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RESUMO 

 

O objeto deste projeto de pesquisa são as narrativas das peças de cerâmica do artesão João 

Carlos da Silva, popularmente João das Alagoas
1
, cuja oficina fica localizada no município de 

Capela/AL. O objetivo da pesquisa é registrar, através da fotografia, as peças de cerâmica 

figurativa do mesmo artesão. Dessa forma, o intuito é interpretar o que as peças estão 

narrando e registrando dos aspectos da cultura imaterial de Alagoas, utilizando o método 

inconográfico que trabalha através da descrição da imagem, classificando-as, interpretando-as 

e justificando-as conforme as técnicas desenvolvidas do artista, como também, o método da 

fotoetnografia para registrar os temas abordados nas cerâmicas em que a etnografia focaliza as 

características sociais e culturais que enunciam o contexto das figuras e a fotografia como 

registro que aprimora detalhes da pesquisa através dos enquadramentos. A partir desse 

registro, a pesquisa de caráter qualitativo analisa por meio de entrevistas e registro fotográfico 

as mudanças que decorrem da dinâmica sociocultural no meio em que habita o ceramista, 

apresentando-se no desenvolvimento da economia criativa, no modo de fazer arte pela arte , 

incrementando narrativas e elementos simbólicos alocados nas peças sendo elas brincadeiras 

infantis, festas religiosas, o cotidiano da população sertaneja, o trabalhador das cidades 

interioranas e as figuras dos folguedos alagoanos.  

 

PALAVRAS-CHAVES: Cerâmica. Barro. Mestre Artesão. Iconografia. Fotoetnografia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
1
 Artesão da cidade de Capela/ AL, recebeu em 2011 o título de Patrimônio Vivo do Estado de Alagoas (Livro de 

Tombo nº 05, à folha 22 frente, a partir de 03 de agosto de 2011, conforme a Lei nº 6.513, de 22 de setembro de 2004, 

alterada pela Lei 7.172 de 30 de junho de 2010.) 

http://www.cultura.al.gov.br/legislacao/leis/Lei-20no-206.513-2C-20de-2022.09.04-20-20Lei-20do-20Registro-20do-20Patrimonio-20Vivo-RPV.pdf
http://www.cultura.al.gov.br/legislacao/leis/Lei%20no%207.172-%20de%2030.06.10.pdf


ABSTRACT 

 

The object of this research project are the narratives of the ceramic pieces of artisan João 

Carlos da Silva, popularly João das Alagoas, whose workshop is located in the municipality 

of Capela / AL. The aim of the research is to register, through photography, the figurative 

ceramic pieces of the same craftsman. Thus, the intention is to interpret what the pieces are 

narrating and recording aspects of the immaterial culture of Alagoas, using the inconographic 

method that works through the description of the image, classifying them, interpreting and 

justifying them according to the techniques developed of the artist, as well as the method of 

photoetnography to register the themes covered in ceramics in which ethnography focuses on 

the social and cultural characteristics that enunciate the context of the figures and 

photography as a record that improves details of the research through the frameworks. From 

this record, the qualitative research analyzes through interviews and photographic record the 

changes that result from the sociocultural dynamics in the environment where the ceramist 

lives, presenting itself in the development of the creative economy, in the way of making art 

for art, increasing narratives and symbolic elements allocated in the pieces, being children's 

games, religious parties, the daily life of the backcountry population, the worker of the 

interior cities and the figures of the Alagoan revelers. 

 

KEYWORDS: Ceramics. Clay. Master Craftsman. Iconography. Photoetnography. 
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INTRODUÇÃO 

 

Em quaisquer atividades que os seres humanos se envolvem, o fazer, o criar, o 

produzir, o transformar estão presentes. Seus sistemas e organizações o fazem gerir artefatos 

que venham suprir suas necessidades, que possam figurar suas vivências através dos 

significados que produzem advindos dos sonhos, das brincadeiras, dos relacionamentos e das 

memórias que são alimentadas através dos anos. 

Em seus processos criativos os seres humanos se percebem, assim como percebem as 

modificações que se alinham na capacidade de criar e converter o imaginário em real através 

da arte. Como necessidade de exprimir sentimentos, crenças, sonhos, e tudo o que envolve o 

meio em que habita, os seres humanos encontraram na arte um meio de comunicarem-se 

individualmente e coletivamente desde os tempos mais remotos. Podendo haver a construção 

de sua identidade e desenvolvimento social utilizando-se de elementos encontrados na 

natureza para materializar e criar sua arte. 

Essas transformações originadas pelas necessidades existenciais, vão se distinguindo 

em processo dinâmico entre suas relações com a natureza e sua consciência. Assim, 

entendendo que “o homem será um ser consciente e sensível em qualquer contexto cultural” 

(OSTROWER, 2014, p.11). 

Os padrões culturais moldados nos humanos permitem expandir suas características 

identitárias que possibilitam o desenvolvimento artístico através do grupo em que vivem, da 

herança genética, dos comportamentos que observa ao seu redor. E essa sensibilidade que 

predomina naturalmente, trabalha em conjunto com sua percepção que ordena suas sensações 

para que possam ser transmitidas. 

Nesse sentido, entendemos que a memória surge como construção desses fatores 

primevos da vida. A memória revela-se como a nossa linha do tempo. Quando conversamos 

com pessoas próximas do nosso habitual cotidiano ativamos, através de nossas histórias orais, 

nossas lembranças que se estruturam numa conexão de circunstâncias de novidades feitas no 

presente, que reavivam as lembranças. 

Elas passam a ser solidificadas e transferidas através da criação do indivíduo, que as 

materializa através da matéria-prima escolhida, podendo projetar o passado e o futuro sob sua 

perspectiva e necessidade, através de variados contextos que aparecem no processo de 

ativação da memória. 
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Assim acontece com as memórias inscritas na cerâmica durante a confecção das peças 

de barro feitas pelo mestre artesão João das Alagoas. Seu passado é transferido por meio de 

suas habilidades artísticas, se materializando no barro, originando o universo individual e 

coletivo do mestre artesão
2
. 

Neste sentido, a cerâmica aparece como resultado de construções sociais de grupos 

que desejaram satisfazer suas necessidades ritualísticas, artísticas e cotidianas, através da 

modelagem de barro. Construindo assim, um conjunto de funções sociais e econômicas que 

continuam presentes até os dias atuais. 

Dessa forma, a pesquisa propõe como objeto as peças de cerâmica do mestre artesão 

João Carlos da Silva, popularmente João das Alagoas, com o objetivo de registrar, através da 

fotografia as peças de cerâmica figurativa do mesmo artesão, com o intuito de interpretar o 

que as peças estão narrando e registrando dos aspectos da cultura imaterial
3
 de Alagoas. 

Assim sendo, propomos: i) identificar o que é cerâmica figurativa; ii) Pesquisar como 

é o processo de produção das cerâmicas do mestre João das Alagoas; iii) Registrar por meio 

da fotografia o processo de criação das narrativas visuais das peças do mestre artesão João das 

Alagoas; iv) Registrar através de gravações audiovisuais as entrevistas dispostas pelo mestre 

João das Alagoas; v) Construir um documentário utilizando as gravações audiovisuais. 

 

 

 

                                                           
2
 MESTRE ARTESÃO: Indivíduo que se notabilizou em seu ofício, legitimado pela comunidade que representa 

e/ou reconhecido pela academia, destacando-se através do repasse de conhecimentos fundamentais da sua 

atividade para novas gerações. (BASE CONCEITUAL DO ARTESANATO BRASILEIRO. Programa do 

Artesanato Brasileiro. Brasília: 2012, p.11) 
3
 Refere-se a elementos intangíveis da cultura, que não tem substância material. Entre eles encontram-se crenças, 

conhecimentos, aptidões, hábitos, significados, normas, valores. (MARCONI e PRESOTTO, 2018, p. 26). 
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Figura 1- Primeiro dia de gravação em 12 de out. de 2019. Capela/AL. Foto: José Arnaldo. 

 

Como base teórica, busquei autores que dialogassem com as experiências vividas do 

mestre artesão, suas memórias e a confecção de peças cerâmicas em seu modo técnico e 

prático, visto que sua matéria-prima é a argila, comumente conhecida como barro. A exemplo 

dos autores Richard Sennett (2019), Ronaldo Mathias (2016), Ecléa Bosi (1994), Fayga 

Ostrower (1977), Maurice Halbwachs (1950) e Xavier Greffe (2013). 

 Deste modo, escolher a cerâmica como objeto de pesquisa, significa tornar visível 

elementos simbólicos, artísticos e culturais que representam a memória de um povo. Partimos 

da compreensão que a linguagem produzida através da arte da cerâmica contribui para um 

registro visual de fatos históricos que representam um instrumento de valor simbólico. 

Segundo Ostrower (1977, p. 219), “as possibilidades que temos de representar o que 

pensamos através de alguns materiais são sugeridas naturalmente pela própria forma que este 

objeto se apresenta, revelando sua linguagem”. 

A cerâmica surgiu durante o período Neolítico remetendo a uma fase de aproximação 

do homem com o fogo, o aprimoramento de práticas na produção de alimentos o que o fez 

necessitar da construção de materiais cerâmicos para utilização diária e logo após obtendo 

também caráter místico religioso como cerâmica figurativa. 

A cerâmica parece ter sido um substituto da cestaria e dos recipientes de 

pedra. [...] A cerâmica, praticamente, é conhecida em todo o mundo, a partir 

do Neolítico, com exceção de poucos povos, entre eles os Aborígenes 

australianos, os Polinésios, alguns índios americanos e os povos das regiões 

árticas (MARCONI e PRESOTTO, 2018, p. 177). 
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 Quanto ao método utilizado neste trabalho, trata-se do qualitativo considerando “que a 

abordagem qualitativa, enquanto exercício de pesquisa, não se apresenta como uma proposta 

rigidamente estruturada, ela permite que a imaginação e a criatividade levem os 

investigadores a propor trabalhos que explorem novos enfoques” (GODOY, 1995, p. 21). Para 

explorar, por meio de entrevistas e registro fotográfico a memória do mestre artesão João das 

Alagoas, o modo de fazer suas cerâmicas e as mudanças que decorrem no meio socio-cultural 

em que habita o ceramista, este método possibilita utilizar diversas abordagens durante a 

pesquisa, sendo documental e etnográfico (GODOY, 1995). 

         Para desenvolver este método, utilizei uma incursão etnográfica no campo que 

auxiliou no levantamento dos dados. Passando a me relacionar com todos os espaços nos 

quais se inserem no cotidiano do mestre artesão, obtendo uma compreensão no que se refere a 

seu modo de produção diária, às suas necessidades artísticas, as relações de parentesco em sua 

oficina e a memória representada na diversidade de suas peças cerâmicas. 

         A necessidade de identificar, observar e fotografar a criação, o processo de retirada do 

barro, a queima, as ferramentas, o tempo de preparo e as características identitárias do artesão 

em sua peça, faz desta pesquisa um registro sobre a modernização e mantenimento tradicional 

do modo de fazer do artesão, já que o trabalho artesanal envolve um processo produtivo e 

criativo. 

         Assim, esta pesquisa alinha-se ao campo da antropologia visual, sabendo-a como um 

campo em que se faz imagens e analisa-se imagens: 

A história da Antropologia Visual é, assim, uma história de fazer imagens e de 

analisar imagens. Esta é uma duplicidade, mesmo uma ambiguidade, que acompanha 

o percurso desta subdisciplina. O antropólogo visual, através de diferentes 

tecnologias de registo de imagem (fotografia, vídeo, filme) retrata certas realidades 

e, como tal, é ele próprio criador de imagens (pensa-se a si mesmo como autor de 

discursos, de narrativas visuais). É, porém, um estudioso de imagens, das suas e das 

dos outros. É um investigador atento aos filmes e fotografias que produziu, mas 

também, especialmente interessado na análise das imagens e sistemas visuais de uma 

certa comunidade. Neste sentido partilha muitos dos interesses e desígnios daqueles 

que se situam no âmbito dos Estudos Visuais (CAMPOS, 2012, p. 26) 

 

         A fotoetnografia é usada para registrar os temas abordados nas cerâmicas utilizando a 

etnografia como exploração das características sociais e culturais e a fotografia como registro 

que aprimora detalhes da pesquisa através dos enquadramentos: “a intenção do olhar e aquilo 

que é olhado” (PEIXOTO, 1994, p. 13). Aqui admite-se a natureza socialmente construída da 

realidade cultural e a natureza experimental de nossa compreensão de qualquer cultura. 

           Quanto ao material documentado por vídeo, como entrevistas e recortes de cenas que 

se referem ao trabalho com o barro do mestre artesão, este foi recolhido para ser utilizado na 
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produção de um filme etnográfico, dado que o filme etnográfico “é muito mais uma 

exploração do processo de conhecimento do que um instrumento para descrever uma dada 

situação social” (PEIXOTO, 1994, p. 13). 

         Essa possibilidade de construir um filme através das imagens em movimento, mostra a 

ligação entre texto e imagem que atribui valores documentais que são incorporados ao estudo 

da dimensão social e cultural em que os seres humanos estão inseridos, para tanto utilizei de 

um roteiro de entrevista semi estruturado, respeitando o tempo do entrevistado e a sequência 

das perguntas, embora algumas inferências tenham sido necessárias em função do inusitado 

do relato. 

  Dessa maneira, no primeiro capítulo, “Kéramos: a arte do mundo antigo em 

Alagoas”, é apresentado todo o processo de confecção da cerâmica através dos modos 

tradicionais do mestre artesão João das Alagoas, intercalando com os processos básicos 

estruturados por teóricos, atribuindo a pesquisa um caráter técnico e tradicional, subdividindo 

o tema em 2.1 Argila e seus processos naturais, 2.2 A extração do barro, 2.3 Técnicas de 

modelagem e pintura, 2.4  Secagem, 2.5 Reciclagem da massa e 2.6 Queima 

 Em 2.1 Argila e seus processos naturais, conhecemos a origem da matéria através dos 

seus movimentos naturais ocorridos por erosão das rochas através da chuva, modificando as 

partículas que darão origem a formação da argila. Distinguimos os conceitos utilizados para 

definição de argila e barro, sabendo que os termos apenas se diferem quando aplicados de 

forma técnica ou tradicional. 

 Para 2.2 A extração do barro, apresentamos o modo usual de retirada, seja em 

pequenas ou grandes quantidades, se baseando a princípio, em como é extraído o barro 

utilizado pelo mestre artesão João das Alagoas. Visto que, esse material é retirado nos 

arredores de sua oficina, localizada em Capela, analisando as ferramentas, métodos e período 

que ocorre a extração. 

 Com 2.3 Técnicas de modelagem e pintura, mostramos as variedades de obter o que se 

deseja modelar no barro através dos modos de preparar antecipadamente a massa, de amassar 

com as mãos antes de utilizá-la, manusear com as mãos e as ferramentas usuais ou 

aprimoradas pelo mesmo artesão. Quanto a pintura, distinguimos as composições das tintas 

naturais, extraídas das próprias argilas coloridas encontradas na região ou compradas 

comercialmente em lojas ou departamentos de arte. 

 Outro processo descrito, está em 2.4 Secagem, que ao se aproximar da queima, 

necessita deixar a peça de barro em período de secagem para a retirada da água pela via de 
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evaporação natural, onde o líquido se transforma em vapor. Desse modo, evitando trincas, 

rachaduras ou mesmo, a quebra da peça durante a queima. 

 Em 2.5 Reciclagem da massa descreve o processo de reutilização do barro através de 

via úmida e via seca, considerando o método preferencialmente utilizado no ateliê do mestre 

artesão João das Alagoas. 

 Finalizamos o capítulo com 2.6 Queima, que traz o fogo como principal agente da 

transformação da peça de barro para cerâmica, pois um artefato cerâmico é obtido por meio 

da elevação de temperatura durante a queima do barro. É discutido as tipologias de fornos, os 

níveis de temperatura necessário e os saberes do mestre artesão João das Alagoas ocasionados 

pelas experiências recebidas através desse processo em suas obras. 

 

 

Figura 2- À esquerda, peça de cerâmica. À direita, peça de barro. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

No terceiro capítulo “Oficina e a transmissão de saberes do artífice” apresento a 

origem do Ateliê João das Alagoas, as particularidades de seus saberes transmitidos a seus 

discípulos, e a prática da cooperação de acordo com as histórias orais apresentadas pelo 

mestre artesão. 

Descrevemos como houve a criação do ateliê do mestre artesão, através de suas 

necessidades profissionais, conforme suas produções equivaliam a construir um espaço que 

comportasse seus discípulos, dispusesse matéria-prima e condições para fabricação de 

cerâmicas. 
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A transmissão de seus saberes se dá através das relações de parentesco e transferência 

de habilidades, assim como os artífices medievais que supriam seu ofício como pai e artífice 

presente, que aplicava seus ensinamentos através do comportamento cooperativo em virtude 

da estabilidade e continuidade de seu trabalho. 

Por fim, o quarto capítulo, intitulado “A Memória do artífice na construção de suas 

artes”, discorremos sobre como a memória constrói a perspectiva do artesão ao talhar em suas 

peças a reconstrução do real e do vivido individual e coletivamente. Isso porque suas 

lembranças transmitidas em suas peças, estão relacionadas ao apego afetivo da comunidade 

em que está inserido, contando como um processo de construção e reconstrução de suas 

memórias. Assim como nas palavras de Halbwachs (2006): 

Se nossa impressão pode apoiar-se não somente sobre nossa lembrança, mas 

também sobre a de outros, nossa confiança na exatidão de nossa evocação 

será maior, como se uma mesma experiência fosse começada, não somente 

pela mesma pessoa, mas por várias (p.25). 

 

Dessa forma alinhamos os conceitos de memória de Maurice Halbwachs (1950) como 

propulsor dessa temática com sua obra Memória Coletiva, junto a Ecléa Bosi (1994) com 

Memória e Sociedade: Lembrança de Velhos, ao objetivo desta pesquisa, que é interpretar as 

peças de cerâmica do mestre artesão João das Alagoas, como caráter de memória e história da 

sociedade em que ele está inserido e suas artes como representação de sua realidade, 

interpelada aos temas por ele colocado nas peças de cerâmica. 

 Ao produzir diversos temas que apresentam suas lembranças e/ou esquecimentos, 

contando como conteúdos interpretados 4.1 O vaqueiro do Nordeste, 4.2 Brincadeiras infantis, 

4.3 Procissões e Cavalhadas nas Cidades Interioranas, 4.4 Trabalhadores do campo, 4.5 

Pastoril, 4.6  Guerreiro de Alagoas e o Boi-Bumbá, 4.7 Benzedeiras, 4.8 Banda de Pífanos, 

4.9 Casarios e suas Platibandas, possibilita relacionar os aspectos históricos de cada tema com 

a memória do mestre artesão. 

A interpretação inicia-se por meio da observação visual das peças, da identificação dos 

personagens que estão inseridos, das transformações ocasionadas pela sociedade e que são 

transferidas para as peças de acordo com o que foi vivido pelo autor da peça.  
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2 KÉRAMOS: A ARTE DO MUNDO ANTIGO EM ALAGOAS 

 

 

Vinda das escrituras gregas como “Kéramos
4
”, significando terra queimada, a cerâmica 

tornou-se o produto que percorreu os mais diversos lugares e disseminou um universo cultural 

através da facilidade de encontrar argila em diversas regiões do mundo favorecendo a 

confecção de diferentes peças por uma diversidade de territórios. Sua plasticidade quando 

molhada e sua secagem a partir da ação do calor emitido pelo sol, possibilitou a descoberta de 

uma massa barrosa que poderia se tornar utensílio quando moldado e queimado.  

Dividindo-se em cerâmica utilitária e figurativa, por haver a necessidade de obter 

através da argila compartimentos para o dia a dia e para meios ritualísticos e decorativos, a 

cerâmica tornou-se uma arte de comunicar-se a longo prazo com diversas civilizações, por 

meio da sua durabilidade material (MARCONI; PRESOTTO, 2018). 

Todavia, o surgimento dos primeiros corpos cerâmicos no mundo estaria datado entre 

15.000 - 10.000 anos a.C., no período Neolítico
5
 respectivamente ligados às necessidades 

diárias nas atividades agrícolas (CANOTILHO,2003). Isso foi permitido através das inovações 

ocorridas com a utilização de fornos postos em covas revestidas de argila, que consistiam na 

produção de potes maiores que ajudariam no cozimento de cereais, sopas de ervilhas e lentilhas 

em alta quantidade para os habitantes (MAZOYER, M. ROUDART, L., 2010). 

As primeiras produções de cerâmica figurativa no Brasil, segundo escavações 

arqueológicas, foram produzidas por grupos indígenas na Ilha de Marajó, que consistem em 

peças com representações naturalistas através da memória do grupo e com traços geométricos, 

                                                           
4
 O termo (do grego keramos, "argila") refere-se à manufatura de objetos em barro, posteriormente cozidos. De 

acordo com o material utilizado e com a técnica empregada, classifica-se a cerâmica em terracota (peça de argila 

cozida no forno, sem ser vidrada, embora, às vezes, pintada), cerâmica vidrada (cuja modalidade mais conhecida 

é o azulejo), grés (cerâmica vidrada, às vezes pintada, feita de pasta de quartzo, feldspato, argila e areia) e 

faiança. Esta última designa louça fina obtida de pasta porosa cozida a altas temperaturas, envernizada ou 

revestida de esmalte sobre o qual pintam-se motivos decorativos. O termo descreve também um tipo de técnica 

de majólica com esmalte branco e decoração sóbria, desenvolvida na Itália, durante o Renascimento, na cidade 

de Faenza ( ITAÚ CULTURAL, 2020, disponível em: 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4849/ceramica ). 
5
 O Neolítico (neo, novo; lítico, pedra) ou Idade da Pedra Nova ou Polida tem seu início por volta de 10.000 a.C. 

Caracteriza-se pela domesticação de plantas e animais, pelo surgimento de aglomerados humanos, pela 

ocorrência da cerâmica etc. (MARCONI; PRESOTTO, 2018, p.79) 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4959/azulejo
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3637/renascimento
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4849/ceramica
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chamados de grafismo, que significa o preenchimento dos espaços entre as figuras de destaque 

da cerâmica (SCHAAN, 2007). 

Logo após a chegada da família real portuguesa no século XVII, a utilização de 

cerâmica figurativa no Brasil se popularizou através da importação de outros países em 1808 

com a abertura dos portos as nações amigas estabelecido por D. João VI. Nessa época, todos os 

tipos de cerâmica e porcelanas chegavam para o consumo da população, substituindo as 

baixelas de estanho, prata e ouro e no final deste mesmo século. 

Essa produção cerâmica no país, foi intensificada com a presença dos colonizadores por 

meio da construção de casas, que necessitou do ofício oleiro para a confecção de telhas e 

materiais de construção. Os trabalhadores eram normalmente os escravos africanos que 

residiam nos terreiros das casas-grandes ou pertenciam a outros senhores e proprietários que 

podiam construir suas próprias olarias (LEMOS, 1989).   

Enquanto em Alagoas, a presença da cerâmica originou-se com os costumes da arte 

indígena antes da ocupação europeia. Sendo descendentes de populações asiáticas, os índios já 

dominavam a arte da tecelagem e cerâmica como necessidade de sobrevivência, além de 

fabricarem outros instrumentos para caça e pesca. (CARVALHO, 2016)  

Quanto aos primeiros registros de existência de povos que já fabricavam cerâmica, 

foram encontrados na região do Alto Sertão, em Delmiro Gouveia, no sítio São José 2. Dentre 

os vestígios encontrados, estavam 29 esqueletos, fragmentos de cerâmica e pedra que estariam 

datados de 3.500 anos atrás (IPHAN, 2012). 

 

Estudos arqueológicos mais recentes mostram a presença humana em terras 

alagoanas há mais de 9.000 anos, principalmente na área sertaneja. Naquele 

período, pequenos grupos de caçadores-coletores, de grande mobilidade, teriam 

vindo no vale do São Francisco (CARVALHO,2016). 

  

Passados os séculos, a arte do barro
 
continua com extensa predominância em território 

alagoano, facilmente encontradas em regiões do agreste, sertão, baixo São Francisco e Zona da 

Mata, através de olarias e oficinas que fabricam diariamente peças utilitárias (potes, vasos, 

copos, etc) e figurativas (bonecos, animais, carrinhos de boi, etc). 
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Figura 3- Cerâmicas expostas nas janelas de olarias. Foto: a autora. Santana do São Francisco/ SE. 

 

Dotadas de valor cultural, histórico e econômico, a cerâmica em Alagoas é a arte que se 

disseminou facilmente por meio da constante presença de sua matéria-prima às margens de 

lagoas e rios, o que proporcionou o estabelecimento de diversos polos e grupos de produção, o 

que justifica também, a criação de um dos remanescentes grupos produtivos de Alagoas, 

localizado em Capela, nos arredores do rio Paraíba. 

Seu idealizador, mestre artesão João das Alagoas, através da doação realizada pela 

prefeitura de Capela de um largo terreno às margens do Rio Paraíba, foram construídos galpões 

em um terreno propício geograficamente para extração do barro e facilidade de acesso, 

possibilitando a continuação dos seus ensinamentos, produções e elevação de sua notoriedade 

artística, intelectual e memorial. 

Antes disso, suas resoluções para permanecer no mercado artesanal e sanar as necessidades 

financeiras, ocorriam em meio as feiras municipais que eram disponibilizadas, quando não, 

suas peças de cerâmica eram vendidas a lojistas e galeristas da região e de outros Estados. 

 

No início a gente participava de feiras, mas eram pouquíssimas. Comecei 

vendendo no mercado de artesanato em Maceió. Eu levava, mas algumas vezes 

não vendia, outras vezes eu participava de eventos e concursos e ganhava. Mas 

pra vender mesmo, era em lojinhas ou mercado de artesanato da Levada. Eu 

fazia santinhos como São Francisco, ceia larga, Santo Antônio, mas ainda não 

fazia o boi bumbá. Eu levava uma caixa de peças e não conseguia dinheiro nem 

pra encher uma sacola de compras pra levar pra casa. Saía 7h da manhã e 

voltava umas 22h esperando uma mulher para entregar o dinheiro das peças 

que pegava para a loja dela. Já cheguei a pedir dinheiro emprestado pra Sil pra 

comprar minhas coisas, vi meus filhos pequenos e não ter como nem comprar 
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uma brasileira (doce). Muitas vezes eu me perguntava como ia viver disso, de 

arte. (ALAGOAS, João das, 2020) 

 

Portanto, neste capítulo, através das respectivas histórias da cerâmica por meio dos 

séculos e sua presença em Alagoas com sua atual predominância e influência no artesanato 

produzido em grupos de produção, partiremos para o entendimento teórico e prático de sua 

construção seguindo a modelagem do barro, técnicas e aprimoramentos executados no Ateliê 

João das Alagoas. 

Diante disso, aliando-se a fotografia, discorremos sobre 2.1 Argila e seus processos 

naturais, 2.2 Extração e preparo do barro, 2.3 Técnicas de modelagem e pintura, 2.4 Secagem, 

2.5 Reciclagem da massa, 2.6 Queima, para que possamos compreender os fazeres desta arte 

primitiva e secular. 

 

 

2.1 Argila e seus processos naturais  

 

Na arte da cerâmica, é indispensável os conhecimentos do artesão sobre as técnicas de 

utilização, identificação e preparação da argila, já que todo processo interfere na finalidade do 

seu produto cerâmico. Para entender cada processo e suas implicações, dividimos em duas 

denominações diferentes, atribuindo o conhecimento técnico quando nos referimos a argila e 

conhecimento tradicional quando nos referimos ao material como barro. 

 Portanto, começamos a entender sobre a argila como um conjunto de minerais 

retirados da terra (metais, argila, areia, etc.) sendo a matéria-prima que dará origem a 

produção de utensílios diários, peças ornamentais e diversos produtos advindos da mão do 

oleiro. 

A origem da argila é acrescentada aos processos de decomposição das rochas 

ocasionadas pela ação da chuva, vento ou calor, fenômeno conhecido como intemperismo e 

esse processo, modifica o tamanho de partículas existentes nas rochas, também como, sua 

composição química, propiciando o aparecimento de compostos amorfos e pequenos minerais 

(ROCHA, F.N; SUAREZ, P.A.Z; GUIMARÃES, E.M, 2014). 

O resultado dessas alterações rochosas, arrastam uma quantidade de matéria para 

outros lugares de onde foram originados, formando as argilas primárias e secundárias de 

acordo com o tamanho de suas partículas e sedimentos. Sendo assim, as argilas primárias são 

caracterizadas por aquelas que se mantiveram em seu local de origem, mantendo sua partícula 
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mais grossa e em massas de cor branca. As argilas secundárias resultam nas que foram 

arrastadas pelos fenômenos naturais da chuva e seus agentes químicos, por isso, apresentando 

um grão mais fino e com presença de matérias orgânicas (GIARDULLO, C. GIARDULLO, 

P. SANTOS. U. P. 2005). Dessa forma, são identificadas como a matéria-prima ideal para a 

confecção das peças em argila que exprimem o trabalho do artesão. 

 

Figura 4- As argilas se originam através das alterações rochosas ocasionadas pela ação da água das 

chuvas. Fonte: (GIARDULLO, C. GIARDULLO, P. SANTOS. U. P., 2005). 

 

A argila é quimicamente uma vasta quantidade de compostos químicos que contém 

uma granulometria muito fina, ou seja, a dimensão do grão que compõe a argila é baixa. 

Porém quando se encontra em seu estado seco e natural, são duras e portam aspecto terroso, 

que ao acrescentar poucas quantidades de água, torna-se uma massa moldável e com 

plasticidade (GIARDULLO, C. GIARDULLO, P. SANTOS. U. P. 2005). 

As variações de cores se diferem de acordo com a quantidade de compostos de ferro, 

podendo ser identificada nas cores naturais, preta, amarelo ou vermelho. Essa variante é 

determinada pela presença dos componentes de ferro (Fe), assim, produtos como telhas e 

tijolos utilizados em nossas casas, tem uma coloração avermelhada, proveniente da alta 

quantidade de ferro. 

Segundo Dantas (2015), em Alagoas, as argilas vermelhas são encontradas em regiões 

do Baixo São Francisco, enquanto em Matriz do Camaragibe possui uma tonalidade clara, e 

as que estão presentes na cidade de Capela, são escuras.  

O barro, designação tradicionalmente atribuída por artesãos ao se referir a argila, 

também apresenta diversos minerais que variam suas composições plásticas. Essa plasticidade 

advém da utilização de água e partículas granulométricas finas, o que ocasiona a distinguir em 

dois estados de composição: barro gordo e barro magro. 
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Figura 5- Argila em seu estado físico natural. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Quando encontrados com alta plasticidade, são denominados barros gordos. 

Normalmente se houver umidade demasiada, esse tipo de barro traz condições desfavoráveis 

quanto ao processo de secagem das peças de argila, havendo grande encolhimento, 

deformações e fendas, prejudicando a queima. 

Quanto ao barro magro, encontram-se na natureza menos plásticos, o que 

necessariamente precisam ser bem umedecidos e amassados, porém em sua modelagem 

podem ser quebradiços. Com essas variáveis presentes naturalmente no barro, o artesão 

acrescenta suas técnicas baseadas em saberes tradicionais, para confeccionar melhor suas 

peças, partindo da extração, armazenamento e preparação. 

A argila, matéria-prima fundamental, é encontradiça em todo o 

Brasil. Mas o barrista deve conhecê-la e saber usá-la: ela não pode ser nem 

muito forte, nem muito fraca. Quando muito forte, abrandam-na com areia 

fina. Se é fraca, há muitas maneiras de “robustecê-la”: com esterco de curral, 

pós de cacos de telha ou quaisquer outros objetos de barro cozido, cinza de 

certas espécies de vegetais etc. (FUNDAÇÃO NACIONAL DE ARTE. 1980, 

p. 30) 

 

2. 2 Extração e preparo do barro  

 

A princípio, no Nordeste, denomina-se o lugar de extração do barro (maneira que o 

artesão designa seu material de trabalho) de barreiro, e a matéria é extraída pelo artesão 
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muitas vezes de modo manual com a utilização de enxadas. De acordo com João das Alagoas, 

verifica-se que a primeira camada a ser retirada deve-se desprezar, apresentando impurezas 

como pedras, vegetação e corpos em decomposição. Após a extração das camadas impróprias 

para o uso, deve-se logo chegar ao barro puro, identificado visualmente com aspecto liso e 

“escorregadio” quando ocorre adição de água.  

A gente encontra barro no máximo com 1m, ou até menos, com 40 ou 50 cm. 

Tiramos aqui no ateliê mesmo, manualmente, a quantidade de uma caçamba 

e depois deixamos secar, mas essa quantidade rende para minha produção 

equivale em média uns 5 anos. (ALAGOAS, João das. 2020.) 

 

 

 

Figura 6- Camadas do subsolo onde há concentração de argila. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Após sua extração pelos próprios artesãos, ou quando há contratação de um ajudante que 

faz o trabalho de tiragem do barro, a porção endurecida logo passa por um novo processo de 

quebra deixando ao ponto de farelo, como acontece com o barro retirado na oficina do João 

das Alagoas.  



25 
 

 

Figura 7- Barreiro do ateliê João das Alagoas. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Observando o trabalho executado no ateliê do mestre artesão João das Alagoas, 

quando o barro não é comprado pronto, existem dois modos de preparo após quebrar o barro 

que foi extraído com o uso de uma ferramenta em madeira em formato de marreta. A 

primeira, despeja o farelo numa peneira com tecido, acrescentando água para que dilua e 

sendo colocado em um recipiente de gesso para que retenha a água, se tornando depois uma 

massa.  
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Figura 8-Ferramenta de madeira utilizada para quebrar o barro seco extraído. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Enquanto o segundo modo de preparo, é recolher a matéria, quebrar e peneirar, 

mantendo o barro seco, isso porque, segundo o artesão, quanto mais fino o grão do barro, 

melhor será sua massa pois retirada de gravetos, pedras e “bolos de barro duro” evita trincas e 

rachaduras. Após essa etapa, é espalhado uma quantidade pelo chão para ser pisado, sendo 

umedecido com água e se necessário, incrementando outros elementos que modificam a 

composição da matéria, conforme foi observado. 
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Figura 9- Barro sendo preparado. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

 

Figura 10-À esquerda, peneira utilizada em processo de preparo. À direita, barro após passar pela peneira. 

Foto: a autora. Capela/AL. 

Dentre os elementos que são incorporados, foi verificado no ateliê que ao preparar a 

massa, João das Alagoas utiliza o papel higiênico, devido a presença de celulose como 

matéria orgânica. Isso porque, o incremento desse material torna a peça com aspecto leve e as 

fibras do papel ajuda a não danificar a peça durante a secagem com rachaduras, podendo 

ocasionar problemas na queima. Existem outros elementos que podem ser acrescentados, 

como casca de madeira, minerais e outras misturas. 
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Figura 11- Processo de secagem do barro em recipiente de gesso. Foto: a autora. Capela/AL. 

Outro elemento indispensável que merece atenção é a quantidade de água colocada no 

pó do barro, pois quanto maior a quantidade de água despejada maior probabilidade de 

problemas na peça, isso porque o objeto terá seu tamanho diminuído durante a secagem, e 

com excesso de água poderá ocasionar rachaduras e trincas. Assim, a água deve ser 

distribuída por pequenas quantidades de modo a tornar-se uniforme a massa preparada, 

amassando e misturando com mãos, pés ou batendo com alguma ferramenta em madeira 

(COMUNIDADE SOLIDÁRIA – ARTESANATO SOLIDÁRIO, s/d) 

O artesão também usa a técnica de deixar a massa “descansar” ou “curar”, envolvida 

por um saco plástico dependendo de quando for necessário usar, evitando o enrijecimento da 

massa, pois dessa maneira, a água espalhará uniformemente pelo barro. 

Ao se começar a modelagem com barro, retira-se uma pequena quantidade da massa 

para “bater” seja com as mãos ou um barrete em madeira para retirada de ar, diminuindo as 

possibilidades de obtenção de bolha na massa. Considera-se que para a confecção de uma boa 

peça, de modo que o bolo de massa retirado é amassado sob uma superfície deixando-o em 

forma de bloco para retirar as bolhas que podem aparecer (COMUNIDADE SOLIDÁRIA – 

ARTESANATO SOLIDÁRIO, s/d). 
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2.3 Técnicas de modelagem e pintura 

 

Compreender as técnicas de modelagem é também adentrar-se no ambiente em que 

o artesão está inserido, nos símbolos por ele utilizados e na memória que adquire ao longo 

de sua vida. Cada etapa da modelagem de sua peça é repleta de leituras e práticas 

repetitivas de seu ofício, oferecendo a possibilidade de aprimorar suas ferramentas, 

melhorar a matéria-prima e desenvolver suas próprias técnicas. 

Todos os dias, cada artífice compõe uma rotina de trabalho ligadas às suas 

necessidades econômicas, artísticas e individuais, motivo pelo o qual os seres humanos 

sempre buscaram na arte um meio para exprimir suas identidades, emoções e o que há em 

seu redor. 

      Sennett (2008, p.30), diz que “toda habilidade artesanal se baseia numa aptidão 

desenvolvida em alto grau”, isso porque o artesão em suas diárias horas de trabalho, 

desenvolve seu nível criterioso perante suas peças. Assim, na medida que conduz seu 

trabalho, impõe a necessidade de avaliar quaisquer problemas que apareçam e 

consequentemente, possa resolver rapidamente evitando comprometer sua arte. 
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Figura 12-João das Alagoas modelando o barro. Foto: a autora. Capela/AL. 

Ao aprender as técnicas usuais de modelagem em argila, no início do trabalho com o 

barro, João das Alagoas afirma ser um autodidata e que houve a necessidade de estudar e 

pesquisar por meio de livros e conhecimentos que outros ceramistas obtiveram. 

Tanto cerâmica, desenho e pintura que eu fazia desde jovem, fui aprendendo 

na escola da vida mesmo, pelo prazer de fazer. Sou autodidata. A minha 

escola foi o incentivo de pesquisar, de ver as obras dos artistas, eu me lembro 

que eu gostava muito de livros de arte e pelas imagens das obras, eu fazia 

minhas peças. Vendo livros que ensinavam desenho, eu via a maneira que 

esses artistas faziam, tinham técnicas de perspectiva, o modelo da figura 

humana.  [...]. (ALAGOAS, João das., 2020) 

Ao conhecer a modelagem do barro, cabe destacar os instrumentos utilizados tanto 

para a cerâmica utilitária (copos, pratos, vasos, etc.) bem como para a cerâmica figurativa, 

considerada uma das principais expressões da arte popular. Com uma técnica de manejo 

rudimentar e simples, há três métodos usados, sendo eles: a modelagem manual, o torno e o 

molde de gesso. 

Quanto às técnicas de modelagem manual, há diversas possibilidades de criar todo tipo 

de peça, desde vasos até esculturas. No modo tradicional de João das Alagoas, ao dar início a 

construção de um objeto de argila, as mãos devem ficar levemente úmidas para preparar uma 

bola com a porção desejada, da maneira que dê pequenas “batidas” e amassos para que a 

massa fique homogênea, assim podendo iniciar com qualquer técnica desejada. 

Uma delas é a técnica de rolinho, existente desde 800 a.C, onde permitia fabricar 

peças, muitas vezes, com mais rapidez que o torno (CANOTILHO, 2003) e consiste em 

dividir o barro em várias tiras ocasionando o formato de rolos quando enrolados pelas mãos. 

Esse modelo, é utilizado para a construção da peça que marca a identidade e originalidade do 

João das Alagoas: o Boi-Bumbá. 



31 
 

 

Figura 13- Técnica de rolinho. Foto: a autora. Capela/AL. 

  No início de seus aprendizados, João das Alagoas costumava fazer seu figurativo com 

bonecos de barro, que após secos, passava para as mãos de uma ceramista para enfim queimar 

e tornar-se cerâmica. A dinâmica de ir sempre queimar suas peças com a artesã, levou-o a 

construir seu próprio forno através do que observou na estrutura composta por tijolos que 

queimava os objetos de barro. Aos poucos, aprendeu o tempo que a peça precisava estar 

queimando, como se construía o forno e outras finalizações. 

A técnica do barro, por sinal, comecei fazendo boneco e dava pra uma 

paneleira
6
 queimar porque eu não sabia queimar coisas pequenas. Uma 

senhora que queimava panelas e morava numa fazenda aqui próximo e foi 

com ela que fui aprendendo de tanto mandar ela queimar e com o tempo eu já 

dizia o tempo pra ela queimar. A partir do forno dela, eu fui fazer meu forno 

pra cerâmica, para meus trabalhos de escultura. (ALAGOAS, João das., 

2020) 

 

Outra técnica que o mestre artesão utiliza na confecção de suas peças, são os 

desenhos em baixo relevo, relevo, alto relevo e pleno relevo. Em baixo relevo, os detalhes 

aparecem em primeiro plano com aproximadamente 2mm de profundidade feita pela 

ferramenta do artesão, dependendo do tamanho da peça confeccionada, quanto maior a peça 

mais profundidade do relevo. O relevo constitui na composição do desenho com aplicação de 

                                                           
6
 Na produção da cerâmica utilitária ainda específica, em vastas regiões do Brasil, nítida a divisão social do 

trabalho: é tarefa exclusiva de mulheres, chamadas paneleiras, nome impróprio, aliás, considerando a 

multiplicidade dos utensílios que fazem: potes, moringas, bules, tigelas, travessas, pratos, frigideiras, cuscuzeiros 

e, naturalmente, panelas. Os homens, quando muito, ocupam-se de tarefas específicas nas olarias: só fazem 

tijolos e telhas. (FUNDAÇÃO NACIONAL DE ARTE. 1980, p. 31) 
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pequenas quantidades de barro sob o risco do desenho, dessa forma com uma ferramenta 

modelando o barro colocado conforme o risco na peça. 

 

Figura 14- Técnica de baixo relevo (à esquerda) e relevo (à direita). Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Enquanto o alto relevo é a confecção de uma peça a partir de uma superfície plana, 

com apenas uma dimensão. E o pleno relevo é a modelagem de uma peça por unidade e 

separadamente, falada por João das Alagoas como peças feitas em três dimensões (3D). 

 

 

Figura 15- Técnica de alto relevo. Foto: a autora. Capela/2020. 

Dentre as ferramentas utilizadas para a modelagem de suas peças, o mestre artesão 

João das Alagoas faz-se o uso de faca em tamanho menor para uso caseiro, espeto de arame e 

estecas de metal, e dependendo da necessidade e acabamento da peça, ele mesmo produz a 

ferramenta que deseja. 
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Figura 16- Ferramentas utilizadas por João das Alagoas. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

O torno é a ferramenta mais utilizada por ceramistas, presente na arte do oleiro desde 

4000 a.C, nas regiões onde hoje existe o Iraque indo em direção aos caminhos do 

Mediterrâneo, que consistia numa cabaça cortada sob um disco que obtivesse movimento 

assim que o bloco de argila fosse posto em cima pelas mãos do oleiro (SENNETT, 2008). 

Funciona com a agilidade dos pés sob uma roda de madeira, que gira a superfície com a 

quantidade de barro que será usado. Cabe às mãos do artesão dar forma deixando as mãos 

sempre úmidas com água, para que a massa não seque e dificulte sua modelagem. Em geral, é 

bastante utilizado quando há necessidade de produzir peças em grande escala para 

comercialização, otimizando a quantidade de horas no trabalho, servindo normalmente para 

produção de cerâmica utilitária. 

 

Tem-se notícias de que na Mesopotâmia foram usados os primeiros tornos de 

disco, há 3.600 anos antes de Cristo. Esses tornos não têm comparação com 

os atuais e eram usados para se fazer peças simétricas. Os egípcios usaram os 

primeiros tornos movidos com o pé. (GIARDULLO, C. GIARDULLO, P. 

SANTOS, U.P. 2005, p.30) 

 

 No ateliê João das Alagoas, não há existência de torno para confecção das peças, todas 

são feitas por modelagem manual. O mestre artesão concorda que a utilização de torno para o 

“levantamento” das peças, facilitaria e otimizaria o tempo, já que para produzir a maioria de 

suas peças, é utilizada a técnica de rolinho que necessita de um tempo maior. 

Quanto a utilização de moldes para tornar-se em larga escala, assim como o torno, a 

confecção de peças, quando perguntado sobre sua utilização, João das Alagoas nega o uso de 
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moldes em suas peças, mesmo reconhecendo a facilidade em desenvolver essa técnica em prol 

de encomendas maiores e com peças iguais. Ele afirma, que certa vez, recebeu um cliente que 

encomendou uma série de peças para premiação, mesmo assim, optou por fazer uma por uma 

sem moldes.  

Quando comecei a receber muita encomenda de santos no início do trabalho 

com o barro, comecei também a fazer formas, porque nas formas eu 

reproduzia ceia larga, presépios, e eram formas de barro, de gesso, e de cola 

Durepox. (ALAGOAS, João das., 2020) 

 

Visto isso, através desse depoimento, a confecção de quantidades maiores de peças, 

sem utilização de formas, dá ao artesão e suas obras maior teor de originalidade e valorização 

de suas cerâmicas, sabendo que cada peça feita não será produzida manualmente com a 

mesma riqueza de detalhes, divergindo por algum traço ou tamanho que a anterior devido ser 

trabalhadas manualmente e separadamente. 

Para fazer os moldes de gesso, durante minhas observações em campo, faz-se o 

modelo da peça em massa de modelar infantil, encontradas em papelarias. Logo após, em uma 

vasilha de plástico, põe-se o objeto modelado ajustado a vasilha acrescentando o gesso líquido 

sobre ela e com alguns minutos da secagem do gesso, retira-se da vasilha. Com uma 

ferramenta remove a massa de modelar que serviu na marcação do molde. 

Com o molde finalizado, existem duas opções para a confecção da peça de barro, a 

primeira pode ser flexionando uma pequena porção de barro na base da figura representada no 

molde e retirando em seguida, a segunda opção é preencher os espaços do molde com 

barbotina, ou seja, o barro em modo líquido, retirando apenas quando houver secagem. 

No processo de pintura do barro, outro ponto a ser discorrido são os engobes
7
, uma das 

técnicas de pintura antiga utilizando argilas coloridas ou misturadas a pigmentos minerais que 

dão cor a pintura de peças cruas ou biscoitadas – peças queimadas uma vez. Essas argilas ou 

tintas naturais, normalmente, após aplicar sobre a peça depois de seca, dão fixação quando 

vão ao forno em alta temperatura. 

 

                                                           
7
 Chamamos de engobes uma cobertura opaca, colorida ou não, que tem por finalidade ocultar a cor original da 

peça, ou então servir de fundo para outro tipo de decoração. (GIARDULLO, C. GIARDULLO, P. SANTOS, 

U.P. 2005, p. 79) 
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Figura 17- Engobes diluídos em água para pintar. Foto: a autora. Capela/AL. 

Sua composição e modo de aplicar variam, sendo em sua composição com variantes 

no barro utilizado, na temperatura da queima e na cor desejada pelo artesão. Já em sua 

aplicação, podem ocorrer com pincéis, o uso do dedo das mãos, escova e afins, com 

preferência do artesão João das Alagoas a utilização de pincéis com cerdas macias ou o dedo 

indicador da mão. 

 

Prefiro pintar com o pincel quando são peças com muitos detalhes, para 

facilitar a fixação na peça. Já com o dedo, eu uso em peças maiores como o 

boi grande que faço, e tem a vantagem que a cor fica mais visível e com 

acabamento melhor. (ALAGOAS, João., 2020) 

 

Nos elementos que compõe o engobe, o barro é o principal componente, 

preferencialmente, o mesmo da peça produzida, pois a cor do barro influencia na cor do 

engobe. Existe o fundente, outro elemento que auxilia na fixação do engobe nas camadas 

biscoitadas –  quando a peça passa pelo processo de primeira queima, já que, quando pintada 

após uma queima, ela passará por uma segunda queima-  utilizado quando as condições de 

temperatura da queima são baixas ou quando os objetos são refratários. Por fim, o óxido de 

mineral, que estabelece a tonalidade do engobe. 

 



36 
 

 

Figura 18- Pigmentos minerais para colorir a argila. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Com diversas variedades, o artesão encontra possibilidade de aprimorar suas técnicas 

com engobes através de outros materiais que oferecem outras paletas de cores, como 

aconteceu com João das Alagoas, que ao observar pedaços de ferro colocados como suporte 

nos fornos, quando queimados podiam oferecer uma cor escura em sua ferrugem. 

 

O processo de pintura no barro, eu fui pesquisando e encontrei que o pessoal 

do Vale do Jequitinhonha pintava com tinta natural e aqui em alagoas 

encontrei as tintas. Vi que o pessoal quando ia pintar suas casas, jogava barro 

que tinha cores, principalmente o roxo, o lilás quando fazia misturas, o 

amarelo que vinha do próprio barro. Minha dificuldade foi encontrar cores 

escuras, e com o tempo encontrei por acaso na ferrugem do ferro que a gente 

usava, tinha essas cores. Mas ainda tinha um problema, que quando pintava 

com o pó do ferro misturado com água, ela ficava cinza e não uma cor mais 

escura. E por acaso, quando eu passava muito o pincel com ele (pó) na peça, 

escurecia. E quando fui queimar, fui observar se realmente ficava essa cor 

escura, e ficava mesmo, foi tudo por acaso. (ALAGOAS, João das. 2020) 
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Figura 19- Pedaços de ferro queimado para moer e produzir o pó de ferro utilizado como engobe. Foto: a 

autora. Capela/AL. 

 

Com a raspagem do ferro queimado para uso como engobe, João das Alagoas retira 

pequenas quantidades diluindo com algumas gotas de água para surgir uma paleta de cores do 

roxo ao preto. Quando o pó de ferro é misturado com o pó de engobe branco, surge 

tonalidades como o azul. 
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Figura 20- Processo de utilização do pó de ferro com uso de argila branca. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

2.4 Secagem  

 

É caracterizado o processo de secagem como período de evaporação natural da água 

existente na peça de barro, antes da queima. Essa etapa torna-se uma das mais importantes 

como finalização.  

Assim que a peça é moldada e decorada pelas mãos do artesão, ela irá ficar alguns dias 

reservada para secagem, isso porque, se não houver a retirada da umidade da peça devido a 

presença de água, ela consequentemente irá explodir ou rachar dentro do forno 

(GIARDULLO, C. GIARDULLO, P. SANTOS. U. P. 2005).  

Podendo o clima contribuir na rapidez dessa evaporação, através do ar e temperatura, 

pode-se identificar a secagem de uma peça por meio da diminuição do objeto e mudança na 

tonalidade do barro, ficando um pouco mais claro e rígido. Sendo assim, a água existente na 

superfície da peça é a primeira a evaporar, porém se for uma peça mais espessa haverá 

necessidade de maior tempo para esse processo.  

Confeccionando uma peça hoje, no verão, daqui há cinco dias elas já estão 

prontas para queimar, se forem as de tamanho menor. As maiores, quando 

feitas também no verão, levam em torno de um mês, pra ela sair toda 

umidade de dentro. (ALAGOAS, João das., 2020) 
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Figura 21-Peça de João das Alagoas com secagem completa. Foto: a autora. Capela/AL 

2.5  Reciclagem da massa 

 

Onde há existência de barro como matéria-prima principal da cerâmica, é notório as 

porções de massa que são dispensadas nas oficinas na hora de produzir as peças. O que os 

artesãos costumam fazer com todo o material excedente? 

É feito o que chamamos de reciclagem. Pois assim como outros materiais, o barro 

também pode assumir sua função inicial, por meio de dois processos, sendo eles: via seca e 

via úmida. Entre esses dois modos, o mais utilizado na oficina do João das Alagoas é a via 

seca, onde depois de recolhido o barro que restou durante as produções, deixa-os secar. 

Em via seca, o barro após a secagem - lembrando que o barro durante a confecção de 

peças está úmido- deve-se quebrá-lo e peneirá-lo voltando a forma de pó, ocorrendo o mesmo 

tratamento de umedecer e tornar-se uma massa. 

Por via úmida, a massa restante das fabricações das peças, são dissolvidas em água, e a 

“polpa” proveniente dessa ação é passada pelo processo de secagem até obter umidade ideal 

para sua utilização. 
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Figura 22- Barro a ser reciclado. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

2.6  Queima  

 

Uma peça de barro só pode tornar-se cerâmica através do fogo, pelo processo de 

queima.  

Quando o artesão decide construir seu próprio forno, ele deve analisar diversos fatores que 

influenciarão no seu trabalho, como o tipo de objetos a serem produzidos quanto a seu 

tamanho e forma, as dimensões do ambiente onde o forno será instalado, os limites do ponto 

de vista legal para não apresentarem riscos aos demais estabelecimentos que possam estar nos 

arredores, como se pretende queimar suas peças, o tipo de combustível (gás de cidade, gás de 

botija, eletricidade, lenha, etc.) e o principal fator, a questão econômica. 

O último aspecto citado influencia em todos os setores, mas quanto ao forno, a questão 

financeira irá mobilizar o artesão a se adequar às condições que tem, procurando estabelecer 

parâmetros que possibilitem construir um forno de baixo custo e que apresente resultado 

eficaz em suas peças para evitar o comprometimento delas, seja por meio da temperatura ou 

material utilizado no forno.  

Na utilização do combustível, a lenha é o principal. João das Alagoas diz que a 

qualidade da lenha interfere na qualidade da queima “ como exemplo, a lenha de mulungu não 

causa nem labareda e nem esquenta, ela é fofa (leve), então usamos a madeira de sabiá, 
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mesmo que seja ilegal o uso, mas compramos das madeiras tiradas de fazenda, como 

eucalipto, ingazeira e oliveira”. 

 

Figura 23- Madeira de Sabiá utilizada para a queima. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Sabendo que o artesão deve conhecer o funcionamento de um forno cerâmico e suas 

particularidades, o artesão João das Alagoas ao queimar quantidade menores de peças, 

comumente, utiliza os fornos pequenos com tijolos comuns ou refratários, com uma 

montagem e desmontagem rápida. Enquanto, os fornos fixos e maiores correspondem a três 

partes distintas em sua construção, contendo o corpo onde são colocadas as peças a serem 

queimadas, as fornalhas e a chaminé, podendo alcançar 1.300 graus Celsius (ºC).  

 

Aqui no ateliê, nosso forno é de alvenaria, a gente mesmo confecciona. 

Como a temperatura não precisa ser mais de 1.200 ºC para maioria das nossas 

peças, porque essa temperatura máxima serve mais para peças pintadas ou 

esmaltadas. Então os fornos não precisam de tanta tecnologia aqui para serem 

feitos, pois quando eles chegam 900º até 1000ºC os fornos podem ser 

simples, queimando à lenha. E as lenhas também tem que ser boas, aqui 

usamos eucalipto, sabiá e começamos com as lenhas mais grossas chegando a 

100ºC e depois vai aumentando a temperatura até chegar em até 1000ºC. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 
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Figura 24- À esquerda, forno com capacidade menor. À direita, forno com capacidade maior de peças. Foto: a 

autora. Capela/AL. 

 Para iniciar o momento da queima, o artesão ao identificar a secagem da peça 

visualmente, considerando que a peça quando moldada apresenta uma coloração mais escura 

proveniente da presença de água e quando há secagem, a peça se torna clara, entretanto outros 

cuidados devem ser tomados com a arrumação no forno, tanto para não haver rachaduras no 

objeto seco, como para que ela aproveite bem a cozedura. 

 Seguindo um passo a passo, o início da fornada que alcança 200ºC inicialmente, retira 

da peça o restante de água, tendo em vista que quando são encorpadas elas devem ficar com 

uma distância maior do fogo evitando bolhas e estouro, já as ocas podem ser colocadas mais 

próximas do calor. 

 

Normalmente, a gente começa a queimar pela manhã, usando como exemplo 

o forno grande, lá pega umas 5 peças de 80 cm de altura com um tempo de 

queima começando 6h da manhã até a noite, em torno de 15 horas de queima. 

Começamos com a lenha mais grossa pra esquentar, com 15 cm de diâmetro, 

misturada com algumas lenhas finas com um comprimento de 1m para 

formar brasa. Com 7h de queima, vamos diminuindo a espessura da lenha 

porque o forno já tá quente, então começa a caldear, que é quando as peças 

começam a ficar vermelha até finalizar. Porém esse tempo de caldear a gente 

devia medir o tempo, porque temos que deixar mais tempo, com no mínimo 

de 3h a 5h, mas temos o medo de ficar muito escura se queimar demais, 

devido ao óxido de ferro no barro. (ALAGOAS, João das. 2020) 
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Figura 25- Na queima, a matéria orgânica vira gás e ocorre expulsão desse gás da peça. Foto: a autora. 

Capela/AL 

 

Durante o resfriamento, outra etapa que merece boa prática do artesão, acontece de 

forma lenta e controlada. Isso porque, se retirar a peça rapidamente poderá quebrar-se devido 

ao choque térmico. De acordo com o artesão João das Alagoas, para retirar as cerâmicas, 

muitas vezes, passam-se três dias para remover do forno. 

 

O certo é passar três dias, até uma semana. Lembro que teve uma encomenda 

em que queimei a peça e quando termou a queima pela madrugada, retirei 

com pouco tempo, para poder entregar a tempo ao cliente, arriscando a vida. 

Quando é hoje, ainda abrimos no dia seguinte, mesmo sabendo que não pode. 

Fui aprendendo observando os erros em quase 30 anos de trabalho, mas é 

perigoso se não souber. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

3. A OFICINA E A TRANSMISSÃO DE SABERES DO ARTÍFICE 

 

A oficina é a casa do artífice. 

Richard Sennett 

 

O trabalho artesanal do artífice inicia-se a priori, em sua oficina. Esse espaço, é 

mantido como lugar onde emerge suas ideias, a análise de suas habilidades, a transmissão dos 

saberes a seus discípulos, onde escolhe dormir, comer e criar seus filhos. A oficina é criada 

através das relações binárias fábrica-residência, mestre-discípulos, família-trabalho, o que se 

nota uma organização sistemática de comportamentos consolidados na posição social e 

emocional do artesão. 

Nesta base de sistemas que remonta as origens medievais, o artesão encontra-se com 

seu próprio homo faber, ou seja, a ideia do Homem como seu próprio artesão, dono do seu 

saber e fazer. Assim, nesta categoria como o Homem fazedor de sua arte, apareceram as 

primeiras organizações de trabalhos manuais através das oficinas, onde puderam produzir e 

vender seus produtos. 

Tomando-se como base histórica a Idade Média para análise dos eventos que 

relacionam o trabalho do artesão com sua oficina, período que se estabeleceu divisões de 

trabalho, transformações nos ateliês e reconhecimento do artista, vemos que o indivíduo, ao 

adotar o trabalho manual como seu ofício, entrava no ramo através de seus pais que 

contribuíam para o conhecimento da prática manual que lhe era transmitida, e não 
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necessariamente, o indivíduo era dotado de dom ou vocação. Assim, essa passagem de ofício 

estabelecia um dos pilares da criação do ateliê por meio da hereditariedade (GREFFE, 2013). 

Sennett (2019) ao explicar sobre o funcionamento das oficinas medievais, que podiam 

ser chamadas também de guildas, observou que elas se baseavam no trabalho hierárquico da 

família, não sendo priorizado ter laços de sangue.  Havia uma troca de relações com 

juramentos legais e religiosos que confinavam os saberes transmitidos na oficina. Todos eram 

submetidos a juramentos em prol da preservação dos saberes do mestre, o que fazia da oficina 

um lar não movido antecipadamente pelo amor entre pai e filhos, mestre e discípulos, mas 

pela capacidade de honrar. Assim sendo, “o pai confiava seus filhos ao mestre artífice, como 

seu substituto” (Idem, p.77). 

 Esse arquétipo medieval da transmissão de habilidades do mestre é levado a nossa 

contemporaneidade a exemplo da vida do mestre artesão João das Alagoas onde o primeiro 

fato a observarmos é a influência artística que o mestre recebeu de seu pai e tios que já 

trabalhavam com ofícios que utilizavam a qualidade manual. Aspecto que o próprio João 

reconhece como influência que contribuiu para o conhecimento das artes que o levou desde 

sua infância a praticar suas primeiras atividades com o barro, quando fazia bonecos para 

brincar. 

 

Na família da gente, era tudo trabalho manual. Meu pai alfaiate, eu tinha um 

tio pintor, ele fazia também aqueles colchões de capim. Eu me lembro que 

ele costurava o tecido com uma agulha de arame grande e enchia com o 

capim e eu cheguei a dormir em um daquele que com o tempo ele ia 

afundando, enchia de poeira, ficava rente as tabuas da cama. Ele era desses 

profissionais que fazia a cangalha dos burros, que também era feito 

manualmente com capim. Tinha um tio também que trabalhava com música 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

Antes do barro, o trabalho com madeira e pintura eram desempenhados nas horas 

vagas do mestre artesão como hobby, havendo poucas vendas de seus produtos. 

Desempregado em um período de sua vida, e tendo que obter uma renda que suprisse as 

necessidades financeiras de sua família, encontrou na cerâmica a possibilidade de desenvolver 

suas habilidades artísticas profissionalmente.  

 Assim, a busca por um espaço para ensinar motivado pela necessidade de obter um 

trabalho que dispusesse de uma renda, o mestre artesão desenvolveu suas primeiras aulas 

gradualmente. A dificuldade de atrair alunos para a arte do barro, a disposição de materiais e 
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mantimentos para o local eram aspectos que tornaram o início inflexível, gerando dúvidas 

quanto a continuação de seu trabalho com cerâmica. 

O ateliê surgiu da minha necessidade de permanecer em Capela como artista. 

Eu já vivia de arte, mas trabalhava aqui no comercio e nas horas vagas é que 

eu fazia meus trabalhos com madeira, depois com o barro e pintura. Mas isso 

não era nem um complemento de renda, era porque eu gostava de fazer e vi 

que as pessoas se interessavam. e quando fiquei desempregado, fui trabalhar 

só de arte, daí vieram outras dificuldades, daí tudo isso fez eu criar uma 

oficina de arte. Foi quando busquei ajuda do município e uma mulher que na 

época era secretária de finanças se interessava pelo meu trabalho, com 

esforço, conseguiu um espaço para que eu pudesse dar aula recebendo da 

prefeitura. A primeira aluna minha foi uma vizinha, hoje não vive de arte, 

mas foi uma dificuldade de encontrar gente, arrumar esse ateliê e a prefeitura 

me dar condição pra fazer. Quem ia querer sobreviver de arte, se nem eu 

conseguia sobreviver. Quando a pessoa vai pra um projeto desse, 

normalmente são pessoas da comunidade, pessoas carentes e vão pra um 

evento desse quando lá tem a sopa, quando tem o lanche, e lá não tinha nada 

disso, nem água tinha. E essa aluna foi de grande importância, não sei se foi 

eu que chamei ou se foi ela que veio, mas a partir dela hoje tá esse trabalho 

aí. Mas tinha época que eu ficava só, tinha o trabalho e não vinha ninguém 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 A princípio, antes do espaço ser disponibilizado ao mestre artesão para desenvolver 

suas aulas, funcionava como uma escola de artesanato de tapete de Arraiolos, técnica 

artesanal de origem portuguesa que constituía na confecção de tapetes através de uma tela de 

junta ou algodão utilizando a lã para os bordados do tapete. 

Essa escola foi pela necessidade, daí ganhei um espaço pequeno onde antes 

funcionava uma escola de artesanato de tapete de Arraiolos. Quando comecei 

não tinha alunos, então tive que arrumar para dar aula, mas eu não sabia 

muito sobre cerâmica. Fui ensinando e aprendendo as técnicas, os alunos iam 

fazendo, eu ia queimando e aprendendo. Já na fase da Sil, eu já fui 

aprendendo outras técnicas porque as peças eram maiores. No início, eu e os 

alunos tirávamos o barro, e quando eu queimava as peças levava para as 

feirinhas de artesanato em Maceió (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 A prática de aulas com o barro, desempenhava um rodízio de aperfeiçoamento 

conjunto. João Guimarães Rosa falou que o “mestre não é quem sempre ensina, mas quem, de 

repente, aprende”, assim como o mestre João das Alagoas ao afirmar que todo processo de 

ensino da cerâmica a seus aprendizes o fez se aprimorar e descobrir as variáveis facetas da 

arte do barro. 

 A prática de repetição e observação do artesão-artífice, que ao visualizar a confecção 

das peças diversas vezes, seja pelos aprendizes como por ele mesmo, lhe consigna uma 

capacitação, propiciando uma autocrítica sobre o próprio trabalho executado. Essa prática de 
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treinamento que indubitavelmente ocorre nas oficinas, é um aparelho de capacitar e modular o 

artesão. Dessa forma, “o desenvolvimento das capacitações depende da maneira como é 

organizada a repetição” (SENNETT, 2019, p. 49). 

Sobre seus ensinamentos ora para seus filhos, ora para demais aprendizes, João das 

Alagoas ressaltou, durante as entrevistas, que a liberdade dada durante o ensinamento é o 

segredo para a construção da identidade, elaboração das peças e capacitação conforme os 

erros e acertos durante o trabalho. Vendo isso, o mestre artesão aprende na medida em que 

ensina. 

 

Você não pode ensinar tudo de uma vez, a pessoa tem que aprender errando, 

quando vejo um detalhe que pode melhorar, eu vou e digo a ela (filha). 

Depende muito da pessoa que vai aprender, não é tanto quem ensina. É pela 

persistência do aluno. No meu ensinamento aqui, eu deixo a pessoa livre e foi 

nessa liberdade que cada um criou um estilo e todo mundo tem seu trabalho 

diferente, cada um faz diferente. E eu aprendi com isso, eu fui analisando 

também quando a pessoa que vinha fazer, com essa liberdade eu ensinava, 

dava a bola de barro mostrando como era pra fazer, mas o formato era a 

pessoa. Nessa maneira de ensinar, aprendi muito que cada um tinha um 

formato diferente. e nisso vi muito trabalho fora de série, porque a arte se 

torna bonita por essa diferença de cada. Já vi em muitos livros dizendo isso, 

mas eu mesmo presenciei (ALAGOAS, João das. 2020) 

  

 Seus filhos, por sua vez, partilhavam o ambiente de casa assistindo o trabalho do pai, 

aprendiam e desenvolviam a mesma atividade com o barro. O mestre destaca que seu filho 

João Carlos, primogênito e artesão, o acompanhava nas aulas ministradas para os demais 

alunos, de maneira que, sem haver a presença constante do pai para transmiti-lhes os saberes, 

desenvolveu de forma ágil e habilidosa a arte da cerâmica. 

Meus filhos na época que comecei, até nessa escola, o mais velho que é o 

João Carlos nessa fase era criança. Com o tempo, eu ensinando aos jovens, 

também com a idade dele, veio o João. Ele é um cara autodidata, tem essa 

tendência pra arte, aí ele começou a ir pra esse projeto junto com os meninos 

da idade dele, começando a produzir. Ele praticamente aprendeu só, eu 

ensinei pouco. Como era um grupo, eu tinha pouco tempo pra cada um 

(ALAGOAS, João das. 2020). 

 

Durante a execução de suas atividades manuais, o mestre se viu com a necessidade de 

criar suas próprias ferramentas que auxiliasse na confecção de suas peças. No ateliê de João 

das Alagoas, é notória a presença de instrumentos de trabalho confeccionadas por ele mesmo 

ou adaptadas, sendo pinceis, tintas, facas, palitos ou gravetos que ajudam no trabalho com o 

barro, bem como os artífices das oficinas medievais faziam. Greffe (2013, p.38) afirma que “o 
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artista é um técnico, antes mesmo de ser artista, e é preciso que saiba fazer de tudo, de uma 

ponta à outra da cadeira”. 

 

 

Figura 26- Ferramentas utilizadas por João das Alagoas. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Outra característica acerca da oficina do mestre artesão, é a presença de livros. Ao 

entrar no galpão onde se localiza as suas peças e o ambiente de trabalho de João das Alagoas, 

é fácil visualizar a quantidade de livros espalhados pelo espaço, sejam pelas estantes 

improvisadas ou em cima das mesas de trabalho. Encontram-se livros de pintura, biografias, 

publicações e catálogos que mostram suas peças de cerâmica, como também, livros de 

História.  

A leitura tornou-se aliada do mestre artesão João das Alagoas desde seus primeiros 

trabalhos com cerâmica. Era nos livros que o mestre também aprendia, além da prática, os 

conhecimentos primitivos, quiçá modernos para a construção de fornos, técnicas de cozimento 

do barro, tratamento das cores das argilas encontradas na própria terra, além da modelagem. 
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Figura 27- João das Alagoas folheando um livro de História. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Nas oficinas medievais, as coisas aconteciam de forma similar ao do mestre artesão 

João das Alagoas. Os artífices da época chegavam a manter grandes bibliotecas dentro de seu 

ambiente de trabalho, com o intuito de buscar outros estudos que proporcionasse ao artesão a 

elevação de seus conhecimentos teóricos sobre diversas técnicas que podiam desenvolver 

(GREFFE, 2013). 

 

O que eu gosto nos livros são as ilustrações, depois comecei a pesquisar e ler 

os livros de arte. Hoje leio mais, procuro e pesquiso na internet. 

Principalmente os livros técnicos sobre pintura que se alguém me perguntar 

hoje, consigo responder bastante coisa em relação as cores, formas e técnicas. 

Com os vários livros que tenho, gostaria de ter um lugar pra colocar eles e 

também pra proteger da poeira. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 A oficina, além de servir como oficina-residência do artífice, ela também pode ser 

entendida como “um esforço produtivo no qual as pessoas lidam diretamente com questões de 

autoridade”, isso significa que as habilidades e capacidades que legitimam o saber do mestre, 

promove a sua autoridade em relação a seus aprendizes. Sabendo que, a autoridade nesse 

aspecto, está intimamente ligada a esfera da autonomia de trabalho do mestre ao realizar seu 

ofício sem qualquer intervenção artística que modifique sua identidade na peça, entendendo 

que, a artesã Sil – uma de suas aprendizes com mais tempo de trabalho em seu ateliê- quando 

ergue o bolo de barro a pedido do mestre em pedidos eventuais de peças de maior altura, não 

interfere na criação e detalhamento da peça do mestre (SENNETT, 2008, p. 68). 
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 Nas oficinas medievais, a forma de aprendizado do aprendiz dava-se através da 

imitação, assim, as peças desenvolvidas pelo mestre eram então copiadas pelo aprendiz afim 

de demonstrar suas primeiras habilidades artesanais. Dessa maneira, os traços e cores 

produzidos pelo mestre também se fazem presente nas peças dos aprendizes de forma que a 

identidade do artesão se relaciona a de seu mestre. Como vemos nas peças do ateliê de João 

das Alagoas, as narrativas criadas influenciam na criação dos demais artesãos, como as 

brincadeiras infantis, o caju, o boi-bumbá, o cavalo-marinho, os casarios antigos com 

platibandas, entre outros. 

 Outro aspecto a ser discorrido nesse capítulo, é a prática de cooperação em uma 

oficina, dado que no Ateliê João das Alagoas se encontra, dentre veteranos e novatos, 10 

artesãos. Nessa análise, partiremos para as observações de campo e conceitos teóricos 

aplicados na política de cooperação. 

 

3.1 O sistema da cooperação na oficina  

 

O artesão como criador de sua arte, guardião dos valores simbólicos, transmissor do 

saber-fazer artesanal, também é o gestor. Ele aprende as limitações não apenas da matéria de 

sua arte, mas do sistema de organização dentro de sua oficina, ele trabalha dentro das 

modificações do tempo, nas perspectivas das novas tecnologias, do surgimento de novos 

materiais, na relação mestre e aprendizes e no limite de sua vitalidade física. O artífice se 

localiza como um gestor contemporâneo, sendo “aquele que aprende a reconhecer tais limites 

na prática, encontrando formas de lidar com eles para criar e gerar novas dinâmicas de 

colaboração” (DAVEL; CAVEDON; FISCHER, 2012, p. 4). 

Na cadeia de habilidades, autoridade e produção do mestre artesão, concentra-se 

também, a cooperação como um sistema de ligação através da capacidade do artesão de 

estabelecer parâmetros para trabalhar em conjunto entre os aprendizes. Acaba sendo um viés 

que exige atenção e paciência por parte de todos, onde lidar com pessoas diferentes, trabalho 

semelhantes e em conjunto, a cooperação torna-se um desafio. 

 Sennett (2013, p.15) define cooperação como “uma troca em que as partes se 

beneficiam”, sendo um comportamento de apoio definido através da necessidade de buscar o 

que não se pode buscar sozinho. E essas maneiras identificáveis de cooperação se distribuem 

em diferentes maneiras, como a respeito da competição. 
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 Para Greffe (2013) a cooperação resulta num fator de estabelecer uma renda uniforme 

da atividade que o artesão executa, isso porque eles conseguem condições melhores quando 

há a partilha através de um sistema sólido de trabalho em sua oficina. 

 

As primeiras imagens do artista são, muitas vezes, as de artesãos vivendo em 

grupo e organizando-se coletivamente para defender seus interesses. Assim, 

sabe-se que em Der el Bahari, no Alto Egito Antigo, os artesãos trabalhavam, 

viviam e organizavam-se em conjunto, e eles estavam associados o bastante 

para fazer greves quando o pagamento ou seus víveres não chegavam 

(GREFFE, 2013, p. 127). 

 

 A maneira de buscar concretizar as coisas, o trabalho executado repetidas vezes, a 

transmissão de saber e a partilha do conhecimento pela necessidade de obter esforços que 

ajudem a produzir coletivamente, está relacionado ao modo de cooperar uns com os outros. 

Mas há dificuldades nesse campo, onde cooperar torna-se árduo quando lidamos com pessoas 

que se opõe aos nossos pensamentos, ensinamentos e ações, e a maneira de lidar com tudo 

isso nos toma um determinado esforço. 

 

Certamente existe um aspecto ético na capacidade de ouvir e trabalhar em 

sintonia com os outros; mas pensar na cooperação apenas como um fator 

ético positivo limita nossa compreensão. Assim como um bom cientista-

artífice pode direcionar suas energias para a confecção da melhor bomba 

atômica possível, assim também é possível cooperar eficazmente em um 

assalto. Além disso, embora possamos cooperar porque nossos recursos não 

são suficientes, em muitas relações sociais não sabemos com exatidão o que 

precisamos dos outros- ou o que eles poderiam querer de nós (SENNETT, 

2012, p. 10) 

   

Ao ser questionado a respeito da cooperação dentro de sua oficina, o mestre artesão 

João das Alagoas logo destaca “é difícil aqui, cada um pensa de um jeito diferente”. A fala do 

mestre confirma o que Sennett (2012) discorre sobre as dificuldades de cooperação para 

funcionamento de uma oficina. 

Durante a entrevista, esse assunto provocou incômodo à medida que as perguntas 

avançavam, de modo que não demos continuidade ao mesmo para não ferir os preceitos da 

ética em pesquisa.  

Com base em observações de campo, e conversas entre o pesquisador e o entrevistado, 

o mestre artesão contou que sente a necessidade de estar em um espaço isolado, em presença 

da natureza para desenvolver seu trabalho. Isto é percebido em seu ateliê pois seus aprendizes 

se acomodam para o trabalho em um galpão separado do espaço do mestre artesão, mesmo 

que há durante o dia, locomoção do mestre pelas demais dependências do ateliê. 
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Em Juntos (2013), Sennett diz que o isolamento se torna motivo para uma cooperação 

fraca, uma ação muito comum em locais de trabalho modernos, onde essa preferência por 

isolamento é conhecida como ‘efeito silo’. Essa dinâmica em uma empresa é ocasionada pelas 

mudanças de horários de trabalho que as pessoas passam trabalhando em conjunto, os 

diferentes departamentos e pouca comunicação a respeito das condições de trabalho no 

ambiente. Além disso, numa análise a partir da própria fala do mestre artesão João das 

Alagoas, a diminuição da disposição física e o cansaço rotineiro contribuem também, para o 

desejo de se isolar. 

Ainda assim, a dinâmica produtiva do trabalho artesanal ainda é um campo pouco 

estudado, dado que esse tipo de organização recebeu modificação com a industrialização 

ressignificando sua produção, mantendo mesmo assim, o trabalho manual e não massificado 

como principal característica da produção. 

O artesanato sobreviveu ao processo de industrialização. Como modelo 

produtivo, sustenta-se em um tipo de conhecimento especializado, não 

massificado e auto-renovável, característico das organizações não tratadas 

pela teoria das organizações. Este tipo de organização encontra atualmente 

alguma referência nos modelos de desenvolvimento territorial local, onde o 

empresário assume novo perfil, atuando como um agente mobilizador de 

redes sociais produtivas integradas por elos de cooperação para a produção. 

O processo produtivo também sugere o aproveitamento dos recursos naturais 

e tecnologias locais, dimensionadas de forma a evitar o surgimento de 

externalidades negativas sobre o meio ambiente e a sociedade (S. 

VERGARA; E. SILVA. 2007, p. 33) 

 

 O artesão ao desenvolver suas peças, considera como categoria elementar de sua 

construção todo universo simbólico e cultural que está inserido, diferindo-se da capitalização 

do trabalho em série reprodutivo da industrialização. Como antes notamos no primeiro 

capítulo, o mestre artesão João das Alagoas exclui de sua produção a utilização de formas de 

gesso, que a priori, facilitaria sua confecção das peças, porém retirando o principal elemento 

caracterizador, o feito a mão, a qualidade manual de todo o processo de elaboração e 

finalização. Ele justifica que há uma falsa ideia de que a utilização da forma seja mais prática 

para fazer peças de barro, porém, ocorre o contrário, o molde deixa o trabalho lento porque 

tem que colar partes das peças e dar acabamentos onde o molde não alcançou com os detalhes 

precisos. 

 As tendências de mercado no mundo da arte, também implica no trabalho do artesão 

que se adequa junto ao seu produto, as limitações e particularidades de seu território. Neste 

cenário mercadológico, o artesão encontra-se em manter o controle de qualidade, procura por 

novas ferramentas que contribuam na valorização e divulgação de suas artes, acesso ao 

mercado através de lojistas, colecionadores, marchands e demais consumidores de arte.  
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 Nas oficinas mais antigas era necessária uma atenção maior para a coordenação 

interna através da organização do tempo de trabalho, já que “para a economia das trocas 

requeria maior número de horas nas bancadas” (SENNETT, 2012, p. 137).  

Portanto, mesmo que de maneira imperceptível devido à escassez de estudos, a 

produção e organização artesanal ainda é fundamental para se entender as metodologias 

aplicadas dentro de uma ordem de trabalho manual diferentemente dos processos industriais, 

sabendo assim, seus aspectos econômicos e sociais. O estudo sobre a organização artesanal 

através da teoria das organizações torna-se essencial para traçarmos novas análises sob uma 

esfera que se renova em tempos de pós-modernidade. 

 

4. A MEMÓRIA DO ARTÍFICE NA CONSTRUÇÃO DE SUAS ARTES 

 

 Cada cerâmica contém um traço de memória. Cada tema, uma lembrança afetiva. E 

cada produto, uma produção simbólica. As narrativas se constroem através das mãos do 

artesão utilizando-se da matéria encontrada como ferramenta para figurar e representar sua 

memória como um processo de materializar o imaginativo do próprio indivíduo. 

 A capacidade de imaginar e concretizar, lhe atribui possibilidades de pensar e criar 

através das condições naturais da matéria-prima, visto que, cada produto contém formas, 

modelagens e espessuras especificas que o caracterizam, sendo explorado pelo artesão de 

acordo com a necessidade habilidosa de transformar. 

 Sua linguagem possui significados desenvolvidos perante a materialidade, 

constituindo abundantes formas que evidenciam o caráter imaginativo do artesão, assim como 

o barro utilizado pelo mestre artesão João das Alagoas. A plasticidade do barro proporciona 

inúmeras condições de modelagem que o artesão pode gerir manualmente, com as memórias e 

formas significativas. 

 Ao tratarmos sobre as temáticas desenvolvidas pelo mestre artesão, encontramos uma 

variedade de símbolos e significados por meio das figuras talhadas nas cerâmicas produzidas. 

Elementos que variam entre o vaqueiro, trabalhos braçais de mulheres ribeirinhas, a 

arquitetura melancólica dos casarios com platibandas, o fervor do catolicismo popular através 

dos rituais, a atividade pesqueira nos rios, os folguedos natalinos que engrandecem a tradição 

local, entre outros. 
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 Para interpretar o que está representado nas figurações das peças de cerâmica, 

utilizamos o método iconográfico de Erwin Panofsky que o toma como “ramo da História da 

Arte que trata do tema ou mensagem das obras de arte”. 

 

Segundo Panofsky, a Iconografia consiste na classificação, descrição, estudo, 

identificação e interpretação do significado correto das imagens, fornecendo 

as bases para a interpretação posterior. A Iconografia é, pois, a ciência que 

tem como objetivo não somente descrever as imagens, mas também 

classificar, analisar, identificar (interpretar), justificar as fórmulas adotadas 

pelos artistas. (HERNÀNDEZ, M.H.O. 2016. Edição online do Kindle) 

 

 

 Para entender as narrativas presentes nas cerâmicas conforme o método da 

Iconografia, sistematizado em 1939, seguimos as três etapas de análises propostas pelo 

método, sendo elas: nível pré-iconográfico, nível iconográfico e nível iconológico.  

 O nível pré-iconográfico possibilita a descrição primária da cerâmica do mestre 

artesão João das Alagoas, ou seja, todos elementos visuais objetivamente representados e 

reconhecíveis são descritos, onde qualquer pessoa possa reconhecer como as cores aplicadas 

no barro, as figuras, os números, os objetos, as vestes, etc. 

 Quanto ao nível iconográfico, consiste em apresentar o tema, o significado secundário 

da cerâmica, podendo estar os contextos temáticos, os motivos, os elementos culturais que 

compõe a obra.  E por fim o nível iconológico, que caracteriza a etapa da “iconografia em 

sentido profundo” (Panofsky, 2016, Kindle). Trata-se da análise propriamente sobre o que o 

mestre artesão quis transmitir, os resultados e justificativas da existência da obra naquele 

espaço social, os conhecimentos relacionados ao artesão como sua formação, cultura e demais 

aspectos que contribuam para a interpretação mais aprofundada. 

 No último nível de análise, o iconológico, utilizamos a história oral do mestre artesão 

João das Alagoas conforme transmitida durante as entrevistas ocorridas em seu ateliê para 

esta pesquisa. De tal forma que, esta categoria de interpretação evidencia também sua 

memória, que é ao mesmo tempo, coletiva e individual.  

 Na análise da arte, compreender o contexto social do criador torna-se indispensável 

para interpretar os signos por ele estruturados, a mensagem por ele emitida e sua habilidade 

artística. 

 Na história de vida apresentada, as narrativas estão intimamente ligadas às memórias 

individuais e coletivas deste artesão, fato que significa levarmos em conta a individualidade 

da vida contada, o íntimo existente numa esfera de circunstâncias pessoais advindas durante 

mais de meio século.  
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 Maurice Halbwachs (1990) em sua obra “Memória Coletiva” diz que a memória de 

um indivíduo se estabelece como um fenômeno ao mesmo tempo individual e coletivo que 

está sujeito a transformações contínuas, mesmo que nelas existam momentos de vida 

invariantes. Em outras palavras, a lembrança está sujeita a ser construída através da relação 

afetiva com a comunidade em que vive o indivíduo, isso porque a lembrança é resultado da 

construção coletiva do que é observado e vivido. Essa memória, é construída através dos 

relacionamentos familiares, com a sociedade em que se insere o artesão, com o meio escolar, 

a religiosidade, ou quaisquer outros ambientes vividos. (BOSI, 1994) 

A memória individual só se estabelece através da memória coletiva, de modo que o 

indivíduo ao estar inserido em um grupo social, necessita de um conjunto de memória 

invariantes de outros indivíduos sobre um fato em comum para que a memória individual se 

consolide. 

[...] nossas lembranças permanecem coletivas, e elas nos são lembradas pelos 

outros, mesmo que se trate de acontecimentos nos quais só nós estivemos 

envolvidos, e com objetos que só nós vimos. É porque, em realidade, nunca 

estamos sós. Não é necessário que outros homens estejam lá, que se 

distingam materialmente de nós: porque temos sempre conosco e em nós uma 

quantidade de pessoas que não se confundem. (HALBWACHS, 1990, p. 26)  

 

 

Levamos também em consideração, a seleção do indivíduo de armazenar suas 

memórias, já que estão ligadas as capacidades físicas e biológicas, não se restringindo apenas 

as condições imateriais de salvaguardar suas memórias selecionadas. Le Golff (1990), explica 

que a escrita, a fotografia, datas, instituições de memória, são ferramentas que o ser humano 

pode utilizar para armazenar suas memórias, estando também, como forma de criação de 

identidade individual e coletiva.  

Deste modo, Henri Atlan, estudando os sistemas auto-organizadores, 

aproxima "linguagens e memórias"; "A utilização de uma linguagem falada, 

depois escrita, é de fato uma extensão fundamental das possibilidades de 

armazenamento da nossa memória que, graças a isso, pode sair dos limites 

físicos do nosso corpo para estar interposta quer nos outros quer nas 

bibliotecas. Isto significa que, antes de ser falada ou escrita, existe uma certa 

linguagem sob a forma de armazenamento de informações na nossa 

memória" [1972, p. 461]. (LE GOLFF, p.367, 1990) 

 

Assim, durante a entrevista realizada com João das Alagoas, no decorrer de suas falas, 

havia a necessidade de recontar algum fato específico de maneira que nesse processo de 

rememorar, foi possível encontrar falas com mudanças e variáveis. A memória encontra-se 

presente de maneira a fazer parte da subjetividade da pessoa a partir dos acontecimentos 

escolhidos para narrar.  
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Na arte da cerâmica do João das Alagoas, encontram-se notáveis passagens de sua 

memória coletiva, seja nas brincadeiras infantis que foram vivenciadas com amigos, nas 

apresentações de folguedos acompanhadas por maiores números de pessoas, nas procissões 

que alcançavam fiéis de diferentes localidades ou trabalhos do campo por onde destacou em 

entrevista ser o tema que lhe agrada mais, por mostrar a realidade do cotidiano mais próximo 

de si através das pessoas que observa ao executar seus ofícios. 

 Com base nisso, neste capítulo, temos a análise e interpretação das narrativas visuais 

das peças de cerâmica do mestre artesão João das Alagoas com base no método iconográfico. 

Apresentando os seguintes temas: Vaqueiro nordestino; Brincadeiras infantis; Procissões e 

Cavalhadas nas cidades interioranas; Trabalhadores do campo; Pastoril; Guerreiro de Alagoas 

e o Boi-Bumbá; Benzedeiras; Banda de Pífanos e Casarios e suas platibandas. 

 

4.1 O vaqueiro do Nordeste 

 

A figura viva e emblemática do vaqueiro escorre nas veias dos nordestinos, sejam pela 

façanha na pega de boi, nos trajes avantajados de couro, acompanhados de costura com linhas 

grossas que se alinham na decoração da vestimenta escolhida pelo vaqueiro, os aboios de alto 

e bom tom que soam entre as primeiras horas da manhã tangendo o gado e o ofício que 

atravessa gerações de famílias. 

O vaqueiro, em sua historicidade eram homens escravos ou posseiros que não tinham 

condições de manter residência fixa em localidades desenvolvidas. Nos tempos modernos, o 

ofício do vaqueiro continua presente no cotidiano da população das cidades interioranas, 

através de suas andanças acompanhados de seus cavalos e bois, transportando o gado para 

outros lugares, permanecendo na memória de quem avista essa paisagem do vaqueiro, a 

tradição de seu ofício.  

Com uma atividade econômica baseada no cultivo de plantações para o próprio 

consumo e na criação de animais, o modo de vida do vaqueiro se estabeleceu na criação 

bovina e suas relações de parentesco. Além disso, seu ofício era vinculado aos fazendeiros, já 

que dedicavam suas horas a atividades políticas da região, dando-lhe então ao vaqueiro a 

função de cuidar das atividades da fazenda. 

Essas referências contribuem para a confecção das peças do mestre artesão João das 

Alagoas, que contém a representação do vaqueiro por meio de sua indumentária e o uso do 
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cavalo como via de locomoção em meio a caatinga, mostrando como se constitui a imagem 

coletiva na memória individual do mestre.  

O vaqueiro e o boi, desde pequeno tenho essa lembrança. Porque antes não 

tinha isso de caminhão pra levar os bois, era sempre feito pelo vaqueiro isso 

com os bois na rua pra levar para o matadouro. E sempre o boi vinha de 

regiões, era uma festa dia de sábado com os bois correndo na rua. Tenho 

essas lembranças das estrebarias, das carroças que eram usadas até para 

carregar areia. Então o boi e o vaqueiro vêm das lembranças do tempo que eu 

era jovem e nas peças de Vitalino. São peças que nunca deixo de fazer, se eu 

pudesse eu fazia mais o vaqueiro, tu acredita? O cavalo e o boizinho. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 

Figura 28- Vaqueiro do Nordeste em cerâmica. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Nesta cerâmica, João das Alagoas constrói sua narrativa numa base com quatro lados, 

numa altura de aproximadamente 50cm, onde apresenta através da modelagem do barro cenas 

que se rementem ao vaqueiro nordestino. Vemos o cavalo como meio de locomoção e uma de 

suas atividades atreladas ao lazer como a pega de boi ou vaquejada demonstrados na cena. 
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Em primeiro plano, a peça foi feita sob uma estrutura aparentemente representando o 

corpo de um animal, onde acima da peça encontra-se uma cabeça de cavalo, com arreios que 

o seguram pela mão de uma figura masculina com trajes característicos de um vaqueiro. O 

homem, possui em sua cabeça um chapéu com abas inclinadas para atrás, de formato meia 

lua, vestindo uma espécie de gibão cobrindo ombros e braços. 

Em sua historicidade, a funcionalidade da vestimenta do vaqueiro, é aplicada 

primeiramente a procura de alimento para o gado seja eles seus ou do patrão que dispõe do 

trabalho, durante os períodos de longa estiagem. Assim, o vaqueiro sente dificuldade de 

migrar os animais para outros pastos, ficando então responsável em recolher e tratar a vasta 

vegetação da região como cactos, xique-xique, macambiras e palmas (VIEIRA, 2007). 

 

 

Figura 29- Vaqueiro com indumentária característica do seu ofício. Foto: a autora. Capela/AL. 

Com os empecilhos da seca durante a criação do gado, o vaqueiro veste sua 

indumentária de couro geralmente de carneiro para ir em busca do alimento na caatinga, 

portando na cabeça um chapéu meia lua, com dois cordões em cada lado que se prendem ao 

queixo. Em seu corpo (tronco), recebe uma espécie de pára-peito e um gibão, que se parece 

um paletó cobrindo ombros e braços e nas mãos recebem uma proteção em forma de luva, 

deixando os dedos a mostra.
8
 

                                                           
8
 Esta vestimenta é geralmente feita toda em couro de carneiro ou raramente de boi. Faz parte da cultura de 

utilização do couro como matéria prima para diversos utensílios utilizados no cotidiano do vaqueiro no passado e 

ainda na atualidade. Durante as festas estas peças aparecem mais adornadas do que na lida cotidiana como 

conseguimos observar no período da festa na cidade de Boa Vista. Além da vestimenta os vaqueiros portam 

durante o trabalho: um vasilhame de borracha para carregar água; um mocó, recipiente para levar comida; a 
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Assim como vemos na cerâmica do mestre artesão, o chapéu com abas para cima na 

cabeça do vaqueiro está relacionado aos costumes até então presentes. O chapéu de couro de 

copa cônica ou arredondada não apenas pertenceu aos vaqueiros como instrumento de 

trabalho, mas também na imagética dos cangaceiros originados no sertão. Através dos 

símbolos e adornos inseridos no chapéu, como moedas, estrelas de cinco pontas, medalhas, ou 

quaisquer elementos que indicassem o status que o indivíduo tinha no grupo, assim também, 

como reconhecimento do lugar que pertencessem (MOTTA,2016). 

Outro elemento indispensável que está detalhado na cerâmica criada por João das 

Alagoas, é o gibão. Na peça, há uma espécie de paletó sobre a figura do vaqueiro 

representado. Verifica-se que ele se encontra semiaberto sob os ombros do vaqueiro, bem 

como a maneira costumeira de ser utilizado, sem existência de golas e amarrados apenas por 

tiras. Ainda no gibão apresentado na cerâmica, nota-se a existência de detalhes em formatos 

de “s”, podendo caracterizar os recortes e costuras que incrementam na exuberância do traje 

de couro. 

Não se sabe ao certo o período em que a indumentária de couro foi introduzida no 

Brasil, mas pesquisas apontam para influência portuguesa através dos pastores que cruzavam 

o clima árido dos campos portugueses. Essa constante e forte presença do couro no sertão do 

Brasil, trouxe ao reconhecimento de todos como reino dos homens encouraçados, o que 

contribuiu no período do século XVIII para o incremento de práticas artesanais da arte manual 

do couro. (MOTTA,2016) 

Essa indumentária ganha um valor a mais quando tratamos das manifestações culturais 

que os sertanejos participam, como a vaquejada e pega de boi, sendo originadas através do 

ciclo do gado. Festas populares que reúnem interesses, sistemas de valores e tradições de 

determinada região e povo, através de representações simbólicas que caracterizam a 

população e suas diferentes classes sociais. 

A vaquejada possui esse período de sociabilidade de valores como é o caso 

da missa do vaqueiro, cavalgadas e o esporte vaquejada que é uma tradição 

praticada anualmente. Esses festejos populares consistem em práticas do 

passado que chegam ao presente, revelando aspectos culturais que 

identificam o lugar por meio dos traços simbólicos. A cultura da vaquejada é 

identificada por várias maneiras: o vestuário do vaqueiro e o modo de 

expressão, festejos, músicas. (SANTOS, 2017, p.31) 

 

                                                                                                                                                                                     
bainha, onde é guardado o facão; e outros artigos confeccionados para a utilização no trabalho. (VIEIRA, Natã 

Silva. 2007. p.12) 
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Figura 30- Vaquejada. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Na parte frontal da mesma peça fotografada, encontramos duas figuras de vaqueiro, 

portando a mesma indumentária caracterizada através do chapéu com aba meia lua, sendo 

locomovidos por meio de cavalos que estão alinhados na mesma direção, onde ao centro 

encontra-se a figura de um boi. 

Vemos que o mestre artesão construiu um cenário em baixo relevo que demonstra um 

ambiente de fazenda, com uma casa centralizada ao fundo podendo representar a residência 

do patrão e/ou fazendeiro. Ao lado esquerdo, estão presentes desenhos circulares pintados 

com cores azul e amarelo podendo simbolizar o sol, referência da estação climática 

predominante das regiões do sertão e agreste de Alagoas. 

Nestas regiões se concentram a atividade do vaqueiro, que durante séculos é marcada 

pelo distanciamento social e de classes, resultando numa demonstração cultural das origens 

europeias e árabes e que abarca até os tempos atuais a customização do couro ora como traje 

característico dos homens trabalhadores do sertão, ora como permanência da identidade do 

homem corajoso, que se aventura na caatinga no prazer da pega de boi e que se orgulha do 

traje que porta como herança cultural. 

A forma de se vestir, a execução do trabalho, o aboio leva aos artistas um universo de 

significados e signos que corroboram a sua identidade cultural, assim como, para João das 

Alagoas, a representatividade desta figura do sertão nas peças de cerâmica vendidas nas feiras 
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populares dos municípios vizinhos, suas lembranças, seu cotidiano, contribuem como 

inspiração para suas artes. 

No interior onde é mais fácil de ver, se tornou uma coisa importante e pra 

mim se tornou interessante quando comecei a olhar em livros, em peças de 

barro, e nas feiras aqui (Capela) o pessoal vendia boizinhos de barro 

pintados, ainda me lembro. É uma coisa que vem de vários momentos da 

minha vida. Eu me lembro que era de Penedo os artesãos que vinham. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 

4.2 Brincadeiras infantis 

 

 O escritor Pablo Neruda (1991), em suas escrituras disse que a “criança que não brinca 

não é criança. Adulto que não brinca perdeu para sempre a criança que existe dentro dele”, e 

vemos assim que o ato de brincar tornar-se um elemento indispensável do desenvolvimento 

psicossocial da criança, quando o uso da imaginação decorre da produção de novos 

significados através do seu cotidiano e a relação com a brincadeira. 

 João das Alagoas encontrou costumes em comum e outras formas de concepção do ato 

de brincar que favoreceram a utilização de diversas brincadeiras que são reproduzidas pelas 

crianças aos longos dos séculos, muitas delas, ainda presentes aos dias atuais. 

As brincadeiras infantis vieram de pintores famosos, mas também das minhas 

brincadeiras, mesmo que eu não fosse tão habilidoso pra fazer carrinho de 

madeira, nem aqueles aviõezinhos, quanto ao pião eu só sabia rodar eles, eu 

só sabia jogar ximbra, que era mais fácil. Na minha infância eu gostava de 

jogar bola. (ALAGOAS, João das. 2020) 

As brincadeiras citadas pelo mestre artesão, vividas por ele mesmo em criança, 

possibilita o desenvolvimento do pensamento, da imaginação conforme a criação e 

compreensão de regras advindas das atividades executadas. Para Piaget (1976), “o brincar 

constitui-se expressão e condição para o desenvolvimento infantil, já que as crianças quando 

jogam assimilam, acomodam e podem interferir na realidade” (C. C. COLHANTE; I. M. F. 

BARREIRO; N. PRATTA; M. S. VASCONCELOS, 2006, p.147). 

 Em suas peças de cerâmica costuma-se encontrar a representação de brincadeiras de 

cirandas, pular corda, perna de pau, esconde-esconde, jogar bola, ximbra, pião, entre outras do 

gosto popular da criança. E essa utilização de materiais que construiu o imaginário infantil, 

colaboram na transformação criativa e lúdica. 

 

Eu gostava de brincar de rouba bandeira onde ficava uma bandeira em um 

lugar e ficávamos em fila para poder ver quem pegava. Rodava pião, mas não 

tinha tanta habilidade como os outros pra rodar ele no chão. Mais fácil pra 
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mim era jogar ximbra, gostava também de jogo de botão, esses era o que eu 

mais fazia nessa fase de criança. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 

Figura 31- Crianças correndo ao redor de uma árvore simulando a brincadeira de Jaraguá. Foto: a autora. 

Capela/AL. 

 

 Em uma das peças encontradas, está representada uma espécie de brincadeira, com 

duas crianças em movimento. A primeira, localizada ao centro da imagem, trajando um 

vestido florido com cores azul, vermelho e amarelo, segura o crânio de algum animal e pés 

descalços. Em sua frente, no lado direito da imagem, outra criança sem camisa, apenas vestida 

com uma bermuda e pés descalços. 

As expressões de ambos remetem a estarem se divertindo através do sorriso largo e os 

olhares atentos uns aos outros. As duas crianças representam uma menina e um menino, que 

encenam a brincadeira do Jaraguá- uma figura presente em várias manifestações populares- 

onde uma pessoa se veste com uma armação em madeira coberta com tecidos floridos e uma 

cabeça de animal acima da armação, podendo movimentar o bico do animal. 

 

A brincadeira de Jaraguá é o brincante usando a carcaça do boi na mão, isso 

eu vi num livro, agora o zabelê é o rapaz usando uma cabeça de animal em 

madeira que a pessoa puxa uma cordinha que faz o bico se mexer. No início 

eu não entendia muito do folclore. (ALAGOAS, João das. 2020) 
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 Assim também, nas peças, podemos diferenciar os personagens infantis dos demais 

apresentados na cerâmica através dos formatos arredondados dos rostos, diferentes dos 

personagens na fase adulta, onde se estabelece formato de rosto oval sendo comprido e fino. 

Pode ser visualizado na imagem através do brincante tocando pandeiro no lado esquerdo 

(adulto) e o menino correndo no lado direito da peça (criança). 

 

 

 Figura 32- Brincadeira de pular corda. Foto: a autora. Capela/2020.  

 

 Nesta outra peça, com figuras confeccionadas na técnica de pleno relevo, há três 

crianças sendo todas do gênero feminino distinguidas por uso de vestido e conjunto de blusas 

e saias com cores que variam do vermelho, azul e amarelo. O cenário por trás das figuras é de 

casarios com arquitetura antiga constituída pela existência de platibandas. 

A brincadeira que elas realizam é a de pular corda, onde duas pessoas seguram cada 

extremidade de uma corda fazendo movimentos circulares de cima para baixo, onde outra 

pessoa fica no centro pulando e desviando dela. Podemos exemplificar através da imagem 

com a dupla de meninas segurando a corda enquanto a outra de vestido salta. 

 Deve-se salientar que o mestre artesão excedeu detalhes quanto a representar a menina 

saltando. Vemos que seu cabelo está em direção horizontal e retilíneo, o que pretende 

demonstrar a sinuosidade do vento e movimento que a criança faz ao pular, em relação 

também aos pés tirados do chão. 
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Figura 33- Brincadeira com o boi-bumbá. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

 Nesta outra imagem, vemos duas figuras masculinas de criança em movimentos que 

remetem a correr do personagem do boi. Sabendo que, há uma terceira criança onde ela 

mesma está portando a indumentária que remete ao boi, observamos também, os elementos 

que estão inseridos no traje do animal, como triângulos pigmentados nas cores azul e 

vermelho e uma espécie de flor contendo as mesmas cores. 

A utilização de manifestações de cunho popular constitui o imaginário do mestre 

artesão que detalha nesta obra a brincadeira do boi-bumbá, que acontece normalmente nas 

ruas de diversos Estados brasileiros como entretenimento da população. Essa brincadeira 

surgiu através de uma lenda nordestina durante os séculos XVII e XVIII, isso porque, nessa 

época a presença do boi como animal comumente visto por todos em fazendas ou sendo 

transportados pelos vaqueiros, impulsionavam a imaginativo popular.  

4.3 Procissões e Cavalhadas nas cidades interioranas 

 

 As festas católicas ganham destaque anualmente nas cidades alagoanas renovando a fé 

da população adepta ao catolicismo, mobilizando a todos para seguir a imagem sagrada pelas 
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ruas da cidade com programações que seguem o calendário cristão. Combinando-se a 

elementos de devoção que embelezam os festejos com a presença de bandas de pífano, velas, 

flores, carros de som e longas caminhadas pelas ruas finalizando a procissão com a missa 

proferida pelo sacerdote da paróquia. 

 Esse conjunto de rituais religiosos fazem parte da memória do mestre artesão João das 

Alagoas através dos festejos que observa em sua cidade. As lembranças do mestre artesão, 

variam conforme os anos e as organizações tradicionais que caracterizavam a festa, por meio 

de multidões que acompanhavam a imagem de Nossa Senhora da Conceição, padroeira de 

Capela, os trajes das mulheres portando véus em suas cabeças, o andor da imagem sendo 

carregado por homens durante o percurso, as bandas de música e a animação das crianças que 

acompanhavam.  

Minhas lembranças das procissões é que elas eram maiores, tomavam conta 

da Capela e as procissões hoje, no popular, é “quatro gato pingado”. Mas 

antes vinham pessoas do interior, de fazendas, e aconteciam na época do 

natal e de final de ano, era uma das festas mais interessantes eu havia aqui. 

[...] Recentemente, teve uma procissão que tinha muita gente, até me admirei 

por parecer como antigamente. As procissões eram enormes, chegava até sair 

a cavalhada, como a de São Sebastião, nisso o santo vai carregado na frente 

com um andor. (ALAGOAS, João das. 2020) 

  

 Essas lembranças na memória do mestre artesão possibilitou a criação de peças de 

cerâmica historiadas com temas religiosos. Ao lembrar de suas primeiras peças com o tema 

que representa procissões nas cidades interioranas, João das Alagoas destaca as primeiras 

compras internacionais e seu reconhecimento por parte de galeristas e museus de outros 

países. 

 

Teve uma vez, que eu vendi uma peça para uma galerista que era uma 

procissão no modelo de interior. O pessoal com as velinhas na mão, 

terminava a peça com o andor carregando Nossa Senhora da Conceição. E 

um museu, lá do México comprou essa peça da galerista e depois me 

encomendaram outra e não consegui fazer mais ela. Era uma peça como 

pirâmide, e terminava com o andor da santa que é a padroeira da gente de 

Capela. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 Numa das peças confeccionadas pelo mestre artesão João das Alagoas, averiguamos a 

existência desses elementos que a priori, partem da originalidade e historicidade do 

catolicismo popular. 
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Figura 34-Procissão em cerâmica. Foto: a autora. Iphan / 2019. 

Esta peça de cerâmica, encontrada em exposição permanente nas dependências do 

Instituto do Patrimônio Histórico e Nacional, no bairro do Jaraguá, em Alagoas, possui o 

tamanho de aproximadamente 2 metros. Sua base circular, possui uma cabeça de boi 

constatando a principal característica identitária do mestre artesão, o Boi-Bumbá. 

Nos elementos desenvolvidos na peça, em um dos quatro lados, remonta a procissão e 

suas referências tradicionais, onde próximo a crista do boi, encontra-se ramos de cana-de-

açúcar e sacos de farinha. Em alagoas, as casas de farinha e as plantações de cana foram os 

principais pilares da economia através das condições de solo e clima que favoreciam o 

desenvolvimento agrícola na região. 

Logo abaixo, encontra-se mulheres, homens e crianças em aglomeração. As mulheres 

possuem trajes simples e tradicionais, com véu enrolando sua cabeça, como sinônimo de 

devoção e fé, e vestido de comprimento médio. Os homens carregam um andor com uma 
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figura feminina em cima, compondo uma cena característica de uma procissão religiosa. Além 

disso, em baixo relevo, encontra-se casarios antigos que remetem as cidades interioranas.  

 

Essa foi a primeira encomenda desse tamanho de boi, foi no início quando 

estava sendo valorizado. Os temas foi eu que criei, com tema religioso nos 

quatro lados, na época o valor financeiro não chegava a tanto como os que 

faço hoje devido a valorização das peças. (ALAGOAS, João. 2020) 

 

 

 Compondo a temática religiosa das peças, o mestre artesão desenvolve o cenário da 

apresentação da Cavalhada. Em seu relato, ele cita a presença da Cavalhada como momento 

marcante da festa religiosa. Uma diversão que se assemelha aos “torneios medievais com que 

os cavaleiros se entretinham nos intervalos das lutas e das guerras” (BRANDÃO, 2003, p. 

166) compondo as principais manifestações de origem ibérica trazidas pelos portugueses. 

 

 

 

Figura 35- Cavaleiro da Cavalhada. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

 Nesta imagem, com a peça composta com fundo vazado, vemos em primeiro plano a 

presença de quatro figuras masculinas, onde três estão com trajes similares portando em suas 

mãos instrumentos (pífano, prato e tambor), ao centro visualizamos uma figura com chapéu 

de abas arredondadas, barba branca, calça, colete e camisa de mangas compridas. 
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 As figuras que possuem instrumentos musicais, caracterizam o trio de uma banda de 

pífanos, trajados com roupas típicas da primeira metade do século XX, quando os tocadores 

trajavam roupas similares aos policiais da época, utilizando boinas em suas cabeças. O mestre 

artesão João das Alagoas, utilizou cores que presumem uma estética simples com utilização 

de engobes em vermelho, amarelo, branco e azul. 

 Abaixo, na base do boi-bumbá, encontramos quatro figuras de homens em cima de 

cavalos. Cada um possuindo a mesma indumentária, diferenciando-se pelas cores azul e 

vermelho, vestidos com camisa de mangas compridas nas cores azul e vermelho, calça branca 

e uma espécie de boina em suas cabeças, sinaliza se tratar da manifestação cultural da 

Cavalhada.  

  O tema é desenvolvido nas peças confeccionadas por João das Alagoas conforme suas 

lembranças longínquas. Ao se referir às suas memórias referentes as Cavalhadas que ilustram 

suas peças, diz que o tema se tornou presente a partir das comemorações natalinas que traziam 

consigo as manifestações culturais que costumava entreter a população de Capela. 

A cavalhada faz parte dos temas de folclore, porque eu assistia. O guerreiro, 

o Pastoril e a Cavalhada era os que eu mais via se apresentando, aqui em 

Capela ainda tem a Cavalhada. Acredito que se mantém até hoje porque o 

custo é menor e normalmente é composto pelos fazendeiros, ao contrário do 

Guerreiro que era formado pelo povo trabalhador, principalmente os que 

trabalham no corte da cana-de-açúcar. (ALAGOAS, João das. 2020) 

Atualmente, os grupos de Cavalhadas ainda existentes, integram doze cavaleiros ou 

pares, separados em dois cordões de cores azul e encarnado, vestindo calças brancas com 

blusas de mesma cor, com uma faixa de cor que representa o cordão do cavaleiro e em sua 

mão, encontra-se um lenço branco. Sua indumentária encontra-se menos enriquecida que 

outrora lhe foi atribuída no século XX, como conta Théo Brandão (2003, p.167): 

Vestem-se atualmente os cavaleiros de calças brancas, paletós da mesma cor 

ou blusas de cetim azul ou encarnado, casquete com enfeites e bolotas e faixa 

ou banda de iguais tonalidades, faca e esporas de prata, lenço branco dobrado 

ao meio, ao lado direito do cinto. [...] Armam-se de lanças compridas de 

madeira, em certos casos; noutro, de buquês de flores nas mãos, incumbindo-

se, então, os porta-lanças ou escudeiros de levá-las de um ponto a outro da 

pista aos diversos cavaleiros de cada partido. 

 

 Nessas comemorações, a igreja Católica algumas vezes incluiu as manifestações de 

caráter profano, normalmente praticadas pelas camadas populares da sociedade, acolhendo as 

danças teatrais como os folguedos natalinos que fazem parte desse contexto comemorativo. 
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Dentro da tradição católica, remanescentes da época medieval, os folguedos, 

os prazeres, a própria recreação artística, condenáveis em si, santificavam-se 

quando postos ao serviço da fé. Assim, as representações teatrais, as artes 

plásticas e a música eram honradas, se tornavam formas expressamente 

religiosas. (FRIEIRO, 1981, p.181) 

 

4.4 Trabalhadores do campo 

 

  Preferência do mestre artesão João das Alagoas, a criação de peças com temas que 

envolvem trabalhadores rurais e ambientes do campo tornam-se a escolha predileta devido a 

estarem entre os cenários visivelmente acompanhados pelo mestre artesão, sejam no ambiente 

de trabalho através das janelas de seu ateliê, sejam pelos caminhos percorridos no município e 

localidades vizinhas. 

 

Figura 34 - Carro de boi com cortes de cana-de-açúcar. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

 Encontramos nesta peça, figuras de animais representados pelo par de bois que se 

unem através de uma cangaia, suporte de arreios que amarram os bois a uma carroça levando 

cortes de cana-de-açúcar, podendo ser perceptível pelas marcações feitas em formatos que 
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variam com um ponto ao centro, contribuindo também para este cenário, desenhos de cana em 

seu estágio completo de folhas e caule, ao redor dos bois. 

 Essa representação sob a esfera da técnica de baixo e relevo, ainda encontramos ao 

lado direito da peça, uma figura masculina com trajes de chapéu com abas grandes, calça e 

blusa e mangas cumpridas, onde em suas mãos encontra-se uma espécie de vara ou madeira 

fina para auxiliar na condução dos bois.  

 Sendo a atividade canavieira a mais presente no Estado de Alagoas, por onde há vastos 

campos tomados pela plantação de cana-de-açúcar e existência de muitos trabalhadores que 

sustentam-se através dessa atividade, João das Alagoas diz que dos mais variados temas que 

aborda em suas cerâmicas, sua preferência é registrar com o barro o trabalho braçal do 

homem ou mulher do campo. 

 

Os cortadores estão presentes todos os dias, nos vídeos também, nas 

ilustrações de livros. Interessante que as origens dos cortadores de cana são 

os escravos e às vezes, a gente esquece dessas origens e retrata apenas o 

branco (homem), mas isso vieram dos negros que trabalhavam nos engenhos. 

As primeiras peças que fiz, em formato de pirâmide, parecida com aquelas da 

Sil, que chamo chapéu de guerreiro, eu retratei uma usina. Gosto muito do 

cortador de cana, aquilo que a gente nasce e cresce vendo, gosto também 

daqueles homens que ficam cortando o mato, a mulher com um pote na 

cabeça. Em peças assim, eu colocava o carro de boi, o homem amarrando a 

cana, a mulher ajudando o marido no trabalho, crianças comendo a cana. E o 

folclore da gente, que também nasce do trabalho da cana-de-açúcar. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

Na região do Nordeste Brasileiro, a produção de cana-de-açúcar como principal base 

econômica, fortaleceu diversos âmbitos dos modos de vida da população e relações de 

trabalho e produção que a princípio, se estabeleceu sob a mão de obra escrava e expansão dos 

engenhos, tornando o início da implantação em meados do século XVI, conhecida por Ciclo 

do Açúcar. 

A produção canavieira além de monopolizar o espaço agrícola das zonas da mata 

alagoana, fortaleceu e estruturou um sistema social escravocrata e senhorial que transcendeu 

ao longo dos séculos. Uma formação econômica que marcou o desenvolvimento de vários 

estados do Nordeste através da exportação do açúcar como especiaria para outros países 

(CARVALHO, 2016). 

Na obra Formação Histórica de Alagoas, Carvalho (2016, p. 49) explica que “a cana 

foi a primeira cultura comercial não extrativista do Brasil e, em sua época, o engenho era o 

maior e mais complexo empreendimento econômico existente no mundo”. O cultivo da cana 



70 
 

ecoou nas regiões próximas dos rios, riachos e principalmente do mar, o que facilitava seu 

escoamento produtivo para outros estados e países (DIÉGUES, Manuel Jr. 2012). 

 

 

Figura 36- Mulheres carregando potes na cabeça em relevo. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

 Essa outra imagem que apresento, de uma das peças encontradas no ateliê, verificamos 

a confecção de duas figuras femininas, com cabelos sob os ombros coloridos com tom escuro 

adquirido do pó de ferro, trajando vestido abaixo do joelho na cor amarelo, pés descalços, 

carregando sob suas cabeças um pote. Em baixo relevo, tem-se os riscos de uma casa de 

estrutura simples, com traços em zigue-zague ao centro das figuras femininas.  

 O cenário representado por João das Alagoas, está relacionado a imagem das mulheres 

ribeirinhas através do conjunto de elementos que levam a pensar sobre a busca por água, 

saindo de sua casa para retirar a água encontrada com a ajuda do pote em suas cabeças. Um 

detalhe que não passa despercebido, são o par de peixes abaixo de seus pés, destacados em 

relevo, nas cores branco, azul e vermelho. 

 Pode-se acrescentar a esta imagem, a importância das águas presentes no Estado de 

Alagoas, lugar de onde emerge grandes rios e lagoas, caso que mestre artesão possa ter se 
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referido ao confeccionar no barro o trabalho do cotidiano de mulheres que se deslocam em 

busca de água para suas atividades diárias. 

Outro fator relevante é a utilização da cor amarela como predominante na cena, 

podemos pensar que a cor primária presente no caminho traçado na perspectiva de 

profundidade entre a casa e as mulheres, bem como, os vestidos, podem estar relacionado ao 

clima do agreste e sertão e a utilização de trajes simples de algodão, com ausência de enfeites 

e adornos. 

 

4.5 Pastoril  

 

 Um dos folguedos mais conhecidos do período natalino encontra-se o Pastoril, trazido 

pelas tradições europeias a partir do século XVI (DANTAS, 2013), e é formado por um grupo 

de meninas que se dividem em fileiras entre dois cordões: o azul e o encarnado. 

 No centro dos dois cordões, há a presença da Diana com seus trajes enriquecidos de 

adornos nas cores azul e vermelho, representando os dois cordões. Atrás dela, encontra-se o 

Pastor com seu cajado posto na mão, que acompanha as ordens da ensaiadora. 

 Nos trajes, as meninas vestem blusa branca com coletes e saias nas mesmas cores que 

seus cordões, na cintura amarra-se um avental branco com diversos babados, bordados e 

rendas. Na cabeça, comportam chapéus com abas grandes decorados com fitas e flores e nas 

mãos um pandeiro ornamentado também com fitas. 

Dado essas características iniciais, nas peças de cerâmica do mestre artesão João das 

Alagoas, ocorre a representação conforme as possibilidades do barro e dos engobes, para 

ilustrar esse folguedo. Sejam em peças individuais ou acopladas a base do Boi-Bumbá, o 

mestre artesão possibilita o reconto do Pastoril pela confecção de três pastoras com seus trajes 

identificados nas cores dos dois cordões, como posta a figura abaixo. 
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Figura 37- Figuras do Pastoril. Foto: a autora. Capela/AL. 

 Nesta imagem, vemos a presença de três figuras femininas trajadas com colete, saia, 

blusa e chapéu, com duas delas situada a esquerda e direita da peça levando nas mãos uma 

espécie de pandeiro, instrumento comum utilizado pelas pastorinhas, enquanto a figura ao 

centro segura a barra da saia. 

 Com traços simples em baixo relevo e pigmentos naturais nas cores vermelho, azul e 

amarelo, lembrando que a tonalidade azulada é constituída do pó de ferro com o acréscimo de 

argila branca, o cenário por trás das figuras pastoreiras, encontra-se casarios antigos e ao 

centro, uma espécie de armação de palha caracterizada pelos traços em sentido vertical 

formando uma base triangular. 

 O símbolo da armação de palha, concretiza o cenário primitivo das apresentações de 

Pastoril, e sua ligação com a encenação do Presépio, visto que, a ideia de tenda sob 

construção simples com madeira e palha, simboliza o cenário no nascimento de Jesus. E nas 

peças historiadas de João das Alagoas, ele demonstra suas lembranças através da confecção 

de peças que representem a originalidade das manifestações que ele mesmo presenciou. 
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No Pastoril, eu me baseio no que eu vi, mesmo que eu não saiba a história de 

todos os personagens, mas faço por meio das apresentações que vi, o Pastoril 

com os dois cordões, a Diana, o Pastor, a Borboleta, e soube recentemente 

que ele está ligado ao Presépio natalino. Nas cores tem o vermelho e o azul e 

como eu pinto nas cores naturais, eu pinto com as misturas de engobes, o 

vermelho tem o próprio barro vermelho e o amarelo também. Para o azul, eu 

utilizo o pó de ferro misturado com o engobe branco, às vezes um pouco do 

gesso ou giz, também consigo misturar e ter uma tonalidade meio roxa. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

  

 

Figura 38- Grupo de Pastoras na parte frontal do Boi-Bumbá. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

 Nesta peça com fundo vazado, vemos diversas figuras que caracterizam uma 

apresentação de Pastoril. Conforme visualizamos em primeiro plano, há três figuras em pleno 

relevo (3D), sendo do gênero feminino trajadas semelhantemente com vestidos, coletes e 

chapéu com abas arredondadas e uma flor na extremidade direita do chapéu. Nos vestidos, 

comportam o avental preenchidos com diferentes traços e cores pelo mestre artesão, podemos 

localizá-los nos formatos meia lua rente à cintura das figuras das pastorinhas. 

Abaixo delas, encontramos quatro figuras sendo elas da esquerda pra direita: a 

borboleta, com uma menina de vestido, mãos levantadas para cima e em suas costas um par 
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de asas; um anjo, com roupa branca, cabelo claro e um par de asas; o pastor, representado 

pelo uso do cajado, trajes simples, uma espécie de lenço na cabeça e a cigana, com as mãos 

segurando a barra do vestido e um lenço enrolado em sua cabeça 

No Nordeste, essas apresentações Pastoreiras deram-se com a presença das famílias 

senhoriais e engenhos construídos, o que demanda a dizer que os senhores das Casas-Grandes 

eram os principais financiadores das apresentações em vésperas de Natal. Dantas (2013) diz 

que “as louvações aos donos da casa estavam sempre presentes em todas as manifestações 

populares que aconteciam nos engenhos”. 

 Entretanto, a formação do grupo de Pastoril era composta pelas sinhazinhas, filhas ou 

sobrinhas dos donos da casa-grande, o que difere dos outros folguedos, que eram apresentados 

e organizados pelos trabalhadores, muitos deles, cortadores de cana dos engenhos. (DANTAS, 

2008) 

  

 

No cenário, eu faço baseado na paisagem daqui eu coloco os coqueiros, as 

montanhas, os pés de manga que vejo por onde vou andando. As 

apresentações de Pastoril e Guerreiro, eram no centro daqui de Capela, e 

eram em palanques altos com bandeirinhas para o Guerreiro e para o Pastoril 

eram palanques cobertos com palhas, e, com bandeirinhas. Começavam a se 

apresentar por voltas das 20:00 e eram acompanhados com a orquestra. 

Lembro também, que a personagem da Diana é que vinha até o público para 

pedir dinheiro para os cordões, a pessoa escolhia para qual cordão daria o 

dinheiro. Era uma época muito boa. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 Em suas entrevistas, João das Alagoas demonstrara muito afeto ao lembrar das 

apresentações Pastoris que aconteciam em Capela (AL), onde costumava estar presente 

acompanhando as manifestações. 

 

As lembranças vêm das festas de final do ano, o Pastoril ficava de um lado e 

o Guerreiro do outro na mesma noite e eram presentes nas festas de Natal e 

Ano-Novo. Se apresentavam aqui no centro de Capela, e eu sempre 

costumava ir assistir sozinho e às vezes encontrava com os amigos na praça. 

Se me lembro bem, as primeiras peças individuais que fiz, foram as de 

Pastoril. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 4.6 Guerreiro de Alagoas e o Boi-Bumbá 

 

 Presente nas tradições populares da cultura alagoana, o Guerreiro emerge na 

manutenção da arte como referência de variados artistas locais e como elemento cultural que 

fornece relações com a música, dança, teatro, pintura e cerâmica. Datada suas primeiras 
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aparições em 1930, o auto do Guerreiro originou-se pela junção do Reisado com o auto dos 

Caboclinhos (BRANDÃO, 2003). 

 Como seu próprio nome diz, sua titulação remete a guerra, fato que justifica a 

utilização de espadas entre brincantes, para guerrear. E a primeira vez que seu nome foi 

delimitado e referenciado, aconteceu quando um grupo com indumentária modificada 

lembrando um grupo de Reisado, foi escolhido para se apresentar no Congresso de Folclore 

em São Paulo representando Alagoas, ficando esse acontecimento registrado por Arthur 

Ramos em 1935 (SILVA, 2017).  

Neste sentido o grupo apresentado em São Paulo criou novas peças, 

alcançando bastante sucesso na capital paulistana, e lá foi catalogado como 

Auto dos Guerreiros. Apareciam partes de outras danças como os 

Caboclinhos, o Pastoril, o Fandango, o Bumba meu-Boi, com canções 

diferentes juntadas pelos Mestres. A partir daí, foi ganhando outra 

formatação e aceitação popular. Principalmente pelas cenas de guerra 

dançadas incorporadas à dança sendo acrescentadas novidades às Peças. 

Nessa apresentação, o episódio da guerra com os personagens digladiando-se 

com todo furor rítmico, ganhou personalidade, passou a ser reconhecida e 

classificada, inicialmente, fora do Estado de Alagoas com o nome de Auto 

dos Guerreiros e aos poucos, o reconhecimento foi legitimando a nova dança: 

O Guerreiro de Alagoas (SILVA, 2017, p.47) 

 

 O auto possui um número de personagens que agrega a formação de sua estória teatral, 

com a presença do Mestre, Contramestre, duas rainhas, dois Embaixadores, Índio Peri e seus 

Vassalos, Lira, Estrela de Ouro, General, dois Mateus e Sereia, seguindo uma dinâmica junto 

a seus entremeios o Jaraguá, o boi, Catirina e Zabelê 

 Essa mistura de personagens influencia a confecção das peças com personagens em 

formatos individuais através da perspectiva do mestre artesão João das Alagoas. Nos detalhes, 

é notável a presença de características típicas do folguedo como as fitas, os diferentes 

formatos dos chapéus – seus formatos ajudam a diferenciar os personagens assim como os 

chapéus usados na brincadeira- os instrumentos musicais, os movimentos de dança 

representado na peça com um pé levantado da base e a oposição de braço com um erguido 

para frente que remete-se a utilização de espada e o outro braço para trás. 
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Figura 39- Guerreiros de Alagoas. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Nesta peça, há presença de duas figuras masculinas erguendo uma espada cada um. 

Seus trajes possuem calças com coloração dos engobes variados, colete, blusa de mangas 

compridas e chapéu em formato de igrejas com longos traços que remetem as fitas, pintadas 

nas cores vermelho, branco e amarelo.  

Ao fundo, encontramos representado uma estrutura em formato de igreja em alto 

relevo, na tonalidade branca e uma cruz em seu frontão, simbolizando uma capela. Ao redor, 

casas de estrutura simples em baixo relevo, se diferenciando da capela. Esse contraste de 

baixo e alto relevo propicia a técnica de perspectiva, indo do próximo ao distante do objeto.  

Essa conjuntura de elementos caracterizam o folguedo de maior representatividade de 

Alagoas, o Guerreiro. O mestre artesão João das Alagoas demonstra as principais referências 

através de sua memória como vemos em destaque o casal de homens com espada e chapéus 

em formatos de igreja. 

A espada possui o significado do ato de guerra dos brincantes, onde cada personagem 

possui em sua mão tal elemento que configura a representação teatral dos guerreiros, assim 

como a presença de sua religiosidade por meio dos chapéus elaborados sob forma de igrejas, 

possuindo variáveis cores, adornos e enfeites. 

O cenário é abrilhantado também, pela existência de uma estrutura em formato de 

igreja ou capela ao centro da peça. Esse detalhamento feito pelo mestre artesão possibilita 

dizer que, a particularidade dos folguedos natalinos também eram suas apresentações 
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noturnas, como atração e entretenimento da população e brincantes, aconteciam em frente a 

locais religiosos, neste caso, uma igreja ou capela como mostra a imagem. 

De tal maneira que a religiosidade influenciou na confecção da indumentária dos 

brincantes, com a utilização do formato de igrejas para os chapéus dos mestres e contra-

mestres da brincadeira, sendo eles, personagens de maiores destaques do folguedo natalino. 

 

O Guerreiro é mais imagem de quando eu era jovem, lembro de dois homens 

com a espada que eram os vassalos do índio. Lembro da Lira também como 

personagem, mas acabo criando de acordo com a minha lembrança. E quando 

eu comecei a fazer, o pessoal gostou, daí retratei as coisas da terra 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

   

Ao falar sobre suas primeiras peças com temas de folguedos, o mestre artesão afirma 

que esses temas agradam os clientes que vêm de outras regiões pelas características variadas 

que a peça representa conforme o folguedo escolhido que também apresenta muitos detalhes 

que ajudam o artesão no incremento de elementos nas peças. 

Quando você começa a fazer trabalhos com arte, tem que fazer aquilo que 

vende pra poder sobreviver. Daí com o barro, eu fazia presépios, santos, ceia 

larga e depois comecei a fazer o folclore. Mas o Guerreiro é recente, comecei 

primeiro com o Pastoril. E ele surgiu quando vim fazer o Boi Bumbá, e eu 

comecei a fazer ele pela riqueza, os detalhes que ele tem. Se eu fizer ele, já 

pode considerar uma peça vendida, tanto pela história porque o Guerreiro é 

tipicamente alagoano. O chapéu que eles têm é tradicional da gente, de 

Alagoas, nem Pernambuco eles fazem com essa qualidade, que retrata a 

igreja. (ALAGOAS, João das. 2020) 

Citado como base característica e elementar de suas peças, João das Alagoas 

possibilita o reconto de suas memórias nos quatro lados do Boi Bumbá feito em barro. Uma 

figura que está marcada nos enredos de vários folguedos, não limitando-se apenas ao 

Guerreiro, é o Entremeio
9
 na brincadeira, ou seja, espécie de “Figurá

10
” que realiza momentos 

cômicos entre brincantes e espectadores.  

Durante a aparição do Boi no Guerreiro, o animal realiza movimentos de danças sendo 

morto e logo após, ressuscitado. E novamente remetendo-se ao vaqueiro, pois o boi é 

conduzido por dois vaqueiros e adiante ferido por um deles. Assim, começa-se a cantar as 

                                                           
9
 Os Entremeios também chamados de Curtas Representações Dramáticas ou Figuras são cenas contendo uma 

Figura, personagem encenada. Os Entremeios são pequenos atos cênicos, pequenos solos, também encontrados 

no Bumba-meu-boi e no Reisado por meio de seus brincantes e figurantes (SILVA, 2015, p.41) 
10

 A palavra Figura ou Figurá com letra maiúscula refere-se ao personagem incorporado pelas figuras ou 

brincantes que chamam o ato de encenar como botar Figuras ou Figurá (SILVA, 2015, p.42). 
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chamadas “peças” que remontam a morte do animal. E nesse meio, um doutor aparece e 

consegue ressuscitar o boi em meio à multidão (SANTANA, 2017) 

Para análise do boi, separamos por detalhes diferentes presentes no corpo base do boi 

que o mestre artesão confecciona. Veremos o boi vazado, quando há um conjunto maior de 

peças em pleno relevo e profundidade nos quatro lados do corpo, como também o boi com 

barra sinuosa simulando movimento na base, e o rosto do boi como identidade das peças do 

João das Alagoas. 

 

 

Figura 40- Boi- Bumbá vazado nos quatro lados da peça. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

 Nesse primeiro exemplo, o boi encontra-se com uma base alta de aproximadamente 

10cm, e grande profundidade no corpo para comportar as peças complementares, que pode 

chegar a 5cm. A necessidade de construir a peça vazada, conforme o depoimento do mestre 
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artesão João das Alagoas, surgiu devido a ideia de compor a peça com mais peças individuais 

(3D). 

O primeiro boi meu foi em relevo que me inspirei nos boizinhos de caruaru, 

vi em um livro um jarro de barro em estilo grego, com uma artesã fazendo as 

figuras de biscuit e depois colava no barro, aí pensei em fazer assim com o 

boi.  Eu quando criei o boi vazado, o mais recente, eu não queria criar outra 

peça e sim fazer no próprio boi, e com ele vazado eu poderia aproveitar mais 

espaço para colocar as figuras. Ele é mais difícil de fazer, por conta dos 

espaços que ele tem, porque quanto mais espaço ele tiver mais figuras e 

elementos pra completar (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 

 

Figura 41- Boi em alto relevo. Foto: a autora. Capela/AL. 

 

Neste outro exemplo, podemos visualizar a peça com uma base sinuosa, aparentando 

representar movimento, como um tecido. O mestre revela que “desde pequeno que via a 

vestimenta do boi de guerreiro, a barra é pra dar essa imagem de que ele é revestido de tecido, 

pra dar aquele aspecto de boi brincante, como os do folclore” (ALAGOAS,2020). 
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Ao lembrar dessas manifestações culturais, ele observava também, como o grupo 

interagia ao entrar no município de Capela, o meio de locomoção, a atípica e recente 

indumentária, os batuques que logo avisam a chegada de um Guerreiro na região e a presença 

da armação feita por madeira, tecidos estampados, fitas e outros adornos que caracterizam o 

Boi na hora da apresentação. 

Comecei a fazer ele justamente porque via nas festas, na Capela não tinha, 

mas vinham de Rio Largo e de Pilar, mas tinha gente de Capela que dançava 

no Guerreiro e sempre vinham nas festas de Natal e Ano Novo. Lembro deles 

em cima do palanque dançando, quando chegavam no caminhão entrando na 

cidade já começavam a tocar. Quando eles vinham, o Boi vinha em cima do 

caminhão e o pessoal rodeado tocando e os figurantes também em cima e 

entravam em Capela, então a gente já sabia que ia ter apresentação. Às vezes 

eles só passavam, e iam tocar em Cajueiro, Maribondo, e a gente ficava só na 

saudade. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 O último detalhe da peça do boi-bumbá a ser analisado é o rosto do boi. O mestre 

artesão impressiona com a qualidade realista  

 

 

 

Figura 42- O Boi Bumbá. Foto: a autora. Capela/AL. 
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 Pensando na originalidade do trabalho com cerâmica, o mestre artesão buscava em 

suas memórias e referências de artistas algum elemento que pudesse obter notoriedade e que 

marcasse a identidade de seu trabalho, assim como o modelo desempenhado por figuras 

individuais nos arredores das peças, dito por João das Alagoas como um modelo 3D. 

 

Como eu tenho uma noção de realismo, com a pessoa fazendo o que vê, eu 

faço o rosto do boi baseado no animal mesmo. Eu sempre olho aqueles 

jornais que saem sobre agricultura e tem imagens do boi, e eu fico fazendo a 

semelhança entre o da imagem e do que eu faço. Ao contrário do rabo do boi 

que faço nas peças, ele é mais surrealista (ALAGOAS, João das. 2020). 

 

4.7 Benzedeiras 

 

 Raras são as vezes que conseguimos observar o ofício das benzedeiras representadas 

em artes populares, uma atividade desenvolvida por mulheres que estão inseridas no entorno 

da cura e da fé. Porém, deve-se salientar, que este tema não é comum nas representações 

desenvolvidas pelo mestre artesão João das Alagoas, mas a peça detalhada aqui, está dentre 

suas primeiras criações que pode ser encontrada em exposição na sede alagoana do Instituto 

do Patrimônio Histórico Artístico Nacional, localizado no bairro do Jaraguá. 

 E como o próprio nome do ofício diz, o ato de benzeção indica a prática de abençoar, 

cuidar, benzer. E é tratada como uma tradição popular realizada geralmente por mulheres que 

utiliza orações e ervas, seguindo uma repetição de movimentos em sinal da cruz proferindo a 

cura em quem deverá receber (ALVEZ, 2007). 
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Figura 43- Benzedeira. Foto: a autora. IPHAN/2019. 

 

Na peça de cerâmica encontrada, é detalhado a presença de duas mulheres e uma 

criança. Sendo a mulher do lado esquerdo da foto, a benzedeira que atribui com o uso de uma 

mão sobre a cabeça da criança e a outra segurando uma espécie de ramo de erva.  

No centro da imagem, está a criança com um semblante de enferma recebendo os 

“cuidados” da mulher benzedeira. E ao lado direto, a figura de outra mulher, que pode estar 

caracterizando a mãe da criança, com postura e feição de preocupação diante do enfermo, 

estando confirmado através dos seus braços em oposições, onde sua mão esquerda é utilizada 

como suporte para elevar seu rosto com expressão triste e penosa. 

Para João das Alagoas, suas experiências com as mulheres benzedeiras trouxeram 

elementos as suas cerâmicas que perpassam momentos onde se utilizou das benzeções e os 

cenários por onde essas mulheres residiam. 

 

As benzedeiras também é uma coisa tradicional, do interior. Uma vez uma 

benzedeira fez uma cura comigo, mas assim, misterioso. Eu tive uns tumores 

e foi quando procurei uma benzedeira e eu já trabalhava com arte. No meu 
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caso, elas vinham, eu ficava em pé e elas pegavam um raminho e rezava. 

(ALAGOAS, João das. 2020) 

 

Estes cuidados que são proferidos pelas mulheres, iniciaram-se no Brasil desde o 

período do Brasil Colônia (ALVEZ, 2007). Uma época onde os saberes tradicionais eram 

praticados diante dos poucos conhecimentos da medicina, dos medicamentos e pesquisas que 

eram realizadas, pois a presença de um médico em um lugar recém descoberto, era um dos 

últimos profissionais a residirem e se estabelecerem (PRIORE, 2003). 

Nesse contexto, as tradições da cura passadas de mãe para filha se utilizando das 

condicionantes da fé e dos materiais provenientes da natureza, alimentavam e prenunciava a 

perseguição a quem estabelecem essas práticas, ou seja, a mulher se tornava alvo de 

perseguições de mesmo modo que nos ínfimos da Idade Média. 

 

Além de investir em conceitos que subestimavam o corpo feminino, a ciência 

médica passou a perseguir as mulheres que possuíam conhecimentos sobre 

como tratar do próprio corpo. Esse saber informal, transmitido de mãe para 

filha, era necessário para a sobrevivência dos costumes e das tradições 

femininas. Conjurando os espíritos, curandeiras e benzedeiras, com suas 

palavras e ervas mágicas, suas orações e adivinhações para afastar entidades 

malévolas, substituíam a falta de médicos e cirurgiões (PRIORE, 2003, p. 68) 

 

Figura 44- A benzedeira em seu ofício. Foto: a autora. IPHAN/AL. 
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 A religiosidade torna-se outro aspecto dos costumes e tradições das benzedeiras nas 

suas atividades, com a presença em suas casas de imagens de santos, terços, velas, rosários e 

outros elementos simbólicos do catolicismo popular (ALVEZ, 2017). 

 Mesmo que mantida como atividade pertencente a religiosidade popular
11

, o legado 

não é mais preservado pelas famílias ou comunidades. É notório a diminuição de pessoas 

idosas que conhecem as práticas da benzeção, da mesma forma, que diminuem pessoas 

interessadas na perpetuidade do ato de benzer. 

 

4.8  Banda de pífanos 

 

 Entre as figurações encontradas nas peças de cerâmica durante a pesquisa, a presença 

da banda de pífano é recorrente, sejam em peças em alto e pleno relevo, como também, 

compondo as narrativas de apresentações do Pastoril e Cavalhadas que o mestre artesão João 

das Alagoas talha em suas peças. 

 

 
 

Figura 45- Banda de Pífano em pleno relevo sob a base do boi-bumbá. Foto: a autora. Capela/2020. 

                                                           
11

 Nas religiões indígenas e africanas, a prática da benzeção faz parte da tradição, é um rito oficial. Essa prática é 

bem aceita e respeitada por todos os membros desses grupos. Já no catolicismo, o ritual das benzedeiras não faz 

parte do rito oficial, é considerado integrante da chamada religiosidade popular (ALVEZ, 2017, p. 44) 
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 O mestre artesão revela nesta peça um cenário no corpo do boi composto pela 

presença de um casario com platibanda em relevo, com porta e janelas em formatos 

tradicionais. Na base com 10 cm de altura e 5cm de lagura, vemos três figuras de gênero 

masculino com trajes similares uns aos outros portando instrumentos de sopro e um tambor. 

 Encontra-se ressaltada a cor roxa-azulada do pigmento do pó de ferro, colorindo o 

casario e as peças de roupa dos figurantes da base. Esses três elementos, representam o trio de 

uma banda de pífano, os instrumentos, as roupas compostas por calça, blusas de mangas curta 

com presença de bolsos e golas, na cabeça um chapéu de aba meia lua semelhante aos de 

vaqueiro nordestino e nos pés alpercatas com tiras deixando os dedos a mostra. Verifica-se 

também, que as roupas representam uma época mais atual, diferentemente dos trajes por aqui 

anteriormente detalhados, com uso de trajes semelhantes aos fardamentos dos policiais do 

século XX. 

Nas passagens remotas da vida do mestre artesão João das Alagoas, ele diz que a 

banda de pífanos está mais presente quanto ao trio que percorria a cidade acompanhando a 

imagem de um santo sob os braços de uma mulher que andava junto a banda, pedindo “ajuda” 

com alimentos ou dinheiro a população. 

Tenho mais lembranças das bandas de Pífanos acompanhando uma 

senhora com uma imagem de santo carregando nos braços nas ruas. 

Mas lembro também dos violeiros que tocavam nas casas e os 

emboladores que ficavam nas feiras. (ALAGOAS, João das. 2020) 

 

 As bandas de pífano são formadas por um trio ou conjunto de mais músicos que 

utilizam de instrumentos de sopro e de percussão, “historicamente o pífano remonta à época 

dos primeiros cristãos, que tinham no pífano, pifes ou pífora, uma maneira de saudar a 

Virgem Maria nas festas natalinas” (GASPAR, 2003.)  

 Originada nos sertões de Alagoas (VELHA, 2008, p.83), as bandas de pífano se 

espalharam pelo Brasil recebendo diferentes denominações. No estado de Minas Gerais é 

conhecido como Pipiruí, em Goiás chama-se Banda de Couro, nos demais estados nordestinos 

ocorre variantes como Cabaçal, Esquenta-Mulher, Terno, entre outros. 

 Fazendo parte do cotidiano da população, encontravam-nas em cerimônias, 

aniversários, festas em agradecimento pelas bênçãos alcançadas e acompanhado, geralmente, 

por uma mulher que carrega um santo indo de porta em porta dos moradores da região 

pedindo “ajuda” para realizar comemorações religiosas. 

 Os integrantes da banda, são geralmente trabalhadores do campo, que costumam ter 

como momento de lazer a prática de tocar em vários locais. Ao contrário das antigas bandas, o 

conjunto de integrantes sofreram redução por motivos econômicos e também pela falta de 
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conhecimento acerca de políticas públicas para a cultura e dos editais de fomento aos bens 

culturais intangíveis, ou ainda pela falta de interesse das novas gerações.  

 

Atualmente é raro ver uma banda de pífano com todos os componentes – dois 

pífanos, um tarol, um surdo, um triângulo, um zabumba. Normalmente toca-

se com um pífano, um tarol, um zabumba, ficando de fora instrumentos como 

o segundo pífano, o triângulo e o surdo, que caracterizam a banda. 

(CAJAZEIRA, 2003, p. 57) 

 

4.9 Os Casarios e suas platibandas 

 

 Falar sobre a antiga arquitetura das casas ou casarios que constitui a paisagem 

bucólica de várias cidades de Alagoas, é rememorar um passado onde belas construções 

ornamentadas em suas fachadas extraíam para a vista da população a arte neoclássica ou Art 

Nouveau
12

 que influenciou uma gama de construções sinuosas e quadriculadas trazida pelos 

costumes, a princípio, europeus abarcados no Brasil. 

Outra expressão artística que se mantém presente na arquitetura e que influenciou nos 

elementos criados pelo mestre artesão João das Alagoas, é a art déco. Que constitui também 

um dos aspectos da art nouveau, apresentando uma moderna construção baseada no “apelo 

decorativo, que se expressa através da volumetria em composições marcadas pelo jogo de 

formas geométricas e/ou através de fachadas com elementos figurativos de forte conotação 

ornamental” (CORREIA, 2008, p.49). 

Marcada por sua fluidez e rápida absorção pelas camadas da sociedade, a arquitetura 

déco possibilitou sua aplicação até mesmo nas classes populares com residências menores na 

década de 30, mudanças que são visualizadas com facilidade nos tempos atuais quando 

identificadas suas linhas geometrizadas, com fachadas de casas possuindo volumes e 

superfícies escalonadas (Idem,2008). 

A existência desses casarios compondo o município de Capela, juntamente com os 

antigos casarões e prédios construídos no início do século XX, trazem a beleza de um período 

marcado por constantes elementos simétricos nas fachadas, podendo ser ainda admirados por 

João das Alagoas no seu cotidiano, como inspiração para seu trabalho com o barro. 

                                                           
12

 O art nouveau foi um versátil estilo decorativo que granjeou imensa popularidade por toda Europa e nos 

Estados Unidos e influenciou todos os ramos da arte, desde a pintura e arquitetura à arte gráfica e design. A 

principal característica do art nouveau era o apreço por padrões lineares sinuosos. (STEPHEN, 2011, p.346) 
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Figura 46- Casarios em relevo. Foto: a autora. Capela/2020. 

 

Dentre as peças encontradas no ateliê, os casarios é presença constante nas narrativas 

desenvolvidas. É notável na arquitetura a semelhança com as casas que ainda são 

predominantes e compõem a identidade de Alagoas, com suas platibandas altas com telhas 

reservadas por trás da caprichosa elevação da casa. As portas e janelas na peça, seguem aos 

padrões tradicionais da época, feitas em madeira de baixo custo. 

Poucas são as vezes que elas se encontram pigmentadas pelos engobes, deixando a 

tonalidade crua do barro. Os detalhes que se pode ver nos casarios indicam ser um ambiente 

rural, interiorizado, através das manifestações culturais provenientes da população, estando 

caracterizadas pelo mestre artesão através do Pastoril, Guerreiro, brincadeiras infantis, Coco- 

de- Roda, casamento matuto e banda de pífanos.  

João das Alagoas explica que busca retratar suas lembranças através da fixa imagem 

de sua antiga casa. Suas cores originais trazidas a tona atualmente pelos processos de 

restauração e resgate da memória, fortalecem as lembranças e o ato de criar do mestre artesão.  

 

Costumo colocar muito as casinhas de fazendas, e também a casa onde morei 

eram assim. Achei ruim quando derrubou a casa pra fazer outra, porque eu 
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achava interessante a antiga, ainda me lembro do desenho dela que era 

simples. Antigamente, essas casas eram pintadas com cores naturais e tem 

gente que tá resgatando, deixando-as com as cores originais. (ALAGOAS, 

João das. 2020) 

 

Esse modelo arquitetônico foi símbolo de modernidade de casas com platibandas e 

telhados de duas águas que evitavam o derramamento de águas pluviais nas ruas (T.A. 

ARRUDA; T.A. SANJAD, 2017), donde o mestre artesão João das Alagoas ao ilustrar em 

suas peças, colabora para a permanência desses patrimônios artísticos e culturais na memória 

da sociedade, tendo como exemplo de memória dessa história a cidade de Penedo, localizada 

à margem do Rio São Francisco, com um grande número de casas com esses modelos 

arquitetônicos tombados pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN) 

em 1996.  

Esse conceito de casa surgiu no final do século XIX e se popularizou até a metade do 

século XX.  De acordo com Lemos (1979), essas construções mobilizaram diversos arquitetos 

e mestres de obras na época, onde sua estrutura também estava condicionada aos fatores 

sociais e financeiros das famílias, isso porque havia aumento nos gastos das obras 

dependendo de seus adornos. 

Nessa hora, o nosso patrimônio cultural viu-se invadido: o dinheiro do café, 

por exemplo, importou arquitetos, mestres de obras, pedreiros e toda sorte de 

material de construção – tudo, absolutamente tudo, vinha da Europa e dos 

Estados Unidos. Essas construções ecléticas, portanto, nada tinham a ver com 

o nosso elenco de elementos ligados ao conhecimento e a técnica e tampouco 

com os elementos fornecidos naturalmente pelo meio ambiente. (LEMOS, 

1979, p. 51) 

 

 

 

5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

O objetivo desta pesquisa se consolida na interpretação das narrativas das peças de 

cerâmica do mestre artesão João das Alagoas, de modo a utilizar-se o método iconográfico 

para análise das obras de arte. Sendo desempenhado ao longo do processo juntamente com 

entrevistas realizadas com o mestre artesão, em seu próprio ateliê, buscando um detalhamento 

com base em suas memórias individuais e coletivas que se enquadram durante a criação de 

suas peças. 
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Ao término deste trabalho, debrucei-me a pensar sobre quais indagações existentes 

fizeram a produção desta pesquisa. Sobre quais memórias se dirigiram a criação de uma arte 

chamada primitiva por seus conhecedores, onde o tempo passado se encontra com o presente 

sob a perspectiva de transcrever e talhar em uma matéria argilosa, tornando-se imutável 

através do processo de cozedura.  

A cerâmica enreda uma versão da história da humanidade, onde o ser humano, pela 

necessidade de criação existente dentro de si, reverbera as suas perspectivas existenciais por 

meio da arte com o barro. Sabendo que certos caminhos da memória só se podem ser ativados 

quando se geram contextos de maneira afetiva e sensível do ser humano. Ostrower (2014, 

p.19) explica que esses aspectos da memória evidenciam seu caracter “não factual”, “seria 

uma memória de vida vivida”. 

Vimos na permuta de ideias deste trabalho, realizar-se a interpretação minuciosa das peças 

cerâmicas do mestre artesão João das Alagoas, que conforme suas lembranças registradas em 

entrevistas realizadas em Capela/AL, no seu santuário- adjetivo escolhido por João das 

Alagoas ao se referir a seu ateliê- a cerâmica evidencia características imagéticas da passagem 

de vida do mestre artesão ao retratar os acontecimentos que percorrem suas lembranças por 

meio dos elementos do cotidiano. 

E em um encontro de respostas, por que o ser humano há de produzir arte? É inevitável 

que posto aqueles que dizem não serem dotados de habilidades artísticas, ainda sim, 

encontram-se como parte do círculo ilimitado de criadores, isso porque, a produção de objetos 

não apenas é visualizado e construída parar servir a tal necessidade de vivência, mas também, 

a exalar os mais diversos sentimentos e expressões que constituem a identidade e facetas do 

indivíduo, como forma de manter-se vivo acima de sua própria realidade. 

 Criei-me através das leituras de livros, impactadas na infância pela arte rupestre, 

egípcia e grega. Anos mais tarde, ao encontrar as cerâmicas do mestre João das Alagoas, 

tornaram-se ávidas os questionamentos de quais valores as peças historiadas representariam a 

quem observasse. Não passando por meras ilustrações, as camadas de barro marcadas pela 

ferramenta de escolha do artesão, dignificam sua própria história como marco de processos 

primitivos alcançados por diversas civilizações que encontraram na cerâmica a oportunidade 

de se fazerem donos de sua memória, tempo, cultura e imaginação. 
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7. ANEXOS  

  

ROTEIRO DE ENTREVISTA SEMIESTRUTURADO 

  

MEMÓRIA DO ARTESÃO 

Qual o seu nome de registro e onde nasceu? 

Onde ela se localiza? 

Como era a cidade na sua infância? 

Como era seu cotidiano na infância? 

Quem era seus pais? 

Em que trabalhavam? 

Tem irmãos? 

Como era sua relação com eles? 

Lembra de amigos de infância? Do que costumavam brincar? 

Quais os lugares que as crianças mais gostavam de ir? 

Quando criança o que você mais gostava de observar? 

Começou a estudar com que ano? Onde? 

Estudou até que série? 
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Você tem alguma lembrança de relação com alguma arte em sua infância? 

Houve alguma influência artística em sua família? Se houve, em que trabalhava essas 

pessoas? 

Qual a sua religião? 

Você participava das celebrações religiosas? 

Conte-me como foi sua adolescência? 

Qual foi seu primeiro trabalho? 

Você gostava do que fazia? 

Você lembra de alguma dificuldade que passou? 

Quais os lugares na cidade que as pessoas mais se encontravam? 

Quais os lugares na cidade que os homens mais se encontravam? 

E as mulheres? Você se lembra do que elas mais gostavam de fazer e que lugares elas mais 

frequentavam? 

E como surgiu o João da Alagoas? 

Por qual tipo de arte você começou? 

Como veio a inspiração para suas primeiras peças? 

A cerâmica, como aconteceu a apresentação dessa arte para você? 

De onde veio o boi? Porque? 

Quais lembranças tem das primeiras vezes que suas peças ganharam notoriedade? 

  

TÉCNICAS / MODO DE FAZER 

Onde aprendeu as técnicas? 
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Quais dificuldades ao iniciar as práticas de confecção das peças de cerâmica? 

Porque escolheu a argila para trabalhar os temas? 

Quais as ferramentas que utiliza? 

Como se usa? 

Como é a preparação da argila? 

Quais os tipos de argila e como as identifica? 

Como se retira a argila do barreiro? 

Como se dá a escolha do tema que você irá talhar? 

O que te levou a se interessar por esse tipo de tema? 

Você obedece a alguma sequência quando talha uma figura depois da outra? 

Você se inspirou em algum outro mestre artesão? Porque? 

Quanto tempo você gasta para produzir uma peça? 

O que te levou ou motivou a produzir peças de até um metro? 

Quando é que a peça está pronta para queimar? 

Como é o forno para a queima das peças? 

Você aprimorou as técnicas e as ferramentas? Por quais motivos? 

  

TRANSMISSÃO DE SABERES 

Como foi criado o ateliê João das Alagoas? 

Quais foram seus primeiros alunos? 

Como eles se interessaram em aprender com você? 
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O que modificou na vida deles com o aprendizado? 

Você gosta de transmitir seu ofício? 

Qual a influência que seu trabalho exerce na cidade? 

Qual sua visão sobre a importância de suas peças como documentos históricos da sociedade? 

O que pretende alcançar ainda mais com a arte da cerâmica e seus ensinamentos a diversas 

pessoas? 
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