, produzida por Marliete Rodrigues da Silva, no Alto
do Moura (Caruaru, PE), 2011.
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Fonte: Imagem disponivel na base de dados Phl Elysio, do Museu de Folclore Edison Carneiro
(MFEC/CNFCP).

Fora isso, em entrevista a artista relata ser uma cena que gosta muito de reproduzir,
alternando elementos e cores entre uma e outra. Quando perguntada sobre informacdes a
respeito da obra acima, relembra com carinho acontecimentos que viveu em comunh&o com
sua familia.

As pessoas ficavam lendo e sempre se juntava varias pessoas pra ficar
ouvindo, contar os romances de folheto de cordel. E como os avos, a maioria
ndo sabiam ler, como ainda tem hoje, muita gente idosa que ndo sabe ler.
Sempre era as netas, as bisnetas que liam essas histérias pra eles ouvir. L€ 0
folheto de cordel com os romances era muito interessante, eu lembro demais
gue eu vivi essas cenas assim: da gente se juntar na casa dos vizinhos pra
ouvir essas historias do folheto de cordel. [...] Era época que nao existia essa
evolucdo de televisdo. S6 existia radio. E era o que a gente fazia, ouvia radio.
As vezes, quem néo tinha ia na casa dos vizinhos ouvir programa. E também
ouvir é... aleitura do folheto de cordel. (Trecho de adudio enviado por Marliete
Rodrigues da Silva para pesquisa, 2024).

A partir desse relato, fica claro que a proximidade que a artista teve com sua avo, Josefa
Maria da Conceicéo, inspirou a criacdo de suas cenas que possuem a representacao de figuras
mais velhas, tais quais a apresentada acima. Fora isso, ao final da analise de suas obras é
evidente que Marliete se inspira em cenas que viveu em familia e em esculturas inspiradas pelas
criagdes da primeira geracao de artistas populares do Alto do Moura, tais quais seu pai e tio.

Sendo assim, uma vez apresentadas as obras de Marliete que estdo sob a guarda do
Museu de Folclore Edison Carneiro, a pesquisa avanca para a proxima secdo, e trds uma
retrospectiva historica da trajetoria da documentacdo museoldgica dentro da instituicdo. E

ainda, apresenta uma analise de toda a documentacdo museoldgica relacionada a esses objetos.

2.2 Do papel ao digital: transformagdes na documentacdo museologica do Museu de
Folclore Edison Carneiro

Como forma de analisar como o material documental das obras de Marliete Rodrigues

¢ organizado e preenchido na instituicdo, a presente secdo apresenta um levantamento de toda
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a documentagdo museoldgica relacionada as obras da artista. Junto a essa etapa, tambem foi
necessario recuperar a histéria de quais foram os processos e mudancas que a instituicdo passou
ao longo dos anos até a informatizacdo da documentacdo de seu acervo, e a partir disso
compreender as possiveis razdes pelas quais existem lacunas informacionais na documentacgéo
de obras da artista.

Criado e inaugurado em 1968, pela Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
vinculada ao Ministério da Educacéo e Cultura, por meio de um acordo com o Museu Historico
Nacional, o Museu do Folclore tinha como objetivo coletar, registrar, catalogar, classificar,
conservar e divulgar acervo especifico do folclore nacional (ABREU, 1990). Intitulado
inicialmente como Museu do Folclore, ocupou por pouco tempo um pequeno pavilhdo nos
jardins do Museu da Republica, que na ocasido era a Divisao de Histdria da Republica do MHN.
Mas foi com a publicacdo da portaria n° 28, de 09 de novembro de 1978 que o0 Museu passou a
ter uma sede prépria, localizada na antiga garagem do Palacio do Catete, local onde até hoje se
encontra parte de suas instalagoes.

Foi também em 1976, com a promulgacdo da Lei n° 6.353, de 13 de julho de 1976 que
a instituicdo passou a ser denominada pela maneira como a conhecemos hoje, em homenagem
aum dos antigos diretores-executivos da Campanha, o etnélogo, folclorista e historiador Edison
de Souza Carneiro (1912-1972), que durante seu mandato fundou a Biblioteca da Campanha de
Defesa do Folclore (atual Biblioteca Amadeu Amaral), criou a Revista Brasileira de Folclore,
que circulou entre os anos de 1961 e 1976, e ainda promoveu uma série de festivais,
documentarios e congressos relacionados ao debate e celebracdo do movimento folclérico
nacional.

Atualmente, a instituicdo se caracteriza como um museu publico federal e encontra-se
integrado a estrutura do CNFCP desde 2003, que por sua vez integra o Iphan. Conta com cerca
de 17 mil obras da cultura popular brasileira, dentre elas, obras coletadas durante a atuagdo da
Campanha nos anos de 1958 até 1968, fruto de doacdes efetuadas as comissdes estaduais e a
comissdo nacional. Ja os demais objetos que compdem o acervo sdo oriundos de doacgdes de
colecionadores particulares e artistas, e obras adquiridas através dos programas da Sala do
Avrtista Popular e pela PROMOart. Seu acervo inclui desde esculturas em barro e madeira,
xilogravuras, indumentarias, mascaras, instrumentos musicais e quadros. Dentre os artistas
populares que possuem obras incorporadas no Museu estdo Mestre Vitalino, Manuel Eudécio,
Zé Caboclo, Noemisa, Cica do Barro Cru, Abel Teixeira, Nhozim. Dentre os festejos e

folguedos representados estdo a cavalhada, o bumba meu boi, a folia de reis, o pau de fitas, a
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congada, 0 maracatu e outros. Além da exposicdo de longa duragéo, intitulada “Os objetos e
suas narrativas” ¢ a galeria da Sala do Artista Popular (SAP), onde sdo exibidas as mostras do
projeto de mesmo nome, 0 Museu ainda conta com a realizacdo de exposi¢Ges temporarias na
galeria Mestre Vitalino, localizada no prédio da antiga garagem do Paléacio do Catete. O Museu
também realiza 0 empréstimo de obras que compdem seu acervo para exposi¢fes em outras
instituicoes.

No que se refere as primeiras obras adquiridas pelo Museu de Folclore, fruto das coletas
realizadas por folcloristas, desde os anos 40 durante suas campanhas pelo Brasil, até hoje ndo
foram encontradas anota¢des ou documentos relacionados. Talvez, isso se deva pelo fato de as
coletas terem ocorrido bem antes da criagdo do Museu em si, por isso, com o decorrer dos anos
e mudancas de gestdo, os cadernos de pesquisas de campo tenham se desconectado de seus
respectivos objetos. Infelizmente, além das anotacfes de campo pertinentes as pesquisas
realizadas pela Campanha, também n&o é possivel localizar os documentos relacionados a
coleta e a entrada desses objetos na instituicdo. Porém, segundo Elizabeth Bittencourt Paiva
Pougy, em entrevista cedida no ano de 2022, apesar de ndo haver um registro histérico do
processo de documentacdo no Museu, pelo material que se encontra ainda hoje, pode-se tracar
0 caminho percorrido.

Inicialmente eram utilizados os livros de tombo e posteriormente, ao que parece, foram
incorporadas as fichas técnicas em papel (fichas de inventario). Este formato em papel persiste
até hoje, convivendo com o formato informatizado da base de dados. Porém, vale destacar que
mesmo as fichas em papel, com o passar dos anos, tiveram seus campos modificados e
acrescidos. Se tratando dos nimeros de registro das obras sob a guarda do Museu de Folclore,
segundo Pougy (2022) as primeiras numeracOes adotadas seguiam as normas presentes no
Museum Registration Methods da Associacdo Americana de Museus, em sua 12 publicacdo da
década de 70. Hoje é utilizado o padrdo de numeracéo poli partido, apenas com utilizagdo de
nameros, na seguinte ordem: ano de entrada e nimero sequencial. Caso seja um conjunto
adiciona-se o numero do elemento e o0 nimero total dos elementos do conjunto.

Desenvolvido desde 2007 e divulgado internamente, 0 Museu também elaborou um
“Manual de Registro e Cataloga¢do do Acervo do Museu de Folclore Edison Carneiro”
(2014).2” O documento retine uma série de normas do campo da documentagio museoldgica,

adaptadas ao acervo da instituicdo. Dentre os documentos levantados em pesquisas para

27 Contando uma Gltima atualizacdo, referente ao ano de 2018.
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elaboracdo do manual esta o Museum Documentation Association (MDA) da Inglaterra.?® Como
fruto das pesquisas para o desenvolvimento do manual, foi concebido um novo modelo de fichas
de inventario. Ao final, a nova ficha ficou dividida da seguinte forma: area de identificacéo,
historico do objeto, incorporacdo e identificacdo fisica. Hoje, além de serem encontradas em
sua forma fisica acondicionadas junto aos dossiés de entrada das obras na institui¢éo, as fichas
de inventério podem ser acessadas digitalmente (em formato de pdf) dentro do metadado n® 835
(intitulado documentos) no formulario de tombo presente na base de dados da instituicéo.

As mudangas em seu formato, descritas por Pougy (2022), podem ser observadas nos
documentos das 4 obras de autoria de Marliete Rodrigues da Silva: n° 82.161, a n°® 2008.38, a
n®2008.39 e an®2011.150 (ANEXO A, B, C e D). Quando comparamos as fichas de inventario
das obras é possivel notar que a primeira (de 1982) apresenta apenas uma pagina, contendo
metadados mais simples e diretos, dedicados a descri¢do e ao modo de aquisi¢éo resumido. Por
exemplo, 0 modelo ndo possuia um campo dedicado ao preenchimento do nome do doador ou
vendedor da obra, tendo que ser inserido junto ao metadado “modo de aquisi¢do”. Ainda no
caso analisado, da obra n° 82.161, também é possivel analisar uma divergéncia em seu
preenchimento. Apesar do objeto estar registrado como fruto de uma doacdo, o metadado
“valor” € preenchido, tornando as informacdes confusas, onde uma contradiz a outra. O que nos
leva a outras perguntas, tais quais: o valor preenchido é referente a compra que a doadora
realizou direto com a artista? O valor equivale ao seu pre¢co no mercado? Ou a um valor de
seguro? Nesse caso, a ficha carece de um preenchimento mais aprofundado, e que esclareca a

divergéncia de informacdes.

Figura 23: Recorte da ficha de inventario da obra n° 82.161, do Museu de Folclore Edison Carneiro.

28 Relangado posteriormente como Collections Trust em 2008.
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Fonte: Museu de Folclore Edison Carnei}o, 1982.

Esse modelo de ficha também ainda ndo possuia metadados dedicados a inclusdo de
informacd@es historicas das obras, porém, com o passar dos anos sofreu modificacGes e novos
campos foram introduzidos. Por isso, cabe relembrar que 0 Museu surgiu junto a Campanha de
Defesa do Folclore Brasileiro e em meio a um cenario caracterizado por intelectuais folcloristas
executando expedicdes para coleta e registro das principais manifestacdes populares no interior
do Brasil.

Um dos marcos de maior destaque executado pela Comissdo Nacional do Folclore foi a
realizagdo do “I Congresso Brasileiro de Folclore” em 1951 no Rio de Janeiro, que elaborou e
aprovou a Carta do Folclore Brasileiro. A mesma se tratava de um conjunto de recomendacdes
gue ditavam modos para realizacdo da preservacdo, documentacado, divulgacdo e pesquisa do
folclore brasileiro. Porém, para Luis Vilhena (1997), tanto as informagdes coletadas quanto as
publicacbes de artigos que compartilhavam, ndo so entre si como tambem em veiculos de
comunicagdo, possuiam intrinsecamente um carater amador. Fato que representava a forma de
trabalho em condicdes precarias e voluntaria por parte dos folcloristas. Desta forma, tal ponto
influenciou diretamente, durante anos, ndo apenas a visao que o préprio Museu possuia sobre
Seu acervo, COMO Seus processos documentais.

Foi apenas durante a direcdo de 1982 a 1984 da escritora, curadora, musedloga e
antropdloga Lélia Coelho Frota (1938-2010), no entdo Instituto Nacional do Folclore que o

Museu se aproxima de conceitos da etnografia, com a criagdo da Unidade de Antropologia
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como um de seus setores. Foi também durante a gestdo de Lélia que o termo “folclore” entrou
em desuso, se tornando praticamente um tabu e foi, de certa maneira, banido dos discursos
oficiais da instituicdo. E no Relatdrio de 1982 que o Museu ja assume um olhar sobre o objeto
de cultura popular como testemunho de um contexto socioecondmico-cultural (OLIVEIRA,
2011). Inclusive, em 1984 a exposicdo de longa duracédo da instituicdo passa a ser pensada como
uma “vitrine avangada” que, segundo a Vania Oliveira (2011, p. 171), demonstrava “a passagem
da perspectiva folclorista, para a perspectiva antropologica” contrapondo as exposicoes
anteriores ainda carregadas com pensamentos dos folcloristas.

Ou seja, 0 objetivo institucional passa a considerar a pluralidade das identidades
culturais brasileiras. Tal ponto ndo apenas reflete o inicio de um novo pensamento institucional,
marcado pelo distanciamento da légica e modelo folcloristas, como também uma
reconceituacao de seu acervo com base na antropologia. Fato que, mesmo em um processo mais
lento, se refletiu nos modelos de documentos produzidos pelo processo de tombamento e
catalogacéo das obras.

No segundo modelo de fichas (de 2008), sdo adicionados mais metadados, fazendo a
ficha conter agora duas paginas para preenchimento. O modelo passa a permitir a inclusdo de
maiores informacdes a respeito da coleta e procedéncia da obra, além de incluir um metadado
dedicado a histdria de uso do objeto — que, no caso das obras de Marliete, ndo € preenchido.
Porém, em um olhar geral, as fichas referentes as obras n® 2008.38 e 2008.39 apresentaram bom
preenchimento. Acredito que o fato se deva pelas obras terem sido adquiridas através da Sala
do Artista Popular, que realizou uma pesquisa para o catadlogo que se dedicava a familia de Zé
Caboclo. Dai a importancia da pesquisa para o preenchimento de informag6es completas.

Ja se tratando das fichas mais recentes, como o caso do terceiro modelo (de 2012), sdo
adicionados novos metadados que permitem detalhar informacdes a respeito da denominacgéo
local, possiveis associa¢des, documentacGes adicionais e circunstancias da incorporagéo.
Porém, quando analisamos o preenchimento referente a obra n°® 2011.150 o padréo visto nas
fichas de 2008 nédo segue. A ficha carece de informacdes a respeito de sua coleta, além disso,
existe um caso que acredito ser importante ser destacado. No campo dedicado & incorporagdo
da obra, o doador é um individuo e o antigo proprietario € outro. Nesse caso, caberia um breve

resumo ou relato sobre as condicdes de troca de proprietarios.

Figura 24: Recorte da ficha de inventario da obra n° 2011.150, do Museu de Folclore Edison Carneiro.

51



INCORPORACAO

MQRO DE ENTRADA: 7 - DATA DE ENTRADA: ; . / = | VALOR:
e PP A4 /c5/0¢ll
R | VENDEDOR: —~ ' — / o ( »
\ SQs [ a2 3 (s 2 S

J

ENDERECO DO DOADOR | VENDEDOR: [\ o iolo N\ /0, Seuls 630, ahds 362 - Tl

R ol o a0 - BN

0S PROPRIETARIOS: ) .20: Coe ), = I® o
oA K g ) 20

COLETOR:

DATA DE COLETA:

CIRCUNSTANCIA DA INCORPORAGAO:

Fonte: Museu de Folclore Edison Carneiro, 2012.

Por deducdo, é compreensivel que a troca deva ter sido realizada por meio de heranca,
ja que ambos os personagens se tratam de mée (Lélia Coelho Frota) e filho (Jodo Emanuel
Carneiro), porém, vale destacar que nem todo pesquisador tem conhecimento sobre o
parentesco de ambos. Esse caso serve para refletirmos a respeito do papel do muse6logo na
documentacao de obras. Este deveria estar preocupado em incluir o maximo das informacGes
que possui, no momento do preenchimento das fichas. Isso evita que, futuramente, terceiros —
sejam eles pesquisadores ou outros profissionais — ndo dependam de outras fontes para
preencher lacunas que ficaram nos documentos. Porém, muitas vezes, seja pela falta de tempo
ou de profissionais dedicados exclusivamente para a pesquisa e preenchimento da
documentacao, as fichas tém apenas os dados basicos incluidos nos metadados. Se pensarmos
na seguinte situacao, um profissional de museu, que realiza muitas outras atividades paralelas
na instituicdo, ao preencher uma ficha apenas com os dados mais superficiais e basicos a
respeito de uma aquisigdo, ndo se atendo ao preenchimento do contexto e das circunstancias da
aquisicdo o faz pela “praticidade” de poupar tempo para realizacdo das outras atividades, que
também estdo sob sua responsabilidade.

Além das fichas de inventario, 0 Museu também utiliza as fichas de artista. Em conversa
com Elizabeth Pougy, é esclarecido que hoje, o documento serve para manter o controle e
padronizacdo da quantidade de obras dos artistas mais antigos que 0 Museu possui. Seu modelo
foi criado no antigo setor de antropologia do INF da Funarte, e era preenchido manualmente
por um unico pesquisador. A ficha em seu verso era capaz de trazer mais informaces a respeito
do nome completo do artista, apelidos, data e local de nascimento, moradia e ate informacdes

mais detalhadas a respeito das técnicas, materiais e até produtos utilizados para a confeccao de
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suas obras. Em seu anverso, os campos eram dedicados a informacdes a respeito do material
audiovisual e acervos que o instituto possuia.

Até o momento, ndo existe nenhuma ficha dedicada a Marliete, porém, todo material
coletado na presente pesquisa sera compartilhado com o Museu para ser utilizado futuramente

na criacdo e no preenchimento de sua ficha.

Figura 25: Verso e anverso da ficha do artista Mestre Abdias, de Salvador (BA).

Fonte: Museu de Folclore Edison Carneiro, sem data.

Atualmente, além da documentagdo em papel, 0 Museu utiliza a base de dados Phl
Elysio - Personal Home Library (2001) de maneira compartilhada com a Biblioteca Amadeu
Amaral (CNFCP/Iphan). Porém, segundo Pougy (2022) a instituicdo investe na informatizacdo
de seus processos de documentacdo desde os anos 90. Os primeiros passos nesse percurso foram
as etapas de “planilhamento” de dados basicos do acervo pelo Centro de Documentacdo e
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Pesquisa (Cedoc) para repasse a Funarte, que era responsavel por alimentar o Sistema de
Museus (Sismu).?®

Foram ‘planilhados’ apenas os campos principais de identificagdo, ndo
entrou nada, por exemplo, relacionado a parte de modo de entrada, fonte de
aquisicdo, fornecedores, nada disso. Era s6 mesmo o nimero de registro, a
identificacdo da peca, autor, origem da peca, talvez material, talvez data [...]
Entéo essa planilha era feita e eram enviadas pilhas e pilhas de planilha para
Funarte. E 14 era digitado no sistema que eles tinham. (Entrevista com
Elizabeth Bittencourt Pougy, 2022).

Em um primeiro momento, a inser¢do em planilhas incluiu apenas as obras que estavam
em exibicdo na exposicdo de longa duracéo da instituicdo, porém em um segundo momento,
foram planilhadas todos os demais objetos. Posteriormente, por volta do ano de 2001, com a
aquisicdo de um microcomputador pessoal e a contratacdo de um profissional digitador por
parte do Museu, o Sismu foi substituido pelo Argonauta e passou a ser alimentado pela prépria
instituicao.*

Ele vira Argonauta quando a Guilma Vidal e o Francisco [...] acabaram se
aposentando e criando uma cooperativa de documentalistas, a DataCoop. E
ai transformaram o Sismu em familia Argonauta: Argonauta Museu e
Argonauta Biblioteca. E isso foi implementado Ia no Centro. (Entrevista com
Elizabeth Bittencourt Pougy, 2022).

Inicialmente, 0 Argonauta também era alimentado apenas com dados basicos, até que
foram introduzidos novos metadados no sistema. Pelo sistema ter sido criado por bibliotecérios
e analistas de sistemas, sua interface inicialmente ndo se preocupava em atender as necessidades

do acervo museoldgico.

29 A equipe deste setor criou um sistema intitulado Sistema de Documentagéo (Sisdoc), que posteriormente se
subdividiu entre Sistema de Biblioteca (Sisbiblio) e Sistema de Museus (Sismu).

30 Criagdo da mesma equipe que desenvolveu o Sismu, porém com a roupagem de um sistema comercial, cuja
licenca foi doada ao Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular pela instituicdo ter servido de base para o seu
desenvolvimento.
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Flgura 26 Captura de tela dos metadados dlsponlvels no S|stema Argonauta Museu
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Fonte: Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, 2006.

Inicialmente o sistema funcionava apenas através do windows, porém, por necessidade,
0 Museu precisou emular o Argonauta para que fosse possivel funcionar também no linux,
implantado pelo governo federal por ser uma alternativa mais econdmica. I1sso ocorreu em torno
de 2006, de acordo com relatério cedido por Pougy, e permitiu que computadores danificados
pudessem ser utilizados como terminais, ampliando assim, 0 acesso da equipe e criando uma
intranet para usuarios da instituicdo. Porém, com a criacdo da intranet o acesso a consultas via
internet ficou impedido. Fora isso, a migracdo também resultou em problemas de
funcionamento no sistema, que foram descritos em relatorio apresentado em 2006 para
DataCoop. O que futuramente, em conjunto a conflitos de interesse, impulsionou o Centro a
iniciar buscas por outras opc@es de sistemas e bases de dados. Dentre as op¢bes consultadas,
segundo Pougy (2022), estava o Donato, utilizado pelo Museu Nacional de Belas Artes, porém
este s poderia ser utilizado na propria instituicdo, fato este que pesou negativamente para sua
escolha.

Por fim, a base de dados adotada pelo Centro ficou sendo o Phl, utilizado até hoje como
ja citado anteriormente, de forma compartilhada tanto pelo Museu quanto pela Biblioteca
Amadeu Amaral. O que faz com que a base de dados possua de maneira simultanea em seu
sistema, tanto objetos museoldgicos quanto objetos bibliograficos e arquivisticos. Isto s6 foi
possivel gracas as duas licengas que o Centro adquiriu do Phl. Porém, mesmo utilizando um
unico sistema, é possivel filtrar os resultados de pesquisa, permitindo selecionar apenas 0s
objetos museoldgicos e/ou o arquivistico/bibliografico. Além disso, a base de dados tambem é
aberta para consultas publicas, de maneira online e sem necessidade da solicitacdo de
autorizagdo, ampliando o acesso ao acervo da instituicdo. O sistema ainda permite classificar

seus metadados como de preenchimento “obrigatdrio”, “essencial” e “facultativo”, e ainda
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selecionar os que estardo disponiveis para visualizagdo completa por usuérios autorizados, e
visualizagdo externa, para o publico geral.

O Phl foi desenvolvido primeiramente para atender apenas as bibliotecas e arquivos, por
isto 0 Museu teve que adapta-lo para que atendesse as demandas do acervo museoldgico. Foi a
partir dessa série de modificagdes que o Museu elaborou o “Manual para Preenchimento de
Formularios e Orientagdes para Procedimentos da Base de Dados PHL Museu”, publicado em
2015 e atualizado em 2018. Outro dado importante a ser destacado a respeito do Phl é a maneira
como os seus metadados s@o nomeados dentro da base de dados, sdo indicados por numeros,
utilizando como base o formato UNISIST/Unesco.

Hoje o Museu possui dois formatos de documentos produzidos na base de dados, sendo
eles o formulario de catalogo e o formulario de tombo. O formulario de catalogo equivale a
ficha catalogréafica da obra e é dedicado ao armazenamento de dados a respeito do titulo, autoria,
localidade, técnicas, materiais, descri¢do, estado de conservagdo, marcas e inscricdes. Nele
também ¢ permitida a inclusdo das fotografias das obras no metadado intitulado “Cddigo
HTML”, porém, Pougy (2022) cita que, além de nem todo o acervo esta fotografado.

Acho que o maior problema aqui é que nem todo o acervo esta fotografado.
Em 2005 tivemos apoio da Fundacgdo Vitae - Apoio a Cultura, Educacao e
Promocéo Social na realizag¢do do projeto ‘Aprimoramento dos Sistemas de
Catalogacéo Informatizada do Acervo’, quando foram fotografados cerca de
40% dos objetos. Grande parte do que ja estd documentado ainda nao foi
fotografada, entdo, para minimizar essa falta, a partir de 2012 passamos a
utilizar as cameras de celular para fotografar os novos objetos a serem
catalogados. (Entrevista com Elizabeth Bittencourt Pougy, 2022).

Além disso, a propria base de dados apresenta algumas dificuldades quanto a geracdo
dos links que abastecem o metadado dedicado as fotografias, o que dificulta, em parte, a

insercdo das imagens.
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Figura 27: Metadados habilitados do formulario de catalogo no Phl Elysio, do Centro Nacional de Folclore e

Cultura Popular.

[001] Cédigo da biblioteca
[002] Identificagéo do objeto
[003] M de Registro

[A0E] Tipo de ohjeto

[006] Mivel de catalogacgao
[007] Tombo

[008] Meio eletrdnico

[009] Separata

010] Aotor

017 Autor coletivo

012] Denominag&o da parte
014] Dimensdes da parte
015] Tipo de autoria

0168] Ator

017] Autor coletivo

018] Denominagéo

028] MNome da colegio

0239] Divulgar

036] Tombo patrimonial
037] W* de componentes
038] Dimensdes do objeto
042] Assinaturas e marcas
[048] Inscrigbes

15
16
17
18

[04E] Mome das partes componentes

[048] Denominagéo local

[045] Associagdes adicionais

[059] Programa/Projeto/Pesquisa’Colecionador
[OB1] Motas gerais

062] Crigdor / Fabricants

084] Data de fabricagao

065] Data padronizada

066] Local de origem

067
70
nao

Fais
Imagem do objeto
Dados histaricos
081] Documentagdo adicional
082] Assunto geografico
083] Descrigéo
[084] Cadigo HTRML
[O87] Assunto
[088] Assunto secundario
[085] Observagdes
[090] Restrigdes
[181] Titulo

Criada em: 20010501-elysio
Alterado ermn: 20240326-epolUgy

Fonte: Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, 2024.

Quanto ao formulario de tombo, este é dedicado a incluséo de informagdes relacionadas

a aquisicao, coleta, documentos correlatos e estado de conservagdo da obra. Nele também &

possivel incluir documentos em formato pdf. no metadado intitulado ‘Documentos’. Este
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geralmente é alimentado com as fichas de inventério digitalizadas, porém permite a incluséo de

outros documentos quando necessario.

Figura 28: Metadados habilitados do formulario de tombo no Phl Elysio, do Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular.

800 1D, Titulo
801 Tombo
803 Exemplar
807 Status
810 Tombo patrimaonial
811 Mumero de registro interno
B12 Endereco formecedor
813 Data de coleta
814 Coletado por
815 Programa/Projeto/Pesquisa/Colecionador
818 Codigo do Fornecedor
B18 Agquisicio
820 Data da aguisicéo
821 Fornecedor
822 Maota fiscal
B23 Valor (R$)
825 Prazo excepcional
B26 Restauracao
B27 Prevencéo
B28 Estado de conservagéo
B28 MNotas sobre o estado de conservagéo
830 Antigos proprietarios
B31 Movimento
832 Circunsténcia da incorporagéo
835 Documentos
836 Colecdo
B37 Observacdes
Criado erm: 20010501-elysio
Alterado em: 20240326-epougy

Fonte: Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, 2024.

Porém, apesar da base de dados permitir o preenchimento de todos os metadados citados
acima, para visitantes avulsos do sistema, sem login ou senha, o Phl apresenta apenas um
pequeno resumo do formulario de catadlogo, que incluem o nimero de registro, titulo, autor,
origem, data, material, dimensdes e descri¢do. Caso um pesquisador necessite de acesso a mais
informagdes, é necessario solicitar acesso aos formularios completos através de e-mail ao setor
de museologia.

Além dos formularios ja citados, hoje o Phl também possui um formulario de artista.
Entretanto, o formulario ndo cumpre as mesmas fungdes que um documento museoldgico tais

quais os formularios apresentados anteriormente. Ele na realidade cumpre uma fungéo de
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cadastro de entidade, gerando um ndmero de registro para o individuo, o que além de permitir

relacionar o artista as obras catalogadas, permite o sistema gerar relatérios.

Figura 29: Formulério da artista Marliete Rodrigues da Silva no Phl Elysio, do Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular.

"PRIZE 2 | AU Marliete [Marliete Rodrigues da Silva)
Criado em: 20090202-talita
Alterado em: 20131015-chicanel

Fonte: Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, 2023.

Hoje, as Unicas fontes de pesquisa, onde é possivel obter informacdes sobre a biografia
da artista Marliete Rodrigues da Silva, disponibilizadas pelo Museu de Folclore Edison
Carneiro sdo o catalogo n° 143 intitulado Familia Zé Caboclo, langado no ano de 2008 em
decorréncia da realizacdo da exposic¢do, ocorrida entre maio e junho do mesmo ano, que
homenageou a familia como parte do Programa da Sala do Artista Popular. Foi também durante
essa exposicdo que o Museu adquiriu 2 obras de autoria da artista, selecionadas para compor o
acervo da instituicdo. Além disso, 0 Museu também disponibiliza um link em seu site
institucional que redireciona o visitante a um documentario langado pelo Programa Sebrae de
Artesanato, no ano de 1988, intitulado “Mestres de Oficio: Barro de Pernambuco”. O
documentario conta com relatos de diversos artistas da regido do Alto do Moura (Pernambuco),
dentre eles Marliete Rodrigues.

Outro ponto indispensavel de ser levantado, quando se trata dos processos relativos a
documentacao museoldgica realizados ao longo dos anos no Museu de Folclore, foi a criacédo
do Tesauro de Folclore e Cultura Popular Brasileira, lancado pela primeira vez em 2004 e
atualizado em 2015. Na parte da introducéo do tesauro, € explicitada a importancia da criacdo
de uma publicacdo que construisse e trouxesse uma lista de terminologias com objetivo de
organizar os conhecimentos tradicionais populares. Para Elizabete Mendonca (2008, p. 93),
apesar de inicialmente, os tesauros terem sido associados “a forma de organizacdo de
vocabulario de indexacao/recuperagao na area de documentagao bibliografica”, o termo passou
a ser apropriado e utilizado também na &rea da documentagédo museologica.

Apesar de ser possivel observar um esforco do Museu em vista da busca pela sua
atualizacdo frente aos processos de documentacdo, visto com a implementacdo do Phl Elysio,
onde foi possivel disponibilizar para consultas informagGes sobre seu acervo, a instituicdo ainda
caminha pela busca de alternativas para inclusdo de mais informacoes a respeito dos detentores

dos saberes tradicionais populares. Quando perguntada se acredita que o Museu busca manter
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didlogo e troca junto aos detentores dos saberes tradicionais para realizacdo da documentacao
de seus objetos, Pougy (2022) cita a dificuldade que o setor de museologia enfrentou por ndo
saber como registrar as informacdes coletadas nas pesquisas dentro dos campos das fichas.

O trabalho da instituicdo desde a época da Campanha era junto com esses
detentores. Eu acho que o que faltou foi perceber que a gente tinha que
agregar essas informagdes na documentacéo. Ent&o isso se perdeu um pouco.
Com a implementacdo por exemplo, do Programa da Sala do Artista Popular
eu acho que isso fica mais forte, porque essas conversas come¢am a acontecer
de forma mais frequente a partir do momento em que esses pesquisadores vao
a campo e trazem as informagdes por meio dos catalogos, das gravagdes [...]
mas é aquele problema que eu digo sempre, existe uma fratura entre a questao
da pesquisa e a museologia. As informac6es param no meio do caminho e ndo
chegam até o museu. E 0 museu durante muito tempo néo foi até a pesquisa.
(Entrevista com Elizabeth Bittencourt Pougy, 2022).

Atualmente, o museu encontra-se em um acordo de cooperagdo técnica-cientifica com
o NUGEP para execugdo do plano de trabalho “Documentacdo de bens culturais populares e
compartilhamento de saberes: uma proposta articulada para acervos” que dedica esforgos para
catalogacdo e pesquisa de acervos do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular. O plano
de trabalho também tem como objetivo a criacdo de novas diretrizes e metodologias para a
documentacdo de bens culturais em museus, seguindo principios da participacdo cidada
emancipadora. Termo este que, desde as Ultimas décadas, vem ganhando espaco dentro de
discussOes a respeito da criacdo de ferramentas para politicas publicas, patrimonializacdo e
salvaguarda de bens culturais. Como exemplo, os inventarios participativos,® que representam
uma evolucdo dos inventérios praticados anteriormente. Segundo as autoras Lorena Queirol,
Elizabete Mendonga e Ana Miguel (2020, p. 47) de um tipo de inventario “meramente
descritivo/passivo/fechado passa-se ao inventario vivo/ativo/em construgao”.

Além dessas frentes que a instituicdo atualmente se encontra, ja houve ocasifes em que
a instituicao buscou o préprio artista para realizacao de procedimentos de restauracdo em obras
do acervo. Segundo Elizabeth Bittencourt Paiva Pougy, em entrevista cedida no ano de 2022

para realizacdo da pesquisa em meu Trabalho de Conclusdo de Curso, o artista popular de

31 Segundo o livro Educagéo Patrimonial: inventarios participativos, publicado pelo Iphan em 2016, entende-se
inventario participativo como uma ampla pratica que tem como objetivo construir conhecimento, porém, sem a
pretensdo de se formalizar reconhecimento institucional por parte de 6rgdos oficiais de preservacdo. Geralmente
se trata de um trabalho que envolve equipes coletivas que buscam realizar um levantamento de informacGes a
respeito de manifestagdes culturais relacionadas a um territério, atrelado ao preenchimento de fichas criadas para
esse proposito. Sendo assim, apesar de assemelhar-se em alguns aspectos a presente pesquisa com a artista
Marliete, o projeto ndo se configura como um inventario participativo, ja que enfoca na analise e revisdo de
informacdes (ou a falta delas) dentro de uma documentacdo que ja existe, ou seja, de obras que ja passaram por
um processo de catalogacéo.
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Niteroi, Adalton Lopes ja esteve em contato com o setor de museologia para realizacdo de
visitas técnicas para restauro de algumas obras de sua autoria. 32

O Adalton [Lopes] restaurou coisas pra gente. A filha [Cétia Lopes] dele
também restaurou algumas pecas dele. Alids, O Circo Adalton acabou
modificando [...] era uma peca inteira [...] ele acabou partindo a pe¢a pra
gente poder manusear melhor. (Entrevista com Elizabeth Bittencourt Pougy,
2022).

Elizabeth também cita algumas oportunidades onde foi possivel estabelecer um dialogo
junto a artistas, enquanto visitavam a reserva técnica do Museu. Com esses momentos, foi
possivel atualizar algumas informacBes presentes na documentacdo de algumas obras do
acervo.

A gente visitava a reserva com o artista. E nesses momentos comecaram a
acontecer coisas muito interessantes, de reconhecimento de objetos, de
identificagdo. Muitos objetos que a gente tem como origem ignorada, ou como
autor consequentemente ignorado, os proprios artistas identificavam. Entao,
a gente pegou essa informacao e corrigiu na ficha. (Entrevista com Elizabeth
Bittencourt Pougy, 2022).

Sendo assim, é possivel observar um interesse por parte da instituicdo em se atualizar e
implementar novos procedimentos no que se trata do modo como sua documentacdo
museoldgica é praticada. E igualmente, estreitar lacos junto aos artistas que compbem seu

acervo.

2.3 Levantamento de lacunas informacionais e analise da documentacdo museol6gica

Uma vez analisadas as obras de Marliete, sob a guarda do Museu de Folclore Edison
Carneiro, bem como o levantamento de toda sua respectiva documentacdo museoldgica, a
pesquisa partiu para a aplicacdo de uma metodologia para o levantamento de lacunas
informacionais.

Essa metodologia foi criada em 2021, em conjunto com o Nugep enquanto participei
como bolsista no projeto de pesquisa, ja& mencionado anteriormente, “Objetos/colegdes de
cultura popular sob a guarda de museus do estado do Rio de Janeiro: analise de dados sobre
mapeamento e processos de documentacao”. O objetivo do projeto, em sua primeira fase, era o
de analisar os processos utilizados por trés museus do estado do Rio de Janeiro, no que se refere
a documentacéo de objetos de cultura popular. Por isso, a metodologia foi criada a partir do

desejo de se realizar um diagndstico preliminar da situacdo em que a documentacdo

32 Intitulado “Lacunas informacionais na documentagio museologica: uma anélise sobre a cole¢io de Bumba Meu
Boi do Maranhdo sob a guarda do Museu de Folclore Edison Carneiro (1960-2012)” teve como objetivo analisar
a documentacdo museologica de objetos relacionados ao bumba-meu-boi do Maranhéo na instituigao.
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museoldgica dos acervos relacionados ao bumba-meu-boi do Maranh&o se encontrava dentro
dos museus no dmbito do projeto. Porém, o procedimento também pode ser replicado para
outros recortes tematicos e até outras instituicdes museoldgicas, contando que a documentacgéo
analisada possui metadados padronizados em suas fichas, o que foi o caso dos formularios de
catadlogo e tombo no MFEC.

A metodologia permite a realizacdo de um levantamento quantitativo do volume de
lacunas informacionais presentes na documentacdo museol6gica em museus e, para a presente
pesquisa, o levantamento de lacunas foi realizado nos formularios de catalogo e nos formularios
de tombo das obras de autoria de Marliete Rodrigues da Silva no Museu de Folclore Edison
Carneiro.®® Sua elaboragao é feita através da ferramenta microsoft excel e sua organizagao segue
0S seguintes passos:

1. Sd&o dispostos verticalmente, na primeira coluna, os nimeros de registro de cada obra

que se pretende analisar. Para o caso da pesquisa, como foram analisadas 4 obras de
Marliete Rodrigues, foram dispostos quatro nimeros de registro na primeira coluna.

Figura 30: Exemplificagdo da etapa 1 da metodologia de levantamento de lacunas informacionais.

OBRAS

82.161
2008.38
2008.39
2011.150
Fonte: Elaboragdo propria, 2024.

2. Em seguida sdo dispostos horizontalmente, na primeira linha, cada metadado presente

nas fichas que serdo analisadas. Para a pesquisa, foram dispostos os metadados presentes

no formulario de catalogo e no formulario de tombo do MFEC.

Figura 31: Exemplificacdo da etapa 2 da metodologia de levantamento de lacunas informacionais.

812
Endereco
fornecedor

800
ID. Titulo

801
Tombo

803
Exemplar

807
Status

813

OBRAS Data de coleta

814

Coletado por

82.161
2008.38
2008.39
2011.150

Fonte: Elaboragdo propria, 2024.
3. Feito isso, se d& inicio ao preenchimento horizontal das linhas equivalentes a cada

numero de reqgistro (obra). Para esse processo, sdo abertas as fichas equivalentes a cada

obra. Caso o metadado esteja preenchido, € inserido “SIM” na cédula correspondente.

33 As fichas de inventario ndo foram incorporadas no levantamento j& que seu modelo passou por mudancas ao
longo dos anos, que ndo permite a comparacdo de seus metadados em tabela.
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Caso o metadado esteja em branco, ¢ inserido “NAO” na cédula correspondente. Por
exemplo: a obra n® 82,161 ndo possui 0 metadado 813 [data de coleta] preenchido em
sua ficha. Portanto, a célula equivalente 4 linha e & coluna sera preenchida como “NAO”.

E assim o processo se repete, até o preenchimento completo da planilha.

Figura 32: Exemplificacdo da etapa 3 da metodologia de levantamento de lacunas informacionais.

812

800 501 503 807 813 814
OBRAS ID. Titulo Tombo Exemplar Status f]i;:?:ei‘ﬁ;)r Data de coleta | Coletado por
82.161 SIM SIM NAo SIM NAo NAO NAo
2008.38 SIM SIM NAo SIM SIM SIM SIM
2008.39 SIM SIM SIM SIM SIM SIM SIM
2011.150 SIM SIM SIM SIM NAD NAO NAO

Fonte: Elaborag8o propria, 2024.

4. Ao final do preenchimento total da planilha, é calculada a média de preenchimento, por
metadado, dos formulérios analisados, chegando até a porcentagem de cada um.
Tornando possivel a identificacdo dos metadados mais ou menos preenchidos dentro do

grupo de objetos analisados.

Figura 33: Diagramacéo final de parte da planilha de levantamento de lacunas informacionais da pesquisa.

Metadados
a 001 _ 002 h w3 __ 003 - 006 _
= OBRAS Thule | - ign da biblioteca ~ | Identificachio do abjeln I ¥* de Registro | Tipo de objeto | Nivel de caralogagdo
-
Rz $2.161 o s SIM sIM sIM s
=1}
o 100838 | SO ST | SIM ST ST
- . st s STM SIM SIM SIM
:I.l 2008.30
- 2011150 SN st STM SIM SIM sIM
=] TOTAL: SIM/NAO X
Z TOTAL % de presuchimento 100% 100% 100% 100% 100% 100%

Fonte: Elaboragdo propria, 2024.

Ao final de todas as etapas, com a planilha finalizada, foi possivel mapear quais sdo 0s
metadados com menores percentuais de preenchimento dos formularios analisados. Com essa
metodologia, também é possivel obter um olhar panordmico a respeito da atual situacdo da
documentacdo museoldgica das obras de Marliete Rodrigues no Museu de Folclore Edison
Carneiro. A partir do levantamento de lacunas informacionais foi possivel constatar que dos 33
metadados analisados dos formularios de catalogo, tiveram 29 com 100% de preenchimento, 2
com 75% de preenchimento e 2 com 50% e 25% de preenchimento cada. Os metadados com as
menores porcentagens de preenchimento equivalem as titulagbes [assunto secundario],
[assinaturas e marcas], [assunto], [dados historicos] e [nome do projeto].

J& dos 24 metadados analisados dos formulérios de tombo, tiveram 15 com 100% de
preenchimento, 1 com 75% de preenchimento, 5 com 50% de preenchimento e 3 com 25% de

preenchimento. Os metadados com as menores porcentagens de preenchimento equivalem a
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[circunstancia da incorporacéo], [antigos proprietérios], [notas sobre o estado de conservacao],
[programa/projeto/pesquisa], [coletado por], [data da coleta], [endereco do fornecedor],
[exemplar] e [movimento].

Analisando os resultados, os percentuais de preenchimento dos metadados basicos, dos
formulérios de catalogo e dos formularios de tombo, podem ser considerados satisfatorio se
levarmos em conta que apenas 6% dos campos presentes no formulario de catalogo e 33% no
formulario de tombo possuem preenchimento menor que 50%. Porém, mesmo partindo desse
principio para se ter um parametro geral dos niveis de preenchimento dos metadados presentes
nos formularios, segue sendo importante analisar seus conteudos. Visto que a metodologia de
levantamento de lacunas informacionais apenas leva em consideracéo se 0 campo esta ou ndo
preenchido — excluindo da andlise a informacao incluida no campo.

Por isso, foram analisadas as formas de preenchimento de ambos os formularios, tendo
como ponto de partida o de catalogo. Nele é possivel observar que os metadados dedicados aos
materiais e técnicas das obras sdo preenchidos apenas com palavras-chave, tais quais como
“modelagem/pintura” ou “barro/tinta”, sem a adi¢do de observagdes quanto aos tipos ou marcas
de tinta, se foram utilizados algum tipo de verniz ou esmaltacao, se o barro € cozido ou cru, se
foi utilizado algum tipo de sustentacdo interna, como arames ou palitos. A criagdo de metadados
dedicados a inclusdo de mais informacdes com relacdo a producgdo das obras poderia agregar
mais valor e conteildo as pesquisas no acervo.

Caso semelhante se aplica ao metadado dedicado a inclusdo de dados historicos, que
igualmente demonstrou um preenchimento limitado, visto que se ocupa com informaces a
respeito dos trajetos que o0s objetos percorreram ja depois de estarem incorporados na
instituicdo, ou seja, exposicdes em que ja participaram. N&o existem mencdes a respeito dos
trajetos que as obras tiveram antes de serem musealizadas.

Por ultimo, se tratando do metadado dedicado ao titulo das obras, foi observado que ndo
existe qualquer mencg&o a respeito de sua atribuicdo. N&o é utilizado colchetes para titulos
atribuidos pelos catalogadores ou outro meio para sua sinalizagdo. Em um dos casos, se tratando
da obra nimero 2008.38, intitulada como “Noiva mulata”, as aspas sdo utilizadas, porém ¢
devido por se tratar de um termo informal, que entrou em desuso, podendo ser considerado
ofensivo. Dai a opcdo pela utilizagdo das aspas em sua catalogacéo e a ocultacdo do termo
‘mulata’ na legenda expografica da obra, que hoje compde a exposicao de longa duragdao do

Museu.
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J& nos formulérios de tombo, foi possivel observar que o metadado [antigos
proprietéarios] e [circunstancia da incorporacdo] permitem a incluséo de informages historicas
dos objetos no acervo, porém nao possuem um bom percentual de preenchimento — tendo sido
preenchido em apenas um caso nas obras de autoria de Marliete. Além disso, também foi
possivel notar que a metade dos campos presentes em ambos os formularios se ocupam de
informagdes como codigos e localizadores que servem apenas para a organizagdo interna da
instituicio. O metadado denominado [localizacdo habitual] no formulario de catalogo é
utilizado para se referir ao nimero dos armarios e prateleiras em que a obra esta acondicionada.
Ja 0 metadado denominado [c6digo do fornecedor] no formulério de tombo se refere ao usuario
do sistema. Além desses, trés metadados no formulario de catalogo e quatro no formulario de
tombo sdo apenas codigos gerados automaticamente pelo proprio sistema do Phl, ndo se
enquadrando em metadados com informacdes geradas pela instituicdo, mas sim da propria base
de dados para se retroalimentar.

Ou seja, quando analisamos com mais cuidado os conteldos que preenchem o0s
metadados dos formularios, notamos uma caréncia de aprofundamento de informacGes. Por
isso, foram elaboradas duas novas planilhas que esquematizam de forma sistematizada e
organizada os pontos positivos e negativos referentes as formas de preenchimento dos
metadados analisados no levantamento de lacunas informacionais (APENDICES A e B). Nelas
foi possivel tracar quais sdo os campos passiveis de melhorias para que mais informacdes
fossem capazes de serem incluidas nos formularios e quais seriam as possiveis alternativas que
poderiam ser seguidas futuramente com base nas normas e diretrizes recomendadas pelo
Spectrum 5.1, publicado pela organizacéo britanica Collections Trust em 2021.

Se tratando da aquisicdo e adesdo de objetos, a publicacdo sugere alguns metadados
dedicados ao registro de informaces iniciais, dentre eles estd um dedicado a inclusdo de
informagdes e contribui¢des vindas direto dos proprietarios anteriores. O campo corresponderia
ao formulario de tombo e se dedicaria a inclusdo de qualquer informacao adicional recebida
verbalmente ou textualmente da fonte ou fornecedor da aquisi¢éo e possibilitaria o registro de
experiéncias pessoais com o objeto. Porém, apesar do formulario de tombo ja possuir um campo
dedicado a esse preenchimento, como ja& mencionado anteriormente, seu percentual de
preenchimento € baixo. Uma sugestéo seria a criacdo de um protocolo, que inclui uma entrevista
roteirizada com os doadores das obras a serem adquiridas, sendo possivel coletar e registrar

mais dados para preenchimento tanto da ficha de inventario como do formulario.
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Além disso, 0 Spectrum (2021) ainda recomenda a utilizacdo de um metadado dedicado
a inclusdo de informacdes de referéncia, que equivale a informacGes a respeito de bibliografia
sobre os objetos, sejam eles catalogos, artigos, entrevistas ou outros documentos frutos de
pesquisas cientificas, como o caso da presente dissertacdo. A publicacdo ainda sugere que a
referéncia possa estar em qualquer midia, seja fisico ou digital, em formato de 4udio, video ou
escrito, publicadas ou ndo. A localizacdo da referéncia também deve ser registrada junto ao
metadado.

No que diz respeito aos procedimentos sugeridos pelo Spectrum (2021) para 0s
processos de catalogacdo, além do registro de informacgdes relacionadas a identificacdo e
descricdo dos objetos, é necessario um metadado dedicado as suas notas historicas. No
formulério de catdlogo do MFEC ja existe um metadado intitulado [dados historicos] porém, o
campo € utilizado apenas para descricdo das exposicdes ou projetos em que as obras ja
estiveram envolvidas depois de incorporadas na instituicdo. Para o Spectrum (2021), o
metadado vai para além desse uso. Ele se equivale as informacdes a respeito da criacdo do
objeto, seus usos e quaisquer outras circunstancias ao qual esteve inserido, mesmo antes de ser
incorporado em uma colecdo. Se tratando das obras de autoria de Marliete, até os objetos
adquiridos direto da artista, em 2008 ndo possuem nenhuma mengéo a respeito de sua criagdo
ou producdo. A sugestdo seria dividi-lo em dois metadados, sendo um dedicado a inclusao de
dados histdricos anteriores a incorporagdo da obra no acervo institucional e outro, dedicado a
dados historicos posteriores a incorporacao.

No que se refere ao metadados dedicados a inclusdo de técnicas e materiais, tanto o
Spectrum (2021) quanto a Declaragao dos principios de documentacdo em museus e Diretrizes
internacionais de informacédo sobre objetos: categorias de informagdo do CIDOC (2014)
recomendam a utilizacdo de vocabulario controlado, porém acredito que, por se tratar de uma
categoria de objetos que carrega uma producdo manual e pessoal, seria interessante a incluséo
dos metadados [notas sobre técnicas] e [notas sobre materiais] que permitam o profissional
preencher com mais detalhes as etapas da producéo de obras.

Além disso, apesar de ndo existir uma norma ou procedimentos especificos sugeridos
pelo Spectrum (2021) no que se refere a fotografia, existe uma publicacdo feita pela
Nugep/Unirio em 2021 derivada de um de seus projetos de ensino intitulado “Das teorias as
praticas sobre documentacdo em museus: articulacdo entre processos de ensino, inventario,
catalogacdo e difusdo de colegBes visitaveis associadas aos conhecimentos tradicionais

populares sob tutela da Unirio”. Intitulado “Manual para registro fotografico de bens culturais
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moveis: parte | — da técnica fotografica a preservagdo do objeto digital”, a publicacdo elaborada
pelo Nugep (em formato e-book) retine uma série de técnicas e orientagdes para fotografia de
bens moveis.3* Nela € indicado que, em casos de objetos com carimbo ou inscrigdes, seja
sempre priorizada sua respectiva fotografia, o0 que em apenas uma das obras de Marliete sob a
guarda do MFEC ¢ realizada. Fora isso, para casos de objetos tridimensionais, todas as suas
faces devem ser registradas, totalizando no minimo 4 fotos por obra.

Outra orientagdo presente no manual é a utilizacdo de ferramentas para percepcao visual
das medidas dos objetos. As sugestdes sdo a inclusdo de uma régua ou uma cartela com escala
e indicacdo da unidade de medida utilizada posicionadas ao lado dos objetos a serem
fotografados. O recurso permite que o usuario tenha uma nocdo 6tica das dimensdes dos
objetos, para além das medidas que sdo inseridas apenas nos metadados [dimensfes] do
formulario de catalogo do Museu. Fora isso, também é recomendada a utilizacdo de uma escala
de cores, que permite a longo prazo, segundo o manual, o conservador observar alteracfes de
colorimetria nas obras.

Dito isso, apesar de existirem a¢des, aqui consideradas necessarias de serem tomadas,
para inclusdo de mais informacdes a respeito da artista e sua producéo dentro da documentacao
museoldgica no MFEC, é importante mais uma vez relembrar os movimentos que a instituicéo
vem tomando para caminhar, de maneira crescente, para implementagdo de novos
procedimentos para documentacdo de seus acervos. A propria presente pesquisa possui como
proposta, reunir informac6es que agreguem futuramente na documentacédo nédo sé de obras da
artista Marliete Rodrigues, como também, ofereca metodologias para a qualificacdo e inclusdo

de mais informac0es a respeito de outros artistas populares.

2.4 Outros museus e outras formas de documentar: um levantamento em acervos que
contém obras de Marliete Rodrigues da Silva

Uma vez esgotadas as fontes de informacdes a respeito de Marliete Rodrigues no Museu
de Folclore Edison Carneiro, decidi realizar um levantamento em outras instituicoes
museoldgicas, a fim de entender se as informacdes se repetiam. Essa etapa foi fundamental para
mapear quais eram as informagdes — tanto biogréaficas como de produgdo — ou lacunas que se
repetiam na documentacdo museologica de outras instituicdes, permitindo uma breve reflexéo

a respeito de outras realidades em que areas responsaveis pela pesquisa e documentacdo em

34 Para acessar a publicacdo gratuitamente, vide:
https://figshare.com/articles/preprint/Manual para registro_fotogr fico de bens culturais m_veis_-
Parte 1/145667372file=27951480.
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outros museus se encontram. Fora isso, a pesquisa também realizou essa etapa com o objetivo
de levantar o méximo de informacdes biograficas possiveis sobre a artista.

A primeira atividade para a qual se devem voltar os pesquisadores é a
investigacdo exaustiva do objeto de estudo, em fontes primarias e secundarias,
com o objetivo de obter uma base firme de conhecimento do tema, que garanta
a qualidade dos trabalhos subsequentes. E conhecendo e estudando o material
disponivel em arquivos, bibliotecas e outras instituicdes que os pesquisadores
do programa estardo se preparando para desempenhar todas as atividades
vinculadas a producdo das entrevistas. (ALBERT], 2005, p. 81).

O levantamento foi realizado através de uma busca simplificada pelos termos ‘cultura
popular’ e ‘arte popular’ na plataforma Museusbr do Instituto Brasileiro de Museus (Ibram),
gue concentra o registro nacional de museus e suas respectivas informacoes, tais quais e-mails
de contato. A partir desse primeiro levantamento foram filtrados os museus que possivelmente
possuiam acervo da artista, e entdo foram enviados e-mails de contato para confirmagéo.

O primeiro museu a retornar o contato, afirmativamente, foi o0 Museu do Homem do
Nordeste, vinculado a Fundacdo Joaquim Nabuco (Fundaj) do Ministério da Educacao,
localizado na cidade de Recife, Pernambuco. O e-mail da pesquisa foi respondido pela
museologa, Larissa Queiroz, que gentilmente disponibilizou uma pesquisa sobre Marliete e um
relatdrio quantitativo das pecas pertencentes ao acervo do museu. No relatério disponibilizado
para pesquisa, ¢ possivel encontrar o conjunto escultérico “Jogo de Xadrez” da artista,
composto por 32 elementos. Na ficha catalografica disponivel no relatério, é possivel obter
informacdes a respeito dos seguintes metadados: NUmero de Registro, Objeto/Titulo, Autoria,
Classe, Material/Técnica, Localizacdo Fixa e Estado de Conservagéo.

Além disso, no e-mail foi sinalizada a existéncia de um espaco multiusuério utilizado
pela Fundaj, vinculado ao Centro de Documentacdo e de Estudos da Histéria Brasileira,
intitulado Villa Digital.>®> O espago possui um site que permite o acesso livre e gratuito aos
acervos das instituicGes sob sua tutela, tais quais a Colecdo Katarina Real, Colecdo Canudos,
Colecao Josebias Bandeira e 0 MuHNE. Na navegacdo do site, é possivel realizar uma busca

simplificada por palavras e chegar a fotografia e a ficha catalografica das obras pesquisadas.

Figura 34: Resultado da busca por Marliete Rodrigues da Silva na base de dados Villa Digital.

35 Vide: https://villadigital. fundaj.gov.br/index.php/base-da-villa-digital/museu.
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Objeto: ESCULTURA

Cédigo:

Titulo: TABULEIRO DO O [

Autor: MARLIETE RORIGUES DA ¢

Marca: Nao disponive

Origem: ALT O MOURA,CARUARU,PERNAMBUC(
Classificagao: “TNOGRAFIA ARTESANATO, CERAMIC/
Descrigdo: ( ROMAI

Técnica: MODELAGEM

Material: ARGILATINTA

Localizagao: X \O:ANT OLOGIA - MODULO A - VITRINE
Colegao: ARTESAOS DO ALTO [

Aquisicao:

Procedéncia: MARLIETE

Conservacao: OM

Dimensdes:

Fonte: Fundagdo Joaquim Nabuco, 2024.

O contato com a instituicao foi rapido e pratico, ndo havendo empecilhos para obtengéo
de informacOes sobre as obras e a artista. Com o material de pesquisa disponibilizado pela
instituicdo, também foi possivel obter informac6es biograficas a respeito do nascimento, inicio
de sua carreira no artesanato, producdes e relacdo familiar da artista.

Marliete Rodrigues da Silva nasceu em 1957 na cidade de Caruaru,
Pernambuco. Filha cagula de Zé Caboclo e Celestina. O contato de Marliete
com a arte do barro comegou muito cedo; praticamente era o dia-a-dia de sua
casa. Ela iniciou fazendo caxixis para vender e, juntamente com suas irmas
Helena, Socorro e Carmélia (que atualmente também se dedicam a arte do
barro) ajudava seu pai na pintura das pecas, para logo vendé-las na feira da
cidade. Desde muito cedo descobriu que tinha um amor muito grande pelo
trabalho com barro. Especializou-se em miniaturas, hoje disputadas por
colecionadores. Sua obra mais conhecida é o Xadrez nordestino em
miniatura, em que as pecas do jogo sdo representadas por Lampido (rei),
Maria Bonita (rainha), cavalo-marinho (cavalo), entre outros. Marliete é
também autora de obras como Quadrilha, A rezadeira e Mulher dando milho
as galinhas. Hoje Marliete € uma das artistas mais expressivas, talentosas e
valorizadas do Alto do Moura em Caruaru, seu nome ja esta escrito na
historia da arte deste lugar que é considerado o maior Centro de Artes
Figurativas das Américas. Faz parte da Familia Zé Caboclo que integra o
Circuito de Ateliés do Alto do Moura, localizado na rua Mestre Vitalino,
principal via do Alto do Moura. A familia de Zé Caboclo também integra a
Alameda dos Mestres da Fenearte (Feira Nacional de Negdcios do
Artesanato) desde as primeiras edi¢des da Feira, que € considerada a maior
no segmento artesanal em toda América Latina. (Informacfes cedidas pelo
Museu do Homem do Nordeste, 2023).

Ja o proximo museu a retornar afirmativamente o contato foi o0 Museu D. Jodo VI,
vinculado a Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro e localizado na
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Cidade Universitaria. A instituicdo possui a guarda de 12 obras da artista equivalente a
personagens do Maracatu, que compdem a Colecdo Renato Miguez de Arte Popular, construida
durante anos de pesquisas do professor, escultor e colecionador Renato Braga de Miguez (1929-
2002) e que foi doada apds seu falecimento, por suas irmés Merisa e Irene Miguez, a0 museu
(LIMA, 2019). O e-mail enviado para o museu foi respondido por Andrea Balduino, funcionaria
da instituicdo, que relatou o seguinte

[A] colecdo nos foi doada pela familia de Renato Miguez alguns anos ja
passados de sua morte e as informac8es que seguiram com a colecéo, em sua
maioria, ndo trazem dados de pesquisa referentes aos seus artistas. A
documentacdo que possuimos é a relagdo de caixas numeradas, como
documento de doac&o. Na ocasido de seu tombamento, algumas pecas
possuiam etiquetas com informagdes de localizagcdo ou com sua descricao.
(Informagdes cedidas por Andrea Balduino, 2023).

Como descrito acima, 0 museu possui apenas um inventario simplificado das obras, ndo
havendo nenhum outro tipo de documentac&o, ficha catalogréfica ou informacdes sobre a artista
e a origem geogréafica das obras. Por isso, ndo foi possivel obter outras informacGes a respeito
de Marliete.

Outro museu onde foi possivel entrar em contato foi com o Museu do Barro de Caruaru,
situado no Espago Zé Caboclo em Caruaru, Pernambuco. O contato dessa vez foi através do
whatsapp com a gestora Amélia Campelo, que teve seu numero de telefone cedido pela
ouvidoria do Estado de Pernambuco, ap6s solicitacdo de informacdo atraves do portal da Lei
de Acesso a Informagdo (LAI). Nas trocas de mensagens, Amélia informou que o museu possui
2 conjuntos contendo 4 e 3 elementos de autoria da artista. Ambos 0s conjuntos s&o
representacdes de porcas com seus filhotes, e ainda segundo a gestora, as obras fazem parte da
Colecdo de Arte Popular Abelardo Rodrigues, construida pelo artista e colecionador de mesmo,
e pertencem a Fundarpe. Além de fotografias das obras, foram compartilhadas também fotos
retiradas das fichas catalograficas em papel, que continham os seguintes metadados

preenchidos.

Nome da obra: Porca preta e branca

Artista/Artesdo: Marliete

Categoria: Barro

Sala de Origem: Reserva Técnica / Fundarpe

Quant. de pecas: 01/ 4

Altura: 9 / Largura: 14 / Compri.: 5. (Informacdes cedidas pelo Museu do
Barro de Caruaru, 2024).

A gestora Amélia também cita por mensagem que as obras, segundo Marliete, foram

feitas quando ela ainda era crianca. Porém esse dado historico ndo se encontra em nenhuma das
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fichas disponibilizadas, e s6 foi possivel ter acesso a essa informacdo através de conversa
informal com a gestora.

Outra instituicdo onde foi possivel realizar a pesquisa foi o Museu do Pontal, localizado
em sua nova sede na Barra da Tijuca (Rio de Janeiro), inaugurada em 2021. A instituicdo utiliza
tanto documentacdo em papel — fichas catalograficas, termos de doacdo ou compra e
certificados de autenticidade —, quanto digital. No digital, 0 museu utiliza uma planilha de
inventario que se dedica a atualizacdo dos trajetos (exposicdes) e localizacdo de guarda das
obras, e também um Sistema de Acervo, desenvolvido pela empresa Infosites especialmente
para seu acervo, que possui acesso restrito, dedicado apenas a usuarios que possuam login e
senha. 3 Nele é possivel realizar buscas através de diferentes filtros e acessar tanto as fichas
catalogréaficas de conjuntos, obras (elementos) e até de artistas. Além disso, também existe uma
aba dedicada as exposicOes e publicacdes (catalogos) que ja foram realizadas pela instituicéo,
e nela, é possivel buscar as listas das obras que participaram. O sistema também permite o
upload de arquivos em formato pdf ou word, o que permite criar anexos dentro das abas de
objetos.

Se tratando das obras de autoria de Marliete Rodrigues, 0 museu possui a guarda de um
total de 8 obras e 2 conjuntos contendo respectivamente 22 e 25 elementos, com tematicas
variadas, desde a vida rural até o maracatu e acontecimentos historicos (como o abolicionismo).
As obras correspondem a colecdo adquirida por Jacques Van de Beuque (1922-2000), designer,
arquiteto de exposicOes e fundador do museu. Suas fichas catalograficas se subdividem em
metadados dedicados a identificacdo, localizacdo, aquisicdo, descricdo, estado de conservacao,
historico e referéncias. Seu preenchimento, porém, cobre apenas os campos dedicados a
identificacdo e descricdo da obra, ndo havendo fichas com informagdes historicas das obras
preenchidas.

Jé& as informagdes biograficas encontradas na ficha da artista Marliete, se subdivide em
dados pessoais, familia, biografia, processo de criacdo, informacdes adicionais e depoimento
do artista. Seu preenchimento foi feito com base em informacdes coletadas do livro O Reinado
da Lua: escultores populares do nordeste (1980). O livro reiine uma coletanea de biografias
dos principais artistas nordestinos, dentre eles, esta Zé Caboclo e sua familia.

Porém, devido ao preenchimento da ficha ter sido realizado com base em um livro
escrito por terceiros, as informagdes relacionadas a Marliete ndo vém da propria artista e sim,

se apresentam em formato de citagéo direta ou apud.

36 Vide: https://www.infosites.com.br/.
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Outra instituicdo que, apesar de ndo ser um museu, possui a guarda de um conjunto da
artista é a Biblioteca Central da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, localizada
no bairro da Urca. O conjunto possui 24 elementos do tema bumba-meu-boi, e compbem a
colecdo de artesanato e arte popular. As obras foram transferidas por meio de doacdo para a
biblioteca ap6s o falecimento de Pernambuco Gago Sacadura de Oliveira (1922-1983),
cendgrafo, dramaturgo, figurinista e diretor de teatro (MENDONCA; SOUZA, 2020). O
contato para pesquisa no acervo da biblioteca foi facilitado devido a contato com o Nugep, que
realiza a catalogacdo das obras junto aos alunos das turmas de Informacdo e Documentacédo
Museolodgica 11, ministradas na Unirio, através do projeto de ensino “Das teorias as praticas
sobre Documentacdo em Museus: articulagdo entre processos de ensino, inventario, catalogacao
e difusdo de colecdes visitaveis associadas aos conhecimentos tradicionais populares sob tutela
da UNIRIO”. A catalogacéo é feita através do sistema In Patrimonium cedido gratuitamente ao
projeto através de acordo de cooperagdo com a empresa portuguesa Sistemas do Futuro, a partir
de um acordo de cooperacéo técnica entre a Unirio e a empresa - coordenado pelo Nugep.®’

A partir da analise das fichas catalograficas disponibilizadas para a pesquisa, foi
possivel notar um diferencial nos campos abordados. Enquanto que nos museus ja analisados
observou-se a prioriza¢do do preenchimento de informacdes descritivas das obras, como caso
do Museu do Barro de Caruaru, ou até, a criacdo de fichas avulsas para preenchimento de
informacdes a respeito da artista, como caso do Museu do Pontal, a biblioteca inclui na prépria
ficha catalografica campos dedicados ao preenchimento de informacdes da artista, retiradas do
catalogo da Familia Zé Caboclo (2008).

Figura 35: Captura de tela do metadado “Inspiragdes” na base de dados In Patrimonium.

NSPIF ES

nspiragao

Parentesco

Justificativa: Marliete comegou muito cedo a brincar com barro, fazendo panelinhas e
ajudando o pai com as pinturas das pecas dele. Em casa, seus pais e seus 7 irmdos mais
velhos também trabalhavam com este material. Marliete também teve estreito contato com
Mestre Vitalino, afamado ceramista amigo da familia, que mudou a forma de todos verem o
barro, passando aos poucos a confecgdo das lougas para produzirem pecas figurativas, os
bonecos. Marliete teve especial influéncia de sua irma Socorro, que gostava de fazer
miniaturas

Notas: Catalogo da exposigéo "Familia Zé Caboclo” CNFCP 2008

Instituigdo

Justificativa: Apos a morte de seu pai, a Fundagao Cultural de Caruaru faz contrato com
Marliete para que ela continue produzindo e vendendo na Feira de Caruaru e no Museu do
Barro. A partir deste momento Marliete se sente mais a vontade para imprimir sua
identidade nas pecas.

Notas: Catalogo da exposigao "Familia Zé Caboclo" CNFCP 2008

Artista

Justificativa: As obras de Marliete tem influéncia do trabalho de sua irma Socorro, que faz
miniaturas e também da obra de Isabel (Isabel Mendes Cunha) do Vale do Jequitinhonha.
Motas: Catalogo da exposigio "Familia Zé Caboclo”, CNFCP 2008

Temas

Justificativa: Recriacao de cenas religiosas, do cotidiano e folclore local.

Notas: Catalogo da exposicéo "Familia Zé Caboclo”, CNFCP 2008

37 Vide: https://sistemasfuturo.pt/.
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Fonte: Nlcleo Multidimensional de Gestéo do Patriménio e de Documentagdo em Museus (Nugep), 2024.

Além disso, é dedicado um metadado para notas relacionadas ao folguedo representado
nos conjuntos (que no caso analisado € o bumba-meu-boi), um campo com informacoes
relacionadas ao antigo colecionador, os usos atribuidos ao conjunto e a suas informacdes
historicas e um campo para a localidade de origem das obras.

Todos os metadados destacados acima sao importantes para compreensdo total da obra
catalogada. E possivel obter informacdes a respeito das relagdes que a obra possui com seu
local de origem, sua temética, sua produtora (artista) e até seu antigo proprietario. Para um
pesquisador, esse exemplo de ficha de catalogacdo traz informacg6es valiosas e que podem
direciona-lo para outras possiveis fontes de pesquisa, como o caso da utilizacdo de links
externos direcionando de onde a informacé&o foi retirada para preenchimento do metadado.

Uma vez finalizada essa etapa de levantamento, é possivel compreender qual a atual
situacdo em que se encontra a documentacdo museoldgica de obras da artista em outros museus
e instituicdes. Além disso, analisando os documentos cedidos para pesquisa também é possivel
compreender quais séo as informacdes que cada instituigéo privilegia, sendo o Museu do Barro
de Caruaru privilegiando informacdes descritivas, 0 Museu D. Jodo VI privilegiando
informacdes descritivas e de localizac¢do, 0 Museu do Homem do Nordeste e 0o Museu do Pontal,
instituicbes que privilegiam para além das informacBes descritivas, incluindo também
informacdes de aquisicdo e de biografia da artista, mesmo que de maneira resumida e pouco
aprofundada — o que ja é um indicativo do interesse de ambas as instituicdes documentarem
para além da forma fisica de seus objetos — e a Biblioteca Central da Unirio privilegiando
informac@es descritivas, sobre a artista, sobre a tematica, sobre a origem/localidade, contexto
de producéo e sobre a aquisicao.

No caso dos objetos de culturas populares, documentar vai além de incluir dados e
informagdes relacionadas as formas fisicas das obras catalogadas. Se trata também de
compreender e registrar qual(is) é(sdo) o(s) sujeito(s) ou comunidade criadora das obras. A
regifo ao qual esta inserida e até quais seus lagos familiares.®® Em resumo, se trata de perceber
quais as relagcOes entre obra, artista e localidade. Buscando entender o contexto, e ndo Unica e
exclusivamente as caracteristicas estéticas da obra. E é por isso que, o proximo capitulo da

pesquisa ird dedicar-se a elucidagdo a respeito das entrevistas realizadas com Marliete, que

38 E muito comum que artistas populares sejam filhos(as) de outros produtores artisticos, ou tenham parentes
produtores.
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tiveram como intuito o levantamento de informacg6es sobre seus lagos e lembrancas dentro do

contexto familiar, e suas técnicas e ferramentas de producao.
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3. MEMORIAS AFETIVAS: EXPLORANDO A JORNADA DE MARLIETE
RODRIGUES DA SILVA

A fim de contribuir para a ampliacao de praticas ligadas a colaboracéo e integracdo, com
foco na escuta, dialogo e troca entre os detentores dos saberes tradicionais e pesquisadores ou
profissionais de museus detentores com a guarda de objetos da cultura popular brasileira,
busquei criar uma série de caminhos e estratégias a serem colocadas em pratica durante as
entrevistas com a artista Marliete Rodrigues da Silva. A forma de contato estabelecida com a
artista foi remota, ja que ela é residente do bairro Alto do Moura, em Caruaru (Pernambuco) e
a ferramenta de comunicacao direta utilizada foi o whatsapp e o google meet. Tal modalidade
de contato foi escolhida para a pesquisa por ser a forma de contato mais acessivel
monetariamente, visto que ndao houveram recursos para financiar uma viagem e hospedagem
para outro estado para realizar as entrevistas, visto que sou residente da cidade do Rio de Janeiro
e Marliete mora em Pernambuco.

Portanto, apesar do método de contato remoto ndo substituir plenamente o “cara a cara”,
ele serviu para estabelecer diretrizes para entrevistas a distancia. Ou seja, permitiu que a
experimentacdo do contato remoto resultasse em pontos positivos e negativos desse tipo de
contato, recomendacGes de usos de ferramentas ou plataformas de telecomunicacdo e ate,
recomendacdes de abordagem e dindmicas a serem aplicadas durante as entrevistas.

Dito isso, para a realizacdo das entrevistas, utilizei de alguns dos fundamentos da
historia oral, que “pode ser entendida como um relato de um narrador [...] sobre sua existéncia
através do tempo com a mediacdo de um pesquisador” (SILVA, p. 420, 2013). Segundo as
pesquisadoras Juliana Siqueira, Aline Zanatta e Sonia Fardin “ao contrario da apresentagdo de
dados e informag0es, a narrativa reconstitui afetivamente os acontecimentos vividos” (2021,
p. 85). Ou seja, os relatos da artistas servem para além da informacdo presente em textos
biogréficos ou a documentacdo museoldgica de suas obras em outras instituicbes. A narracdo
permite compreender a dindmica familiar, de producéo e seus lagos, inspiracoes.

Para Thompson (1998) existem diversos estilos diferentes de entrevistas, desde as mais
livres e informais até as roteirizadas. Porém, para o caso da pesquisa, as entrevistas fluiram
entre tais modelos, pretendendo ao maximo evocar a espontaneidade da artista, mas igualmente
abordando os assuntos de interesse da instituicdo de guarda das obras.

Ao contrario de um ‘interrogatorio’ ou ‘questionario’, o que se busca & criar
um momento de troca e dialogo entre as duas partes, sendo que o0 assunto da
conversa ¢ a historia de vida de uma delas. [...] E como puxar o fio da memoria
e deixar que a narrativa flua. (LOPEZ, p. 36-37, 2008).
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Dessa forma, seguindo o pensamento de Spivak (2010), as entrevistas visaram a criagao
de um espaco por meio do qual a artista pudesse falar e ser ouvida. A pesquisa buscou criar
novas dinamicas que evocam tanto as memorias afetivas, quanto informacgdes puramente
técnicas. Dessa forma, acredito que este trabalho contribua para os avancos de metodologias
focadas na criacdo de metodos que contribuam para uma documentacdo museoldgica mais
inclusiva e colaborativa. Para Silva, Fonseca e Guaniza (p. 97, 2018) o papel do pesquisador
nesses casos ¢ o de “proporcionar discursos e praticas inteligiveis entre pessoas separadas por
diferentes assimetrias e potencializar a presenca ativa dos detentores destes saberes ao longo
destes processos”. Por isso, a metodologia dessa pesquisa esta atrelada a busca por potencializar
0 rompimento do papel dominante do profissional de museu diante dos processos de
documentacdo de obras da cultura popular. Isso claro, entendendo suas limitacbes e se
compreendendo como um projeto-piloto e experimental.

Sendo assim, as proximas secdes deste capitulo estardo focadas em apresentar desde
quais foram os fundamentos que guiaram as estratégias montadas para realizacdo das
entrevistas, até como se deu a criacdo das dindmicas aplicadas. Fora isso, também apresenta 0s
principais resultados obtidos e por fim, os procedimentos posteriores a realizacdo das

entrevistas, que vao desde sua indexacao e transcricao, até o seu tratamento e revisdo final.

3.1 Estratégias para o incentivo ao relato: a busca pelos lagos familiares

Como Marliete ja havia participado anteriormente de outras atividades do Nugep, o
primeiro contato direto com a artista foi feito através do whatsapp. Foi realizada uma
videochamada para apresentacdo da proposta da pesquisa, esclarecimento de dividas e
solicitacdo de sua participacdo. ApoOs a resposta afirmativa, de interesse em realizar as
entrevistas orais e relatar os conhecimentos que detém, foi combinado uma data para realizacédo
da primeira entrevista. Os contatos subsequentes a chegada da data estipulada para entrevista
ocorreram através de chat do whatsapp — forma de contato que se estendeu até o final da
pesquisa —, onde foi sinalizado apds a escolha da dinamica que seria aplicada durante a
entrevista, qual seria a plataforma que ocorreria o encontro. Sendo ela, o google meet, que
permite a transmissdo de imagens e figuras em tela compartilhada.

Um primeiro ponto colocado em pauta durante as discussdes sobre as possiveis
possibilidades de aproximacdo com a artista foi a criacdo de uma dindmica que buscasse trazer
a memoria afetiva de Marliete para com sua familia. Essa dindmica caracteriza-se como uma

entrevista exploratdria ou entrevista-piloto e teve como objetivo a coleta de informacbes mais
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genéricas a pesquisa (THOMPSON, 1998).*° Ela também leva em consideracdo, a crenca de
que “ndo ha, porém, lembranga individual sem contexto social, uma vez que o individuo é
produto de seu meio e se expressa através de linguagem” (FRANCISCO, 2015, p. 101). Além
disso, também se caracteriza por uma entrevista de “historia de vida”.

Se tratando a respeito do registro, Lourdes Silva (p. 422, 2013) reflete a respeito da
importancia de organizacdo dos relatos coletados. Apesar de se referir a uma técnica de
entrevista que engloba relatos de um conjunto de sujeitos que compdem um mesmo ciclo
familiar, denominada “histéria de vida”, seu artigo serve para compreendermos a importancia
de seu tratamento e sistematizagdo. Para pesquisadora “a elaboragdo da historia de familia ndo
se da a partir da simples transcricao das narrativas [...] cabe ao pesquisador, organiza-los”.

Por isso, com base na necessidade de organizacdo e para que os resultados da primeira
entrevista também sejam visuais, foi elaborada uma arvore genealdgica da familia da artista.
Essa arvore foi desenvolvida a partir do esgotamento das buscas por fontes de informacGes
sobre a artista em museus e outras instituicdes de pesquisa®. A ideia da criagdo dessa dindmica
surgiu a partir da premissa de que, mesmo através de infindaveis pesquisas, nos mais diversos
meios, a maior fonte de informacao sobre as obras e historia de vida de Marliete, sempre sera a

prépria artista.

Figura 36: 12 versao da arvore genealdgica da familia de Marliete Rodrigues da Silva (Alto do Moura, Caruaru -

PE).
JOSEJOAQUIMDA ~ JOSEFAMARIA DA EUDOCIO RODRIGUES MARIA TEREZA DA
SILVA CONCEICAO DE OLIVEIRA CONCEICAO
ZE CABOCLO DONA CELESTINA
HELENA PAULO ANTONIO JOSE SOCORRO CARMELIA MARLIETE HORACIO

Fonte: Elaboragdo propria, 2023.

39 Apesar da pesquisa também girar em torno da historia de vida de Marliete, seu foco esta no registro de
informacdes relacionadas as suas obras, sob a guarda do Museu de Folclore Edison Carneiro.
40 vide capitulo 2.
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Tendo os objetivos pretendidos com a realizagdo da primeira entrevista em mente, a
proposta criada e aplicada foi a de apresentar a Marliete 0 que seria uma primeira versdo da
arvore genealdgica de sua familia, que foi desenvolvida a partir do esgotamento das buscas por
fontes de informacdes sobre a artista em museus e outras instituicfes de pesquisa. A partir da
apresentacdo da arvore, a entrevista seguiu com a proposta de amplia-la, adicionando mais
informagdes aos membros ja retratados e incluindo novos nomes. Ao final dessa dindmica
entdo, foi criada uma nova arvore genealdgica. O esperado da dindmica foi que ela servisse para
resgatar informacGes ndo encontradas ao longo das buscas biogréficas da artista e sua familia
em outras fontes de pesquisa.

A dindmica também buscou abrir espaco para que Marliete fale a vontade sobre seus
familiares e se sinta estimulada a falar sobre as historias que viveu coletivamente. Em seu artigo,
Fabio Rios (2014, p. 4) argumenta que “s6 ¢ possivel ao sujeito construir e acessar lembrangas
na condi¢do de membro de um conjunto ou totalidade”. Em consonancia, Célia Lucena (2024,
p. 43) afirma que “a memoria individual esta inscrita na memoria coletiva”. Por isso, acredito
que através do acesso a essas memorias, a artista consegue recuperar com mais detalhes
informacdes a respeito de aprendizados artisticos que viveu com sua familia, ou até os gostos e
particularidades de producdo de cada membro. Dentre outras informagdes preciosas para a
compreensdo de suas obras. Além disso, também servird para 0 Museu de Folclore Edison
Carneiro validar e alimentar as informacdes que possui a respeito da familia de Zé Caboclo.

Uma vez definido o tema principal da primeira entrevista (memdrias afetivas da familia
de Marliete), foi redigido um documento contendo todas as expectativas que pretendiam ser
alcancadas com o dialogo junto & artista. Dentre elas estavam os principais pontos:

A. Entender quais foram os ensinamentos artisticos vindos do pai (Zé Caboclo) e da mae
(Dona Celestina). Qual era 0 maior incentivador? O que aprendeu com cada um? Quais
eram as caracteristicas de produgéo de cada um?

B. Entender se Marliete sabe quando (em tempo aproximado), onde e com quem o0 pai e a
mée aprenderam a produzir com barro. Se esse conhecimento também foi passado pela
familia ou se por outro meio.

C. Entender que outras pessoas fizeram parte incentivadora da producdo artistica da

familia. Tentar captar relatos sobre outros incentivadores, de fora do circulo familiar.**

41 O intuito dessa questdo é compreender de maneira mais global quais foram ou ainda s&o 0s agentes (compreender
como uma teia interligada) que fazem parte da histéria da producdo familiar. E também entender quais terceiros
agentes, fora a rede familiar, influenciaram a producédo artistica.
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D. Entender em que época e a partir de que influéncias ou inspiracGes Marliete comegou
sua producdo de miniaturas.
E. Entender quais sdo os irmdos que também seguiram o caminho da arte popular.

F. Entender se hoje existe uma nova geracgdo de artistas populares em sua familia.

Tendo toda essa estratégia como base e a dindmica a ser aplicada estabelecida, a primeira
entrevista oral com Marliete Rodrigues da Silva ocorreu no dia 1° de abril de 2024 através da
plataforma google meet, por onde o encontro foi gravado com a autorizacdo de todos 0s
presentes. A entrevista foi acompanhada pela prof. dr®. Elizabete de Castro Mendonga
(coordenadora do Nugep) e Elizabeth Bittencourt Pougy (chefe do MFEC).

Figura 37: Captura de tela da primeira entrevista com Marliete Rodrigues da Silva.
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15:47 | Entrevista Marfote

Fonte: Propria, 2024.

Marliete teve o apoio de Maria Fernanda, sua sobrinha-neta, para acessar a plataforma
e a entrevista durou em torno de 1 hora. Apesar de ndo existirem padrdes para o tempo de
duracdo de entrevistas relacionadas a historia oral, considero que esse foi o tempo suficiente
para a realizacdo da dindmica sem exceder a espontaneidade dos relatos que Marliete cedeu.

Com essa entrevista, foi possivel compreender como surgiu a producdo em barro na
familia. Segundo a artista, a arte surgiu por influéncias de ambos os lados, paterno e materno.
Pela parte materna, comecou com a producéo de utilitarios por sua bisavo, Teresa do Espirito
Santo.

Ela era também artesd. Trabalhava com brinquedos, fazia panelinha,
brinquedo pros meninos, foi aonde a mamé&e comecou a trabalhar com 7
aninhos de idade, aprendendo com a avl, que era minha bisavd que se
chamava Teresa do Espirito Santo. (Trecho da 12 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Ja pela parte paterna, tiveram duas figuras marcantes. A primeira foi sua avo, Josefa
Maria da Conceicdo e a segunda sua tia-avo, a qual Marliete menciona como “Tia Valdivina”.

Ela [Josefa Maria da Conceicdo] trabalhava com barro, ela fazia trabalhos
utilitarios, as panelas né? Todo esse trabalho utilitario, panela, pote, jarras.
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E meu pai falou que desde criancinha que ja comegou a brincar com barro,
porque via ela trabalhando. E o meu avd [José Joaquim da Silva], o pai dele
ndo era artesdo, ele era, era agricultor e também barbeiro. [...] E também
teve uma pessoa que teve uma influéncia muito grande na parte da arte
também pra nossa familia era uma tia de papai, falava muito nela. “Tia
Valdivina”. Papai falava muito, teve muita influéncia também no trabalho
através da tia Valdivina. Fazia trabalho utilitario, era muito amorosa e
convivia todos os dias, morava bem ao ladinho da casa de papai. E ela
influenciou muito no trabalho, papai tinha muito trabalho que ela fazia de
acabamento, ela era muito cuidadosa e faleceu eu ainda nem era nascida.
(Trecho da 12 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Porém, foi apenas depois da vinda de Mestre Vitalino ao Alto do Moura que a arte
figurativa foi introduzida nas producdes da familia, antes marcada pela producéo de utilitarios
e majoritariamente feita pelas mulheres da familia.

A amizade que papai tinha com Mestre Vitalino era muito grande né? Porque
0s pais de papai ja tinham amizade com os pais de Mestre Vitalino, porque
eles eram desse mesmo povoado. Sitio Campos que é aqui bem préximo do
Alto do Moura. [...] Mestre Vitalino vinha muito pro Alto do Moura, morando
Ia ele vinha muito. Tava sempre no Alto do Moura, tinha amizade com todo
mundo né, tinha as pessoas que trabalhava nos utilitarios, na parte de
brinquedos. E quando ele decidiu fazer a arte figurativa ja comecou muita
amizade entre ele com papai e o0s outros artesdos. Eles iam na Feira de
Caruaru se encontrar. E dai ja comecou essas influéncias né, desse incentivo
de papai, de meu tio Manuel Eudocio, dos outros, o Zé Rodrigues... Era uma
amizade muito grande e essa amizade continua ainda entre a familia da gente
e a familia do Mestre Vitalino. (Trecho da 1% entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Durante sua narrativa, Marliete também nos conta sobre seu inicio na producdo em
barro, que se deu ainda na infancia observando os trabalhos de seus familiares mais préximos.
Sua mée, Celestina Rodrigues (Dona Celestina) produzia objetos utilitarios, como panelas,
jarras e potes. J& seu pai, Zé Caboclo, produzia o que se configura como arte figurativa, tais
quais reproducdes do cotidiano rural, de folguedos e temas como o0 cangaco, os retirantes, as

bandas, entre outros.
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_ _Figu_ra 38: Fotografia de Zé Caboclo e suas filhas, Marliete e Socorro Rodrigues.

Pk g i P

Fonte: Acervo particular da familia, 1970.

Essa foto foi entre 1970, eu estava com 13 anos e era essa do meio, que ta
entre Socorro e papai. E essa outra que ta do lado direito é Socorro, minha
irma, com 15 anos. (Trecho de &udio enviado por Marliete Rodrigues da Silva,
2025)

Outro personagem destacado pela artista, como importante fonte de inspiracdo para o
inicio de suas producdes foi seu tio, Manuel Eudécio Rodrigues, que assim como Zé Caboclo,
produzia arte figurativa. Ao decorrer da entrevista, fica clara como a sua producéo artistica é
marcada por seus lacos afetivos e a influéncia de figuras do seu meio de convivio familiar e

social.

Eu comecei com 06 anos de idade fazendo os brinquedinhos, vendo mamée e
papai trabalhando dentro de casa. Naquela época néo tinha, assim, nenhum
lugar separado pra gente trabalhar. Trabalhava na primeira parte da casa,
onde mamé@e teve quase todos os filhos. Ela so teve 02 filhos na maternidade.
Hoje ndo existe mais a casa, mas a gente tem fotos. A gente comegou com essa
brincadeira né? Essa influéncia de fazer os brinquedos. Com 08 anos de idade
jé& comecei a vender minhas coisinhas, meus brinquedinhos. Meu irmao, José
Antonio, fazia também os boizinhos. Ele ia [nas feiras] com papai vender os
brinquedos que eram meu, de Carmélia e de Socorro. Papai vendia na
banquinha, e no chao forrava com papel e vendia nossos brinquedos. E ai ja
comegamos a ganhar... Receber um dinheirinho ja pra ajudar nas despesas
de casa. Mas eu fui sempre muito curiosa, de ta sempre aprendendo. Eu
observava o que papai fazia... Sempre admirava as coisas que mamae também
fazia, as panelinhas. (Trecho da 1% entrevista com Marliete Rodrigues da
Silva, 2024).
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Fora essas informac@es, também foi possivel perceber como a geracdo de Marliete
sempre esteve inserida e envolvida nas producdes da familia, visto que todos o0s seus 7 irmaos
(Helena, Paulo, Anténio, José Antdnio, Socorro, Carmélia e Horacio) também desenvolveram
a habilidade de produzir suas proprias obras com barro. Marliete relata que, até os dias de hoje,
ocorrem reunides periddicas com 0s parentes e amigos artesdos para troca de ideias,
compartilhamento de novas descobertas e a passagem de aprendizados.

A familia vai descobrindo novas coisas, a gente troca ideia, do que a gente ta
descobrindo, do que ta melhorando no trabalho. N&o ficar s pra gente.
Sempre procurar ajudar alguém que ta precisando, que t4 com dificuldade as
vezes na queima... As vezes é um barro que deu problema. As vezes é o tipo
de barro que quebra muito as pecas. A gente precisa ver como pode modificar
pra o barro ficar melhor, pra ndo ter tanta despesa, prejuizo né? E é isso ai,
eu acho que a arte ndo é s6 a gente sentar, trabalhar e fazer o que a gente
cria. Que vem na cabeca da gente pra criar, pra fazer uma coisa diferente. E
esse outro lado também, muito importante, da convivéncia. Desse cuidado
ndo s6 com a familia, como também com as pessoas amigas, que a gente
sempre conversa. Também com o0s outros artesdos. Pra conversa, incentivar
a criar coisas novas, pra participar do saldo de arte da Fenearte... Todo ano
a gente t& sempre envolvido nessa parte ai, procurando também ajudar as
pessoas. Também a valorizar o trabalho. Eu acho que a melhor coisa é a gente
fazer uma coisa que faga por amor. (Trecho da 1?2 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Figura 39: Fotografia dos 8 irmdos em reunido na casa de Marliete Rodrigues da Silva.

~

Fonte: Acervo particular da familia, 2022.

Do lado direito para o esquerdo, Horacio de camisa vermelha. Encostadinho
a Horécio, é José Antdnio da Silva Filho. Ai depois é Antonio Rodrigues. O
outro é Paulo, que é o primeiro filho homem que minha mée teve. E das
mulheres, do lado direito é Helena, que t& a frente de Horécio. Depois é
Socorro. A de casaco branco é Carmélia e essa outra sou eu. Essa foto foi
tirada em 2022, na noite que a gente se reuniu aqui na minha casa. (Trecho
de &udio enviado por Marliete Rodrigues da Silva, 2025).
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E como toda nova geragdo dentro de um movimento artistico, existem as transformagdes
de técnicas e materiais. Segundo a artista, hoje existem filhos e netos de seus irmaos que, gragas
a tradicao familiar, também estdo envolvidos na arte com o barro e hoje produzem obras com
suas caracteristicas proprias.

As criangas que tdo envolvido, que tao interessados em mexer com barro, a
gente tem esse cuidado de mostrar, de da atengcdo. De mostrar né, o valor da
arte que possa se interessar e da continuidade. A nossa familia da
continuidade a arte [...] a gente tem esse cuidado né, de t& incentivando, de
passar essa arte pra eles da continuidade [...] Tenho 17 sobrinhos, tenho 21
sobrinhos netos que sao filhos dos meus sobrinhos, e amo todos eles. Pra mim
é gratificante ta lembrando, contando histérias... pra mim, eu to vivendo essas
coisas, sabe? E € 0 que eu converso sempre com meus irmaos, a gente precisa
ter cuidado... ter cuidado, porque néo se pode esquecer dessas coisas né? Tem
que ficar registrado, porque daqui a pouco a gente vai passando a idade...
Daqui a pouco vai esquecendo as coisas. E ai tem que aproveitar muito, todo
tempo, essas historias muito preciosas né? De todos nds. E muito importante.
(Trecho da 12 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

Ao final dessa primeira entrevista, foi observado que o documento que teve a finalidade
inicial de descrever as expectativas a serem alcangadas com a conversa com a artista, também
serviu como norteador para o andamento da entrevista.*?> Ou seja, um modelo semelhante a um
roteiro de perguntas, mas que nado foi utilizado restritamente como tal. O material da gravacéao
(video) foi arquivado no drive da pesquisa e posteriormente transcrito em sua primeira versdo,
para facilitar a busca por palavras-chaves e recuperagédo de informacdes.

Na passagem da entrevista da forma oral para a entrevista, a transcricéo
constitui a primeira versao escrita do depoimento. [...] Por sua importancia, é
necessario que todos os esforcos dirijam para a qualidade do trabalho
produzido, o que significa ser fiel ao que foi gravado. (ALBERT], 2005, p.
174).

Vale ressaltar que a transcricdo foi realizada pouco tempo depois da entrevista ocorrer,
atividade essa que recomendo ser realizada proximo a data do encontro. Esse exercicio, préximo
a realizacdo da entrevista, serve tanto para seu objetivo principal (transcrever) quanto para
organizacéo de ideias e expectativas para as futuras entrevistas.

Além disso, também foi elaborado um esquema de indexadores, seguindo o modelo
descrito por Rubens Ferreira (2017) em sua disserta¢ao “A musealizagdo do patriménio digital
no Museu da Pessoa”. No esquema, foram separados os assuntos que Marliete aborda ao longo
de cada entrevista, de acordo com cada minutagem. O esquema tem como finalidade facilitar a
busca por momentos especificos nas falas da artista, para compreender as entonagdes de voz

utilizadas em determinadas frases. Como por exemplo, a enfatizacéo de palavras, caso em que

42 \/ide pagina 77.
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ndo é possivel se compreender apenas fazendo a leitura da transcricdo da entrevista. Caso em
que ndo é possivel se compreender apenas fazendo a leitura da transcri¢do da entrevista.

Figura 40: Indexacdo dos trechos da 12 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva.

10:00 - 13:00 13:00 - 15:30 16:56 - 19:15 19:15-21:23  21:23 - 23:00 24:55 - 29:50 30:32-37:18 44:31 -52:55 53:15- 57:05 58:47 - 59:58

1:.04:41

Detalhamento
da familia paterna
e materna

Irmaos e Marliete: Ateligs da Sobrinha
sobrinhos autobiografia familia Maria Fernanda

Familia Familia Mestre Tia Tio Manuel
paterna materna vitalino Valdivina Eudécio

Fonte: Elaboragdo propria, 2024.

Para Ferreira (2017, p. 58) “um tnico depoimento, seja ele registrado em 4udio e/ou
video, pode conter diversas historias. Com a adi¢do das camadas de informacéo os depoimentos
podem oferecer novos pontos de busca, acesso, visualizagdo e correlacdo”. Dessa forma,
acredito que a organizacdo da entrevista seja crucial para a ampla compreensdo dos assuntos
que foram abordados e qual caminho a conversa se deu.

Posteriormente, durante o processo de revisao da transcricdo, segundo Manual da
Historia Oral (ALBERTI, 2005), convém ao entrevistador recorrer ao entrevistado no caso de
duvidas ou necessidade de esclarecimentos. Por isso, apds a transcricdo e indexacdo dos
assuntos abordados durante a entrevista com Marliete, realizei um levantamento de quais foram
as lacunas de informacGes encontradas durante esse processo. Por exemplo, a artista em um
momento cita que seu tio Manuel Euddcio possui alguns filhos que sdo arteséos, porém nao cita
se existem outros que ndo seguiram o oficio do pai. Ou quando Marliete cita seu tio Josué,
porém nao cita se 0 mesmo possui filhos (artesdos ou ndo). Para o andamento do relato seguir,
optei por ndo interromper a artista para realizar o esclarecimento das questdes.

Sendo assim, apds a realizacdo da primeira entrevista, realizei o apontamento das
principais davidas que surgiram apos a revisdo através de chat do whatsapp a Marliete, que
prontamente respondeu todas as questdes por audio.

Feito essa etapa, dei inicio a adequacdo da transcricdo literal para uma versao para
leitura. Sendo assim, foram corrigidos erros gramaticais, de concordancia, repeticdes e
pontuacdo. Porém, optei pela permanéncia de expressdes utilizadas por Marliete, com intuito
de manter a originalidade na forma como a artista expressou seus relatos. E para os casos dessas
expressdes, decidi por sinalizd-las com o uso de italico. Por exemplo, os usos de “pra gente”,

“t £9% ¢¢

a”, “num” ¢ “né”.
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Ao final de todo processo posterior a realizagdo da entrevista, a dindmica criada com a
arvore genealdgica se comprovou eficaz para o incentivo ao relato. Marliete durante sua
narrativa acompanhou as geracoes retratadas na figura, e a ampliou, ou seja, foram para além
dos membros retratados na arvore apresentada. A sugestdo de trazer novos familiares para
compor sua arvore genealogica foi acolhida pela artista, que se sentiu estimulada a falar sobre
sua historia de vida. Fora isso, a arvore genealdgica também serviu para a artista guiar
visualmente seus pensamentos, visto que ela se baseou na ordem dos nomes para narrar suas
memorias.

Portanto, apo6s a finalizacdo das etapas de transcricdo, organizacdo e revisdo, foi
elaborada uma nova versao da arvore genealdgica da familia de Marliete, que apresentou novos

membros familiares em sua composic¢éo, totalizando 21 novos parentes.

3.2 Tragando novas estratégias para a realizacao da préxima entrevista

Apos a realizacdo da primeira entrevista, percebi a necessidade de tornar o encontro
remoto mais acessivel e facilitado para a artista, visto que para acessar a plataforma do google
meet, Marliete necessitou do auxilio de sua sobrinha-neta. Por isso, em conversas posteriores
por chat, foi acordado que a proxima entrevista ocorreria através de ligagdo pelo whatsapp.
Visto que devido a natureza da segunda entrevista, ndo necessitou de imagens sendo
apresentadas em tela e também, j& ter estabelecido um vinculo anterior em conversas e com a
realizacdo da primeira entrevista, a falta de transmissao dos rostos dos participantes ndo foi um
empecilho para realizacdo dessa segunda entrevista A ferramenta, ao contrario da anterior,
também ndo demanda um acesso a internet alto, visto que ndo utiliza imagens simultaneas,
apenas a voz. Fora isso, a ferramenta trouxe maior autonomia para a artista, que pode realizar
a ligacdo sem o auxilio de terceiros para acesso.

Uma vez escolhida a ferramenta para realizacdo da segunda entrevista, iniciei 0 processo
de elaboracdo da dindmica a ser aplicada no novo encontro. Enquanto que o primeiro esteve
focado no registro das memorias afetivas da artista com sua familia, com objetivo de contribuir
para a elaboragcéo de uma biografia. O segundo foi pensado para o registro de informagdes
estritamente técnicas e processuais. Ou seja, quais as tintas e ferramentas que a artista utiliza
em sua producdo, como ela coleta ou adquire sua matéria-prima, quais as técnicas de
modelagem e procedimentos de queima, dentre outras informagdes. Essa entrevista também

teve como objetivo buscar compreender quais foram as mudancas que ocorreram ao longo dos

85



anos de carreira da artista, e também, compreender quais sdo as suas inspiragdes para sua
producao.

Por isso, se o primeiro encontro foi uma entrevista de “historia de vida”, o segundo
caracterizou-se como uma entrevista tematica. Visto que almeja a coleta de informagdes mais
precisas e técnicas. Sendo assim, foi adotada uma forma diferente da dindmica que guiou a
primeira entrevista.

As entrevistas tematicas sdo aquelas que versam prioritariamente sobre a
participacdo do entrevistado no tema escolhido, enquanto que a historia de
vida tém como centro de interesse o préprio individuo na historia, incluindo
sua trajetdria desde a infancia até o momento em que fala, passando pelos
diversos acontecimentos e conjunturas que presenciou, vivenciou ou de que
se inteirou. (ALBERT], 2005, p. 37-38).

Tendo em vista o objetivo desse segundo encontro, foram elaboradas uma serie de
temas/assuntos que deveriam ser abordados ao longo da entrevista com a artista. As perguntas
abaixo ndo foram feitas diretamente como estdo escritas a artista e nem na mesma ordem,
porém, devido a primeira experiéncia com o documento de expectativas, foram norteadoras

para a elaboragéo e levantamento das questfes enquanto a entrevista acontecia.

A. Qual é o tipo de barro utilizado?. Existe algum tipo especifico necessario para
utilizacdo? Como ele era coletado antes e como ele é adquirido hoje em dia?

B. Como é ou era realizada a queima das obras? Houve alguma mudanca para como é feita
hoje? Existem procedimentos especificos?

C. Quais sdo as tintas que ja utilizou para pintura de suas obras? Quais sao as que utiliza
hoje? Também ¢é utilizado algum tipo de verniz para dar acabamento?

D. Quais sdo os tipos de ferramentas que utiliza? Sdo compradas ou feitas? Para que séo
utilizadas?

E. Como é o processo de modelagem das figuras e cenas? Existem etapas? E utilizado
algum tipo de material para sustentacéo interna das figuras, como por exemplo o arame?
Ja chegou a tentar outras formas?

F. Qual é o tema que se sente mais realizada em produzir? Quais s&o suas inspiracdes?

Organizada a dinamica da segunda entrevista, essa ocorreu no dia 26 de novembro de
2024 e contou apenas com minha participacdo e a de Marliete. Ao comec¢o do encontro, apds
pedido de autorizagdo de gravacdo, foi explicado a artista a dindmica proposta: todas as
perguntas que seriam feitas necessitavam de duas versdes para resposta. Ou seja, a proposta foi

o levantamento de questionamentos a Marliete, com o objetivo de que ela relatasse com detalhes
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como o procedimento ou técnica era aplicado no inicio de sua carreira, e como ele é aplicado
hoje. Descrevendo quais foram as descobertas e mudancas de um para o outro (ndo
necessariamente nessa ordem de respostas). Para 0s casos em que observei que a resposta para
ambas seria a mesma, ou seja, a artista mantém a mesma tecnica ou procedimento até hoje, a
entrevista seguiu normalmente para as préximas perguntas.

Sendo assim, a0 comeco da entrevista, foi perguntado a artista a respeito do tipo de barro
que utiliza, como ele era coletado/adquirido antes e como € hoje. Marliete a principio revela
suas maiores dificuldades, que se iniciaram nos anos 70, para manuseio do barro bruto que era
coletado no rio Ipojuca.*® Segundo a artista, o barro bruto ndo possuia qualidade suficiente para
as miniaturas, e por isso, demandava muito mais tempo de tratamento. Porém, hoje o cenério j&
é diferente. Existem pessoas que trabalham na regido tratando o barro do rio para vender pronto
para uso.

Ai de uns anos pra cé, mais de 10 anos, melhorou muito a qualidade do barro.
Porque tem um amigo da gente [Genario Lopes da Silva] que teve a ideia de
cuidar do barro e vender pronto. E ele tem uma maquina forrageira, que ele
passa o barro. Ele moi o barro, que fica feito um talco, e depois peneira. Essa
goma que peneira ele vai, amassa, € ja vende o barro pronto. E ai melhorou
muito a situacdo! (Trecho da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva,
2024).

No que diz respeito ao processo da queima das esculturas, Marliete revela acontecer em
conjunto com outros artistas de sua familia em grandes fornos. Para o caso de obras menores
ou que tém mais urgéncia na producao, a artista revela possuirem “fornos de emergéncia”.
Menores e mais faceis de controlar o fogo.

Olha, guando a gente faz uma fornada em forno grande, que é o forno maior
que a gente tem... da pra queimar pegas grandes, de 80 centimetros e I metro,
ou entdo pecas que ndo sdo tao altas, mas que tem um volume grande, de
espessuras muito grossas. S&o pecas que demoram muito na queima. Como
meu sobrinho Fabio. Ele faz uns grandes. [...] Ele coloca o boi meio em pé,
com a traseira apoiando no forno e a carinha do boi pra cima, que € pra caber
no forno. E ai, essas queimas com pecas maiores, com espessuras bem grossas
leva tempo. Leva na faixa de 8 horas de forno. Quer dizer: de 6 a 7, 8 horas
de forno, dependendo dos tamanhos. E pode juntar pecas. Junta as médias, as
pequenas. Pode juntar, ndo tem problema. [...] Mas a diferenca ai € a
seguinte: colocar as pecas grossas na parte do forno embaixo, na base. E vai
botando o que é mais pesado embaixo. E a parte do meio pra cima, vai
colocando as pecas mais finas, mais delicadas. Pra que as pecas grossas
aguentem o peso das pecas mais leves. [...] E ai, em cima vai deixando as
mais leves. Uma, a uma. Um pertinho do outro. As miniaturinhas em
latinhas... Agora, tem uns forninhos pequenos que é de emergéncia. Quando
a gente tem um trabalho, tamanho médio, tamanho pequeno. Que tem muito
detalhe pra queimar. Que ndo pode ficar tantas horas queimando. Ai a gente

43 Data estimada pela artista do inicio de suas producdes em miniaturas.
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faz o seguinte, a gente faz aquela fornadinha, no forno médio ou no forno
pequeno. Ai o tempo vai ser bem mais curto. Porque as pegas sdo menores,
vao esqguentar mais ligeiro. O forno também é mais baixo, a gente fica com
cuidado, aticando o fogo. Mantendo cuidado pra que ndo apresse o fogo.
Porque se apressar a temperatura, pode quebrar tudo. Que o barro frio, se 0
calor for um pouco a mais, assim: que dentro dele ta frio e a quentura altere
um pouquinho... ele pode quebrar. Estourar no forno. Ai tudo iSS0 tem que ter
cuidado. Tem que t& acompanhado. (Trecho da 22 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Figura 41: Processo de queima das obras de barro em forno.

Fonte: Trechos de video cedido por Marlle te Rodrlgues da Silva, 2022.

Esse video que eu mandei pra vocé sou eu e o Fabio, que trabalha também.
Gosta muito de fazer boi, né? Esse video foi em fevereiro de 2022. [...] Fabio
é o terceiro filho de Carmélia. Ele se dedicou desde criangca, comegou a
brincar com barro ja fazendo boizinho. Foi o que ele mais gostou de fazer.
Hoje ele ja tem 2 filhos, um rapaz de 18 anos e o outro de 10 anos e ja estao
fazendo também os boizinhos, acompanhando o pai. (Trecho de audio enviado
por Marliete Rodrigues da Silva, 2025).

Quando perguntada a respeito do processo de modelagem de suas figuras e cenas,
Marliete relata seguir uma sequéncia de etapas, que servem para facilitar a criagdo de suas obras.
Esse processo, pelo qual realizada as etapas de modelagem, foi elaborado apds a
experimentacdo de outras estratégias que, segundo a artista, apesar de serem utilizadas por
outros artistas da regido, ndo houve adaptacéo as suas obras.

Eu comeco pelo corpo. Eu vejo assim, que a maioria das pessoas comegam
pelo corpo. As pessoas que eu vejo, mais proximas a minha familia é... Até
papai [Zé Caboclo] quando comecava a fazer, sempre era pelo corpo. Ai
depois fazia a cabeca separada. [...] E ai comeca preparando o rosto...
Quando o rosto fica pronto, ai ja puxa aguele pescocinho. E fura a parte do
corpo, entre os ombros, pra encaixar. [...] Depois que o corpo ta feito, e a
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cabeca foi colada ja, com o rostinho pronto. Se for uma figura que vai
combinar pra usar um chapéu, ai o chapéu a gente coloca primeiro. Pra
depois vir a roupinha, o jeitinho da camisa, a perna da calca, esses detalhes.
Ai vai preparando o corpinho assim, pra depois fazer os bragos. Ai 0s bragos,
eu ja vou medindo o tamanho que vai dar certo, a posi¢éo que eu vou colocar
0 braco. Se ele € estirado, se ele é encolhido... E ai vou medindo o tamanho
para o bracinho, pra depois que ele tiver pronto: a méozinha, as unhas, tudo
direitinho; é que eu vou colar no ombro. E assim. E 0 meu jeito. (Trecho da
2% entrevista com Marliete Rodrigues da Silva, 2024).

No que diz respeito as ferramentas que utiliza para producdo de suas obras, cita que
todas sdo feitas ou adaptadas por si mesma, de acordo com suas necessidades pessoais. A artista
nos diz que aproveita pedacos de madeira que encontra, ou adapta palitos comprados no
mercado, tudo com o auxilio de uma lixa. Marliete também adapta pentes de plastico e utiliza
agulhas, alfinetes ou espinhos do mandacaru para producdo de suas bases. A artista, para
garantir que o barro ndo ird quebrar durante a queima, usa esses utensilios para eliminar as
bolhas de ar. E, ao final do processo, a artista usa um carimbo feito por si mesma em barro.

Durante a entrevista, a artista também foi perguntada se realiza producGes em série de
cenas ou figuras. Essa pergunta surgiu ap6s analise de suas obras em acervos de outros museus,
que aparentemente possuiam semelhancas na montagem da cena ou na tematica abordada. A
artista relata que, apesar de em um primeiro momento aparentemente repetir algumas de suas
obras, gosta de alternar elementos (objetos, cores e padrBes) entre suas producdes, para que
mantenha sempre algum detalhe novo de diferenga entre uma e outra.

Olha, eu as vezes repito. Muitas vezes, eu repito as ceninhas que eu fago.
Porque as pessoas veem fotografia ou vé a peca pronta em algum lugar, ai
“ah, faca uma pra mim”, “eu gostei muito”. Como a historinha da vovo
contando historia, da vovo fazendo cafuné... Aquelas ceninhas com
plantinhas... A mulher aguando a plantinha, cuidando de plantinha. Essas
cenas assim, do dia-a-dia, muita gente pede. Eu digo “olha eu vou fazer” mas
assim, o que eu nao gosto de fazer é imitar. Refazer aquela peca exatamente
igual. Eu gosto de fazer a cena, mas eu deixar alguma coisa diferente. Deixar
alguma coisa nova na peca. Que ndo é muito agradavel eu fazer uma peca
pratentar copiar. Eu acho que fica cansativo uma réplica, entendeu? Cé olhar
assim, e ter que fazer muito igual. Ai eu acho que, assim, me cansa. Eu nao
gosto. E gosto também de quando tem a oportunidade de criar. De fazer
alguma coisa dentro desse estilo que a gente trabalha né. Do dia-a-dia, do

folclore, do religioso... (Trecho da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da
Silva, 2024).

Durante o final da segunda entrevista, também foi solicitado a artista que relatasse em
audio por whatsapp informacdes que se recorda a respeito das obras que estdo sob a guarda do
MFEC. A estratégia se deu devido o avancar do tempo da segunda entrevista, que durou 1 hora

e também, pelo formato (ligacdo) ndo permitir a apresentacdo de imagens. Por isso, apds a
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conclusdo da entrevista, foram enviadas & Marliete as fotografias das obras em questdo, bem
como as informagdes sobre elas, tais quais 0 modo e ano de aquisi¢ao, para que a artista pudesse
se basear para narrar as informacdes que vinham em sua mente.

Sendo assim, ao final da segunda entrevista foi dado inicio a todo o processo de
transcrigdo e indexacdo de assuntos por minutagem, que demandam em média pouco mais do
dobro de duragéo da entrevista e € um processo que demanda maior foco do pesquisador.* Um
método que encontrei para a otimizagdo do tempo gasto é, durante o processo de digitacdo da
transcricdo, marcar no texto a minutagem de passagem/mudanca de assunto. Assim, com a
finalizagdo da transcricdo, apenas se faz necessario recuperar os tempos descritos no texto para
elaboracdo da indexacgdo, ndo sendo necessario recuperar novamente a gravacdo da entrevista
para realizar a marcacdo de tempo. Tal sugestdo pode parecer simples, porém ira otimizar o

tratamento e organizacdo do material.

Figura 42: Indexaco dos trechos da 22 entrevista com Marliete Rodrigues da Silva.

03:12-11:15 11:24-18:55 19:23 - 22:53 25:02 - 28:56 29:37 - 36:25 36:38-42:42 43:01 - 44:15

54.04

Matéria-prima Tempo de queima em forno Tipos de tinta Problemaética no Processo de Inspiragdes Lembrangas
(barro) e técnicas e verniz uso de arame produgao

Fonte: Elaboragdo propria, 2024.

Junto ao processo de transcricdo da segunda entrevista, no dia 10 de novembro de 2024,
Marliete enviou uma sequéncia de audios por chat relatando suas principais inspiracdes e seus
processos de producéo das obras sob a guarda do MFEC.* Os audios foram baixados, salvos
no drive da pesquisa e transcritos. A indexacdo por assunto/minutagem nesse caso nédo foi
necessaria, visto que cada audio a artista se referia a uma obra diferente. A estratégia para
realizar perguntas diretas a artista por whatsapp permitiu que a mesma enviasse seus relatos
guando se sentisse a vontade e no momento mais oportuno para si. Ndo sendo necessario a
marcacdo de outro encontro sincrono remoto.

Por fim, ao final de todo processo de entrevistas, transcricdo e organizagdo, com base

no modelo disponivel no Manual da Historia Oral (ALBERTI, 2005), elaborei um documento

44 Dependendo da qualidade da gravagéo, o tempo pode variar. Para casos onde existem muitos ruidos ou o
audio esta baixo, 0 tempo é mais longo.

45 Tais informacdes relatadas estdo presentes no segundo capitulo da dissertacéo, dedicado & apresentacdo das
obras da artista (Marliete) no acervo do MFEC.
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de autorizacdo (APENDICE C) para uso dos contelidos presentes nas entrevistas, que foi
enviado para Marliete juntamente das transcri¢des das entrevistas (APENDICE D e E). O
intuito foi de que Marliete realizasse uma ultima revisdo para aprovacao ou recortes de
conteddo. Fora isso, a pesquisa entende ser de valor e interesse da artista possuir por escrito tais
relatos, para guarda e compartilhamentos futuros com seus familiares. Vontade essa expressada
por Marliete ao final da primeira entrevista.

Ah eu aqui também foi um prazer enorme ta4 conversando... Pra mim é
gratificante td lembrando, contando historias... pra mim, eu té vivendo essas
coisas, sabe? [...] E 0 que eu converso sempre com meus irmaos, a gente
precisa ter cuidado... porque ndo se pode esquecer dessas coisas, né? Tem
que ficar registrado, porque daqui a pouco a gente vai passando a idade...
Daqui a pouco vai esquecendo as coisas, e ai tem que aproveitar muito, todo
tempo, essas histérias muito preciosas. (Trecho da 12 entrevista com Marliete
Rodrigues da Silva, 2024).

Fora isso, foi elaborado ao final do trabalho um e-book contendo as diretrizes utilizadas
para a realizacdo das entrevistas e os relatos cedidos por Marliete para pesquisa. Futuramente,
pretendo disponibiliza-lo online gratuitamente para interessados em conhecer um pouco mais
da historia da artista e sua familia. E também, das estratégias utilizadas para a coleta e registro

das narrativas de Marliete.
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CONSIDERACOES FINAIS

A partir dos resultados observados durante a pesquisa, foi possivel constatar o éxito que
a metodologia teve para a coleta e registro de informacGes para o aprimoramento da
documentacdo museoldgica das obras de Marliete Rodrigues da Silva sob a guarda do MFEC,
uma vez que as lacunas informacionais levantadas durante a etapa inicial da pesquisa, agora,
podem ser preenchidas ap6s a realizacdo das entrevistas com a artista. Em consequéncia da
prioridade pela realizagdo das etapas analiticas da documentacdo museologica, antes da
estruturacdo das dinamicas das entrevistas, foi possivel alcancar resultados mais significativos
para o preenchimento das lacunas informacionais.

Para os resultados das lacunas de informacdes biograficas e de parentescos da artista, a
primeira entrevista esteve focada nas memorias afetivas e familiares da infancia e juventude de
Marliete. Ja para os resultados das lacunas de informacao referentes a producdo, a segunda
entrevista esteve focada na coleta de relatos sobre seus procedimentos, técnicas e materiais
utilizados. Agora, se tratando dos resultados das lacunas de informagGes referentes aos dados
historicos das obras, a pesquisa realizou um levantamento para coleta de informacdes por meio
de whatsapp, onde se ateve a informacGes sobre as inspiracdes e intencdes da artista durante a
producdo de cada uma das obras catalogadas no MFEC. Fora isso, a partir da lacuna
informacional presente no metadado dedicado a inclusdo de materiais bibliogréaficos de
referéncia a artista e suas obras, a pesquisa produziu as transcri¢cdes, os indexadores e um livreto
para que, futuramente, os arquivos sejam anexados na base de dados Phl.

Fora isso, os relatos da artista também contribuiram para construcdo de uma narrativa
histérica referente ao surgimento e transformacbes da arte figurativa na regido do Alto do
Moura (Caruaru/PE). Foi possivel relacionar diversos trechos de sua entrevista — informacoes
relatadas a partir de lembrancas da artista e histérias passadas pela oralidade dentro de sua
familia — com informacGes disponiveis em livros e catadlogos de exposi¢do. Em seu artigo,
Lucena (2024) cita o poder da narracdo oral como uma importante fonte de coleta e analise de
informagdes, fora isso, ainda permite a conexdo entre memorias e histdrias. Temos como
exemplo dessa caracteristica, o relato de Marliete na primeira entrevista, quando cita a mudanca
de Vitalino que saiu do sitio Campos para o Alto do Moura enquanto relata a relagdo que seu
pai (Zé Caboclo) tinha com o artista. O que conecta sua memoria a respeito da amizade que
ambos tinham e o fato historico relatado em livros como O Reinado da Lua (2010) da chegada

de Vitalino a regido.
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Ou quando, na segunda entrevista, cita quais sdo as tintas (industrializadas) que utiliza
hoje, ao mesmo tempo que recorda como foram descobertas por Vitalino, Zé Caboclo e Manuel
Eudocio. Bem como outros trechos, que se encontram presentes no primeiro capitulo desta
pesquisa, que é dedicado a apresentacdo da trajetdria artistica da regido.

Também foi possivel observar outros beneficios trazidos com as dindmicas aplicadas
nas entrevistas, além dos j& esperados no inicio da pesquisa — coletar informacGes para
enriquecimento da documentagdo museologica das obras da artista. Marliete ndo apenas revelou
informacdes proprias a sua producdo artistica como também, quais foram as transformacdes
ocorridas nas producdes de outros artistas de sua regiao.

As entrevistas com Marliete ndo apenas foram cruciais para o registro de informacées a
respeito de suas obras que estdo sob a guarda do MFEC, como também para o registro de como
se da sua producao individual e de familiares. Com a andlise dos resultados, foi percebido que
apesar das entrevistas sempre focarem, no final das contas, na artista em si, Marliete apresentou
grande tendéncia em incluir em seus relatos, informagdes de outros membros. Sejam eles
familiares ou de seu convivio no ciclo de artistas populares de sua regido. Esse movimento nao
apenas representa sua compreensdo como parte de uma comunidade maior, produtora de obras
de arte figurativa em barro, como também nos demonstra como ela mesma constréi a histéria
de si prépria, enquanto fala de terceiros. Como exemplo, temos a primeira entrevista, que esteve
focada nas memorias afetivas de Marliete. Nela, foram mencionadas 80 vezes palavras que
remetem ao coletivo. Porém, o resultado é coerente quando analisamos o objetivo da entrevista,
que esteve focada no levantamento de informacdes de figuras familiares que inspiraram a
artista. Entretanto, se analisarmos a segunda entrevista, que esteve focada nas técnicas de
producdo da artista, Marliete menciona novamente um nimero consideravel de vezes palavras
que remetem ao coletivo. Foram ditas 49 vezes as palavras “a gente”, “da gente”, “pra gente”,
“nosso povo” e “nossa regido” (em ordem pela mais dita e menos dita).

O uso de determinadas palavras, escolhidas mesmo que de maneira involuntaria ou ndo
por Marliete, apenas reforca o entendimento de que mesmo com certas caracteristicas singulares
em sua producdo, a artista ainda esta inserida dentro de um contexto maior, que se relacionam
por todos os lados a outros sujeitos (familiares e moradores do Alto do Moura). Seja essa
conexao sendo no compartilhamento de saberes, no compartilhamento de fornos para queima
ou até, no compartilhamento de um comeco (historia) comum a todos os artistas da regido. Fora

isso, durante as entrevistas também é observada a preocupacéo que a artista e seus familiares
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possuem de transmitir oralmente suas histdrias e processos de criagdo, com intuito de manter a
tradigdo artistica e saber-fazer vivos dentro das gera¢cdes mais novas.

Quanto as ferramentas de telecomunicacdo sincrona utilizadas pela pesquisa, tanto o
google meet quanto o whatsapp apresentaram vantagens em seu uso. O google meet permitiu
que fosse apresentada em tela a primeira verséo da arvore genealogica de Marliete e o rosto das
pessoas que estavam participando do encontro — que garantiu mais afinidade com a artista, uma
vez que o encontro saiu da esfera de conversas por chat. Ou seja, proporcionou vantagens no
quesito visual. J& o whatsapp, que foi utilizado como ferramenta principal para contato direto
(através de conversas por chat) e para realizacdo da segunda entrevista, que ocorreu através de
ligagdo, demonstrou maior dinamicidade e facilidade de manuseio pela propria artista.

Se tratando da arvore genealdgica da artista, a primeira versao foi elaborada com base
em pesquisas realizadas tanto no MFEC quanto em outras instituices com a guarda de obras
de Marliete. Nessa primeira versao, foi possivel apresentar apenas 14 membros de sua familia,
de 1° e 2° grau. Ja na Ultima versdo da arvore genealdgica, elaborada com base nas entrevistas
e conversas com a artista, foi possivel apresentar 74 membros de sua familia, incluindo parentes
de 1°, 2° 3° e 4° grau. A extensdo (tamanho) da arvore cresceu tanto que, apenas é possivel
visualiza-la acessando link especifico, que foi disponibilizado acesso para reproducdo e edi¢cdo
para a familia de Marliete.*8

Ao final de toda a analise dos resultados alcangados, acredito que 0 MFEC tera todos 0s
aparatos necessarios para replicar a metodologia aplicada na presente pesquisa, para qualificar
informac@es junto a outros artistas que comp&em seus acervos. Fora isso, como produto sendo
um e-book com o contetdo das entrevistas com Marliete, acredito que o Museu poderé seguir
essa iniciativa e lanca-lo como uma série de cadernos de entrevistas.

Mesmo que de maneira experimental, a pesquisa realizou a tentativa de avancar pela
busca da criacdo de meétodos que contribuam para uma documentacdo museoldgica mais
inclusiva e colaborativa, compreendendo o papel dos profissionais de museus para a
implementacdo de tais acOGes dentro de suas instituicdes. Penso que, hoje, muitos sdo 0s
pesquisadores e pesquisadoras brasileiras que procuram, por meio da experimentacdo, criar
NOVOS Processos que agreguem novos agentes culturais para dentro das atividades que

acontecem dentro de seus museus. Por isso, todo o material fruto dessa pesquisa, em principal

46 Caso seja de interesse do pesquisador que estiver realizando a leitura deste trabalho, a arvore genealdgica
pode ser acessada para visualizacdo através do link:
https://www.canva.com/design/DAGIL37JVxo/NwBpYZNMJede4-u-
elp3Zg/edit?utm_content=DAGIL37JVxo&utm_campaign=designshare&utm_medium=link2&utm_source=shar
ebutton.
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o terceiro capitulo, nasce da vontade de contribuir com novas metodologias para o registro de
informagdes valiosas para 0 enriquecimento da documentacdo museoldgica de objetos das
culturas populares. Desejo que todo profissional de museus que tenha interesse em replicar as
dindmicas expostas nesta pesquisa, tenha sucesso na aplicacdo dessas metodologias em seus
respectivos museus.
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ANEXOS

Anexo A — Ficha de inventério da obra n°® 82.161 sob a guarda do MFEC.
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Anexo B — Ficha de inventario da obra n° 2008.38 sob a guarda do MFEC.
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Anexo C — Ficha de inventario da obra n°® 2008.39 sob a guarda do MFEC.
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Anexo D — Ficha de inventério da obra n° 2011.150 sob a guarda do MFEC.
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A

APENDICES

Apéndice A — Analise de metadados do Formuléario de Catalogo do MFEC.

003 Contempla
005e018 100% Contempla
- N&o existe mencéo se os titulos foram
atribuidos as obras pelo profissienal
catalogador ou se foram dados pela propria
- Dividir o metadado em 2 [titulo] e | artista. Acredito que as obras adquiridas em
181 100% Comempla parciaimente [titulo atribuidol. 2008 poderiam ter titulo alibuidos pela
propria artista, visto que sua mn_.-_mwmmc foi
feita diretamente com Mariiete. Porém ndo
existe nenhuma meng3o quanto a atribuicdo.
- Preenchido com o nome pelo qual & artista
016 100% Contempla & conhecida e seu nome completo entre
colchetes.
066 e 067 100% Contempla - Preenchido com o bairro, cidade e estado.
- Caso uma das datas ndo seja . X .
- - Um formulario possui data incerta.
; certa, permitir que o metadado B - p
064 100% Contempla parcialmente Inclua s termos: [aproximada] ou n.%hhﬂ%hm s@o preenchidos com ¢ ano
[cerca del. .
- Um possui apenas a altura e peso
preenchido.
038 100% Contempla - Os demais sdo preenchidos com altura,
largura, profundidade e peso.
- Descrigdo completa.
083 100% Contempla - Inscricoes/assinaturas sdo descritas nesse
metadado.
- Apesar de todas as obras possuirem
- Tornar seu preenchimento carimbo, em apenas 2 formularios a
. obrigatorio e incluir a opgéo [ndo informac&o & preenchida no metadado
042045 50% Contempla parciaimente possui] para 0s objetos que ndo correto. As demais possuem essa
possuem assinatura ou carimbo. _aﬁaumo incluida no metadado 82
(descricao).
- Dividir o metadado em 2 [historico £ . B e
Dados historicos | 080 5% Contempla parcialment nterior a i Z0] e [historico | E Preenchido com informagSes sobre
ados historicos ontempla parcialmente nm .m-.mmm_mn_m:w_u._ﬂoamma_ e [historico icbes que o objeto j& compés.
- Incluir mais fotografias, - Apenas uma ficha dispde fotografiz do
principalmente do carimbo da obra | carimbo.
Fotografia 084 100% Contempla parciaimente que & uma importante parte da - N&o existem fotos das laterais ou parte
identificacdo de artistas populares. |anterior das obras.
Localizacao na
reserva tacnica 026 100% Contempla
Estado de
conservacio 092 100% Contempla
- Criar um novo metadado como )
Técnica 093 100% Contempla parcialmente [notas sobre técnicas] que permita |- E preenchide apenas com palavras-chave.
incluir mais detalhes.
- Criar um novo metadado como )
Material 095 100% Contempla parcialmente [notas sobre materiais) que permita |- E preenchido apenas com palavras-chave.

incluir mais detalhes.
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Apéndice B — Analise de metadados do Formulério de Tombo do MFEC.

Ne de registro

Contempla

Fornecedor 821 100% Contempla
812 50% Contempla
813 50% Contempla
Coletado por 814 50% Contempla
Programa/Projeto/
Pesquisa 815 50% Contempla
Tipo de aquisicdo (819 100% Contempla
Data da aquisicdo |820 100% Contempla
Valor 823 100% Contempla
Eslado de 828829 100% Contempla
proprietérios 830 25% Contempla
) - - Seu preenchimento deve ser mais
mnnﬁwm%% da g3, 50% Contempla parciaimente incentivado, talvez torn-lo como de
preenchimento obrigatorio.
- Incluir dossié de entrada, . .
wﬁ.:w.ma% 835 100% Contempla parcilamente certificado de autenticidade ou o._w Wﬁmmﬂ%g as fichas de inventario
=0 outros documentos internos. )
- Criar um novo metadado e
incentivar seu preenchimento. A
sugestdo seria criar um roteirc de
Dados historicos | Inexistente - - perguntas a serem feitas para o
doador ou vendedor das obras, a
fim de adquirir mais informacdes
sobre.
- Permitir que referéncias de outras )
Referéncias Inexistente R R bibliografias sobre as obras ou a - Exemplo € o catalogo da SAP Familia Zé

artista sejam anexados no

formuldrio.

Caboclo.
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Apéndice C — Termo de autorizagdo para uso dos contetudos cedidos para pesquisa.

AUTORIZAGAO DE USO

1. Pelo presente documento, eu Marliete Rodrigues da Silva, brasileira
(nacionalidade), divorciada (estado civil), carteira de identidade n°1796264,
emitida por SDS-PE, CPF n° 214009114-00 ;
residente e domiciliado em Rua Mestre Vitalino,286, Alto do Moura
Caruaru-Pernambuco, declaro neste ato a veracidade sobre as transcricdes
coletadas a partir dos depoimentos orais prestados a Mariana Gomes de
Oliveira Dias [dados] para a realizacdo da pesquisa Marliete Rodrigues da
Silva no Museu de Folclore Edison Carneiro: elaboracdo de um processo
participativo para documentagdo museolégica de objetos de cultura popular,
como parte de seu trabalho de dissertacdo de mestrado no Programa de
Pos-Graduacéo em Memoaria e Acervos da Fundacdo Casa de Rui Barbosa
(PPGMA/FCRB), e vinculada ao projeto de pesquisa e inovacéo Cosumud:
Compartilhando saberes entre universidades, museus e detentores de
conhecimentos tradicionais, desenvolvido pelo Nicleo Multidimensional do

Patriménio e de Documentagdo em Museus da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (Nugep/Unirio).

2. Ficam pois a pesquisadora Mariana Gomes de Oliveira Dias e o Nugep/Unirio
plenamente autorizados a utilizar os referidos depoimentos, no todo ou em
parte, editado ou integralmente, em seu referido trabalho.

Caruaru, 30 de janeiro de 2025.
Rio de Janeiro, de janeiro de 2025.

1%

Marliete Rodrigues da Silva

Documento assinado digitalments (Artesa) Documento assinado digitalmente
itk o s goubr Lo
GOV oo ovmmscnminann
Mariana Gomes de Oliveira Dias Elizabete de Castro Mendonca
(Pesquisadora e mestranda) (Coordenadora)
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Apéndice D — Primeira entrevista com Marliete Rodrigues da Silva.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Queria saber um pouco mais sobre o0s seus avés, por parte
de pai, por parte de m&e. Se vocé teve contato com eles, se vocé tem histdrias a partir da vivéncia
com eles ou que vocé ouviu do seu pai e da sua mae, se eles passaram algum ensinamento

artistico.

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Entdo, a mde do meu pai se chamava Josefa
Joaquina [corrigido por Marliete para Josefa Maria]. Ela trabalhava com barro, fazia trabalhos
utilitarios. As panelas, potes, jarras. E meu pai [Zé Caboclo] falou que desde criancinha que ja
comecou a brincar com barro, porque via ela trabalhando. E o meu avd [José Joaquim] ndo era
artesdo, ele era agricultor e também barbeiro. Nos finais de semana ele atendia pessoas amigas,
o0s idosos. Durante a semana era trabalho da agricultura. E a minha avo [Josefa] veio morar no
Alto do Moura com meu av6 [José Joaquim], trazendo papai [Zé Caboclo] com 2 aninhos de
idade. Papai se tivesse vivo teria feito 103 anos no dia 28 de marco, né? Entdo tem o que, uns
101 anos mais ou menos que vieram morar no Alto do Moura. Eu acho que pra buscar mais
facilidade de fazer o trabalho, porque aqui é préximo das margens do rio Ipojuca. [recorte] E a
gente viu que foi por esse motivo que eles se interessaram em vir morar do Sitio Campos para
0 Alto do Moura. O mesmo foi Mestre Vitalino com sua familia, que era de la e também veio
morar aqui, muitos anos depois né? E ai, eu cheguei a conhecer minha avo, a Josefa, que
chamava “madrinha”. Ela ndo queria que chamasse avo, era pra chamar “madrinha”. Mas ndo
cheguei a conhecer ela trabalhando, porque ela teve problemas de visao. Parou o trabalho com
barro porque ndo conseguia mais enxergar direito, naquele tempo néo tinha um trato para
descobrir porque ela perdeu a visdo. Mas ela falava muito do trabalho que ela fez. E a minha
tia, a Unica filha que ela criou, que foi a Maria Jose, chegou a trabalhar muitos anos. E eu peguei
muita experiéncia vendo, escutando as histdrias dela. De como ela vendia o trabalho 1a na Feira
de Caruaru, que ia a pé, ndo tinha transporte, né? E ai teve essa influéncia, e papai sempre falou
muito da infancia dele, de fazer os brinquedinhos, de levar para Feira. Ele sempre contava essa
historia. E da parte da minha mée [Dona Celestina], eu ndo cheguei conhecer ninguém. A avo
[de Celestina] criou ela, e ela era artesd. Trabalhava com brinquedos, fazia panelinha, brinquedo
pros meninos, foi aonde a mamae comecou a trabalhar com 7 aninhos de idade, aprendendo

com a avo, que era minha bisavo. Se chamava Teresa do Espirito Santo. E também foi quando
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meu tio, Manuel Eudécio [Marliete completa posteriormente com mais informagdes]*’
comecou, que é irmdo de maméae. Comecaram a trabalhar criancinhas nessa influéncia dela, da
minha bisavo [Teresa]. E ai mamée sempre contava a histéria toda da infancia dela, como
comecou. E dai veio eu, meus primos com 6 anos de idade... Eu ja fazia meus brinquedinhos
e ela [Celestina] sempre contando essas historias, de quando era criancinha. Fazia as
panelinhas, fazia os brinquedinhos para brincar. E tinha muitas historias que ela contava da
infancia dela, que viveu com a avé. Entdo é uma histdria, assim, que tem duas partes. Da parte
de papai e da parte de mamade. [inaudivel] Minha mae nasceu aqui no Alto do Moura, se
conheceram quando crianga, mamae e papai. Ja iam para Feira juntos, levar o trabalhinho deles.
Faziam artesanato com a minha bisavd. Num sei bem da histéria da avé do meu pai, mas tem
essa historia da minha avé [Josefa Maria] e da minha bisavé [Teresa]. Que tive esse prazer de
conviver um bom tempo. [inaudivel] Meu pai faleceu primeiro que ela, papai faleceu em 63 e
faleceu em 76, 13 anos depois. N&o ficamos com nenhum trabalho dela, porque ela ficou muitos
anos sem poder trabalhar, perdeu a visdo. Mas tem uma histdria muito bonita que ela viveu a

vida toda, né? Trabalhando com barro.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Entdo acho que é esse o intuito de hoje, ir construindo e
abrindo também pra mais personagens dentro da sua arvore, como vocé ja comentou o Manuel
Euddcio. Entdo, eu queria saber um pouco mais de outros familiares que talvez vocé sinta falta.
Se vocé quer incluir mais pessoas. Se tem outros personagens, além da sua familia, que fizeram
parte dessa grande geracdo da arte da familia Zé Caboclo e da Dona Celestina. Se Mestre
Vitalino esteve junto criando com seu pai outras formas artisticas, eu queria ouvir um pouco

mais sobre iss0. Se vocé quer acrescentar mais alguma coisa.

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — A amizade que papai [Zé Caboclo] tinha com
Mestre Vitalino era muito grande, ne? Porque os pais de papai ja tinham amizade com o0s pais
de Mestre Vitalino, porque eles eram desse mesmo povoado, Sitio Campos. Que € aqui bem
proximo do Alto do Moura. E desde que papai era crianca, Mestre Vitalino vinha muito para o
Alto do Moura. Morando la ele vinha muito. Tava sempre no Alto do Moura, tinha amizade
com todo mundo, né? Tinha as pessoas que trabalhavam nos utilitarios, na parte de brinquedos.

E quando ele decidiu fazer a arte figurativa, ja comecou muita amizade entre ele, papai e 0s

47 Marliete Rodrigues da Silva— “Ele era casado com Luzinete Rodrigues, eles tiveram varios filhos e criaram 9.
Foram Luiz Carlos, Silvana, Adjaelson, Adenildo, Ademilson, Marcos Antdnio, Ariberto, Elizabete e Elizoneide.
Entre todos, sé trabalharam com barro 6. Que foram Luiz Carlos, Silvana, Adjaelson, mas deixou de trabalhar a
muito tempo. O Adenildo era artesdo, mas faleceu antes do meu tio Manuel Eudécio. Agora s6 tem o Ademilson,
0 Marcos Antdnio, a Silvana e o Luiz Carlos. S6 os 4 que sdo artesdos”.
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outros artesdos. Eles iam a Feira de Caruaru se encontrar. E dai j& comecou essas influéncias,
né? Desse incentivo de papai, de meu tio Manuel Euddcio, dos outros. O Zé Rodrigues.
[inaudivel] Essa influéncia toda, sem duvida foi do Mestre Vitalino. Ele era muito acolhedor,
ele era uma pessoa que fazia amizade com todo mundo e tinha uma unido muito bonita com
papai, muito préximos. Eu tinha 6 anos de idade quando Mestre Vitalino faleceu, mas eu tenho
muita lembrancga. Porque ele ia muito 14 na minha casa para falar com papai, para falar com
mamaée. [inaudivel] Era uma amizade muito grande e essa amizade continua ainda entre a
familia da gente e a familia do Mestre Vitalino. S6 tem uma filha agora, né? Inclusive, Manuel
Vitalino faleceu agora no més de janeiro desse ano [2024]. E ai sé tem a Maria José e o0s netos,
bisnetos, tataranetos do Mestre Vitalino que continuam aqui no Alto do Moura. E a gente tem
uma amizade muito grande com eles, dentro da arte mesmo. A gente ta sempre junto, quando
vai participar da Fenearte t4 sempre falando sobre arte, falando sobre criacéo, falando sobre
fazer novas coisas. Um carinho muito grande, por todos eles e eles por nés. E também teve uma
pessoa que teve uma influéncia muito grande na parte da arte para nossa familia, era uma tia de
papai. [Ele] falava muito nela, tia VValdivina. Papai falava muito, teve muita influéncia também
no trabalho através da tia Valdivina. Fazia trabalho utilitario, era muito amorosa e convivia
todos os dias. Morava bem ao ladinho da casa de papai e ela influenciou muito no trabalho.
Papai tinha muito trabalho que ela fazia de acabamento, ela era muito cuidadosa e faleceu eu
ainda nem era nascida. Ela faleceu mais ou menos antes de 70 anos, uns 68 anos mais ou menos.
[inaudivel] Eu consegui uma jarra muito linda que ela fez, que ela deu de presente a um amigo
meu e esse meu amigo me deu de presente pra eu guardar. Entdo a gente lembra muito da
historia dela, da tia Valdivina... Como se a gente chegou a conhecer ela. Porque papai tinha
um carinho muito grande, um amor muito grande. Eu sempre falo dela, da pessoa que ela era.
Ela era muito envolvida com a arte, fazia brinquedos para as criangas. [recorte por repeticao]
Ela era muito acolhedora, ai a gente tinha aquela imagem. Quer dizer, é uma coisa muito bonita,
desde a infancia que a gente vem guardando essas historias. Eu sempre fui muito observadora
e muito de procurar saber as histdrias, como foi a vida deles quando crianca, essa historia da
minha tia Valdivina... E eu sempre tive esse cuidado, aproveitei o que pude, com a minha mae
[Celestina], com meu tio Manuel Euddcio. Com papai foi pouco, porque eu tinha 16 anos
quando ele faleceu, mas mesmo assim ja deu pra ficar sabendo muitas coisas. Com a minha
prima, Maria Jose, também me deu muitas informagdes, na infancia dela, como foi o trabalho
com papai. Entdo, € uma coisa que eu guardo, assim, essas historias. E penso com maior

carinho, né? Poder falar, poder saber de algumas coisas da vida deles. Como foi que comecou
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o trabalho com a avo? Que ela fala: “venha aqui, vamos brincar de barro sentadinho no chao”.
Meu tio Manuel Euddcio fez essa cena. Ele crianca trabalhando com a avo [Maria Teresa], ele
também contando a histéria como foi [inaudivel] de mamaée, eles meninos comecaram a brinca,
a fazer as coisas, ja comecaram a vender, ganhar um dinheirinho para ajudar a sobreviver, que
a vida era dificil. Todo mundo comecou a trabalhar jovem, j& comegamos a fazer os
brinquedinhos para vender e ajudar nas coisas de casa. E uma histéria muito parecida, a historia
de Mestre Vitalino, a historia de papai, de mamae e essa continuidade que a gente vive foi muito

parecida. A historia de todo mundo, né? Bem parecido.

Elizabete de Castro Mendonca (coordenadora do Nugep) — Marliete, nesta proposta inicial que
a Mari esta apontando, dessa arvore genealdgica, era interessante também se ela visse com vocé
0 nome dos seus tios. Quer dizer, ndo so6 essa linha de cima onde estdo os pais, onde t4 o Zé
Caboclo e a Dona Celestina. Eu ndo sei quantos filhos seus avos tiveram, seja de pai e de mée.
E importante isso. Uma outra coisa também que eu ia sugerir, que a Mari fosse levantando com
vocé, o nome completo e os apelidos. Seu avé como era chamado, sua avo como era chamada.
Quer dizer, nesse universo, nessas comunidades de Caruaru tem muita referéncia de como as
pessoas te chamam. Seu pai era Zé Caboclo... Eu acho que era importante Mari, vocé sinalizar
isso. E ai Marliete, se vocé puder dizer para gente, quanto filhos seu avd por parte de pai teve,
gual o nome de cada um deles, quais os apelidos. Da mesma forma o da méae, seria importante

para gente ampliar essa arvore.

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Veja, meus avos por parte de papai, né? Que ja
falei, era Josefa Joaquina [corrigido por Marliete para Josefa Maria] e o meu avo se chamava
Seu José, José Joaquim [Marliete explica posteriormente por audio que o apelido do avd foi
passado para o filho].*® Eles tiveram 19 filhos. Ja falo que teve 19 filhos, s6 que foram morrendo
jovens e sO conseguiram chegar a idade adulta 2 filhos, papai e minha tia Maria José. Foi 0s
dois que chegaram a passar da idade adulta. Papai chegou a viver até os 52 anos e minha tia
Maria José viveu até 90 e poucos anos, faleceu em 2000. [recorte devido contetddo particular]
Minha tia, Maria José teve 2 filhas. Uma das filhas era Marluce, que aprendeu a arte com papai
e viveu a vida toda fazendo trabalhos em arte figurativas. [recorte por repeticdo] Faleceu em
2011, ainda com uns 70 e poucos anos. E a outra chegou a fazer trabalho de arte, mas pouco.

Também é falecida também, a irma de Marluce. E na parte de mamée, o meu avl que se

48 Marliete Rodrigues da Silva — “Ele era conhecido por Z¢é Caboclo. Inclusive papai ficou conhecido por Zé
Caboclo, através do pai dele. Porque ele também tinha esse nome, era um apelido. N&o sei porqué. Ai papai, como
era conhecido desde pequeno com esse nome, resolveu usar o nome artistico”.
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chamava Eudécio Rodrigues. Ele casou com a minha avo que se chamava Maria Teresa do
Espirito Santo, ela morreu novinha. Ai deixou mamée com 5 aninhos, mamae foi a primeira
filha. Deixou meu tio Josué, que também foi artesdo com 4 aninhos e meu tio Manuel Eudocio
com 3 aninhos. Foi ai quando eles ficaram vivendo com a avo [Maria Teresa]. E ai meu avo
[Euddcio Rodrigues] casou com a Maria, que € a irma do Mestre Elias, também artesdo. E ai,
desse casamento nasceram outros filhos. Alguns deles j& faleceram, que eram os irmaos de
maméae por parte de pai. Tem o Heleno Rodrigues que é artesdo, o Jodo Rodrigues que foi
artesdo e hoje ndo trabalha mais. A Regina Rodrigues, que ¢ falecida e também foi artesd, a
Inés também falecida e que foi artesd, a Quitéria ja falecida e também artesd. Poucos irméos de
mamée ndo foram artesdos. Alguns deles moram fora daqui, tem um que mora em Minas Gerais,
outros que mora em Sao Paulo e outros que ficaram aqui no Alto do Moura. E eu ndo inclui o
nome dele, que é vivo e ainda trabalha na arte, o Heleno Rodrigues. Trabalha com esculturas
de imagens de santo, que faz aqueles bois do estilo que Mestre Vitalino fez e muitas variedades
de pecas, o Heleno Rodrigues da Silva. Mora aqui bem préximo a minha casa.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Falando um pouquinho mais entéo, passando agora para a
linha de baixo que s&o vocé e seus irmaos. A gente queria saber um pouquinho mais sobre quais
deles produzem, quais deles ndo. Quais deles vocé teve uma troca em questao de juntos pensar
em algo novo. E além disso, quais outras pessoas que voceés tiveram influéncia. Falando agora

na sua geracao, né? Na parte artistica da familia.

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Na minha parte com meus irméos, mamae e papai
tiveram 11 filhos, né? E conseguiram criar 8: 4 homens e 4 mulheres. E ai, a primeira irmé, a
Helena Rodrigues € artesa. Ela ja estd com 75 anos e continua fazendo o trabalhinho dela. Ela
faz a arte figurativa e faz panelinhas, no estilo que mamae fazia. Ela da continuidade pra ndo
acabar essa arte que ela [Celestina] deixou. E ai tem o Paulo, que € o segundo irméo, que
também ¢ artesdo. Trabalha com varios tipos de peca, de retirantes, de [inaudivel], faz muitas
cenas. Ele ta sempre participando do saldo de arte da Fenearte, sempre faz coisas diferentes. E
tem uma filha dele que trabalha pintando as pecinhas da esposa dele. Tem um filho que trabalha
com as bonequinhas. De Antonio tem 3 filhos e todos sdo envolvidos na arte. S6 um que agora
ta dividido, faz algumas coisas, mas também tem outro trabalho diferente. Ai depois de Antonio,
tem José Antonio, que herdou o nome de papai, né? Esse trabalhou com arte, mas depois deixou.
N&o conseguiu desenvolver, ficou com problema de salde e deixou a arte. E o Ginico dos meus

irm&os que ndo vive da arte, é 0 José Antbnio da Silva Filho. Depois de José Antbnio, ai tem a
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Maria do Socorro Rodrigues. Convive com a arte desde crianca. Ela tem uma histdria muito
parecida com a minha, ela comecou fazendo as figuras em miniaturas e eu tive muita influéncia
dela. Quando ela passou a trabalhar primeiro que eu, pois ela é mais velha, 2 anos. E ai eu tive
essa influéncia de observar o trabalho dela. Comecei a fazer as miniaturas ja me inspirando no
trabalho dela. Claro que era observando muito o que papai fazia, papai era muito criativo e eu
admirava demais o que ele fazia, mas a parte de diminuir a arte foi da influéncia de Socorro.
Foi quando eu passei a diminuir meu trabalho e fiquei considerada, né? [recorte por repeticao]
E ai, depois de Socorro tem Carmélia Rodrigues, € mais velha do que eu 1 ano e 3 meses e vive
da arte. Faz presépio, faz muitas outras coisas. Faz casais de forrozeiros, faz as fofoqueiras, os
santos forrozeiros, ela faz uma colecdo de santos muito linda. Ela colocou o nome “Santos
Forrozeiros”, que sdo Sao Jodo, Sao José, Santo Antdnio, envolvidos na musica, na sanfona, na
zabumba e no triangulo. [inaudivel] é bem interessante, ela colocou 0 home dos santos que sdo
envolvidos na Festa Junina. E ai, sou eu que sou a 72 dos irmdos e depois vem o Horéacio, que
€ 0 mais novo e que vive também da arte. Ja criou muitas outras coisas, j& ganhou prémio com
a gente também. Horacio é bem criativo, faz muitas coisas interessantes. Ai somos 7 irmaos que
convive e vive da arte, ndo tem uma outra coisa. A gente vive da arte. Como também eu esqueci
de lembrar, a filha de Anténio, a Amanda Rodrigues, que ta bem envolvida na arte, criando
muito. Bem criativa, uma qualidade de trabalho muito boa, muito admirada e ta sendo bem
procurada. O trabalho dela é bem interessante, ndo sei se ja& conhecem. Eu posso mandar
algumas fotos do trabalho dela. Ela é muito cuidadosa. E ai Horacio tem 3 filhos, tem 3 filhos
homens e tem 1 filha adotiva. E agora s6 tem 1 filho que ta envolvido na arte, porque 0s outros
2 estudaram, se formaram e tdo vivendo através dos estudos deles. E ndo tem mais tempo de
trabalhar com a arte. Ai s6 tem 1 filho de Horécio, que é o Felipe Rodrigues que ainda ta fazendo
algumas coisas. Mas a gente tem esse cuidado, as criancas que estdo envolvidas e estdo
interessadas em mexer com barro, a gente tem esse cuidado de dar atengéo, de mostrar o valor
da arte para que possa se interessar e da continuidade. Carmeélia tem 2 netos e que téo
comecando ja estdo bem interessados pela arte. Que ja sdo os bisnetos de mamée e de papai,
né? [recorte por repeticdo] A gente tem esse cuidado, né? De t4 incentivando, de passar essa
arte para eles darem continuidade. Olhe, sem falar também em alguns primos de mamae
[Celestina], que também ja sdo falecidos e também eram artesdos. Porque aqui no Alto do
Moura, a familia de mamae é a maior que existe. A familia Rodrigues. Entéo, a maioria viveu
aqui e nunca saiu. A gente quando se encontra é sempre uma prima, é sempre um tio, é sempre

uma prima de segunda, é muita gente da familia por parte de mée.
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Mariana Gomes (entrevistadora) — Eu queria saber um pouquinho mais, como Vocé € o

personagem central da historia, que vocé falasse sobre vocé.

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Entdo, a minha histéria é como eu ja disse, eu
comecei a fazer com 6 anos de idade. Fazendo os brinquedinhos, nessa influéncia toda, vendo
maméae, papai trabalhando dentro de casa. Naquela época ndo tinha assim, nenhum lugar
separado pra gente trabalhar. Trabalhava na primeira parte da casa, [recorte devido contetido
particular]. Hoje néo existe mais a casa, mas a gente tem fotos e tem também as casas dos meus
irm&os que construiram no lugar. A gente comegou a estudar j& depois de 8 anos de idade. E ai
a gente comecou com essa brincadeira, né? Essa influéncia de fazer os brinquedos. Com 8 anos
de idade ja comecei a vender minhas coisinhas, meus brinquedinhos. Meu irméo José Ant6nio
fazia os boizinhos e ele ia com papai vender 0s nossos brinquedos, que eram meu, de Carmélia
e de Socorro. Eu tomava conta da parte de brinquedinhos pra vender ao lado de papai na Feira
[de Caruaru]. Papai vendia na banquinha e ele [José Antbnio] vendia no chéo, forrava com
papel e vendia os brinquedos da gente. E ai ja comecamos a ganhar, receber um dinheirinho
para ajudar nas despesas de casa. Mas eu fui sempre muito curiosa, de t& sempre aprendendo.
Eu observava o que papai fazia, sempre admirava. As coisas que maméde também fazia, as
panelinhas. E ai quando eu tinha mais ou menos 10 anos, foi quando eu comecei a fazer a arte
figurativa. Eu era muito envolvida em fazer observando, ele [Zé Caboclo] fazia o Maracatu, eu
fazia o Maracatu menor. Era sempre olhando o que ele fazia. Nao deixava também de admirar
muito o trabalho do meu tio Manuel Euddcio, porque a gente tinha uma unido muito bonita. A
gente brincava muito, os filhos dele iam muito |a para casa pra gente brincar e fazer o trabalho
do barro. A gente se juntava para fazer os brinquedos. Era o Luiz Carlos, o primeiro filho [de
Manuel Euddcio], depois o Silvano, o Adenilson e o Adenildo. E ai a gente aprendeu assim.
Quando chegou o tempo de ir para escola, eu ficava muito querendo voltar para casa, que era
pensando em fazer o brinquedo. E ai, foi a vida toda desse jeito. E quando Socorro passou a
fazer a arte figurativa, fazendo aqueles bonequinhos eu também comecei a fazer, mas sempre
maiorzinho do que o que Socorro fazia. E ai quando fui me interessando pelas miniaturas, passei
a diminuir muito. [inaudivel] Eu cheguei a fazer muitas coisas maiores, pecas de meio metro,
de 1 metro, de 80 centimetros. Eu passei por varias fases esses anos todos da minha idade.
[recorte por repeticdo] Mas ai eu sempre tive essa influéncia, que era um mundo que a gente
sempre viveu. Pra todo lado vé trabalho de arte, dentro de casa, quando ele ia queimar a gente
tava durante... Papai sempre tomava conta da queima e logo depois que papai faleceu, eu fiquei
preocupada de dar continuidade & arte. Porque era ele que resolvia tudo. E vamos correr atras
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de participar de Feira, de exposi¢des, de fazer coisas diferentes, pois era a Unica coisa que a
gente tinha pra sobreviver, e a gente tinha que cuidar muito. E ia sempre foi essa luta, da gente
ta sempre se visitando. Eu e meus irmé&os, a gente se reline para conversar sobre a nossa familia,
sobre nossos trabalhos, sobre nossos problemas que estamos enfrentando, sobre os problemas
que a gente encontra na queima. A gente compra a lenha, divide para todos a despesa, pde juntos
nos fornos que tem varios tamanhos. E a gente t& sempre procurando t& com essa unido. N&o é
facil, né? A familia vai crescendo e vai aumentando muito, vai mudando muito das idéias, das
opinides. Mas a gente ta sempre mantendo viver nessa unido... Na preocupac¢do de cuidar bem
da arte, de criar, de desenvolver, de melhorar o trabalho. Com cuidado uns com os outros. Hoje
mesmo ja& marquei com meus irmados, pra hoje no comecinho da noite a gente té uma
reunidozinha, pra conversar dos assuntos que a gente precisa. E ai eu sempre digo pras pessoas,
gue é muito bom a gente viver em unido com a familia, né? Porque ajuda a gente, a gente se
inspira nos outros também, né? A familia vai descobrindo novas coisas, a gente troca ideia, né?
Do que a gente t& descobrindo, do que ta melhorando no trabalho. Néo ficar s6 pra gente,
sempre procurar ajudar alguém que té precisando, que ta com dificuldade as vezes na queima,
as vezes é um barro que deu problema e as vezes € o tipo de barro que quebra muito as pecas.
A gente precisa ver como pode modificar pra o barro ficar melhor, pra ndo ter tanta despesa,
prejuizo. E € isso ai, eu acho que a arte ndo € s6 a gente sentar, trabalhar e fazer o que a gente
cria, que vem na cabeca pra fazer uma coisa diferente. E esse outro lado também, muito
importante, da convivéncia, desse cuidado ndo s6 com a familia, como também com as pessoas
amigas que a gente sempre conversa, também com os outros artesdos. Nao é sé a familia da
gente, sempre procura ter a unido com 0s outros amigos, 0s que Sao parentes e 0s que S0 amigos
e que também ta envolvido na arte. Pra conversar, incentivar a criar coisas novas, pra participar
do saldo de arte da Fenearte. Todo ano a gente ta sempre envolvido nessa parte ai, procurando
ajudar as pessoas, também a valorizar o trabalho [inaudivel] Eu acho que a melhor coisa é a
gente fazer uma coisa que faca por amor, que goste e que também tenha esse envolvimento.

Acho que é melhor, é mais prazeroso viver assim, né?

Mariana Gomes (entrevistadora) — Vocé falando agora me bateu uma curiosidade, existe
algum atelié conjunto? VVocés produzem num atelié especifico, ou cada um produz no seu lugar?

Como é que é feito isso? Vocé falou que tem a queima em conjunto também, né?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Veja, 0 meu atelié é um cantinho pequeninho,

assim, na primeira parte da minha casa, na rua Mestre Vitalino. Tem uma placa, né? Porque eu
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recebi o titulo de Patrimdnio Vivo de Pernambuco em agosto de 2021. Entdo eu tenho uma
placa na frente da minha casa: Mestra Marliete Rodrigues. E a prefeitura colocou em vérios
ateliés, né? Ndo em todos, mas os que eles puderam, os mais conhecidos. E ai no meu
ateliézinho eu faco questdo de colocar trabalho da familia toda. Irmaos, sobrinhos, dos primos
e até de algumas pessoas que eu considero familia, que tenho muito carinho pra que eu possa
ajudar a divulgar [inaudivel] alguns artesdos que ndo tem atelié, que trabalham na casa deles. E
ai eu pego trabalhinho deles, a Adriana, minha prima, que faz trabalho pequenininho, de dois
centimetros. Socorro Matias, que é uma amiga de muito tempo, desde a infancia, que faz um
trabalho muito bom em miniatura. Da minha prima Claudine. Eu sempre deixo o trabalho dela
e de vérias pessoas, para que eu possa também enfeitar, organizar melhor meu atelié, porque eu
ndo tenho muita producdo... minha producdo é pouquinha. E também ajudar e a vender. Ai tem
também onde meus irmdos trabalham, tem a plaquinha “Zé Caboclo”, que é ao lado da casa
onde minha mée viveu. O Antonio trabalha 14, trabalha Paulo, o F&bio que é filho de Carmélia.
La também tem trabalho de Antdnio, de Paulo, Horacio, de Carmélia, eu sempre também coloco
trabalho junto. J& Socorro tem um atelié separado, fica 14 em cima, perto do Museu do Vitalino.
Ela tem o atelié “Dona Celestina”, ela colocou o nome de mamae ¢ também fica com trabalho
da gente, fica divulgando trabalho meu, trabalho de Antdnio, trabalho de Carmélia, né? Ela
pega também pra completar a colecédo 1& no atelié dela. O Horacio também tem o atelié dele. A
gente t&4 sempre com esse cuidado, uma pessoa vem procurar, quer uma pega e eu ndo posso
fazer? “Olha eu ndo vou poder fazer, mas tem um irmdo que faz, tem meu sobrinho que faz”.
Tenho esse cuidado, né? De atender bem as pessoas e poder passar pra alguém gue possa fazer,
que as vezes nem e da familia mesmo. E a gente diz “olha eu ndo posso fazer agora, tenho outro
compromisso, mas tenho alguém que possa fazer isso ai pra vocé”. Isso existe muito aqui
também, no Alto do Moura. [recorte por repeticdo] E a Carmélia trabalha na casa dela, ela ndo
tem atelié. Ela deixa trabalho comigo, deixa com Socorro, deixa com meus irmaos, e é assim
né? Nossa historia, de t& sempre envolvida, de toda hora em todo canto esta se falando... liga...

conversa, procura saber como é que esta, como € que ta o trabalho.

Mariana Gomes (entrevistadora) — E muito bom ver essa rede que vocé fala, né? E muito
colaborativa, é muito afetiva também. Eu tenho uma UGltima questdo, mas é uma mais para
finalizar mesmo a entrevista. Também nédo quero gque seja muito longa para ndo ficar tomando
seu tempo Marliete, até porque teremos outras entrevistas, entdo a gente guarda um pouquinho

para mais tarde, né? A minha pergunta na realidade é para saber qual sobrinha que te ajudou a
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participar dessa entrevista?*® Ela ndo precisa aparecer, é mais para questdes da gente saber quem

€ que t& por trés da sua tela junto com vocé te ajudando, se ela produz também.

Marilete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Quem t& me ajudando é uma netinha de Socorro,
¢ a segunda neta dela, é a Maria Fernanda que ta aqui me ajudando. Eu to aqui na casa dela,
porque a minha casa sempre vai muita gente. Eu falei “porque na minha casa num vai dar,
porque de repente chega gente, telefone toca” e ai eu vim pra c4, té aqui com ela. Ela ainda ndo
se envolveu na arte, ela é muito estudiosa, vai comegar a fazer faculdade agora esse més de
abril, e ai tA com esse tempo. E eu amo muito ela, ela sabe disso, e todos os meus sobrinhos,
né? Tenho 17 sobrinhos, e 21 sobrinhos netos, que sao filhos dos meus sobrinhos, e amo todos
eles. Tenho o maior carinho por eles, e ai a Maria Fernanda ta aqui me ajudando com maior

carinho.

[Encaminhamento para 0 encerramento da entrevista e agradecimentos].

49 pergunta se deu em decorréncia de um comentario que Marliete fez no comeco da entrevista, que estaria sendo
auxiliada por uma parente a entrar na plataforma do google meet.
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Apéndice E — Segunda entrevista com Marliete Rodrigues da Silva.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Como vocé adquiria o barro antigamente? Teve alguma
mudanca, hoje vocé consegue coletar o barro de outra maneira, ele é comprado? Tem alguma

especificidade do tipo de barro que vocé usa?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Entéo, quando eu comecei a diminuir o trabalho,
foi a partir dos anos 70. Foi quando passei a diminuir, entrando no mundo das miniaturas. Era
dificil, porque o barro nédo tinha qualidade boa. Quando eu comecei buscando fazer uns detalhes,
ele ndo me ajudava. Entdo, a gente sempre comprou, assim, o barro bruto. Que vinha das
margens do rio Ipojuca. A gente pagava uma pessoa para trazer o barro, e a gente preparava em
casa. A gente molha o barro, deixa alguns dias coberto com o plastico e depois amassa e pisa
com 0s pés, ou pila com a médo de pildo. Mas ai, nunca dava certo trabalhar com as miniaturas.
Ai eu passei a pilar o barro seco. Fazer a gominha e peneirar. Depois dessa gominha peneirada,
eu ia molhar e amassar pra ficar no ponto que eu precisava. Mesmo assim, ainda ficavam alguns
pozinhos. Eu acabava colocando num tablete e ficava raspando com a faquinha pra tirar a goma.
Eu perdia muito tempo com isso. E ai, as coisas foram mudando... Eu sempre tentei fazer desse
Jeito, e procurava todas as formas de peneirinha fina, um nylon fininho pra peneirar. Eu sempre
tive muita dificuldade com isso. Fui sempre buscando qualidade boa do barro, pra me ajudar a
fazer os trabalhos. Ai, nos anos 80, fui diminuindo as miniaturas. Foi quando passei mesmo a
diminuir! E ai, eu continuei com esse problema. Meus irméos e meus sobrinhos me ajudavam
a cuidar desse barro. Porque aqui ninguém fazia assim, de pilar no pildo e peneirar... fazer essa
gominha... Mas ai, eu levei um tempo assim. Ai de uns anos pra cd, mais de 10 anos, melhorou
muito a qualidade do barro. Porque tem um amigo da gente [Marliete completa posteriormente
com mais informacdes]®® que teve a ideia de cuidar do barro e vender pronto. E ele tem uma
maquina forrageira, que ele passa o barro. Ele moi o barro, que fica feito um talco, e depois
peneira. Essa goma que peneira ele vai, amassa, e ja vende o barro pronto. E ai melhorou muito
a situacdo! Porque da forma que ele prepara o barro, € bem melhor do que eu fazia antes. Fica
nenhuma pedrinha, ndo fica nenhum cisquinho. Ele peneira direitinho, passa 2 vezes na peneira

esse “barro forte”. A gente chama de “barro forte”, o que € tirado da area mais profunda. Que

%0 Marliete Rodrigues da Silva — “O nome do meu amigo que fornece o barrinho ja pronto pra mim é Genario
Lopes da Silva. Ele tanto prepara o barro, como trabalha com o barro, fazendo algumas coisas [obras]. A esposa
dele também € artesd, a Marli. E uma amiga de infancia que nasceu aqui no Alto do Moura, e a gente se conhece.
Desde crianga sempre estudou junto, sempre se encontrava quando crianca. E ele se casou com ela e se envolveu
com o trabalho de barro. Aprendeu a fazer e depois teve essa inspiracdo de vender o barro ja pronto. Como eu
falei, bem tratado, passado na forrageira, bem peneirado, s6 a gominha... Que ajuda muito a gente fazer o trabalho
com mais qualidade”.
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tem esse barro mais escuro e tem mais liga. E sé serve pras miniaturas. Nao da certo fazer pecas
grandes com esse barro, porque ele é muito fechado. Tem poucos poros e é muito facil de
quebrar uma peca com a espessura grossa. E ai, ele prepara esse barrinho... quando ele vai
moendo, vai tirando a goma. E vai rejuntando pra fazer esses “bolos de barro”, que da mais ou
menos uns 10 quilos. E ele vende ja pronto pra gente, e € maravilhoso! Porque ai eu ndo preciso
mais perder tempo. J& pego o barro prontinho. E ai conservo no plastico por muito tempo, pode
ficar anos e anos. E quanto mais tempo o barro ficar curtindo num plastico bem guardadinho,
mais fica rico! O barro fica mais resistente. Vai ficando mais puro. Eu comparo o barro com
um vinho. Um vinho, quanto mais velho melhor né? A historia € essa. Eu descobri também que
guardar nos plasticos grossos, que vem com racdo de animal, conservam muito o barro. Eu
tenho barro guardado ha 5 anos, ha 10 anos atras, que eu guardei. Quando eles vao ficando
durinho, a gente vai molhando. Passa um paninho imido. Entdo mudou muito, essa questao do
barro. Néo sé para a miniatura, como para as pecas maiores. Ele vende o barro forte e o barro
fraco, pra gente fazer pecas maiores, fazer bases com espessuras grossas, que s6 ddo certo se
for o barro bem fraco, poroso. Como também tem a mistura. Ele mistura um pouco do “barro
forte” e do “barro fraco”, e a gente chama de “barro médio”. E um barro com massa misturada,
ele sempre bota nos pacotinhos “MM?”. Sao os barros que servem pra fazer pegas de tamanhos
normais. Entre 15, 20, 30 centimetros. Até chegar a 40 centimetros, que da para fazer alguns
detalhes, em cima das pecas. Entdo foi muito bom. Ele mora aqui na minha rua e trabalha com
isso. E além disso, ele trabalha também com algumas pecas que faz em barro. Ele e a esposa

dele. Eles trabalham e vivem disso.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Ele entdo, no bairro de vocés, é um grande fornecedor pra

outros artistas também?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Também, é! SO que agora, depois que algumas
pessoas comecaram a ver o resultado do barro que ele tava preparando, ja tem outros que estdo
vendendo. Néo é sé ele. Mas eu compro s6 com ele, porque desde o inicio ele foi o pioneiro. E
eu gosto muito do cuidado que ele tem. As vezes a gente vai dar uma oficina... Preciso vamos
dizer, de 5 ou 6 do que a gente chama de “bolo de barro”, que ¢ nessa faixa de 10 quilos mais
ou menos. Ai ele prepara a encomenda e trés. Eu digo pra ele como é que eu quero, se eu quero
misturado, se eu quero o mais fraco ou mais forte. [inaudivel] E também tem essa parte. Muita
gente compra o barro bruto e prepara em casa. Quem faz pecas grandes, sai mais barato. O meu

sobrinho... a Carmélia, minha irma... o Ant6nio meu irmao, eles compram barro bruto. O
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Horacio... Porque fica bem mais em conta para preparar em casa. Paga as pessoas para trazer
as cargas, né? O barro seco. E prepara em casa. Mas ai, essa outra parte ajuda muito. Ja
encontrar o barro pronto pra fazer os trabalhos, como essas pessoas que trabalham com
producdo. [inaudivel] Ai mudou muito, né? Melhorou muito de uns anos pra ca, de mais ou

menos uns 15 anos.

Mariana Gomes (entrevistadora) — O tempo de forno desse barro é um tempo diferente? Ele

fica mais, ele fica menos?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Olha, quando a gente faz uma fornada em forno
grande, que é o forno maior, da para queimar pecas grandes. De 80 centimetros e 1 metro. Ou
entdo pecas que ndo sdo tdo altas, mas que tém um volume grande de espessura. Sao pecas que
demoram muito na queima. Como meu sobrinho Fabio, ele faz uns grandes, de mais ou menos
uns 60 a 70 centimetros de altura. O corpo dele [da obra] fica a espessura muito grossa. Ele
coloca o boi meio em pé, com a traseira apoiando no forno e a carinha pra cima, que é para
caber no forno. E ai, essas queimas com pecas maiores leva tempo. Leva na faixa de 8 horas
de forno. Quer dizer, de 6 a 7, 8 horas de forno, dependendo dos tamanhos. E pode juntar pecas.
Junta as médias e as pequenas, ndo tem problema. [inaudivel] Mas a diferenca ai € a seguinte,
colocar as pecas grossas embaixo do forno, na base. Vai botando o que é mais pesado embaixo,
e a parte do meio pra cima, vai colocando as pecas mais finas, mais delicadas. Pra que as pecas
grossas aguentem o peso das pecas mais leves. [inaudivel] E ai em cima vai deixando as mais
leves. Uma a uma. Um pertinho do outro. As miniaturinhas em latinhas... Latinha de leite,
latinha de leite condensado... Tudo que tem de latinha a gente vai aproveitando pra queimar as
pecinhas dentro das latinhas. Para ndo se perderem junto do forno, ndo cairem. E a gente
também pode fazer alguns pratinhos de barro, fundo e cheio de furinho, que da certo para

queimar as pecas.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Que interessante! Achei que tivessem que ser colocadas

pequenas com pequenas, médias com médias...

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — N&o, pode ser! Agora, tem uns forninhos
pequenos que sao de emergéncia. Quando a gente tem um trabalho de tamanho médio, tamanho
pequeno, que tem muito detalhe pra queimar e que ndo pode ficar tantas horas queimando. Ai a
gente faz o sequinte,faz aquela fornadinha, no forno médio ou no forno pequeno. Ai o tempo

vai ser bem mais curto! Porque as pegas sdo menores, vao esquentar mais ligeiro. O forno
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também é mais baixo, a gente fica com cuidado, aticando o fogo. Mantendo para que néo
apresse o0 fogo. Porque se apressar a temperatura, pode quebrar tudo. Porque o barro frio, se 0
calor for um pouco a mais que dentro dele e a quentura altere um pouquinho... ele pode quebrar.
Estourar no forno. Ai tudo isso tem que ter cuidado. Tem que t4 acompanhado. Outra coisa
também, quando a gente faz uma peca que deixa espessuras grossas, tem que vazar o ar. Porque
se ficar qualquer ar preso, ele quebra quando t& queimando. A gente faz os furinhos. Bases com
espessuras grossas que eu faco, sempre faco furinhos com alfinetinho. Para soltar a bolhinha de

ar que fica no barro.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Vocé comentou que usa alfinete nessa parte de ter que fazer
o furo pro ar sair né? Tem algum outro tipo de ferramenta que vocé usava, vocé trocou com o
tempo? Que hoje em dia tem mais preferéncia? [Entrevistado ndo compreendeu a pergunta, e
retornou a falar apenas das ferramentas que utiliza para fazer furos nas bases com espessuras

grossas].

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada)— N&o, eu sempre uso uma agulha fina, um alfinete
ou o espinho do mandacaru fino. Para que o buraquinho néo fique muito grande. Ficar fininho
e deixar ele aberto. Que ele vai fechando, entendeu? Mas ele ndo fecha totalmente. [inaudivel]
Eu vou tirar foto de uma basesinha aqui para vocé ver como é que é. Prepara a base, deixa o
barro ficar durinho... Depois que o barro t& durinho, eu vou e carimbo né? Com o carimbinho
de barro que eu mesma fiz. Vou fazendo os furinhos... Ai quando queima, a parte de baixo fica
furadinho. Fica escondidinho e eu deixo. [inaudivel] Eu descobri isso assim, com o tempo.
Porque eu perdi muitas bases, sem esses furinhos. [inaudivel] Quebrava, ficava se soltando, se
desfolhando. Ai eu fiquei sem saber, 0 que é isso que eu to perdendo? Ai comecei a descobrir
que era bolhinha de ar que ficava no barro. Eu passei a fazer furinhos, de mais ou menos uns
20 anos pra ca. Ai eu comecei a fazer os furinhos com uma agulhinha, um alfinete, um espinho
bem fininho, para soltar o ar. E ndo tive mais prejuizo! Nao quebrou mais as bases, tanto as
grandes quanto as pequenas. Tem nas pecas também, fazer furinhos no corpo. Para ndo deixar

preso na figura maior. Quando ela é muito pequeninha nédo precisa, né?

Mariana Gomes (entrevistadora) — Depois que ele ta cozido. A pintura, vocé utilizava
antigamente algum tipo de tinta? VVocé diluia com algum outro tipo de material? Hoje em dia

vocé usa uma acrilica ou esmaltada?

124



Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — A tinta antigamente, quando eu comecei a
trabalhar quando crianca, era feita. Preparada em casa com querosene, com breu, com pézinho
xadrez. Fazia as cores no fogo de brasa. Ai depois, fazia as cores todinhas da tonalidade do po
xadrez, que eu comprava. Esse tipo de tinta, ja foi do tempo da minha bisavo [Maria Teresa],
que fazia e pintava os brinquedinhos. Papai [Zé Caboclo] quando era crianga, também chegou
a usar. Ai depois, com o tempo de papai [Zé Caboclo], do meu tio Manuel Euddcio e de Mestre
Vitalino, eles descobriram a tinta esmalte sintético. Que é a base de querosene, ja compra a tinta
pronta. De varias marcas, né? Tem a Suvinil, Coral... E ai a gente ndo fez mais, essa tinta que
fazia no fogo. Porque dava trabalho e n&o ficava tdo bonita a tonalidade, quanto a tinta
industrializada. Ai depois dela, surgiram muitas outras cores, outros tipos de tinta. De uns 20
anos pra c4, foi a tinta Latex, a que a gente usa na parede, né? A gente comecou a usar a tinta
acrilica e a plastica também. Tanto a com brilho, tanto a sem brilho. Existem muitos outros
tipos de tinta que a gente foi descobrindo. [inaudivel] Eu procuro muito a qualidade. Eu
pesquiso, eu vou atras... Mas sempre procurando a qualidade da tinta, t&? Que dé garantia de
pintar a peca, de ficar muito tempo a cor firme... Que ndo va deformar... Uma tinta muito fraca,
ela ndo dura muito, ela deforma ligeiro. Sempre procuro as tintas de mais qualidade, as mais

caras.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Vocé chega a usar algum tipo de verniz, para dar

acabamento as suas pecas?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Uso, uso verniz. Tanto eu, quanto muita gente
aqui usa verniz. Tanto brilhoso, quanto fosco. Eu uso verniz para dar brilho nos olhos dos
bonequinhos. Depois que pinta, eu boto um pinguinho do verniz vitral, que tem muito brilho.
Para dar o brilho no olho. Alguns detalhes também, quando as pessoas pedem com brilho, a
gente pode colocar verniz em cima da tinta fosca, que também fica bonita. E uso também o
verniz fosco, que fica muito bonita a peca. Que da um toque impermeavel, ne? Fica mais
protegido, ndo pega sujeira facil... E eu gosto muito de usar esse verniz fosco, de qualidade
boa. E uma tinta que consegui, conheci aqui em Caruaru. [inaudivel] Que é la de Rio Grande

do Sul, que vende. E a Corfix.
Mariana Gomes (entrevistadora) — Vocé encomenda e entregam ai?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — E, compra em Caruaru, em Recife... A gente

encontra em Caruaru, tem umas lojas que vendem.

125



Mariana Gomes (entrevistadora) — Sobre a estrutura interna das pecas. E s6 com o barro ou se

utiliza algum tipo de arame para dar sustentag¢@o aos bragos, pernas...

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Olhe, quando a gente tenta fazer assim, colocar
um arame por dentro para dar uma sustentacao, o barro ele ndo aceita o arame. Ele parte. Porque
0 barro, quando ele ta secando, ele diminui. E quando ta4 queimando, também diminui. E o
arame, ele aumenta, fica um pouco inchado quando vai ao forno. Ai tem aquele contraste. A
diminuicdo do barro e 0 aumento do arame. Entdo, sempre que a gente tenta fazer uma coisa
assim, colocar um arame por dentro, ele parte a pe¢a. Vamos dizer, se eu colocar um arame por
dentro de uma perninha, em algum lugar na perninha ele vai partir o barro. Ele nao aceita, é

uma coisa incrivel! Tem que ser o barro puro!

Mariana Gomes (entrevistadora) — Mas vocé em alguma época ja chegou a utilizar? Ou sempre

teve esse conhecimento de que ndo se utiliza arame interno?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Eu cheguei a usar, varias vezes. Mas sempre dava
problema. [inaudivel] Agora assim, uma coisa muito pouca: um pedacinho de arame... Vamos
dizer assim: t6 fazendo um agricultor e coloquei o chapéu, e vou colocar, vamos dizer, um
“balainho de tabuleta do rogario” na cabeca do boneco. Ai, se eu for botar um pedacinho de
arame para encaixar na cabeca, depois vou com o barro junto e boto o balainho na cabeca do
boneco, la uma vez, muito raro de dar certo. Dele ficar bonito e ndo separar. Sempre, sempre
eles ficam um pouco solto. Ele t& colado ali, mas sempre que a gente mexe, ele se move. Ele
ndo fica bem fixo. Ai tive muitos problemas com isso e fui deixando, né? Digo, “ndo vou mais
fazer”. Pode ser feito assim, vamos dizer, eu fagco um monte de florzinha, de rosas, de botdes
de rosas, de folhinhas... Ai eu faco aquele talinho com arame. Eu boto o talinho curto. E
coisinha pequena, de 2, 3 centimetros. Quando ela seca, ai to preparando, vamos dizer: uma
noiva. Ai vou fazer uma tiarazinha, com as rosinhas... Fazer um buqué de rosas pra noiva...
Eu pego aquelas rosinhas que tem aquele talinho de arame, e ai da certo. Vou colocando as
rosinhas e as folhinhas, e esse segura. Porque € uma coisa curta, pequenininha. E a parte do
barro ela é muita, ndo € coisa tdo pequena. Ai da certo! Mas sempre algumas delas se movem.
Ai quando se move, eu vou, ajudo com um pinguinho de uma cola bem forte que eu uso, para
gue elas fiquem bem fixas. Ai da certo assim, né? Porque se eu for colocar a rosinha sem

nenhum talo, ela néo vai ficar bem segura. [inaudivel]
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Mariana Gomes (entrevistadora) — Vocé falou um pouquinho do processo de quando fazia as
noivas, das pétalas, das flores... Eu queria saber, voltando um pouco antes da queima, como
vocé produz as figuras? Vocé comeca fazendo pelo corpo, ou vocé comeca fazendo o rosto da

figura? Como ¢é esse processo de esculpir a sua figura ou a sua cena?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Eu comeco pelo corpo. Eu vejo assim, que a
maioria das pessoas comegam pelo corpo. As pessoas que eu vejo, mais proximas a minha
familia, até papai [Zé Caboclo] quando comecava a fazer, sempre era pelo corpo. Ai depois
fazia a cabeca separada, mas olhando também o tamanho que vai da certo para o tamanho do
corpo, né? Que ta na proporc¢do. Fazer aquela bolinha de barro, ai a gente ja encosta ali pra ver
se realmente vai dar certo aquele tamanho. E ai comeca preparando o rosto. Quando o rosto
fica pronto, ai j& puxa aquele pescocinho e fura a parte do corpo, entre 0s ombros, para encaixar
no corpo. E depois vai arrudiando com o barrinho, para dar o acabamento e formar o pescoco.
E a segunda parte do trabalho. Depois que o corpo ta feito e a cabeca ja foi colada, com o
rostinho pronto, se for uma figura que vai combinar pra usar um chapéu, ai a gente coloca
primeiro [0 chapéu]. Para depois vir a roupinha, o jeitinho da camisa, a perna da calca, esses
detalhes. Ai vai preparando o corpinho, para depois fazer os bracos. Ai os bragos, eu ja vou
medindo o tamanho que vai dar certo, a posi¢cdo que eu vou colocar. Se ele é estirado, se ele é
encolhido... E ai vou medindo o tamanho para o bracinho. Depois que ele tiver pronto, com a
maozinha, as unhas, tudo direitinho é que eu vou colar no ombro. E assim, é o0 meu jeito. S6
que tem gente que ja faz diferente. Tem gente que coloca primeiro 0s bracos, e ai ja vai
pregando nos ombros os bracos, depois vai puxando. Vai fazer a mdo com o braco ja colado no
ombro. Mas eu acho que desse jeito da mais trabalho. Eu ja fiz assim e ndo gostei. E ai, cada
um vai arranjando a melhor forma de fazer. Eu t6 sempre buscando, sempre aprendendo.
Buscando sempre uma coisa mais pratica, que me ajude a fazer melhor e que possa ficar bem

melhor. E ai eu vou mudando as minha coisas

Mariana Gomes (entrevistadora) — E essa parte manual, vocé usa algum tipo de ferramenta

para te auxiliar?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Uso, eu uso palitinho de madeira, que eu mesma
fiz. Algumas delas com a pontinha rolica, outras com as pontinhas achatadas. Eu uso faquinhas,
espinho de mandacaru. Eu uso varios tipos, vou tirar foto aqui dos meus instrumentos e mandar
para vocé ver. Vou colocar num paninho claro, porque sdo madeirinhas mais escuras que eu

mesma aproveito e faco do jeito que eu preciso. Tem uns também que eu compro, daquele
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material que as manicures usam, aqueles palitinhos. Eu encontrei ja alguns que deram certo. Eu
compro e fago o acabamento que eu preciso na ponta. Dou o acabamento com uma lixa para
ficar do jeito que eu preciso. E de varios jeitos, uns mais finos outros mais grossos. E faquinha
também, tem uma maiores outras menores. Eu gosto de ter muitos instrumentos de trabalho.
Porque eu faco de varios jeitos, tanto a miniaturinha, tanto a média. Fago grandes... Ai eu gosto
de ter varios, para ndo me fazer falta na hora que eu vou precisar fazer alguma coisa. Como
também pentes, pentes de varios jeitos. Pentes mais quebrados, 0 pente inteiro quase nao serve
muito. [inaudivel] Eu corto ele, fago do jeito que eu preciso, de varios jeitos. Que também

ajudam a pentear o cabelinho dos bonecos, a fazer algum detalhe.

Mariana Gomes (entrevistadora) — Essa parte que vocé estd comentando, sobre sua producéo
ser muito variada [tamanhos grandes e pequenos]. Vocé produz pecas em serie? Vai por
demanda ou por sua inspiracdo? Como que vem esses temas? Vem de uma inspiragao sua? Se

vocé produz, vocé faz mais de um no mesmo modelo?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — Olha, eu as vezes repito. Muitas vezes eu repito
as ceninhas que eu fago. Porque as pessoas véem fotografia ou vé a peca pronta em algum lugar,
ai “ah, faga uma pra mim”, “eu gostei muito”. Como a historinha da vovo, da vovoé fazendo
cafuné... A mulher aguando a plantinha, cuidando de plantinha... Essas cenas assim, do dia-
a-dia, muita gente pede. Eu digo “olha eu vou fazer” mas assim, o que eu ndo gosto de fazer é
imitar. Refazer aquela peca exatamente igual. Eu gosto de fazer a cena, mas deixar alguma coisa
diferente. Deixar alguma coisa nova na peca. Que nao é muito agradavel eu fazer uma peca para
tentar copiar. Eu acho que fica cansativo uma réplica, entendeu? Cé olhar assim, e ter que fazer
muito igual. Ai eu acho que, assim, me cansa. Eu ndo gosto. E gosto também de quando tem a
oportunidade, de criar. De fazer alguma coisa dentro desse estilo que a gente trabalha né? Do

dia-a-dia, do folclore, do religioso...

Mariana Gomes (entrevistadora) — E qual seria 0 tema que vocé mais gosta de fazer? Existe

um, ou mais de um? O que vocé sente mais prazer produzindo?

Marliete Rodrigues da Silva (entrevistada) — O que eu mais gosto de fazer é essa cena do dia-
a-dia. Que € a histdria do nosso povo, da nossa regido. T6 sempre buscando histérias de familia,
cenas com familias. E o que eu mais gosto. Mais do que o do folclore e do religioso. E me toca
muito forte, assim, eu fazer cenas que eu lembrei, de alguma coisa que vivi quando era crianca.

Uma brincadeira de crianca. Eu fiz a vovo contando historia porque a minha avé ensinava muito
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a gente rezar, contava historia para gente. A minha avd, a mae de papai, né? Que chamava-se
Josefa. Ela também foi artesd, trabalhava com utilitario. E ai, eu comecei a fazer essas
coisinhas, assim, relembrando da minha infancia, da minha adolescéncia. Daquelas
brincadeirinhas que a gente tinha em casa. Que € passa anel, menino brincando de bola de
gude, jogando pido... Nos domingos de manha era uma coisa linda aqui, nas frentes das casas
juntava-se aquele monte de garotos. [recorte] Eu achava lindo chegar as noites e juntar aquele
monte de menino e menina pra brincar. [inaudivel] Correr pra se esconder. Brincava do passa
anel, [inaudivel] brincadeira de fogueto de roda, aquela turma de menininha cantando, fazendo
aquela roda. [inaudivel] A gente brincava de muitas coisas. [inaudivel] Eu e a Socorro ja fizemos
muitas ceninhas dessas. Resgatando a memoria que a gente viveu e deixar registrado na arte,
né? [inaudivel] Tinha também umas cenas aqui, que meus irmaos participavam, que eu fiz
também. Faz muito tempo que eu fiz, mas eu nunca me esqueco. Que antigamente, 0s rapazes
gostavam de fazer serenata, né? Eles saiam em turminha, e aqui tinha um rapaz que ainda mora
aqui, ja ta um senhor de 74 anos, mas ele toca violdao muito bonito. E ai ele saia, junto com os
amiguinhos, que eram meus irmaos, o Anténio e o Paulo. Quando dava entre onze e meia noite,
que tava todo mundo dormindo, que na época todo mundo dormia cedo. [inaudivel] Eles saiam
cantando nas ruas, fazendo aquelas musicas romanticas. Tocando violdo, para paquerar as
mocas. Ai as mogas, quando ouvia aquela voz bonita, abria a brechinha da janela pra ver... Eu
fiz uma cena, de uma turma de rapazes. Quando tinham alguns deles querendo paquerar uma
moca, para conquistar ela, eles paravam na porta da casa dela, assim, no terreno da casa. E eles
ficavam cantando aquelas musicas bem bonitas. Para ela escutar, que era pra ver se conquistava
ela. Era muito lindo. Eu fiz essa cena, porque eu achava muito lindo acordar com aquela voz, a
masica... Eles cantando, o rapaz tocando violdo e os rapazes cantando junto. E aquela voz,
aquela mdasica bonita, romantica. E ai, a gente acordava com aquele som e ficava brechando a
janela, para ver quem era. [inaudivel] E ai, ficou essa lembranca muito boa, de quase 40 anos
atras. [inaudivel] Eles faziam muito isso aqui no Alto do Moura. Ai eu fiz essa cena, a moga
brechando na janela e eles tudo cantando. [inaudivel] E muitas coisas que se perdeu e ninguém
vive mais. Ai é vamos registrar na arte, para que a lembranca, que a histdria fique registrada na

arte.

[Encaminhamento para o encerramento da entrevista e agradecimentos].
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