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�³É assim mesmo, aquilo é vivo e frágil. Não mexa, que elas morrem.�´����Queiroz, 1980, 
p. 1). 

 

 



 

RESUMO 

 
A presente pesquisa propõe investigar os processos criativos relativos à experimentação 

artística envolvendo pintura e garrafas de areia colorida produzidas no litoral do Ceará, a partir 

de obras realizadas pela própria autora e pelos artistas da areia colorida, residentes na vila de 

Majorlândia. Devaneando acerca das implicações formais, reverberações poéticas e tensões 

sociais, mercadológicas e institucionais que permeiam ambas as práticas, a dissertação se baseia 

na escrita ensaística e em relatos de experiência em campo para investigar como a interação da 

pintura e da silicografia propõe novas possibilidades poéticas para a noção de representação da 

paisagem, explorando interseções entre o saber-fazer de ambas as práticas e tensionando seus 

regimes de visibilidade. Alguns dos autores de referência são: Gaston Bachelard (2019), Fayga 

Ostrower (2001), Sally Price (1991), Octavio Paz (1983), Jacques Rancière (2009), e tantos 

outros. 

 
Palavras-chave: areia colorida; memória; mimesis; pintura; silicografia. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

ABSTRACT 

 
This research aims to investigate the creative processes related to artistic experimentation 

involving painting and colored sand bottles (silicography) produced in territories of the coast 

of Ceará, based on works created by the author herself and by colored sand artists living in the 

village of Majorlândia. Musing on the formal implications, poetic reverberations and social, 

market and institutional tensions that permeate both practices, the dissertation is based on essay 

writing and field experience reports to investigate how the interaction of painting and 

silicography proposes new poetic possibilities for the notion of landscape representation, 

exploring intersections between the savoir-faire of both practices and tensioning their regimes 

of visibility. Some of the references are: Gaston Bachelard (2019), Fayga Ostrower (2001), 

Sally Price (1991), Octavio Paz (1983), Jacques Rancière (2009), and many others. 

 
Keywords: colored-sand bottles; memory; mimesis; painting; silocography. 
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Figura 1 - Garrafa de Lídio Maia 

 
Fonte: Silicoteca1, consulta em nov/2024. 

 

Velar: cobrir com véu; proteger. Disfarçar. Guardar. 

As garrafas de areia colorida, nascidas do chão do Ceará, comumente tidas como 

um souvenir, são também um artifício. Dispositivos de guardar-tempo. Cápsulas de duna. 

Eu, pintora e também nascida do chão do Ceará, sinto algo estranho quando as vejo. 

Um silêncio me percorre. A beleza dessas garrafas me encanta e me engana: sua misteriosa 

natureza me puxa para dentro, como canto de sereia. Desconfio delas �± quero vê-las por dentro, 

desfazê-las, compreender sua feitura, desnudá-las. Quero aprender com elas a pintar mil cores 

de céu. 

A paisagem ao redor do vidro guarda em seu núcleo as nossas mais primordiais 

perguntas. Faz-se da areia mais fina. Pelo carinho das mãos de quem deseja domá-la, a 

contragosto do vento, é peneirada, repeneirada e, por vezes, tingida. Por fim, volta a esconder-

se dentro do vidro, e finge ser coqueiro, casa, jangada. A garrafa é o lugar aonde a areia vai 

para sonhar. Quando parece representar algo �± coqueiros, dunas, casas �±, logo devolve nossos 

olhos à sua superfície cromática e arenosa. Quando se desfaz em arabescos, logo voltamos a 

pensar que são morros à beira-mar. Seu disfarce protege o seu mistério. Esse jogo de vai-e-volta 

 
1 As reproduções fotográficas das garrafas de areia colorida foram realizadas pelo projeto Silicoteca, fruto desta 
pesquisa. O acervo de garrafas colecionadas pela autora poderá ser consultado na página on-line: 
http://silicoteca.cargo.site/acervo-1.  

http://silicoteca.cargo.site/acervo-1


14 
 

presente na superfície tanto gráfica quanto pictórica das areias coloridas, bem como suas 

passagens de cor sutis, convocou minha natureza de pintora para vir brincar com ela. E assim o 

fiz, desde 2021, quando visitei a vila de Majorlândia, na cidade de Aracati.  

Foi na primeira aula de silicografia, com o artista João Crisóstomo, que decidi 

realizar esta dissertação. O que eu ouvi em sua presença me emocionou profundamente. Foi 

João que me apresentou a todos os outros artistas daquela vila. Na primeira vez que o vi, estava 

sentado diante de sua mesa (e, diga-se de passagem, realizando seus trabalhos com a força de 

apenas um braço �± devido às consequências de um acidente vascular cerebral �±, com um vigor 

sem igual), ouvindo Bob Marley numa tevê de tubo antiga, ao lado do seu gato Thor. Sua 

generosidade e seu bom-humor nunca abandonaram minha memória, e suas palavras ficaram 

comigo. 

Encontrei-o por acaso, na primeira viagem feita àquele lugar deliberadamente para 

pesquisar as garrafinhas. Aquela viagem havia sido uma sugestão do silicografista Chiquinho, 

que vende suas garrafas na EMCETUR, em Fortaleza. Estive lá com meu pai, que partiu dias 

depois. Aquela tarde foi não apenas o início de uma convivência junto daqueles artistas, que se 

estende até os dias de hoje, mas também a despedida de uma convivência de vinte e três anos 

junto de meu pai. Era agosto de 2021. 

Ao ver na rua principal uma escultura que imitava uma garrafa de areia colorida 

gigantesca, feita de cimento, decidimos parar. A simpatia de João e de sua esposa Meirinha nos 

cativou imediatamente. Expliquei-me quanto à intenção da pesquisa, apresentando meu desejo 

de conhecer os artistas daquela vila. Naquela tarde, conheci Carlos Eduardo da Rocha (Dudui) 

e o casal Edgar e Cosma Freitas, todos muito gentis ao abrir suas casas e espaços de trabalho 

para nos receber. Naquele momento, tudo ainda era um mistério. Não consegui falar nada. Ao 

�L�U���H�P�E�R�U�D�����G�H���W�D�U�G�H�����-�R�m�R���Q�R�V���S�H�U�J�X�Q�W�D�����³�Q�m�R���T�X�H�U�H�P���P�H���Y�H�U���P�H�U�H�Q�G�D�U�"�´�����H���D�V�V�L�P���I�L�F�D�P�R�V���P�D�L�V��

um pouco. De tardinha, fomos embora. 

Na segunda visita, em dezembro de 2021, perguntei a João e a Dudui se me 

ensinariam a fazer as garrafas. Aceitaram meu convite com alegria e combinamos uma data em 

que eu poderia passar algum tempo, pois eles haviam dito que, para aprender a fazer as 

garrafinhas, há que fazê-las todo santo dia. Assim, em julho de 2022, retornei para ficar por dez 

dias. 

Assim nasceu este trabalho, que pretende, antes de tudo, pensar novos processos 

criativos possíveis na prática da pintura de paisagem e da silicografia. A partir de uma ética de 

trabalho que parte de referências regionais, pesquiso a silicografia sem posicioná-la como uma 

�S�U�i�W�L�F�D���O�R�F�D�O���³�L�Q�I�O�X�H�Q�F�L�D�G�D�´���S�R�U���R�X�W�U�D�V���S�U�i�W�L�F�D�V�����P�D�V���V�L�P���³�U�H�I�H�U�H�Q�F�L�D�G�D�´. Localizo essa atividade 
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artística como ponto de partida de uma investigação, rememorando os desdobramentos das 

experimentações para abrir novos caminho de trabalho para mim, para os próprios 

silicografistas, e para outros artistas que porventura se interessem pelo mesmo tema.  

Outra motivação é colaborar para a preservação da memória das areias coloridas 

de Majorlândia, a partir da noção de que esta prática consiste em uma importante referência 

cultural (Fonseca, 2001) para o estado do Ceará. Para isso, a pesquisa utiliza-se de algumas 

metodologias emprestadas da historiografia da arte, como a produção de fontes históricas a 

partir do recolhimento de relatos e documentos de acervo pessoal.  

Paralelamente a isso, outro caminho a tomar nesse sentido é a alimentação do 

imaginário que circunda essa prática: a contação de histórias, a escrita poética livre e a 

rememoração afetuosa atuam para fortalecer a presença da silicografia, não como uma prática 

datada, mas viva e presente no cotidiano. Por isso, faço amplo uso de escritos ficcionais, 

diferenciados pelo uso do itálico. 

Acredito que essas motivações se encontram naquilo em que é capaz de produzir 

justiça epistêmica acerca de uma prática artesanal que, conforme argumentarei adiante, sofre 

um apagamento sistêmico, tanto por ser praticada por uma comunidade historicamente 

invisibilizada quanto pela relação predatória com o turismo, gerando uma crescente 

pauperização desse trabalho artesanal.  

A presente pesquisa adota uma metodologia interdisciplinar, integrando 

ferramentas oriundas de disciplinas como a História e a Literatura para abordar as diferentes 

dimensões do objeto de estudo. Vale ressaltar que os caminhos metodológicos são traçados a 

partir de uma perspectiva de artista-pesquisadora, ou seja, o processo de pesquisa é 

desenvolvido de forma muito mais similar a um ateliê do que a um laboratório científico. 

Disciplinas como a História, por exemplo, assumem um papel referencial na sugestão de 

ferramentas metodológicas, como na produção de fontes históricas a partir dos relatos dos 

silicografistas. Já os ensaios teóricos de Gaston Bachelard serviram como referência para os 

trechos desta pesquisa que exploram aspectos imaginativos. A fenomenologia da imaginação 

forneceu subsídios para refletir sobre as reverberações poéticas despertadas pelas garrafinhas 

de areia colorida, influenciando tanto a produção das minhas pinturas quanto a elaboração do 

próprio texto. A literatura também desempenhou um papel central nesse processo, 

especialmente o texto de Rachel de Queiroz sobre as garrafas de areia, incluído no foto-

livro �³Areias� ,́ publicado em 1980, e que se revelou uma das leituras mais emocionantes e 

inspiradoras realizadas no contexto desta pesquisa. 
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Na interseção entre Literatura e História, a pesquisa explora como a narrativa 

literária pode atuar como um instrumento de construção e entendimento do passado. Jacques 

Rancière (1994) destaca que a ciência histórica não se afirma pela negação da narrativa literária, 

mas pelo �³encadeamento da mímesis no relato�  ́ (Rancière, 1994, p. 60), indicando que a 

Literatura e a História compartilham o potencial de transformar a compreensão do mundo por 

meio de formas narrativas. Nesse sentido, a ficção literária não apenas complementa, mas 

enriquece o trabalho historiográfico ao expandir os limites do que pode ser imaginado e 

representado. 

 Vale notar que a estrutura do texto se inspira nas camadas das garrafas de areia, 

adotando uma organização sedimentar em vez de linear. Os temas são dispostos como uma 

ampulheta, refletindo a cosmologia da pesquisa. Essa conexão poética entre as garrafas e a 

ampulheta surgiu repetidamente ao longo do processo de escrita, consolidando-se como um dos 

elementos centrais na composição da narrativa. 

A primeira vez aconteceu num texto do amigo Bruno Brito, que me presenteou com 

�X�P�� �H�V�F�U�L�W�R�� �V�R�E�U�H�� �D�� �P�L�Q�K�D�� �S�L�Q�W�X�U�D���� �³�6�H�� �3�D�X�O�D�� �V�H�� �W�R�U�Q�D�V�V�H�� �X�P�D�� �D�U�W�H�V�m na areia, provavelmente 

optaria por preencher ampulhetas ao invés de garrafas. Ampulhetas para que pensássemos na 

brevidade das imagens e das nossas memórias �P�D�L�V���V�X�W�L�V�´�����%rito, 2022, p. 1). Um ano depois, 

pesquisando sobre as garrafas de areia da península árabe, encontro uma entrada no blogue Al 

Khaleej Online, �T�X�H�� �G�L�]���� �³os nabateus foram os primeiros a saber este tipo de arte, quando 

começaram descobrindo a ampulheta, que esta arte começasse a se espalhar gradualmente da 

�-�R�U�G�k�Q�L�D���S�D�U�D���R���U�H�V�W�R���G�R�V���S�D�t�V�H�V���i�U�D�E�H�V���H���L�Q�W�H�U�Q�D�F�L�R�Q�D�L�V�´�����6alem, 2018, n. p.). 

Depois dessas coincidências, não me surpreendi quando, ao ler uma publicação 

sobre artesanato cearense2, encontrei uma passagem de Oswald Barroso que se refere às 

garrafas de areia colorida como algo �³�I�H�L�W�R�� �Q�X�P�D�� �D�P�S�X�O�K�H�W�D�� �R�Q�G�H�� �V�H�� �D�S�U�L�V�L�R�Q�D�� �X�P�� �J�r�Q�L�R�´��

(Barroso, 2008, p. 90). A forma da ampulheta foi como uma pista que me auxiliou na 

organização da hierarquia de assuntos desta pesquisa, conforme desenhei no esquema abaixo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
2 �³�0�m�R�V���S�U�H�F�L�R�V�D�V�����R���D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R���G�R���&�H�D�U�i�´�������•���H�G�������6�m�R���3�D�X�O�R�����/�X�V�W�H���(�G�L�W�R�U�H�V�����������������/�L�Y�U�R���F�R�Q�V�X�O�W�D�G�R���Q�R���D�F�H�U�Y�R���G�D��
Biblioteca Estadual do Ceará. 
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Figura 2 - Organização dos assuntos da pesquisa 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

A partir disso, decidi apresentar ao longo do tempo, espalhadas, as pinturas que 

produzi tendo em vista esta pesquisa. Não faria sentido reservar um momento separado para 

mostrá-las, pois elas participam de um tempo expandido de pesquisa, surgindo aos poucos, à 

medida que as visitas ao território de Majorlândia foram acontecendo. Sobre essas visitas, 

refiro-me a elas aqui como uma residência artística que chamo de MJ1, num chiste sarcástico 

com o renomado programa de residências do Museum of Modern Art (MoMA): o PS1. 

Considero-a uma verdadeira residência artística, tão ou mais válida quanto outras nas quais 

pude participar: pelo seu caráter imersivo, pelo tempo prolongado, porém intermitente, e, 

especialmente, pelo aspecto instrutivo, pois aprendi um pouco sobre a prática da silicografia 

junto aos artesãos de Majorlândia. 

Para identificar as pessoas que participam desta pesquisa, refiro-me a elas por seus 

nomes artísticos e pela identificação que elegeram para si �± entre artistas e artesãos �±, 

nomeações que poderei apresentar melhor a partir do relato deles próprios. Dentro do recorte 

possível para esta pesquisa, participaram ativamente: Cosma e Edgar Freitas, Carlos Eduardo 

da Rocha Sousa (Dudui) e João Crisóstomo. Também se fazem presentes Lídio Maia e Nilberto, 

cujos encontros foram menos numerosos, porém, igualmente elucidativos e encantadores. Não 

há dados suficientes produzidos por esta pesquisa ou por outros documentos para explicitar a 

autoidentificação dessas pessoas, em grupos étnicos ou religiosos. Quanto ao gênero, a maioria 

dos trabalhadores das areias coloridas pertence ao gênero masculino, conforme podemos 

�F�R�Q�I�L�U�P�D�U���Q�R���W�H�[�W�R���G�H���&�p�V�D�U���%�D�t�D�����³ressalte-se aqui a flagrante divisão de trabalho, marcando 

as relações de gênero, com mulheres na atividade do labirinto e homens na confecção das 

�J�D�U�U�D�I�D�V���F�R�P���D�U�H�L�D�V�´�����%aía, 2010, p. 28).  

Quanto às garrafas de areia, aqui as chamarei de muitos nomes, de acordo com os 

relatos dos próprios artistas com os quais tive mais aproximação. �³Silicografia� ,́ conforme 

argumentarei mais adiante, foi o termo que elegi para recorrer num contexto técnico; mas na 

maioria das vezes usarei �³garrafas de areia colorida� ,́ �³areias coloridas�  ́ ou simplesmente 
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�³garrafinhas� ,́ seguindo o uso cotidiano e popular dos próprios artesãos e dos cearenses de um 

modo geral. 

Antes de adentrar nas camadas de texto, apresento um prólogo em homenagem a 

Joana Carneiro, pioneira das garrafas de areia colorida em Majorlândia. Na primeira camada de 

texto, explorarei as materialidades que envolvem as experimentações entre pintura e 

silicografia: a areia, o tecido, o pigmento, o vidro e as implicações destes materiais e suportes, 

como a aspereza e a verticalização das imagens.  

Já na segunda camada, tratarei sobre a mímesis nas garrafas de areia colorida, e 

como isto pôde se desdobrar na minha prática de pintura. Em 2.1. Mímesis, interessa-me 

investigar como esses objetos, através do seu processo mimético, cristalizam a paisagem 

natural, transformando-a em imagem representada, ponto que será desdobrado em 2.2. 

Paisagem, junto da noção de paisagem por parte dos artesãos. Em 2.3. Rememoração, investigo 

como as garrafas agem como um dispositivo de rememoração, nos devolvendo paisagens 

impregnadas de vivências, petrificadas no interior de um vidro.  

A terceira camada é destinada a tratar das questões éticas que envolvem as práticas 

da pintura e da silicografia: em 3.1. Noções de autoria, trato do entendimento singular que cada 

artesão tem como autor; da autodenominação entre artista e artesão e da nomeação da prática. 

Em 3.2., Relações econômicas, desdobro aspectos da comercialização e de como a opinião 

pública, representada pelos periódicos, posicionava subjetiva e economicamente as garrafas de 

areia colorida; já em 3.3. Experiências institucionais, trato das experiências com instituições 

museais e galerias. É o momento de pensar como as experimentações desenvolvidas aqui se 

inserem no mundo���� �H�� �L�Q�Y�H�V�W�L�J�D�U�� �V�X�D�� �I�X�Q�o�m�R�� �V�R�F�L�D�O�� �G�H�� �³�V�X�Y�H�Q�L�U�´�� �H�� �³�D�U�W�H�� �G�D�V�� �O�H�P�E�U�D�Q�o�D�V�´����

problematizando a relação com o turismo e com sua dimensão de mercadoria. 

 

O que há no centro da garrafa? 

Para descobrir, é necessário quebrá-la. 

Oh, não! Espatifou-se: 

Ofereceu-se em sacrifício para manter o seu segredo. 
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Figura 3 - Garrafa de areia colorida, feita por Berg da Rocha Sousa 

 
Fonte: Silicoteca. 
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�����3�5�Ï�/�2�*�2 

 
Uma mulher caminha sobre dunas de areia branca. O céu, de um azul profundo, 

parece baixo, como se pudesse desabar. À direita, no horizonte, o mar brilha suas escamas de 

prata sob o sol das onze horas. A água que se espalha pela areia é de um verde-azul turquesa 

brilhante, e entre céu e mar há jangadas se equilibrando na fina linha do horizonte. Vistas de 

cima das dunas, parecem caudas de albinas baleias. 

À esquerda, pedras e coqueiros se sustentam no chão, apesar do vento forte. 

Algumas casas despontam ao longe: umas, cheias, com o feijão no fogo emanando seu perfume; 

outras, abandonadas. A mulher caminha contra o vento, apertando os olhos. Na mão, leva uma 

garrafa. Pra quê? Pra ir enchendo com areia. Naquela região, as dunas são como um véu que 

encobre belo segredo. Debaixo delas, sustentando toda essa paisagem, há montanhas de areia, 

de um laranja vivo como fogo, onde há muito tempo bate o mar. Em sua humilde tarefa de 

segurar a paisagem, foi embelezando-se de muitas cores: o laranja ora esvanece em tons de 

bege e marrom, ora escurece em profundo vermelho, rubro como sangue; há passagens de 

branco para o verde e, de repente, um ocre brota da terra, como ouro. 

Com uma palha de coqueiro, a mulher vai arrumando cada uma das cores que 

encontra dentro de sua garrafa de vidro. Ela vai amontoando as faixas de cores que, como nas 

montanhas laranjas, se acumulam e se apertam umas sobre as outras. Assim, ela segue sua 

caminhada, até chegar à última casa sobre as dunas e até a areia chegar ao gargalo da garrafa. 

O vento sopra e seus cabelos cobrem seus olhos. Sem que ela pudesse perceber, 

sua sandália enrosca numa fenda entre as montanhas e, no susto do tropeço, a garrafa cai de 

sua mão. 

Caiu. Caiu, mas caiu na areia, como num travesseiro. Não se espatifou, mas a areia 

que estava dentro escapou um pouco pela boca, e o vento espalhava o pó. A mulher acocora-

se e observa, por dentro, a areia misturada. Seu coração já lamentava a garrafa que 

considerava perdida. Mas, ao se aproximar, viu que algo misterioso havia acontecido: a areia 

havia se misturado de tal forma que havia, na face daquele vidro translúcido feito lágrima, 

uma paisagem como aquela que a envolvia. Estavam ali as dunas, o mar, os coqueiros ao vento, 

o céu como se fosse chover, e até as jangadas na linha do horizonte, feitas do branco mais 

branco. Sem ainda acreditar no que via, com toda a delicadeza do mundo, pegou-a em seus 

braços e a levou consigo, como se levasse uma criança. Queria mostrar ao povo aquele feito 

estranho, mas, antes que pudesse chegar à vila, a garrafa foi desfazendo sua paisagem à 

medida que ela caminhava, escondendo seu segredo. 
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Quando a mulher chegou à rua principal, não havia ali nada além de borrões de 

terra misturados, como o barro quando se mistura na água. Tentou contar o que aconteceu, 

mas o povo não acreditou �± acharam que era história, como as histórias dos pescadores. A 

mulher voltou pra casa, triste e desgostosa. Ficou com raiva da garrafa, por ter feito o povo a 

chamar de mentirosa. Depois do almoço, foi dormir, na esperança de esquecer aquela história 

besta. 

No cochilo de depois do almoço, naquele dourado das duas da tarde, ela sonhou. 

Sonhou que cuidava de um peixe enorme, animado como gente: suas escamas eram grandes e 

ele era muito formoso; levara-o para passear feito um cão, mas o bicho soltou-se do seu colo 

e mergulhou no mar. Ela o havia perdido. Um desespero tomou conta dela, e as horas iam se 

passando. Decidiu procurá-lo entre os muitos peixes que os pescadores haviam trazido naquele 

dia.  

Na areia, os pescadores tiravam os peixes da rede e iam separando em baldes: um 

era bem vermelho, cheio de pargos; outro, de pescada amarela; outro, com algumas guaiúbas 

cor de rosa claro, com uma faixinha amarela no meio... os baldes iam se amontoando, e ela 

olhava em cada um para encontrar o seu peixe, perdido em algum deles. 

Do outro lado da jangada, uma movimentação de homens chamou sua atenção. 

Eles levavam, num longo mastro de madeira, um peixe gigantesco. Suas escamas úmidas 

brilhavam sob o sol numa resplandescência de arco-íris, refletindo o que pareciam ser todas 

as cores do mundo. Aquele era o seu peixe perdido! Era aquele, tinha certeza, mas agora ele 

estava ainda mais lindo e majestoso. Tentou convencê-los a desamarrá-lo do mastro, mas os 

pescadores não pareciam ouvi-la, e levaram-no pendurado sobre os ombros. Antes que ela 

pudesse segui-los com aqueles passos pesados de sonho, acordou, embebida em suor. 

Era noitinha. Havia perdido a hora e um azul profundo já encobria o horizonte. O 

sol se despedia do mar com aqueles beijos de mel que aparecem e somem no topo das ondas 

quietas, emudecidas. A mulher levantou-se de sobressalto, mas não conseguia se lembrar do 

que sonhou. Foi aprontar a janta, e foi como se o cochilo tivesse levado o dia inteiro consigo. 

Na manhã seguinte, o dia correu normalmente, com os afazeres de sempre: 

preparar o almoço, cuidar das crianças, lavar a roupa. Com as mãos dentro do tanque, ela 

lavava um vestido colorido, com estampa de flores. Olhando aquela estampa tão detalhada e 

cheia de florezinhas, cada uma com sua cor, veio-lhe de lampejo a memória do sonho que teve 

na tarde passada: os peixes, separados em baldes, e aquele peixe enorme sendo levado num 

mastro longo. Junto daquelas imagens, voltou com toda a força a lembrança triste de sua 

garrafa com o desenho desfeito. Aquilo apertou seu peito, e uma lágrima quente e grossa lhe 
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escorreu n�D���I�D�F�H�����&�R�P���D���Y�L�V�m�R���W�X�U�Y�D���G�¶�i�J�X�D�����X�P�D���L�G�H�L�D���O�K�H���R�F�R�U�U�H�X���I�H�L�W�R���F�O�D�U�m�R�����H���V�H�����W�D�O���T�X�D�O��

os baldes cheios de peixes coloridos, ela pusesse as areias daquela duna em pequenos 

copinhos, cada um com uma cor, e tentasse refazer aquela paisagem perdida? 

Aquela visão acalentou seu coração, mas não sabia como iria fazer aqueles 

desenhos tão pequenos dentro da garrafa. Voltou ao sonho, antes que a memória dele se 

desfizesse, e lembrou do peixe prateado e do longo mastro que o segurava. Havia de ser, então, 

algo fino e longo, como a palha de um coqueiro. 

Naquela mesma tarde, montou uma pequena mesa com as areias coloridas que 

pôde achar pela duna e, ainda com uma palha de coqueiro afiada num canivete, foi refazendo 

sua garrafa de areia, com jangadas, casas e palmeiras sobre o areal. Ao terminar, apertou a 

boca da garrafa com bastante areia, e ficou olhando aquele mundaréu girar sobre a sua mesa. 

E seu coração ficou quente como o sol das onze horas. 

 
* 

 

Figura 4 - Joana Carneiro. Ano desconhecido 

Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 
 

Joana Carneiro Maia é reconhecida pela comunidade de Majorlândia como a 

fundadora da prática de encher garrafas coloridas. �&�K�D�P�D�G�D���G�H���³�D���S�L�R�Q�H�L�U�D�´�����D partir dela, essa 

artesania foi difundida entre seus familiares e amigos, e permanece em atividade desde a década 

de 1950. Iniciar este trabalho a partir de sua figura é fundamental para reconhecer a rica herança 

cultural semeada por esta mulher. 
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Eu me divertia à tarde, enchendo a mão com a fina areia 
dourada e deixando-a escorrer entre meus dedos, quente 
e macia. A palma da mão é uma ampulheta, a vida escapa 
e perde-se. (KAZANTZÁKIS, 2011, p. 93). 

 

Figura 5 - Index de verbetes percebidos durante visitas de campo, Paula Siebra 

 
Fonte: acervo da autora. 
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Iniciar este trabalho a partir de entidades tanto táteis quanto simbolicamente 

formativas do trabalho da pintura e da silicografia é uma escolha afetiva. Não há trabalho 

artístico que não tenha sido antecedido por uma experiência direta com o mundo, e falar de 

processo criador sem tocar naquilo que o antecipa, cria um tipo de discurso alheio à própria 

vivência artística diante da vida.  

Na minha prática como pintora, manter um arquivo de fichas indexáveis para 

�³�F�D�W�D�O�R�J�D�U�� �R�� �P�X�Q�G�R�´ havia se tornado um hábito e uma metodologia de trabalho. Assim, 

comecei por elaborar uma longa lista de palavras, termos, materiais, ações, pessoas e lugares 

que de alguma forma estivessem envolvidos no percurso criativo traçado desde o início do 

trabalho de pesquisa, em 2021, até o presente momento, durante a inserção do trabalho no 

âmbito acadêmico. O que eu não antevi é que isso se parecia muito com um index de processo 

criativo, pista metodológica que apreendi durante os seminários do programa PPGARTES da 

UFC, ministrados pela Profª. Dra. Claudia Marinho.  

Essa pista, advinda da Crítica Genética �± abordagem semiótica que investiga os 

rastros do processo criador �±, ajudou-me a estruturar a primeira camada deste trabalho, a partir 

dos elementos cuja presença se mostraram mais notáveis durante as vivências na vila de 

Majorlândia���� �'�H�� �D�F�R�U�G�R���F�R�P�� �&�H�F�t�O�L�D�� �6�D�O�O�H�V���� �³�D�� �&�U�t�W�L�F�D�� �*�H�Q�p�W�L�F�D�� �S�U�H�W�H�Q�G�H�� �R�I�H�U�H�F�H�U���X�P�D�� �Q�R�Y�D��

�S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H�� �G�H�� �D�E�R�U�G�D�J�H�P�� �S�D�U�D�� �D�V�� �R�E�U�D�V�� �G�H�� �D�U�W�H���� �R�E�V�H�U�Y�D�U�� �V�H�X�V�� �S�H�U�F�X�U�V�R�V�� �G�H�� �I�D�E�U�L�F�D�o�m�R�´ 

(Salles, 2008, p. 12).  

Estes elementos configuravam tanto aspectos materiais �± areia, instrumentos de 

trabalho, pincéis, tintas, moagem �± quanto aspectos imateriais do processo criador �± granulação, 

composição, aspereza, secura, horizonte, desenho. Os primeiros não existiam separados dos 

segundos, visto que participavam de uma mesma realidade, ainda que sob níveis ontológicos 

diferentes: a areia produz aspereza, os instrumentos de trabalho produzem formas visuais 

específicas, o horizonte produz uma linha, e assim por diante. 

Para dar conta dessa interdependência, encontrei o conceito de materialidade em 

�)�D�\�J�D�� �2�V�W�U�R�Z�H�U���� �Q�D�� �V�X�D�� �R�E�U�D�� �³�&�U�L�D�W�L�Y�L�G�D�G�H�� �H�� �3�U�R�F�H�V�V�R�V�� �G�H�� �&�U�L�D�o�m�R�´�� ���������������� �'�H�� �D�F�R�U�G�R�� �F�R�P��

�)�D�\�J�D�����³�X�V�D�P�R�V���R���W�H�U�P�R��materialidade, em vez de matéria, para abranger não somente alguma 

�V�X�E�V�W�k�Q�F�L�D�����H���V�L�P���W�X�G�R���R���T�X�H���H�V�W�i���V�H�Q�G�R���I�R�U�P�D�G�R���H���W�U�D�Q�V�I�R�U�P�D�G�R���S�H�O�R���K�R�P�H�P�´�����2strower, 2003, 

p. 31). Assim, esse primeiro momento de trabalho destina-se a pensar, tendo em vista as 

materialidades imediatas observadas durante o processo criador, suas implicações poéticas 

através da produção de formas visuais.  
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Figura 6 - Fichas catalográficas de materialidades 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

Foi também em Fayga onde pude achar uma definição de forma, aqui descrita como 

�³�D�� �H�V�W�U�X�W�X�U�D�� �G�H�� �U�H�O�D�o�}�H�V���� �F�R�P�R�� �R�� �P�R�G�R�� �S�R�U�� �T�X�H�� �D�V�� �U�H�O�D�o�}�H�V�� �V�H�� �R�U�G�H�Q�D�P�� �H�� �V�H�� �F�R�Q�I�L�J�X�U�D�P�´��

(Ostrower, 2003, p. 71).  

Muito longe de pensar forma como �³�F�R�Q�I�L�J�X�U�D�o�m�R�´�� �R�X�� �³�V�L�O�K�X�H�W�D�´�� para Fayga, a 

forma não está separada do próprio processo que a criou, como fica evidente na passagem em 
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�T�X�H���G�L�]���T�X�H���³�'�H�V�G�H���T�X�H���D���I�R�U�P�D���p���H�V�W�U�X�W�X�U�D���H���R�U�G�H�Q�D�o�m�R�����W�R�G�R���I�D�]�H�U���D�E�Uange a forma em seu 

�F�R�P�R���I�D�]�H�U�´ (Ostrower, 2003, p. 79).  

Para além disso, outro conceito que me interessa em Fayga é o entendimento de que 

a forma (antes, um ente abstrato) só se transforma em forma simbólica (forma capaz de ressoar 

sentido, tornando-se objetiva) através de qualidades vivenciais. Esse aspecto é fundamental 

para esta pesquisa, pois considero que qualquer trabalho aqui apresentado (quer sejam as 

minhas pinturas, quer sejam as garrafas de areia colorida dos artistas de Majorlândia) guarda 

dados de uma vivência íntima. Ora, viver é habitar o tempo; e este habitar o tempo é, conforme 

argumentarei, o germe da obra poética aqui desenvolvida. Por isso, esse ponto é algo que 

gostaria de desdobrar mais à frente, na segunda camada. Neste primeiro momento, cabe apenas 

�F�R�O�R�F�D�U���R���V�H�J�X�L�Q�W�H�����D���S�D�U�W�L�U���G�H���)�D�\�J�D�����³[...] somente quando na forma se estruturam aspectos de 

espaço e tempo, mais do que assinalar o evento, poderá a mensagem adquirir as qualificações 

�G�H���)�2�5�0�$���6�,�0�%�Ï�/�,�&�$�´ (Ostrower, 2003, p. 25).  

Agora, já de mesa arrumada, com cada coisa no seu lugar, abandono esse 

laboratório cerebral e sigo em direção às dunas.  

 
Figura 7 - �(�V�W�X�G�R���S�D�U�D���³�3�D�U�H�G�H���G�H���F�K�L�F�O�H�W�H�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�������������� 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

���������0�D�W�H�U�L�D�O�L�G�D�G�H�V 

 
�������������$�U�H�L�D 
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Há uma vila que descansa sobre as montanhas de areia. Um grande abismo cor de 

fogo a protege da ira do mar, em gentil sacrifício, como uma muralha. Quem chega por cima, 

pelas bandas do Aracati, não vê o que está por baixo, ao longe, na praia. A areia cor-de-sangue 

da labuta diária contra as ondas está escondida pela duna branca, que lhe cobre como uma 

alvíssima grinalda. Essa areia fina, própria das dunas, voa em redemoinho e parece querer 

cumprimentar os que habitam aquele lugar: se instala nas calçadas, sobre as mesas, nos vidros 

postos para o café, nos olhos. Cobre tudo como um fino véu.  

A vila mesma também parece ser feita de areia, como os castelos e as casas 

construídos pelas crianças nas horas doces de frente àquele horizonte. As pinturas de tinta 

�G�¶�i�J�X�D�� �G�H�V�F�D�V�F�D�G�D�V�� �Q�D�V�� �I�D�F�K�D�G�D�V���� �D�V�� �F�D�V�D�V�� �G�H�� �Y�H�U�D�Q�H�L�R�� �D�E�D�Q�G�R�Q�D�G�D�V�� �H�� �D�V�� �S�L�Q�W�X�U�D�V��

vernaculares de peixes e letras nos muros ásperos repetem esse mesmo sentimento de areia 

espalhada pelo vento.  

 
Figura 8 - �³�9�L�V�W�D���G�H���F�L�P�D���G�D�V���I�D�O�p�V�L�D�V�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P�� 

Fonte: acervo da autora. Fotografia de Dayana Lima. 
 

Naquele chão, há um nascedouro de areias em diversos matizes: do mais alvo ao 

marrom mais bonito, do amarelo ocre ao laranja-fogo. A formação rochosa de areia sedimentar, 

formada das �³�F�D�P�D�G�D�V�� �L�Q�W�H�U�F�D�O�D�G�D�V�� �G�H�� �D�U�H�Q�L�W�R�V�� �D�U�J�L�O�R�V�R�V�� �I�L�Q�R�V���� �F�R�P�� �F�R�O�R�U�D�o�m�R�� �Y�D�U�L�D�G�D�´��

(Ferreira, 2014, p. 33) que há ali, também se faz presente em diversos lugares do mundo, e em 

alguns deles �± especialmente na península arábica �± há registros históricos ou presença atual da 

prática de encher garrafas com areia colorida, formando desenhos figurativos e abstratos. Os 

paredões de areia rubra, em Petra, na Jordânia, deram origem a silicografias que representam 
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camelos e oásis (Ayesh, [s.d.]). Mais amplamente, é possível encontrá-las em praticamente toda 

a península árabe, especialmente em Dubai, onde são também amplamente comercializadas 

como souvenir. As pedras de areia colorida em McGregor, Iowa, nos Estados Unidos, 

permitiram que nascesse o trabalho extraordinário de Andrew Clemens, ainda no século XIX. 

Também é possível encontrar exemplares em Alum Bay, na Isle Wight, no Reino Unido. A 

areia colorida é o início de tudo. 

 As coisas do mundo nos dão suas cores. Às vezes, são como presentes de mãe, e 

parecem estar esperando alguém que as encontre, brotando do chão. A tinta com a qual as 

primeiras mãos foram desenhadas nas paredes das cavernas era a própria terra: ocre e rubra. 

Pintar em paredes e encher garrafas com cores são maneiras diferentes de exercer a mesma 

vontade, e essa vontade nasce do estar junto da terra �± pegá-la nas mãos, criar com ela. Não é 

Henri �)�R�F�L�O�O�R�Q���T�X�H���Q�R�V�� �G�L�]���� �Q�R���V�H�X���³�(�O�R�J�L�R���j�� �P�m�R�´���� �T�X�H�� �³A possessão do mundo exige uma 

�H�V�S�p�F�L�H���G�H���I�D�U�R���W�i�W�L�O�´? (Focillon, 2012, p. 10). 

 
�������������9�L�G�U�R 

 
O silêncio da rua principal da vila é interrompido apenas pelo som dos sinos de 

vento pendurados nas soleiras das casas. Ao longe, parecem cristais que se tocam. Sobre uma 

mesa, alguém esqueceu a xícara do café, deixado para o santo. No chão de um bar amarelo, 

próximo à pintura de um caranguejo vermelho, dormem garrafas vazias, enfileiradas. Há 

também uma casa de praia vazia, cujo lustre de vidro leitoso está há anos pegando poeira. 

Uma longa colher mistura o suco na jarra, antes separado, com o açúcar lá no fundo. Bate na 

borda e faz clin-clin ao terminar. Tudo é frágil e se arrasta. 

 
* 

O vidro se faz presente ali de maneira cotidiana, mas nem todo vidro se presta a 

usar para encher de areia. Apesar disso, sua figura faz parte do dia a dia, e muitos são 

reutilizados do uso dos próprios artistas e familiares.  

O vidro, principal suporte da silicografia, é um elemento muito importante: deve 

ser grosso, mas absolutamente transparente; o formato do seu corpo ditará o formato das 

palhetas ao longo do trabalho do desenho; a largura da sua boca dita a dificuldade ou facilidade 

do trabalho. Nada mais estranho para mim, como pintora, do que imaginar fazer uma pintura 

dentro de alguma coisa �± ora, pintura se faz sobre algo, esparrama-se na superfície! Como esse 
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elemento pode estar ali, ainda que as pinturas sejam feitas sobre tecido? Começo a pensar sobre 

as implicações que o vidro tem nas imagens da silicografia. 

A natureza do suporte de cada uma delas é diametralmente oposta: enquanto a 

pintura se espalha num suporte plano (considerando aqui os suportes tradicionais da pintura de 

cavalete), a silicografia arrodeia, ocupa um entorno. Enquanto a pintura parece celebrar um 

instante dilatado no tempo, a silicografia prenuncia uma eternidade: capturada num vidro, em 

seu corpo redondo, vemos paisagens que não possuem nem começo, nem fim. Apesar dessa 

diferença, há algo que perdura, independentemente do suporte; lembro-me de Walter 

Benjamin, quando diz: �³�)�D�]���S�D�U�W�H���G�D���H�V�V�r�Q�F�L�D���G�D���L�P�D�J�H�P���F�R�Q�W�H�U���D�O�J�R���G�H���H�W�H�U�Q�R�����(�V�W�D���H�W�H�U�Q�L�G�D�G�H��

se exprime pela fixidez e estabilidade do traço, mas também pode se exprimir, de forma mais 

�V�X�W�L�O�����J�U�D�o�D�V���D���X�P�D���L�Q�W�H�J�U�D�o�m�R���Q�D���L�P�D�J�H�P���G�R���T�X�H���p���I�O�X�t�G�R���H���P�X�W�i�Y�H�O���´�����%enjamin, 2019, p. 182). 

Como trabalhar imagens de eternidade entre essas duas naturezas de suporte �± a tela 

e o vidro redondo? Penso que um elemento decisivo, fruto do encapsulamento da garrafa, é a 

verticalização da paisagem. O desenho começa a ser feito na base do vidro, e vai sendo 

executado por faixas, até que chegue ao topo. Ainda que haja exemplares de silicografia em 

formatos menos convencionais, como aquários e até mesmo vidros retangulares que simulam a 

superfície plana da pintura, a tradição que atravessa as décadas de atividade aponta para as 

garrafas mais longas do que largas como suporte mais comumente usado. Conscientemente ou 

não, as garrafas mais longas de bocal menor são o formato ideal para que o trabalho possa ser 

compactado3 ao final.  

Assim, as paisagens da silicografia são paisagens que tendem a ser mais longas do 

que horizontais, e esse elemento é bastante interessante para a pintura, considerando que 

subverte a lógica convencional do formato paisagem. 

Não estamos mais diante de um devaneio de horizonte, mas sim de um devaneio 

entre a terra e o céu. Nosso olhar se estende do chão às nuvens, percorrendo todo o estrato de 

sentidos que pode haver em cada camada das vivências humanas: o chão com suas coisas bem-

assentadas, como casas e coqueiros; o mar, com suas coisas moventes, como as ondas e os 

barcos; e o ar com suas coisas flutuantes, como os astros.  

 
3 A compactação é o processo através do qual os artistas submetem a garrafa quando o desenho está terminado, 
enchendo-a com mais areia no centro e compactando-a com uma longa haste. Quanto maior o bocal, mais fácil de 
realizar o desenho, mas mais difícil de compactar. Assim, algumas garrafas, como a �³�M�D�Q�G�D�L�Q�K�D�´�����J�D�U�U�D�I�D���G�H���O�H�L�W�H��
de coco ou a garrafa de cerveja, são as mais utilizadas por facilitarem ambos os processos.  
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Escolhi, a partir disso, utilizar esse formato verticalizado para a série de pinturas 

que estava nascendo, no intuito de explorar essa poética entre céu e terra que as longas garrafas 

de areia me mostraram.  

 
�������������,�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�V 

 
Os instrumentos da silicografia são inventados a partir daquilo que se pode 

encontrar na própria vila: fios de cobre, ferramentas da construção civil, objetos domésticos de 

refeições. Estes vão ser transformados pelas mãos dos artesãos: descascados, lixados, 

entortados, derretidos, batidos, enrolados �± até se tornarem adequados para o uso com a areia.  

 
Figura 9 - Instrumentos do artista Dudui 

 
Fonte: Paula Siebra, 2024. 

 

As palhetas são feitas de fios de cobre descapados �± um material maleável, 

permitindo que as palhetas sejam entortadas pela própria mão, moldadas de acordo com o 

formato do vidro.  

Assim como os vidros, a precariedade dos instrumentos é notável. São materiais 

reciclados e reutilizados, por vezes retirados do lixo. Dificilmente há algo que seja novo e 

brilhante, e tudo tem que ser feito do zero. Se a beleza desta pátina do tempo que encobre esses 

instrumentos nos atrai pelo seu aspecto testemunhal, pela marca da mão e pelo uso que os 

gastam, ao mesmo tempo, percebemos o que eles nos revelam: são assim, talvez, porque não 

poderiam ser de outra forma.  

Na observação dos locais de trabalho dos artesãos, pode-se notar que os materiais 

são produzidos manualmente a partir do reuso de objetos cotidianos, destinados a outras 
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funções: dos fios de cobre da rede elétrica, fazem-se as palhetas; das garrafas pet, surgem os 

copinhos para distribuir a areia; as colherinhas de chá viram instrumentos para pegar a areia de 

centro, e assim por diante. Essa reciclagem de materiais demonstra não apenas a inventividade 

na feitura dos materiais, mas também seu aspecto ecológico. 

 
 Figura 10 - Desenho técnico de instrumentos 

 
�)�R�Q�W�H�����³�*�D�U�U�D�I�D�V���F�R�P���D�U�H�L�D���F�R�O�R�U�L�G�D�´�����-�R�U�J�H���0�D�U�W�t. 

 

�������������7�H�F�L�G�R 

 
O que fazer quanto ao suporte da pintura? O tecido esticado, seja algodão ou linho, 

oferece uma diversidade de preparos que podem variar da superfície mais lisa à mais áspera. 

Como fazer aparecer o elemento de granulação da areia na superfície da pintura? A primeira 

hipótese seria misturar ao preparo de gesso que envolve a tela uma certa quantidade de areia 

para dar-lhe aspereza, mas esse método se mostrou ineficiente para desenvolver pinturas cuja 

delicadeza da imagem necessita de uma superfície menos irregular. Cabe aqui delimitar também 

que todas as pinturas desenvolvidas eram de pequenos formatos, normalmente 30x20cm, na 

mesma escala das garrafas de areia consideradas de tamanho grande. Assim, os grãos de areia 

misturados no preparo ocupavam uma escala considerável na superfície, reduzindo a 

capacidade de detalhe nas pinturas. 
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Figura 11 �± Pintura em areia de Nilberto 

 
Fonte: acervo de Nilberto. Fotografia da autora. 

 

Figura 12 - Tela com gesso e areia 

Fonte: acervo da autora. 
 

Figura 13 - Tela apenas com gesso 

Fonte: acervo da autora. 
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Seguindo nas experimentações, entendi que havia uma maneira de preparar a tela 

com gesso numa consistência que se assemelhava à areia, ainda que não a contivesse na mistura. 

Após esticar o tecido e isolá-�O�R���F�R�P���E�D�V�H���D�F�U�t�O�L�F�D�����S�U�R�F�H�V�V�R���F�K�D�P�D�G�R���³�H�Q�F�R�O�D�J�H�P�´�������D�S�O�L�T�X�H�L��

três camadas consecutivas de gesso sem adição de água. A superfície ficou um tanto áspera, 

�S�H�U�P�L�W�L�Q�G�R�� �T�X�H�� �D�� �W�U�D�P�D�� �G�R�� �D�O�J�R�G�m�R�� �L�Q�W�H�U�I�H�U�L�V�V�H�� �Q�R�� �J�H�V�V�R�� �H�� �G�H�L�[�D�V�V�H�� �S�H�T�X�H�Q�R�V�� �³�S�R�Q�W�L�Q�K�R�V�´����

Minha hipótese era a de que esses pontos de aspereza pudessem servir como elemento de 

granulação, como os grãos de areia. 

Durante a MJ1, residência autoiniciada em Majorlândia, durante 10 dias pude 

aproximar-me do artista Dudui, apresentado aqui com o pseudônimo através do qual é 

conhecido pelo seu trabalho. Dudui é nativo de Majorlândia, e aprendeu o ofício com seu irmão 

Berg da Rocha Sousa, quando era criança. Fui apresentada a Dudui pelo artista João 

Crisóstomo, e, após a primeira visita, combinamos que eu retornaria para receber aulas de 

silicografia. Assim o fiz, e fui recebida com muita gentileza para passar o dia em seu alpendre, 

na casa que divide com sua mãe, Ângela, seus filhos, Caio e Clara, e seu tio, Miguel Ângelo, 

pintor. 

 
Figura 14 - Carlos Eduardo da Rocha (Dudui) em seu espaço de trabalho, 2021 

 
Fonte: acervo da autora. Fotografia de Paula Siebra. 



34 
 

Com Dudui, pude perceber que as faixas de cor são a tônica compositiva das 

imagens das silicografias. Para iniciar uma garrafinha, aprendi com ele que é comum que se 

�I�D�o�D�� �X�P�� �³�D�E�V�W�U�D�W�R�´�� �Q�D�� �E�D�V�H�� �S�D�U�D�� �T�X�H�� �V�H�� �J�D�Q�K�H�� �D�O�W�X�U�D�� �D�W�p�� �T�X�H�� �H�V�W�H�M�D�� �Q�X�P�D�� �I�D�L�[�D�� �P�D�L�V�� �I�i�F�L�O�� �G�H��

desenhar a paisagem. Essa faixa de base pode ter tanto um caráter ornamental �± arabescos de 

repetição �± quanto figurativo �± um banco de areia, uma duna, uma montanha. Assim, iniciei os 

primeiros desenhos, �F�R�Q�V�L�G�H�U�D�Q�G�R�� �D�� �S�U�L�P�H�L�U�D�� �I�D�L�[�D�� �G�D�� �E�D�V�H�� �F�R�P�R�� �R�� �³�F�K�m�R�´���� �X�P�D�� �]�R�Q�D�� �T�X�H��

sustenta o que está por vir. 

�$�R���H�Q�W�U�D�U���H�P���F�R�Q�W�D�W�R���F�R�P���D�V���J�D�U�U�D�I�L�Q�K�D�V���³�G�H���H�V�W�L�O�R���D�Q�W�L�J�R�´, apresentadas pelo casal 

de artistas Cosma e Edgar Freitas, cujas camadas formam padrões abstratos intrincados, percebi 

a similaridade que há entre a maneira de compor da silicografia e das tapeçarias árabes, 

especialmente das tapeçarias turcas, difundidas em outros países da mesma região, conhecidas 

�F�R�P�R�� �³�N�L�O�L�P�´���� �1�m�R�� �D�S�H�Q�D�V�� �R�V�� �S�D�G�U�}�H�V�� �D�E�V�W�U�D�W�R�V�� �V�m�R�� �V�L�P�L�O�D�U�H�V���� �P�D�V�� �W�D�P�E�p�P�� �D�� �O�y�J�L�F�D�� �G�H��

construção por camadas horizontais que vão se avultando de baixo para cima, à medida que o 

trabalho se segue. Isso me motivou a pensar também a pintura dessa forma, iniciando as 

�F�R�P�S�R�V�L�o�}�H�V���S�H�O�D���E�D�V�H���H���S�H�Q�V�D�Q�G�R���V�H�P�S�U�H���D���S�D�U�W�L�U���G�H���X�P�D���U�H�O�D�o�m�R���G�H���³�V�H�G�L�P�H�Q�W�D�U�L�H�G�D�G�H�´���� 

                                     
Figura 15 - Garrafa de Edgar Freitas 

 
Fonte: Silicoteca.  

                                 
Assim, as tapeçarias tornaram-se uma espécie de mediadora compositiva entre o 

espaço curvo e redondo das garrafas com o espaço plano da pintura. Pude confirmar essa 

�I�D�P�L�O�L�D�U�L�G�D�G�H�� �Q�X�P�� �W�U�H�F�K�R�� �G�R�� �O�L�Y�U�R�� �³�*�D�U�U�D�I�L�Q�K�D�V�� �G�H�� �$�U�r�L�D�� �G�R�� �7�L�E�D�X�´���� �G�H�� �9�H�U�t�V�V�L�P�R�� �G�H�� �0�H�O�R��

(1962): 
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A propósito, o escritor cabo-verdeano Luiz Romano, que viveu mais de trez anos no 
Marrocos francês, tem apontado semelhanças dos desenhos e distribuição de cores 
entre as garrafinhas de Tibau e trabalhos árabes, principalmente tecidos, colchas de 
lã, como teve ocasião de nos mostrar. (De Melo, 1962, p. 7). 

 

Figura 16 - Tapete kilim, 1960 

Fonte: https://www.kilim.com/detalle/k0010557-kilim-sivas-vintage. 
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Figura 17 - Garrafas de areia da Jordânia, 1999 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fonte: https://encurtador.com.br/N6rEh. 
                                             

Sobre essa similaridade, tive a oportunidade de me corresponder com o pesquisador 

e professor Saleem Ayesh, nascido na Jordânia, sobre uma possível conexão entre as 

garrafinhas feitas no Ceará e aquelas feitas em territórios da península árabe, mas nossas trocas 

foram inconclusivas. O que pude apreender é que essa prática também data do início do século 

XX, em Petra, mais precisamente na década de 1920. 

Ainda que não tenhamos podido provar historicamente nenhuma conexão sólida, as 

similaridades visuais já são suficientes. Tendo em vista esse caminho de trabalho, foi ficando 

cada vez mais evidente para mim que cada faixa de cor poderia tornar-se não apenas uma pura 

área cromática abstrata, mas sim uma zona repleta de sentidos poéticos atribuídos a ela por nós. 

Isso se mostrou ainda mais verdadeiro quando tive a primeira aula de silicografia, com o artista 

João Crisóstomo �± momento de grande importância sobre o qual gostaria de me demorar mais 

adiante. O que compreendi intuitivamente através dos desenhos foi que cada área compositiva 

deveria ser uma reunião de vivências, para além de uma estrutura cromática.  

 

https://encurtador.com.br/N6rEh
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�������������7�L�Q�W�D�����S�L�J�P�H�Q�W�R�����F�R�U�� 

 
�$���S�L�Q�W�X�U�D���E�X�V�F�R�X���P�X�L�W�R�V���G�R�V���V�H�X�V���S�L�J�P�H�Q�W�R�V���Q�R���F�K�m�R�����D�V���W�L�Q�W�D�V���³�W�H�U�U�D���G�H���V�L�H�Q�D�´���H��

�³�W�H�U�U�D�� �G�H�� �V�L�H�Q�D�� �T�X�H�L�P�D�G�D�´���� �E�H�P�� �F�R�P�R�� �³�X�P�E�H�U�´�� �H�� �³burnt �X�P�E�H�U�´�� ���Q�D�� �U�H�J�L�m�R�� �G�D�� �Ò�P�E�U�L�D���� �V�m�R��

alguns exemplos mais comuns de pigmentos inorgânicos de origem mineral. Assim, as 

materialidades de ambas as práticas possuem em sua origem algo muito similar: a manipulação 

de sedimentos com propriedades cromáticas de origem natural, ainda que seus métodos de 

moagem e de justaposição para a formação das imagens seja distinto. Seus materiais guardam 

muitas familiaridades: as cores ficam dispostas em pequenos recipientes, enfileiradas; os 

pincéis e palhetas de pegar areia aguardam ao lado, deitados; e no centro, seja num cavalete ou 

num pequeno pedaço de madeira, é disposta a pintura ou a garrafa.  

Essa familiaridade que se percebe na mesa do pintor e na mesa do silicografista me 

convida a pensar como seria fazer pintura como se faz silicografia, e desse ponto em diante 

começo a ensaiar as primeiras experiências.  

 
Figura 18 - �3�i�J�L�Q�D���G�R���O�L�Y�U�R���³�&�D�G�H�U�Q�R�´�����G�H���3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����F�R�P�S�D�U�D�Q�G�R���D�V���P�H�V�D�V���G�H���W�U�D�E�D�O�K�R���G�D���S�L�Q�W�X�U�D���H���G�D��

silicografia 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

Posso fazer tinta com aquela areia?, pergunto-me imediatamente. Mas logo 

descubro que os grãos de sílica que formam a areia colorida utilizada na silicografia não 

pigmentam, propriamente �± ou seja, não são usados para fabricar uma tinta, mas sim criam uma 

espécie de mosaico que vai cuidadosamente sendo construído através da colocação de diferentes 

tons de areia, de maneira simultânea, um ao lado do outro, e esses podem ser misturados 

�P�H�F�D�Q�L�F�D�P�H�Q�W�H���D�W�U�D�Y�p�V���G�H���L�Q�V�W�U�X�P�H�Q�W�R�V���D�I�L�D�G�R�V���F�K�D�P�D�G�R�V���³�S�D�O�K�H�W�D�V�´���� �F�U�L�D�Q�G�R sutis degradês 
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em que se pode observar a mistura óptica entre as duas areias, de maneira que cada uma mantém 

sua própria cor, num fino granulado.  

Oswald Barroso também percebeu esse granulado das areias coloridas, e se refere 

�D���H�O�H���H�P���V�H�X���W�H�[�W�R���³�2���S�R�Q�W�L�O�K�L�V�P�R���G�D���D�U�H�L�D���F�R�O�R�U�L�G�D�´�����$�R���F�R�Q�W�D�U���D���K�L�V�W�y�U�L�D���G�R���V�X�U�J�L�P�H�Q�W�R���G�H�V�V�D��

arte, falando de Joana Carneiro e seu filho, Antônio Eduardo (conhecido como Toinho), diz que 

após derrubar uma gar�U�D�I�D�� �³[...] chegou, assim, às paisagens pontilhadas, que lembram os 

�S�L�Q�W�R�U�H�V���P�R�G�H�U�Q�L�V�W�D�V�´�����%arroso, 2008, p. 90). Foi justamente essa similaridade entre as garrafas 

de areia colorida e a pintura pós-impressionista do século XX �± especialmente as pinturas dos 

Nabis, grupo formado por artistas como Felix Vallotton, Édouard Vuillard e Pierre Bonnard �± 

que me motivou a iniciar essa investigação pictórica. Em Barroso, as garrafas de areias 

�F�R�O�R�U�L�G�D�V���V�m�R���X�P���W�L�S�R���G�H���S�L�Q�W�X�U�D�����³�3�L�Q�W�D�U���Q�m�R���H�P���W�H�O�D�V�����Q�m�R���H�P���W�i�E�X�D�V�����Q�m�R���I�R�U�D�����P�D�V���G�H�Q�W�U�R���G�H��

�J�D�U�U�D�I�D�V���������������8�V�D�U���F�R�P�R���W�L�Q�W�D�V���D�V���D�U�H�L�D�V���G�D�V���G�X�Q�D�V���H���I�D�O�p�V�L�D�V�´�����%arroso, 2008, p. 90). 

Assim, para que algo daquela natureza áspera e seca da areia pudesse ser mantida 

na superfície da pintura, decidi usar a tinta direto do tubo, sem diluição, mantendo seu aspecto 

pastoso. Lembrei-me também do costume dos pós-impressionistas de secar a tinta sobre jornais 

para sugar o óleo de sua composição e mantê-las ainda mais secas. Mais importante que isso, 

pareceu-me interessante trabalhar a cor de maneira que ela pudesse emular as cores da própria 

areia, em seus tons mais mudos, mantendo seu caráter de cores rebaixadas, tão acolhedoras �± 

sensação expressa talvez pela sua temperatura quente, e pelo seu aspecto esmaecido.  

Boa parte das cores das areias naturais são cores mudas, ou terrosas. Algumas 

parecem que esqueceram de acordar: o amarelinho-claro, o verdinho-bebê, o rosinha cor de 

duna bronzeada. Outras, parecem que estão de mau humor: o amarelo-ocre cor do sono de 

depois do almoço, o vermelho-escuro cor de sangue, o laranja raivoso. São cores de 

acolhimento e daquelas coisas que nunca conseguimos dizer; algumas me lembram as cores 

do raiar do dia, de vestidos de usar à tarde. Elas nos emocionam porque as humanizamos �± 

nos vemos nelas, ou melhor, elas nos inventam a partir de seu rosto intraduzível, e lá vamos 

�Q�y�V���G�L�]�H�Q�G�R�����³�H�V�W�R�X���D�P�D�U�H�O�D���G�H���I�R�P�H���´�����R�X���³�F�R�P�R���Y�D�L�"�������W�X�G�R���D�]�X�O�´�� 

�³Cor muda�  ́é um jargão da pintura usado para designar cores pouco saturadas, ou 

seja, cujo matiz é baixo em luminosidade. O pintor Morandi é talvez o grande exemplo de 

alguém que passou uma vida utilizando meia dúzia de objetos e cores rebaixadas para criar suas 

pinturas.  
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Figura 19 - �³�1�D�W�X�U�D���P�R�U�W�D�´�����*�L�R�U�J�L�R���0�R�U�D�Q�G�L�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P�� 

 
Fonte: Istituzione Bologna Musei; Museo Morandi. Fotografia: Guggenheim Bilbao. 

 

Talvez essa seja uma expressão infeliz. As cores podem até parecer �³mudas�  ́�± não 

gritam seu nome, não se distinguem facilmente umas das outras. Mas sua reverberação poética 

é notável e se demonstra na preferência de tantos pintores e artistas que encontram nelas seu 

lugar de trabalho. Esse conjunto de cores, tão próximo às cores que naturalmente encontramos 

na areia, nas pinturas das casas esvanecidas pelos anos, na pátina dos objetos antigos, parece 

nos falar do tempo: há algo nelas de envelhecido ou de passado, de esquecido e abandonado. 

Os tons naturais das areias encontradas nas falésias de Majorlândia participam desse 

universo cromático: são terrosas, rebaixadas e por vezes biancosas, expressão utilizada pelos 

pintores modernos para designar aquelas cores adicionadas de branco. Durante muitas décadas, 

as garrafinhas de areia colorida mantiveram apenas esses tons encontrados naturalmente.  

Hoje, é comum que os artistas misturem anilina à areia branca para produzir tons 

de cromaticidade mais alta e viva. Daí surgem os roxos, azuis profundos, verde esmeralda e 

preto que não podem ser encontrados nas falésias. Segundo o artista Dudui, há um preto que 

pode ser encontrado na praia da Quixaba, mas pela distância é mais usual que se use a anilina 

para emulá-lo. Isso está bem sistematizado no livro de Jorge Martí (1991), sobre a técnica de 

preencher as garrafas, conforme vemos nesse trecho, ainda que trate de areia colhida em outro 

território: 
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Areia silicosa, com duas variedades entre nós, a colhida nos pinhais e a depositada 
nos rios. Poderá ser tingida de cores pouco saturadas, de pouca intensidade tintória: 
amarelos, lilás, azul-céu e laranjas claros, tons pastel. Sendo a cor natural dessas areias 
praticamente branca, receberá facilmente o corante que lhe deitarmos sem alterar o 
seu matiz. (Martí, 1991, p. 9). 

 

Figura 20 - Areias tingidas secando em telhas, na casa de Dudui. 

 
Fonte: acervo da autora. 
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�����&�$�0�$�'�$�������±���0�(�0�Ï�5�,�$ 

 

�³�µN�mo seria o caso de dizer�¶ - diz Plat�mo no 
Sofista �± �µque fazemos uma casa com a arte de 
construir e, com a arte de pintar, fazemos outra, 
uma esp�pcie de sonho fabricado pelo homem 
para os que estão acordados?�¶�´ (Gombrich, 
1991, p. 8). 

 
�³Em toda obra de arte autêntica existe o lugar 
onde aquele que para lá se transporta sente uma 
brisa fresca como o vento de um dia que 
amanhece�  ́(Benjamin, 2009, p. 31). 
 

Quais são as formas utilizadas pela silicografia para dar a ver uma imagem 

representada? Como essas formas de representação criam paisagens, e como posso trazer esses 

procedimentos para a pintura a óleo? E ainda, por que estas paisagens nas garrafas têm sua 

função ligada à memória, como souvenirs �± dispositivos de rememoração? 

Essa camada de trabalho pretende investigar possíveis respostas a essas questões, a 

partir do relato dos artesãos e artistas, da análise formal de seus trabalhos e da exposição de 

pinturas produzidas por mim a partir disso. Inicio por uma breve explanação do que é a mimese, 

para desdobrá-la em análise das sutilezas de representação que podem ser observadas nos 

exemplares de areia colorida. Relacionarei essas variações à diversidade de possibilidades que 

pode ser observada na história da pintura, considerando que, apesar das diferenças matéricas, 

silicografia e pintura partilham dos mesmos elementos formais: linha, claro-escuro e cor. A 

partir disso, exponho o trabalho surgido desse encontro, em pintura a óleo.  

 
���������0�t�P�H�V�L�V 

 
As paisagens de areia colorida parecem ter surgido como uma brincadeira. Do ato 

de acumular, camada sobre camada, as areias de diferentes cores presentes nas falésias, é que 

se começou a fazer as primeiras garrafas. Cosma e Edgar contam que, antes de surgirem os 

desenhos de coqueiros, casas e nuvens, eram feitas apenas de formas abstratas, que surgiam do 

contraste entre as diferentes tonalidades. 

                            
Cosma �± A tia Joaninha fazia só as cor, assim, uma faixa de uma cor, depois outra, 
depois outra... aí foi que a garrafa caiu e ela viu as areia misturadas, aí viu uma 
paisagem. (Cosma Freitas, em relato colhido em novembro de 2024).  
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Figura 21 - �*�D�U�U�D�I�D���G�H���(�G�J�D�U���)�U�H�L�W�D�V�����Q�R���³�H�V�W�L�O�R���D�Q�W�L�J�R�´ 

 
Fonte: Silicoteca. 

 

A partir disso, as primeiras figurações em areia foram se criando. As primeiras 

figuras parecem flutuar sobre áreas de cor chapadas, como colagens; eram alternadas como 

figuras ornamentais e decorativas, de aspecto plano. Cada cor permanece em sua área, como as 

faixas de cor das garrafas de outrora. É possível ver alguns destes exemplares em recortes de 

revistas e periódicos, encontrados no acervo do casal Edgar e Cosma: 

 

Figura 22 - Página de revista antiga 

 
Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 

 

Ess�D�V���P�H�V�P�D�V���J�D�U�U�D�I�D�V���V�m�R���U�H�I�H�U�H�Q�F�L�D�G�D�V���S�R�U���(�G�J�D�U���F�R�P�R���V�H�Q�G�R���³�D�V���G�R���5�L�R���*�U�D�Q�G�H��

�G�R���1�R�U�W�H�´���T�X�H�����V�H�J�X�Q�G�R���H�O�H�����V�X�U�J�L�U�D�P���D�Q�W�H�V���P�H�V�P�R���G�D�V���J�D�U�U�D�I�D�V���G�H���0�D�M�R�U�O�k�Q�G�L�D�� 
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Paula �± Na primeira vez que eu vim conversar com vocês, contei da Joana Carneiro, 
�H�W�F�������R���V�H�Q�K�R�U���G�L�V�V�H���D�V�V�L�P�����³�,�V�V�R���p���K�L�V�W�y�U�L�D�����R���S�R�Y�R���V�D�E�H���T�X�H���I�R�L���X�P�D���P�X�O�K�H�U���O�i���Q�R���5�L�R��
�*�U�D�Q�G�H���G�R���1�R�U�W�H���T�X�H���F�R�P�H�o�R�X���´���$�t���H�X���I�L�T�X�H�L���L�Q�Y�R�F�D�G�D���������2���V�H�Q�K�R�U���W�H�P���D�O�J�X�P�D���L�G�H�L�D��
sobre isso? 
 
Edgar �± Antes de começar essa arte, esse trabalho aqui já se fazia no Rio Grande do 
Norte. Já se fazia forma de casa, peixe, assim, tipo umas ondinhas parecidas com o 
mar, já faziam. É tanto que tem uma foto da dona Joana que tem ali, que você vai até 
ver, que ela tá segurando uma garrafa que não foi feita por ela, é uma garrafa dessas 
do Rio Grande do Norte. Porque o trabalho dela é diferente desse trabalho do Rio 
Grande do Norte. Quem me contou essa história que ela aprendeu com a pessoa do 
Rio Grande do Norte foi um artesão daqui, o Toinho, aquele que mora lá em Canoa 
Quebrada... O Toinho das Salsas. Aí ele que me disse que essa mulher do Rio Grande 
do Norte4, que ele conhece e sabe até o nome, que veio aqui e ensinou a dona Joana, 
né. Aí a dona Joana foi aperfeiçoando, com os filhos. (Entrevista com Edgar). 
 

É nesse momento em que surge o primeiro procedimento mimético em silicografia. 

Cabe aqui definir o que é mimesis, traçando um breve histórico.  

Mimesis���� �G�R�� �J�U�H�J�R�� ���������1���"���� �p�� �X�P�� �W�H�U�P�R�� �T�X�H�� �Q�D�V�F�H�� �G�D�� �I�L�O�R�V�R�I�L�D�� �J�U�H�J�D�� �H�� �V�L�J�Q�L�I�L�F�D��

�³�L�P�L�W�D�o�m�R�´�����³�U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�o�m�R�´���R�X���³�U�H�S�U�R�G�X�o�m�R�´����Giovannetti, 2023, p. 83). Abordado por Platão 

em seus diálogos, esse termo é objeto de pesquisa e debate até os dias atuais, suscitando dúvidas 

sobre qual seria o seu significado mais preciso. Apesar disso, refere-se, de maneira geral, à 

capacidade do homem de imitar ou reproduzir algo, e originalmente estava ligado às peças 

teatrais e à poesia. 

Estudando o procedimento mimético, �H�P���V�X�D���R�E�U�D���³MIMESIS: A Representação da 

Realidade na Literatura Ocidental�´�����$�X�H�U�E�D�F�K���H�[�S�O�R�U�D���D�V���G�L�I�H�U�H�Q�W�H�V���P�D�Q�H�L�U�D�V���G�H���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�U���D��

realidade na literatura através dos tempos. Traçando um histórico desde Homero até a literatura 

moderna, Auerbach argumenta que o movimento da literatura ocidental é uma crescente do 

Realismo, que consistiria em agrupar numa só obra estruturas linguísticas, outrora destinadas 

aos grandes eventos, �S�D�U�D���I�D�O�D�U���G�H���S�H�U�V�R�Q�D�J�H�Q�V���H���I�D�W�R�V���³�P�H�Q�R�U�H�V�´����cotidianos. Assim, o autor 

nos ajuda a ver diferentes formas de representar a realidade, desde a épica grega à narração 

moderna francesa. Iss�R���Q�R�V���D�M�X�G�D�� �D���S�H�U�F�H�E�H�U���G�L�I�H�U�H�Q�W�H�V���P�D�Q�H�L�U�D�V���G�H���V�H���U�H�I�H�U�L�U�� �H���R�U�J�D�Q�L�]�D�U���³�R��

�P�X�Q�G�R�´�����H���F�R�P�R���H�Vsa variedade cria diferentes temporalidades. Auerbach nos dá a ver que o 

procedimento mimético não consiste em �³transpor�  ́uma realidade já dada para um determinado 

sistema representacional, pois a realidade em si mesma é intransponível e, portanto, toda 

representação é uma invenção da realidade. Entendemos o mundo da forma que o narramos. 

 
4 �e���S�U�R�Y�i�Y�H�O���T�X�H���(�G�J�D�U���H���³�7�R�L�Q�K�R���G�D�V���6�D�O�V�D�V�´���H�V�W�H�M�D�P���V�H���U�H�I�H�U�L�Q�G�R��a uma senhora chamada Josefina, moradora da 
cidade de Tibau do Norte, no Rio Grande do Norte. A ligação dela com Joana Carneiro é incerta. Há registros de 
�V�X�D���S�U�i�W�L�F�D���Q�R�V���O�L�Y�U�R�V���³�*�D�U�U�D�I�L�Q�K�D�V���G�H���$�U�H�L�D���G�R���7�L�E�D�X�´�����G�H���9�H�U�t�V�V�L�P�R���G�H���0�H�O�R�����H���H�P���S�H�U�L�y�G�L�F�R�V���F�R�Q�V�X�O�W�Ddos na 
base da Biblioteca Nacional. 
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A questão da representação na arte configura uma discussão acerca do fenômeno 

de reconhecer, num determinado modelo (Arnheim, 1973, p. 66) ou signo (Ogden & Richards, 

1923, p. 7) �± palavras, formas, gestos encenados �±, aquilo que a ele corresponderia no real 

cotidiano. 

Neste contexto de pesquisa, interessa-me pensar como a mimese ocorre no campo 

da pintura e da silicografia. �6�H�����F�R�P�R���G�L�V�V�H���%�D�U�U�R�V�R�����D���V�L�O�L�F�R�J�U�D�I�L�D���p���X�P���³usar como tintas as 

areias�´�� ���%arroso, 2008, p. 90), então estamos tratando do mesmo campo representacional e, 

portanto, das mesmas possibilidades de procedimentos miméticos. 

Percebo que há, na produção silicográfica cearense, não apenas uma maneira geral 

de fazer garrafinhas, como pode supor o olhar apressado e acostumado que toma esse objeto 

por algo banal. Há, na verdade, uma miríade de maneiras de representar o mundo: das garrafas 

abstratas às mais realistas e descritivas, das que parecem transformar os elementos naturais em 

símbolos até as que diluem os limites entre esses elementos, em uma misteriosa nuvem 

pictórica. Penso que elas mapeiam afetivamente, à sua maneira, o lugar que habitam. Essa 

�Y�L�Y�r�Q�F�L�D�� �p�� �W�H�V�W�H�P�X�Q�K�D�G�D�� �S�H�O�R�V�� �H�O�H�P�H�Q�W�R�V�� �Q�D�W�X�U�D�L�V���� �G�H�V�F�U�L�W�R�V�� �F�R�P�R�� �t�Q�G�L�F�H�V�� �G�H�� �Y�L�G�D���� �³�$��

observação não se distingue daquilo que é observado. Essa é a grande ilusão que a pintura 

�W�D�P�E�p�P�� �F�U�L�D���� �(�O�D�� �U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�� �X�P�D�� �$�U�W�H�� �G�H�� �3�L�Q�W�D�U�� �T�X�H�� �F�R�Q�W�p�P�� �H�P�� �V�L�� �R�� �L�P�S�X�O�V�R�� �G�H�� �P�D�S�H�D�U�´��

(Sveltana, 1999, p. 272). 

O que se apresenta, diferente do que já pude ouvir de parte do público, não seria 

uma situação em que �F�H�U�W�R�V���D�U�W�H�V�m�R�V���³�V�D�E�H�P���I�D�]�H�U���P�H�O�K�R�U���R�X���S�L�R�U�´���X�P�D���S�D�L�V�D�J�H�P�����F�R�P�R���V�H���R��

seu saber-fazer tivesse como objetivo a ser atingido a representação fidedigna de uma realidade. 

Esse prevalecimento do gosto sobre um regime representativo será, inclusive, discutido mais à 

frente, de acordo com a análise de Jacques Rancière acerca desse regime estético, que encontra 

na mimética descritiva algo a ser celebrado e alcançado. O que há de fato são diferentes 

vivências de um mesmo território, e essas individualidades nos contam do mundo que as rodeia 

com a marca de vida que as diferencia. Pensando a partir de Giorgio Agamben, que entende 

representação (rapresentazione) enquanto reapresentação (riprezentazione) (Agamben, 2013, 

p. 358), cada garrafinha de areia colorida nos reapresenta um mundo, muito mais do que o 

pretende descrevê-lo. 

Nessa reapresentação do mundo, nosso olhar para o mundo também se reconstrói, 

e de repente algo que era pequeno e irrelevante se torna imenso e muito importante, e nos 

emociona �± porque o artista assim o quis.  É essa propriedade poética que surge a partir do 

fenômeno da representação que me interessa, pois a relação tênue entre a pintura e a silicografia 

se dá na tensa e fina camada de tinta e areia que nos revela um mundo sempre novo. Volto a 
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Price, �T�X�D�Q�G�R�� �H�O�D�� �Q�R�V�� �O�H�P�E�U�D�� �T�X�H�� �³[...] mostram �µo�¶ artista primitivo como um artes�mo que 

trabalha sem pensar, copiando cegamente as regras dos costumes transmitidos de gera�o�mo a 

gera�o�m�R�´�����3rice, 1996, p. 212). Edgar enfatiza essa variedade quando conversamos sobre o seu 

trabalho: 

Edgar �± Cada artes�mo tem um estilo, n�p? Eu sou assim. Eu sou um detalhista, n�p? 
Assim, gosto de fazer as coisas bem parecida com as coisas original. A�t isso j�i d�i uma 
diferen�oa. As minhas fal�psias... As dunas, tudo eu tento lembrar assim do original, 
para fazer parecido. J�i tem gente aqui que pega l�i e faz r�ipido, faz s�y a imita�o�mo. A�t 
a gente j�i v�r a diferen�oa, n�p? �e tanto que, os meus trabalhos, eu demoro mais a fazer 
do que qualquer outra pessoa. Enquanto eu fa�oo uma garrafinha daquela de leite de 
coco, ela [Cosma] faz três. Ela n�mo �p detalhista, n�p? (Entrevista com Edgar). 

                              

Sobre o prazer de representar a realidade, ele nos diz: 
 

Edgar �± Detalhista �p quem gosta de fazer os detalhes das coisas. Se eu estou fazendo 
um bicho, at�p um gato, eu quero fazer os pelo do bigode dele, tudo. Uma figura de 
uma pessoa. A�t eu olho o olho... Se um tiver maior do que o outro, a�t eu vou 
desmanchar, fazer tudo de novo. (Entrevista com Edgar). 
 

Figura 23 - Gato dormindo na mesa de trabalho do seu Edgar 

 
Fonte: acervo da autora. Fotografia de Paula Siebra. 

 

Se podemos afirmar que a técnica produz subjetividade, ou seja, se os limites de 

cada mídia produzem aquilo que nascerá dela e, a partir disso, respondemos ao estímulo que 

nos foi dado, então a mimetização das paisagens nas garrafas de areia está sujeita às suas 

limitações técnicas, e a imagem que se forma reverbera em nós poeticamente de acordo com a 

forma visual construída dentro daqueles limites.  
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Por isso, num geral, a técnica de criar desenhos dentro da superfície do vidro aponta 

para maneiras de compor através de grandes áreas de cor, pontualmente misturadas umas às 

outras, pelo simples fato de que a criação de passagens de cor em degradês configura grande 

dificuldade, pois requer tempo e precisão técnica. Poucos artistas da vila de Majorlândia 

possuem meios de vida e de comercialização do seu trabalho que os permitam se demorar numa 

só garrafa a ponto de desenvolver essa precisão, caso assim desejem. Reconhecidamente, 

trabalham dessa maneira Edgar Freitas e Lídio Maia, considerados pelos outros artistas como 

verdadeiros mestres que transpõem as limitações da técnica e criam retratos cujo realismo é 

surpreendente.  

Para reconhecer as diferenças miméticas, uma pista clara é pensar em termos já 

estabelecidos na historiografia da pintura. É possível perceber que há pinturas cujas tonalidades 

de cor se entremeiam em pinceladas menores e se influenciam como numa trama �± às quais 

�S�R�G�H�P�R�V���D�W�U�L�E�X�L�U���R���W�H�U�P�R���³�S�L�F�W�y�U�L�F�D�V�´���± e pinturas onde as diferentes áreas de cor ocupam áreas 

inteiriças e fechadas em si mesmas �± às quais �F�K�D�P�D�U�H�P�R�V�� �D�T�X�L�� �G�H�� �³�O�L�Q�H�D�U�H�V�´���� �(�V�W�H�� �S�D�U�� �G�H��

conceitos foi proposto pelo historiador da arte Heinrich Wölfflin, ao perceber que pinturas, 

ainda que feitas no mesmo período histórico, possuíam, num geral, duas maneiras operativas: 

uma mais aberta (o pictórico), em que os elementos visuais se misturam, e uma mais fechada, 

em que cada objeto representado parecia se concentrar em si mesmo. Esses conceitos nos 

servem aqui para facilitar a compreensão dos modos de operar da imagem na lógica da 

silicografia.  

Esses dados também são importantes porque nos revelam que a tônica compositiva 

das garrafinhas, realizada através do contraste cromático de matiz5, é o que cria todo esse 

universo poético encantador. Assim como exemplifica Nelson Macedo, professor e teórico da 

forma visual, em sua dissertação, as pinturas de Paul Klee �± que compartilham dessa mesma 

lógica cromática e compositiva �± podem ser apreciadas como uma reunião de diferentes 

momentos no tempo, pois cada elemento no campo visual parece fazer parte de um universo só 

seu; agrupam-se de maneira separada, mas se unem através das relações abstratas do todo 

(Silva, 2001, p. 43). Percebo similaridade entre a pintura de Klee e a forma de fruição das 

garrafas de areia: a composição é feita de pequenos núcleos, agrupados de vivências. 

 

 
5 �'�H���D�F�R�U�G�R���F�R�P���-�R�K�D�Q�H�V�V���,�W�W�H�Q�����H�P���V�H�X���O�L�Y�U�R���³�7�K�H���(�O�H�P�H�Q�W�V���R�I���&�R�O�R�U�´�����³�R���F�R�Q�W�U�D�V�W�H���G�H���P�D�W�L�]���p���R���P�D�L�V���V�L�P�S�O�H�V���G�R�V��
sete [contrastes]�´�����,�W�W�H�Q�����������������S����������. Ainda, �³���������� �&�D�G�D���P�D�W�L�]���D�G�T�X�L�U�H���X�P���H�I�H�L�W�R���G�H���U�H�D�O�L�G�D�G�H�����G�H���D�O�J�R���F�R�Q�F�U�H�W�R���´��
(Itten, 1970, p. 33). Tradução da autora. 
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Figura 24 - �³�/�D�Q�G�V�F�D�S�H���Z�L�W�K���3�R�S�O�D�U�V�´�����3�D�X�O���.�O�H�H������������ 

Fonte: National Gallery, Londres © 2024. 
 

Levando em conta esses aspectos, produzi um esquema em quadrantes onde 

podemos ver as diferentes formas de representar a realidade: não apenas num esquema binário, 

�³�D�E�V�W�U�D�W�R�´���R�X���³�U�H�D�O�L�V�W�D�´�����P�D�V���W�D�P�E�p�P���Q�X�P�D���J�U�D�G�D�o�m�R���H�Q�W�U�H���O�L�Q�H�D�U���H���S�L�F�W�y�U�L�F�R�� 

 
Figura 25 - Esquema de escalas de representação 

 
Fonte: acervo da autora. Paula Siebra, 2024. 
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Este esquema nos dá a ver não só a imensa variedade de estilos, como as diferentes 

�P�D�Q�H�L�U�D�V���G�H���V�R�Q�K�D�U���D���S�D�L�V�D�J�H�P�����2���D�V�S�H�F�W�R���P�D�L�V���G�H�F�R�U�D�W�L�Y�R���G�D�V���J�D�U�U�D�I�D�V���G�R���T�X�D�G�U�D�Q�W�H���³�D�E�V�W�U�D�W�R-

�O�L�Q�H�D�U�´���S�D�U�H�F�H���V�L�P�E�R�O�L�]�D�U���D���S�D�L�V�D�J�H�P���H�P���I�R�U�P�D�V��sintéticas que se assemelham a ícones. Já as 

garrafas do �T�X�D�G�U�D�Q�W�H���³�U�H�D�O�L�V�P�R-�S�L�F�W�y�U�L�F�R�´�����F�R�P�R���D�V���G�H���/�t�G�L�R���0�D�L�D�����S�D�U�H�F�H�P���X�P���O�H�Q�W�R���V�R�Q�K�R, 

convidam-nos a passar mais tempo em cada pequeno recanto.  

Agora é chegada a hora de devanear essas paisagens mais de perto. 

 
���������3�D�L�V�D�J�H�P 

                        
Desfaço um pedaço da falésia e a reconstruo de acordo com o meu sonho. Por fim, 

compacto-a, e a paisagem volta a ser pedra. Enclausuro-a com cola, como um selo. 

É um outro tipo de carta. 

* 

Qual é a operação poética que ocorre na feitura das paisagens de areia colorida? 

Que paisagens surgem desse encontro entre óleo e imaginação da areia? 

A paisagem natural que envolve a vila de Majorlândia sofre uma transformação 

para se tornar, então, paisagem representada. É preciso tirá-la de onde está para a devolver a 

nós, ressignificada pelas mãos dos artesãos, e pela imaginação absolutamente singular de cada 

um deles. Confirmo essa suspeita em Gombrich, quando o autor �Q�R�V���U�H�Y�H�O�D���T�X�H���³[...] a natureza 

�Q�m�R���S�R�G�H���V�H�U���L�P�L�W�D�G�D���R�X���µ�W�U�D�Q�V�F�U�L�W�D�¶���V�H�P���V�H�U���S�U�L�P�H�L�U�R���G�H�V�P�R�Q�W�D�G�D���H���P�R�Q�W�D�G�D���G�H���Q�R�Y�R�����(�V�V�H���p��

um trabalho não só de observação, mas também de experimentaçã�R�� �L�Q�F�H�V�V�D�Q�W�H�´�� ���*ombrich, 

1995, p. 151). 

Se os procedimentos miméticos na silicografia são tão diversos, acredito ser de 

suma importância analisar esses trabalhos em profundidade, identificando que podem ser tão 

complexos e trabalhados como uma pintura do pós-impressionismo, ainda que alguns sejam tão 

pequenos que caibam na palma da mão �± como a garrafa de Lídio (abaixo), feita num vidro de 

penicilina, medindo aproximadamente 4cm. Farei isso cruzando os exemplares de garrafas que 

me serviram de inspiração com trabalhos de pintura aos quais elas me remetem. Antes, cabe 

ouvir a fala dos artesãos sobre o significado de paisagem. 

 
 L�tdio �± Paisagem pra mim, o que eu sei �p assim, a paisagem assim, o visual 
de uma praia, os morros, essas coisas assim, o mar, o p�{r do sol no horizonte, 
�p uma paisagem, n�p? (Entrevista com Lídio). 
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Figura 26 - �0�R�Q�W�D�J�H�P���G�H���*�D�U�U�D�I�D���G�H���/�t�G�L�R���0�D�L�D�����H�V�T�������H���S�L�Q�W�X�U�D���³�/�D���6�H�L�Q�H���D�X�[���$�Q�G�H�O�\�V�����O�H���V�R�L�U�´�������������������G�H���)�p�O�L�[��
Vallotton (dir.) 

 
Fonte: fotografia de Pedro Camarão (esq.); La Gazette Drouot: https://www.gazette-drouot.com/en/article/felix-

vallotton-3a-seine-landscape-in-the-footsteps-of-poussin/49501. 
                 

Em Lídio, as passagens cromáticas são sutis e vagarosas, enquanto algumas áreas 

mantêm-se numa só cor, criando um contraste entre o linear e o pictórico que, imediatamente, 

remeteram-me às obras do pintor suíço Felix Vallotton.  

Já as garrafas de João Crisóstomo, por exemplo, possuem maior contraste entre as 

faixas de cor; a organização de campo é mais caótica e amontoada, circundando seus elementos 

com uma leve linha preta. Lembro-me das pinturas de Vlaminck. 

 
Jo�mo �± Paisagem �p criatividade, n�p? �e a criatividade que a gente faz. Foto, n�p? Foto 
n�mo, �p... �e a criatividade. A gente vai fazendo as paisagens, as coisas por criatividade. 
E vem na cabe�oa eu fazendo o que eu aprendi. O mestre que aprendeu s�y fazia as 
criatividades que tinha aqui na praia. Os coqueiros, as fal�psias, jangada, mar, as 
casinhas, pescador. �e o que eu mais fa�oo. (Entrevista com João). 
 
 

Figura 27 - �7�D�o�D���G�H���-�R�m�R���&�U�L�V�y�V�W�R�P�R�����H�V�T�������H���S�L�Q�W�X�U�D���³�&�O�R�X�G�V���2�Y�H�U���$���9�L�O�O�D�J�H�´�����G�H���0�D�X�U�L�F�H���G�H���9�O�D�P�L�Q�F�N�����D�Q�R��
desconhecido), (dir.) 

 
Fonte: Silicoteca (esq.). Painting Star: https://www.paintingstar.com/item-clouds-over-a-village-s192758.html. 

https://www.gazette-drouot.com/en/article/felix-vallotton-3a-seine-landscape-in-the-footsteps-of-poussin/49501%3e
https://www.gazette-drouot.com/en/article/felix-vallotton-3a-seine-landscape-in-the-footsteps-of-poussin/49501%3e
https://www.paintingstar.com/item-clouds-over-a-village-s192758.html
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�3�D�U�D���-�R�m�R�����S�D�L�V�D�J�H�P���p���D�T�X�L�O�R���T�X�H���H�O�H���I�D�]���G�H�O�D�����,�Q�I�L�U�R���T�X�H���D���S�D�O�D�Y�U�D���³�F�U�L�D�W�L�Y�L�G�D�G�H�´����

pa�U�D�� �H�O�H���� �H�T�X�L�Y�D�O�H�� �D�� �³�D�T�X�L�O�R�� �T�X�H�� �H�X�� �L�Q�Y�H�Q�W�R�´���� �6�X�D�V�� �J�D�U�U�D�I�D�V�� �G�H�P�R�Q�V�W�U�D�P�� �L�V�V�R�� �Q�R�V�� �H�O�H�P�H�Q�W�R�V��

naturais imaginados, como as gramas muito verdes, as piscinas e lagos, os cogumelos crescendo 

no solo. 

Um aspecto bastante singular das garrafas de areia colorida é a sua circularidade. 

Diferentemente das paisagens das pinturas a óleo, limitadas bidimensionamente, as paisagens 

das garrafas de areia possuem uma lógica de observação própria: não nos dão um início, nem 

um fim. Vemos um mundo que é inteiriço em sua realidade ficcional, mais do que um fragmento 

de um mundo que continua imaginariamente para fora dos limites de uma tela. Há, aqui, mais 

um aspecto de eternidade: uma paisagem que é fechada em si mesma. Cada garrafa é, portanto, 

um mundo, imaginado por quem recria dentro do corpo circular do vidro a sutil paisagem curva 

que recobre a Terra. Uma paisagem curva carrega a verdade da própria paisagem do mundo. 

O que há numa paisagem para ser retrabalhado numa pintura, ou numa garrafa? 

Seus elementos positivos �± árvores, casas, o mar, a linha do horizonte, faixas de terra, enfim �± 

podem nos ocorrer como os mais imediatos, mas a verdade é que há muitos entes abstratos que 

são, na verdade, o grande espaço de prazer no trabalho com a paisagem, onde a linha, o claro-

escuro e a cor trinfam e encontram amplidão para exercer suas infinitas possibilidades de 

variação. São eles o amplo espaço do céu; a própria largura do campo visual; o vazio entre duas 

árvores, enfim �± os elementos negativos, que são nada mais do que os hiatos entre as formas. 

Esses espaços exercem ritmo, dão à imagem a sua cadência; são, na música, as pausas. Essa 

�R�U�G�H�Q�D�o�m�R���U�H�E�D�W�H���G�D���L�P�D�J�H�P���D�R���H�V�S�t�U�L�W�R�����F�R�Q�I�R�U�P�H���Q�R�V���L�Q�G�L�F�D���2�V�W�U�R�Z�H�U�����³[...] nessas ordenações 

interiores, de processos afetivos, ou seja, de formas do íntimo sentimento de vida. São as 

�µ�Q�R�V�V�D�V���I�R�U�P�D�V�¶���S�V�t�T�X�L�F�D�V���´�����2strower, 1987, p. 197). 

É devido a essa ordenação que não apenas o fenômeno da representação acontece, 

como há uma reverberação poética no espectador. É por isso que, com as paisagens de Vicente 

Leite representando as praias do Ceará, consigo sentir esse cheiro da maresia que encobre a 

faixa de areia; e com os jangadeiros de Raimundo Cela, empurramos junto deles a jangada ao 

mar revolto em espuma empastada de tinta a óleo. Sobre esse fenômeno de ligação que 

estabelecemos com a paisagem representada, Fernando Pessoa nos diz: 

 
Todo o estado de alma é uma passagem. Isto é, todo o estado de alma é não só 
representável por uma paisagem, mas verdadeiramente uma paisagem. Há em nós um 
espaço interior onde a matéria da nossa vida física se agita. Assim uma tristeza é um 
lago morto dentro de nós, uma alegria um dia de sol no nosso espírito.  (Pessoa, 2013, 
p. 1). 
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Para Pessoa, portanto, a paisagem possui ânimo, ou melhor �± nosso ânimo pode ser 

representado através de uma paisagem. Há uma via aberta entre as duas coisas, e é precisamente 

isso que Agnes Vardà arremata tão bem quando nos diz que �³[...] se abríssemos as pessoas, 

�H�Q�F�R�Q�W�U�D�U�t�D�P�R�V���S�D�L�V�D�J�H�Q�V�´�����/�(�6���S�O�D�J�H�V���G�¶�$�J�Q�q�V, 2008). 

Edgar e Cosma, ao serem perguntados sobre o que entendiam por paisagem, tiveram 

um diálogo interessante. Para Edgar, existem duas paisagens: a que ele vê e a que ele cria. Já 

para Cosma, esta relação parece ser tão intrínseca, que ela não faz esta distinção.  

                                           
Edgar �± Paisagem �p, digamos, eu estou olhando aqui, a�t eu estou vendo uma 
paisagem, n�p? E a�t tem as paisagens que eu crio. S�mo coisas que são da imagina�o�mo, 
que a gente n�mo est�i vendo. E aquilo vem, n�p? E a gente vai fazendo, tudo.  
 
Cosma �± Mas o que eu estou vendo...? Se eu estou fazendo, eu t�{ vendo.  
 
Edgar �± Estou vendo, n�mo; mas eu estou dizendo assim... voc�r n�mo est�i vendo ali 
uma gravura para voc�r copiar.  
 
Cosma �± Mas o que eu vejo na minha mente, �p porque t�{ vendo aqui.  
 
Edgar �± Pronto. Pois �p, ela na mente constitui.  
 
Cosma �± Estou fazendo um morro, como eu estou fazendo um coqueiro, como eu 
estou fazendo uma casinha, um meninozinho.  
 
Edgar �± É, �p a imagina�o�mo dela. �e diferente, n�p? Que ela j�i faz. �e. �e diferente de, 
das coisas natural, n�p? Assim, porque tu faz umas fal�psias... A�t o menino disse, 
�³m�me, aqui no Cear�i tem vulc�mo?�´�� �³Por qu�r?�´�� �³�e porque aqui na praia tem tanto 
vulc�mo!�´��  
 
Cosma �± Quem foi que disse isso? Vai, vai ali pras bandas da Redonda, pra tu ver se 
n�mo �p tudo misturado, as cor da areia.  Fa�oo a camada da fal�psia... agora, se o menino 
achou que era vulc�mo... (Entrevista com Edgar e Cosma). 
 

 �3�D�U�D���&�R�V�P�D�����D���I�D�O�p�V�L�D���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�G�D���T�X�H���F�D�X�V�R�X���D���L�P�S�U�H�V�V�m�R���G�H���³�Y�X�O�F�m�R�´���H�P���X�P���G�H��

seus filhos, segundo a história de Edgar, é tão falésia quanto aquela que ela viu e apreendeu na 

�L�P�D�J�L�Q�D�o�m�R���� �8�P�� �P�R�U�U�R�� �G�H�� �D�U�H�L�D�V�� �P�L�V�W�X�U�D�G�D�V�� �Q�R�� �W�R�S�R�� �M�i�� �p�� �R�� �V�X�I�L�F�L�H�Q�W�H�� �S�D�U�D�� �G�L�]�H�U�� �³�I�D�O�p�V�L�D�´. 

Lembro-�P�H���G�H���T�X�D�Q�G�R���3�L�F�D�V�V�R���T�X�D�Q�G�R���G�L�]���³�(�X���S�L�Q�W�R���R�V���R�E�M�H�W�R�V���F�R�P�R���H�X���R�V���S�H�Q�V�R�����Q�m�R���F�R�P�R��

�H�X���R�V���Y�H�M�R�´�����3icasso apud Golding, 1988, p. 51). 
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Figura 28 - Garrafa de areia colorida de Cosma Freitas (esq.) ao lado de detalhe de pintura de Paula Modersohn. 
Becker (ano desconhecido), (dir.) 

                       
Fonte: Silicoteca (esq). / Reprodução em: Bildergipfel.de/female_artists/paula_modersohn-

becker/sandkuhle_paula_modersohn-becker. 
 

Após o dia junto dos artesãos de Majorlândia, eu voltava para a varanda da pousada 

onde havia instalado meu material. No início do trabalho, quando a imaginação ainda está 

tímida e muito afeita àquelas imagens que lhe são mais seguras, só podia imaginar o chão como 

areia ou falésias. E imaginava a partir dos elementos das próprias garrafas e da vila de 

Majorlândia, onde eu estive diversas vezes e pude me instalar numa residência temporária por 

dez dias, em julho de 2022. 

Comecei testando possibilidades compositivas com o mínimo: diferentes 

localizações da linha do horizonte, diversas proporções para cada faixa cromática, composições 

muito equilibradas e simétricas.  

 

file:///D:/Bildergipfel.de/female_artists/paula_modersohn-becker/sandkuhle_paula_modersohn-becker
file:///D:/Bildergipfel.de/female_artists/paula_modersohn-becker/sandkuhle_paula_modersohn-becker
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Figura 29 - �³�'�X�D�V���M�D�Q�J�D�G�D�V�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P 

Fonte: acervo da autora. Fotografias de Dayana Lima. 
 

Figura 30 - �³�)�D�O�p�V�L�D�V���H���D�U�H�L�D���P�R�O�K�D�G�D�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

Fonte: acervo da autora. Fotografias de Dayana Lima. 
 

Foi imediata a relação traçada entre os tons das areias e os tons dos pigmentos. As 

cores utilizadas na minha prática como pintora, desde 2016, eram já bastante similares àquelas 

que encontrei nos trabalhos das areias, e seguir trabalhando com elas não constituiu desafio 

algum. Porém, pude perceber que, no que diz respeito às cores artificiais das areias, alguns azuis 

me eram estranhos e experimentar novas combinações modificou tudo o que eu havia feito 

antes. O exemplo mais relevante é o caso do azul cerúleo, cor de cromaticidade intensa que 

�F�R�Q�I�L�J�X�U�D���X�P���D�]�X�O���P�D�L�V���H�V�Y�H�U�G�H�D�G�R���H���³�T�X�H�Q�W�H�´���G�R���T�X�H���R�V���D�]�X�L�V���T�X�H���H�X���F�R�V�W�X�P�D�Y�D���X�W�L�O�L�]�D�U�����F�R�P�R��

o ultramar ou cobalto. O azul cerúleo, quando misturado aos outros tons primários, cria um 
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conjunto de cores que remete a algumas horas muito particulares do dia: tudo fica naquele azul 

do entardecer, ou naquele céu exuberante das manhãs de sol do Ceará. 

Durante as manhãs e tardes, entre os dias 8 a 15 de julho de 2022, dediquei-me a 

aprender os fundamentos da silicografia. Com a paciência dos professores João e Dudui, pude 

realizar os experimentos abaixo: 

 
Figura 31 - Primeiras garrafinhas de areia colorida feitas pela autora. 

 
Fonte: fotografias de Pedro Camarão, acervo da autora. 

 

Na segunda longa viagem a Majorlândia, pude concentrar-me em tentar fazer 

garrafinhas abstratas. Gostei muito do resultado e pude expô-las junto de minhas pinturas, em 

Bruxelas, na ocasião da exposição individual �³�&�U�L�V�W�D�O�L�Q�R�� �6�H�J�U�H�G�R�´�� �������������� 
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Figura 32 - Garrafinhas feitas pela autora, no estilo antigo. 

 
Fonte: cortesia de Mendes Wood DM ©, todos os direitos reservados. 

 

À medida que ia aprendendo a fazer garrafas, ia pintando as imagens que surgiam 

dessa interação. 

 
Figura 33 - �³�$�Q�R�L�W�H�F�H�U���Q�D�V���G�X�Q�D�V�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P 

Fonte: acervo da autora. Fotografias de Dayana Lima. 
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Figura 34 - �³�'�X�Q�D�V���j���Q�R�L�W�H�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P 

Fonte: acervo da autora. Fotografias de Dayana Lima. 
 

Além dessas novas descobertas cromáticas a partir dos tons de azul encontrados nas 

garrafinhas, um outro aspecto que explorei foi trabalhar com grandes áreas cromáticas como 

tônica compositiva, similar àquela que mostrei acima no trabalho de Felix Vallotton, e de outros 

pintores do grupo Nabis, criando passagens de cor entre essas grandes áreas. As garrafas de 

Lídio e Nilberto foram de grande inspiração. Na viagem de 2021, eu ainda não conhecia o 

trabalho de Nilberto, que só pude ver ao vivo dois anos depois.  

Nilberto produz quadros planos onde a areia é colada ao vidro e, depois, retira-se o 

�H�[�F�H�V�V�R���G�D���³�D�U�H�L�D���G�R���F�H�Q�W�U�R�´�����G�H�L�[�D�Q�G�R���D�S�H�Q�D�V���D���I�L�Q�D���F�D�P�D�G�D���G�D���L�P�D�J�H�P���F�R�O�D�G�D���Q�D���V�X�S�H�U�I�t�F�L�H��

retangular. Seu trabalho é de um primor de execução que, à primeira vista, parece-me uma 

pintura a óleo impressionista, e lembra a cromaticidade de Gauguin.  
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Figura 35 - Pintura de areia feita por Nilberto 

 
Fonte: acervo da autora. 
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Figura 36 - Detalhe de pintura em areia feita por Nilberto 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

 
Nesses dois trabalhos de Nilberto �± o primeiro, cheio de contrastes de 

complementares; o segundo, com sofisticadas variações de quente e frio, e um efeito de 

perspectiva de profundidade singular �±, deixo-me imaginar sem hora de voltar para casa. O 

olhar parece sair de mim e descer, ele mesmo, nesses barrancos, esconder-se detrás das falésias, 

tentar ver o que há dentro dessas casas. Tratava-se se um quadro plano, mas pude sentir o 

mesmo efeito em suas garrafinhas.  

Após ver os trabalhos de Nilberto, fui perguntar a Edgar se ele já havia pintado em 

telas. 

Surpreendi-me ao ver que, não apenas ele havia pintado, como adorava a atividade 

e possuía diversos trabalhos espalhados pela casa: 
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Figura 37 - Edgar e uma de suas pinturas 

 
Fonte: acervo da autora. 

                                                           

Edgar �± Tudo que eu fa�oo de areia, eu fa�oo no pincel. Esse aqui, sabe, que eu fiz 
esse aqui s�y com um pincel, e um pincel grosso. A�t eu limpava, botava na outra 
tinta, e a�t usava, a�t limpava, botava na outra tinta, a�t misturava a tinta, e fiz assim, s�y 
com o pincel. E a�t ficou um quadro assim, doido. 
 
Paula �± E o senhor pensa em pintar mais? Como �p a pintura na sua vida?  
 
Edgar �± �e porque... �e assim... Uma coisa que a gente faz, mas s�y pra ficar 
guardando? N�mo vende, n�p?  
 
Paula �± Se vendesse, o senhor teria mais est�tmulo de fazer mais?  
 
Edgar �± �e, se morasse, digamos, morasse na cidade e a�t fosse assim pra um local 
assim que vendesse, a�t isso a�t ia dar motivo pra gente ficar fazendo, n�p? Mas n�mo 
tem, aqui n�mo tem. (Entrevista com Edgar). 

 

Também perguntei a João se ele já havia pintado telas: 
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Jo�mo �± J�i tentei, mas n�mo deu muito certo.  
 
Paula �± Por qu�r?  
 
Jo�mo �± Porque eu s�y aprendi um desenho.  
 
Paula �± Qual era o desenho?  
 
Jo�mo �± Era s�y uma duna qualquer e uma casa.  
 
Paula �± E o senhor nunca quis tentar mais?  
 
João �± N�mo, n�mo. S�y as areias mesmo. O meu interesse �p s�y aprender a fazer as 
areias, desenhar com as areias. (Entrevista com João). 
  

Figura 38 - Pintura de Edgar Freitas 

 
Fonte: fotografia e acervo da autora. 

 

Nas pinturas de Edgar, pude perceber com ainda mais clareza o aspecto da paisagem 

cromática que eu gostaria de investigar: sua propriedade de envolver nossa memória, de tal 

forma que parece inventar momentos no tempo nunca vividos. São imagens fugidias que 

surgem a partir da imaginação conjunta ao objeto, mas que possuem feição de memória antiga. 

Há aqui uma capacidade poética de expressar, no contexto de uma paisagem, um sentimento 

ligado a um momento do dia que não pertence exatamente nem ao passado e nem ao futuro, 

mas que está suspenso, fora da linearidade da passagem das horas.   
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Figura 39 - �³�%�U�H�X�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������y�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D�����������[���������F�P�� 

 
Fonte: fotografia de Dayana Lima. 

 

Diante dos elementos que compõem essas paisagens, pergunto-me que elemento é 

esse que deixa meu coração tão morno. Se a linha é extensão e limite, e se claro-escuro é mostrar 

e esconder através da luz, a cor é que qualificará o espaço com seu aspecto temporal: ela é capaz 

de instaurar os valores de matiz, esses que nos cercam durante o dia, que são fugidios e 

indescritíveis. Afinal, como explicarmos o que é o azul? A cor não representa nada, é uma 

verdade em si mesma; assim, é apenas ela que, como elemento visual, nos proporciona o caráter 

específico e indizível de uma hora. Conforme nos diz Kandisnky: �³A cor provoca, portanto, 

uma vibração psíquica. E seu efeito físico superficial é apenas, em suma, o caminho que lhe 

serve para atingir a alma.�  ́(Kandinsky, 1996, p. 66). 

Se paisagem é estado de alma, e se a pintura é, sobretudo, trabalho cromático, então 

a pintura de paisagem é um lugar onde a cor pode encontrar espaço abstrato para se manifestar 

mais livremente, ainda que na figuração. Para adentrarmos o palácio das cores, talvez possamos 
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abandonar a pintura por um instante e tomarmos dois pequenos poemas de minha autoria como 

ponto de partida: 

 

1                         2 

espetaculoso crepúsculo                                    tristes árvores 

sobre caudaloso rio             suntuosa neblina 

na verdejante grama                                           derramam no céu 

dourado banho anil             orvalhadas lagriminhas 

 
Cada um dos poemas apresenta a nós um conjunto de cores, que é vivenciado 

intimamente através da leitura. Apesar de o primeiro poema expressar literalmente algumas 

cores, cada um de nós é que saberá qual dourado, qual verde, qual anil �± isto é, os qualificamos. 

Já o segundo poema não nos revela nada além das imagens do mundo, e ainda assim talvez o 

sintamos cinzento e azulado. Isto quer dizer que a capacidade de ressonância das cores atravessa 

meios formais, não existindo só quando vistas �± nós não só as sentimos, como as produzimos 

ativamente através da sugestão poética das palavras, imagens e sons.  

 
Figura 40 - �³�$�P�D�Q�K�H�F�H�U���Q�D���V�H�U�U�D�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������y�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D�����������[���������F�P 

 
Fonte: fotografia de Dayana Lima. 

 

Ainda que não faltem nomes para as variantes de azul, elas por vezes também são 

�L�Q�R�P�L�Q�i�Y�H�L�V���� �F�R�P�R���9�D�Q�� �*�R�J�K���Q�R�V���G�L�]���� �³[...] E como é importante poder fazer em sua paleta 
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�H�V�V�D�V���F�R�U�H�V���T�X�H���Q�m�R���V�D�E�H�P�R�V���F�R�P�R���F�K�D�P�D�U���H���T�X�H���I�R�U�P�D�P���D���E�D�V�H���G�H���W�X�G�R���´�����9an Gogh, 2010, 

p. 164). Buscando outros autores que pudessem desdobrar essa questão, encontrei no crítico 

literário francês Charles Augustin Sainte-Beuve um trecho esplendoroso que parecia falar 

diretamente das garrafas de areia colorida que eu tinha comigo: 

 
[...] ou melhor, não existe na natureza, a rigor, nem verde, nem azul, nem vermelho 
propriamente dito: as cores naturais das coisas são cores sem nome; mas, de acordo 
com a disposição da alma do espectador, de acordo com a estação do ano, a hora do 
dia, o jogo de luz, essas cores ondulam ao infinito, e permitem ao poeta e ao pintor 
também inventar ad infinitum, ao mesmo tempo que parecem copiar. (...) 
desembaraçam o que é do tempo e do lugar, o que melhor se harmoniza com o 
pensamento do todo; e eles trazem à tona esta ou aquela coisa através de uma 
idealização admirável. (...) O pitoresco não é uma caixa de cores que se esvazia e se 
esgota num dia; é uma fonte eterna de luz, um sol inesgotável. (Sainte-Beuve, 1829, 
p. 160). 

 

Seguindo adiante nessa afeição pelas cores, ao longo das experiências com pintura 

repletas de garrafinhas ao lado, percebo que as passagens de cor �± mais do que a cor fixa 

ocupando uma área inteira �± me causavam encanto especial, como nas garrafas de Lídio e nas 

pinturas de areia de Nilberto. Iniciei, então, uma incursão nesse encanto dos degradês sutis 

formados entre uma cor e outra. E fui adicionando vagarosamente pequenos elementos ou 

alterações das áreas compositivas (uma linha do mar curva que se abre na areia, por exemplo), 

tensionando o que surge em cada uma com relação ao sentido poético. 
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Figura 41 - �³�&�U�H�S�~�V�F�X�O�R���G�R���V�X�O�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������y�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D�����������[���������F�P 

 
Fonte: fotografia de Dayana Lima. 
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Figura 42 - �³�2�Q�G�D�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������Ï�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D���������[�����F�P 

 
Fonte: fotografia de Dayana Lima. 

                                                       
Pergunto-me por que essa sutileza nas modulações entre os matizes e tonalidades 

das cores tanto me encantam. Talvez seja por essa capacidade da cor de ser espelho do tempo: 

vão mudando conforme o dia vai morrendo, e minha suspeita é de que nos identificamos com 

elas através de nossa própria mortalidade. Lembrei-me de Rubem Alves, quando ele escreve:  

 
[...] Quando tudo se aquieta, e o tempo diz sua passagem nas cores que se sucedem, o 
rosa, o vermelho, o marrom, o roxo, o negro... sabe-se então que o fim chegou. Pôr-
do-sol é metáfora poética, e se sentimos assim é porque sua beleza triste mora em 
nosso próprio corpo. Somos seres crepusculares. (Alves, 2021, p. 79). 
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O fato de que partilhamos do fim do dia e que temos crepúsculo em nós, está mais 

do que claro. Mas o porquê de precisarmos refazer pores do sol em garrafas para lembrar depois, 

há que se descobrir. 

 
Figura 43 - �³�-�D�Q�J�D�G�D���H���F�R�T�X�H�L�U�R�V�´�����3�D�X�O�D���6�L�H�E�U�D�����������������y�O�H�R���V�R�E�U�H���W�H�O�D�����������[���������F�P�� 

 
Fonte: fotografia de Dayana Lima. 

 

���������5�H�P�H�P�R�U�D�o�m�R 

 
Los objetos son anzuelos para pescar recuerdos. O redes barrederas 

para lo mismo. Son despertadores de la memoria (Mellado, 1999). 
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A garrafinha de areia na estante da sala guarda um desejo de retorno. Volto a ela 

na ânsia de rememorar uma viagem à praia, um dia ao lado do mar. Mas a memória não está 

ali: é a própria paisagem que me recepciona. Me convida a viver com ela uma outra viagem, 

a um lugar que não conheço. E há de repente um tempo que se passa ali, só ali, naquele pedaço 

de mundo.  

A qualidade de souvenir das garrafas coloridas se dá pelo seu aspecto 

metalinguístico. A montanha de argila se desfaz e se refaz, dessa vez dentro de um vidro �± que 

nada mais é do que areia derretida. Quando levamos para casa uma garrafa de areia colorida, 

estamos levando, literalmente, um pedaço de um lugar�����T�X�H���³�G�X�U�D�U�i���S�D�U�D���V�H�P�S�U�H�´�����+�i���X�P���G�H�V�H�M�R��

de eternizar um instante no tempo. 

 
Figura 44 - Recorte de periódico (Diário do Nordeste) 

 
Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 

 

O excerto de jornal acima, retirado de uma matéria no Diário do Nordeste (um 

importante e popular periódico que circula no Ceará até os dias atuais), atesta essa vontade de 

eternidade �± �G�D�t�����W�D�O�Y�H�]�����D���I�X�Q�o�m�R���G�H���³�O�H�P�E�U�D�Q�o�D�´����Cosma e Edgar me confirmam isto quando 

contam sobre como era chamada esta prática na década de 1980. 

                       

Cosma �± Eu j�i vi gente dizer que isso aqui �p �³Lembran�oa� .́.. Como �p, eu estava com 
o nome, agora eu esqueci.  
 
Paula �± Tipo souvenir, n�mo?  
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Cosma �± N�mo. Ele disse que isso aqui, o nome era lembran�oa. Edgar! Edgar deve 
saber. Que isso aqui era lembran�oa. Como era... Como era outro nome que chamava 
isso aqui? �³Lembran�oas� ?́  
 
Edgar �± Era, era.  
 
Cosma �± De lembran�oa de qu�r? Tem um nomezinho?  
 
Edgar �± Eu usava como �³O trabalho das lembran�oas� .́  
 
Cosma �± N�mo, mas tem um nomezinho, eu n�mo me lembro agora. Quando eu ia pras 
feira, a�t ele dizia que era �³Lembran�oa� .́  
 
Edgar �± Quando a gente tinha aquele box l�i na CEART, era �³Arte das lembran�oas� .́ 
(Entrevista com Edgar e Cosma). 

 

Figura 45 - Cosma Freitas na varanda de sua casa 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

�$�V�� �³�O�H�P�E�U�D�Q�o�D�V�´ que Cosma e Edgar vendiam no box da CEART são também 

�S�R�S�X�O�D�U�P�H�Q�W�H�� �F�R�Q�K�H�F�L�G�D�V�� �F�R�P�R�� �³�O�H�P�E�U�D�Q�F�L�Q�K�D�V�´�� �R�X�� �³�V�X�Y�H�Q�L�U�´���� �$�� �S�D�O�D�Y�U�D�� �V�X�Y�H�Q�L�U�� �Y�H�P�� �G�R��

francês souvenir, que �T�X�H�U���G�L�]�H�U�����G�H�Q�W�U�H���R�X�W�U�R�V���V�L�J�Q�L�I�L�F�D�G�R�V�����³�R�E�M�H�W�R���T�X�H���U�H�O�H�P�E�U�D���D���P�H�Pória 

de alguém ou de um acontecimento: [souvenir]� 6́. �$�S�H�V�D�U���G�D���V�X�S�R�V�W�D���³�U�H�V�R�O�X�o�m�R�´���G�H�Vse fato, em 

que facilmente conectamos o apelo de função das areias coloridas como souvenir pelo seu 

aspecto metalinguístico, gostaria de me arriscar um pouco mais, e demonstrar que a potência 

imaginativa desse objeto vai adiante. 

 
6 Dicionário Larousse, disponível em: 
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/souvenir/73993#:~:text=1.,%C3%A9v%C3%A9nement%20pass
%C3%A9s%20%3A%20Un%20souvenir%20agr%C3%A9able. Consulta em 22/11/2024. 

https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/souvenir/73993#:~:text=1.,%C3%A9v%C3%A9nement%20pass%C3%A9s%20%3A%20Un%20souvenir%20agr%C3%A9able
https://www.larousse.fr/dictionnaires/francais/souvenir/73993#:~:text=1.,%C3%A9v%C3%A9nement%20pass%C3%A9s%20%3A%20Un%20souvenir%20agr%C3%A9able
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 Desejo argumentar que as garrafas de areia colorida de Majorlândia, devido à 

persistência do seu caráter artesanal e da singularidade de cada autor, não apenas são objetos 

de cunho rememorativo (Benjamin, 2009), mas também de cunho artístico, pois nos convidam 

a imaginar em comunhão com quem as cria �± não diante de uma representação fidedigna da 

nossa memória, ou da memória do autor, mas num terceiro lugar, inventado, recriado através 

da imagem. Esse terceiro lugar é próprio da obra de arte.  

As imagens ali não são vazias de experiências; não se trata de �X�P���H�V�S�D�o�R���³�Q�H�X�W�U�R�´����

�F�R�P�R���V�H���I�R�V�V�H���S�R�V�V�t�Y�H�O���G�H�V�H�Q�K�D�U���X�P�D���S�D�L�V�D�J�H�P���³�J�H�U�D�O�´ onde nós, espectadores, vamos projetar 

as nossas próprias vivências. �³�2�V���R�E�M�H�W�R�V���T�X�H���G�m�R���V�H�Q�W�L�G�R���D���X�P���O�X�J�D�U�����H���F�R�P���X�P�D���F�D�U�J�D���D�I�H�W�L�Y�D��

adquirem outro status desde a ordem simbólica, se convertem em autobiografias e testemunho 

�G�H�� �O�X�J�D�U�H�V�� �Y�L�Y�L�G�R�V�� �H�� �G�H�� �H�Q�X�Q�F�L�D�o�m�R�� �G�D�� �P�H�P�y�U�L�D���´�� ���5uiz, 2003, p. 61). As garrafas de areia 

colorida já carregam, em si, um devaneio de paisagem próprio, antes que possamos enxergar as 

nossas memórias �D�W�U�D�Y�p�V���G�D�V���P�H�P�y�U�L�D�V���G�R���R�X�W�U�R�����(�O�D�V���³[...] acabam por ser representações da 

história pessoal e veículos para voltar a ver e a percorrer o território. (...) São a bússola e o guia 

de regresso para encontrar o caminho que nos leva ao que já vivemos. (Ruiz, 2003, p. 61). 

(Um parêntesis. Isso é próprio de toda imagem artística: nem eu, nem você, mas um 

terceiro lugar onde nos encontramos. A superfície da pintura, como a superfície das garrafas, 

como a página de um livro, como a melodia da música se desfazendo no ar, é o fino espelho 

que une autor e espectador. É, talvez, o espaço mais democrático que existe, pois ali as 

diferenças produzem igualdade. Em sua diferença, autor e espectador podem encontrar 

igualdades de experiência. Mais do que um processo apenas de identificação, a obra de arte é 

um processo de empatia: é um sair de si que, a partir da experiência do outro, acaba por 

encontrar a si mesmo. A psicanálise talvez associe este encontro de si através do outro ao 

processo narcísico, fundamental para a nossa constituição enquanto eu: vejo esse Grande Outro 

que é a minha mãe, sei que existo; e me construo a partir dessa troca, subjetivando-me). 

Devido à sua riqueza de variação num mesmo campo visual, à sua delicadeza e 

afetividade com o entorno, a silicografia de Majorlândia é um verdadeiro tesouro e nos prova 

que está muito além de ser apenas artesanato: sua enriquecida função estética se sobrepõe à sua 

função utilitária de suvenir. Para além de rememorar, convida-nos a imaginar uma terceira 

realidade, típica da fruição de um objeto de arte: que não se compreende no tempo passado da 

memória ou no tempo da quimera e do sonho. É um tempo outro.  

 
* 
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Que devaneios nos convidam a sonhar com elas? Quais procedimentos poéticos 

estes objetos ensejam? Utilizando a metodologia bachelariana de sonhar junto dos poetas, 

encontro em sua própria obra um trecho onde este filósofo-poeta parece falar das garrafas de 

areia colorida do Ceará, ao analisar um trecho onde o escritor Pieyre de Mandiargues sonha 

através de uma janela: 

 
[...] com que arte ele nuclearizou a paisagem! [...] todo o universo se concentra em 
um núcleo, em um germe, em um centro dinamizado. E esse centro é poderoso, já que 
é um centro imaginado. [...] então, lê-se a paisagem no núcleo de vidro. Olhamo-lo de 
soslaio. Esse núcleo nuclearizante é um mundo. A miniatura se estende até as 
dimensões de um universo. O grande, uma vez mais, está contido no pequeno. 
(Bachelard, 1978, p. 300). 
 

Emociono-me com a docilidade com a qual Bachelard me faz pensar nas garrafas: 

elas fazem caber na palma da nossa mão um mundo que mal cabe em nossos olhos; torna 

doméstica uma paisagem que é gigantesca. 

                        

Figura 46 - Uma garrafa de areia na palma da minha mão 

Fonte: acervo da autora. Garrafa de Lídio Maia. 
 

        Bachelard me leva a sonhar sobre o que há no núcleo daquelas paisagens. Imaginar 

a garrafa preenchida de areia rosa �± �D���³�D�U�H�L�D���G�H���F�H�Q�W�U�R�´���± não dá conta de responder ao meu 

devaneio. Ainda que eu tenha visto aquele núcleo sendo preenchido, há um mistério que 

permanece; a superfície da paisagem parece esconder o que há detrás dela. Encontro ecos em 
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Rachel de Queiroz, quando nos conta7 que, quando menina, desfez uma garrafa para descobrir 

o que havia dentro: 

 
Menina pequena, ganhei um frasco de areia desses; queria conservá-lo intocado, mas 
resisti pouco à curiosidade inquieta de �³ver como era dentro� .́ Tirada porém a tampa, 
escorrida um pouco da areia, o desenho se dissolveu todo, virou-se num bocado de 
pó, de cor indefinida. E eu caí em prantos: �³Fui mexer na minha garrafa e ela morreu!�  ́
É assim mesmo, aquilo é vivo e frágil. Não mexa, que elas morrem. (Queiroz, 1980, 
p. 1). 

 

Sobre o mistério das garrafas lacradas de Rachel, traço uma relação imediata com 

o que nos diz o teórico da arte Jean-Marie Pontévia sobre a ambivalente natureza de revelação 

e de mistério da pintura. Para Pontévia, mostrar é ao mesmo tempo esconder (Pontévia, 1984, 

p. 28). O autor associa a dimensão de ocultação da imagem pictórica a uma máscara, e a sua 

dimensão reveladora ao espelho, dando-nos �D���Y�H�U���T�X�H���³�V�H���R���I�D�F�W�R���G�H���H�V�F�R�Q�G�H�U�����P�D�V�F�D�U�D�U�����Y�H�O�D�U��

é um dos constituintes irredutíveis da pintura, então compreendemos bem em que sentido não 

é possível pintar tudo [...]. Pintar tudo significa pesquisar em que condições é possível revelar 

�D�O�J�R���´�����3ontévia, 1984, p. 28). 

Se é comum vermos em Majorlândia ou Canoa Quebrada os artesãos fazendo 

demonstrações de como são feitas as garrafas, não podemos nos enganar: o mistério delas não 

está em como fazê-las; um livro técnico explicaria tudo facilmente. Há um segredo que é de 

outra ordem, e que não se revela quando vemos a imagem ser feita diante dos nossos olhos. O 

segredo está na relação de quem faz com aquilo que faz. Eu mesma aprendi a fazê-las, mas 

ainda que tivesse dominado a técnica, não me sentiria implicada naquela prática, que não fazia 

parte da minha vida como faz para João Crisóstomo, Edgar, Dudui, Cosma, Lídio. Para eles, 

ess�D���D�U�W�H���S�D�U�H�F�H���R�F�X�S�D�U���X�P�D���L�P�S�R�U�W�k�Q�F�L�D���D�O�p�P���G�R���T�X�H���F�R�Q�V�L�J�R���F�R�P�S�U�H�H�Q�G�H�U�����³�X�P���W�H�U�U�L�W�y�U�L�R���G�H��

recriação e de reordenamento da existência �± um testemunho de riquezas afetivas que o artista 

oferece ou insinua ao espectador, com a cumplicidade e a intimidade de que�P���D�E�U�H���X�P���G�L�i�U�L�R�´��

(Canton, 2009, p. 21 e 22).  

Este segredo �± o mistério que há na intimidade de cada um �± permanecerá vivo, 

dentro dos vidros cheios de areia. 

 

 

 

 
7 �7�H�[�W�R���G�H���D�S�U�H�V�H�Q�W�D�o�m�R���S�D�U�D���R�� �I�R�W�R�O�L�Y�U�R���³�$�U�H�L�D�V�´���� �S�X�E�O�L�F�D�o�m�R���S�U�R�P�R�Y�L�G�D�� �S�H�O�D�� �H�P�S�U�H�V�D���&�5�(�'�,�0�8�6�� �Q�R���D�Q�R���G�H��
1980, com texto de apresentação de Rachel de Queiroz, e fotografias de Cafi. 
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�����&�$�0�$�'�$�������±���0�8�1�'�2 

 
�³�>�7�K�H�� �D�U�W�L�V�W�@ neither serves nor rules �²  he 

transmits. His position is humble. And the 

beauty at the crown is not his own. He is merely 

�D���F�K�D�Q�Q�H�O���´�����.lee, 1966, p. 15).  

 
Figura 47 - João Crisóstomo em sua mesa de trabalho 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

Este capítulo tem uma grande ambição, difícil de realizar. Meu desejo é investigar 

alguns aspectos primordiais acerca da relação desses objetos �± pintura e silicografia �± com o 

�P�X�Q�G�R�� �T�X�H�� �R�V�� �F�H�U�F�D���� �(�V�F�U�H�Y�R�� �D�T�X�L�� �³�P�X�Q�G�R�´��como a imensidão de interações sociais, 

econômicas e políticas que envolvem e tensionam o objeto artístico desde sua feitura até sua 

existência plena para além do espaço de trabalho do artista. 

Dividi esse cosmos em três partes. Cada uma engendrará uma questão própria, 

conforme listadas abaixo: 

1. O próprio indivíduo (artista), e a relação com seu grupo �± que noções de autoria, de 

nomeação da prática e de nomeação da profissão circundam a prática da silicografia? 

2. O circuito comercial (a praça de venda) �± em que sistema de atribuição de valor 

monetário as garrafas de areia colorida se inserem ao longo da história do Ceará?  

3. O circuito institucional (museu, historiografia da arte) �± como estes objetos estão 

presentes no circuito institucional cearense? O que pude apreender das experiências 

expográficas envolvendo a silicografia?  
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���������'�R�V���S�U�R�F�H�V�V�R�V���G�H���Q�R�P�H�D�o�m�R 

 
Toda pessoa, profissão e prática é, antes de tudo, um nome. A história dos nomes 

é, por vezes, a história de um olhar de um outro sobre um determinado objeto: porque 

desconheço, preciso dar forma, contorno �± preciso pôr em palavra.  

Pesquisar em artes é dar-se conta, o tempo todo, de uma história paralela que ocorre 

simultaneamente àquilo que se pesquisa. A cada passo, percebe-se como as palavras são, na 

verdade, vestígios: de atribuições de valor, de sentido, de visões de mundo. Assim, esse é o 

momento para investigar como os artesãos das areias coloridas foram nomeados ao longo das 

décadas e como eles próprios nomeiam-se, com relação à sua própria autoria, à sua profissão, 

e quanto à sua atividade. Entendem-se como autores? Entendem-se como artistas, artesãos? E 

como chamam essa prática que realizam? Essas perguntas são importantes porque evidenciam 

diferenças marcantes na maneira como pintura e silicografia são epistemologicamente tratadas 

ao longo da história da arte do Ceará. Minha hipótese é simples: enquanto a pintura cearense 

segue mantendo sua fama e prestígio ao longo dos anos �± através de nomes como Vicente Leite, 

Antonio Bandeira, Barrica, Aldemir Martins etc. �±, a silicografia permanece uma prática 

categorizada sob o lugar c�R�P�X�P�� �G�R�� �³�D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R�´���� �D�Q�{�Q�L�P�D, não por desejo próprio, mas por 

ignorância de quem não quer vê-la com olhos frescos de julgamento, continuamente precarizada 

pela falta de presença no âmbito institucional e pela relação degradante do turismo.  

É importante assinalar que o artesanato, em si, é um lugar legítimo. Possui um 

universo de referências próprio, ao mesmo tempo bastante heterogêneo. Categorizar algo como 

�³�D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R�´���Q�m�R���p���G�H�J�U�D�G�D�Q�W�H���H�P���V�L���P�H�V�P�R�����H���D�F�U�H�G�L�W�R���T�X�H���K�D�M�D���X�P�D���F�H�U�W�D���L�G�H�D�O�L�]�D�o�m�R���V�R�E�U�H���R��

artesão como sendo alguém pobre, carente de recursos, ingênuo, de pouca educação formal. 

Isso se provou falso à medida que esta pesquisa se aprofundou. Há objetos de artesanato �± como 

esculturas de madeira, rendas, peças de barro �± que são comercializados por quantias altas, 

generosas e em espaços de luxo, como feiras de arte, leilões e galerias; por vezes, tão caros 

quanto pinturas de cavalete. Acredito, nessa altura da pesquisa, ser uma ingenuidade achar que 

o erro está em chamar algo de arte ou artesanato. Ao invés de produzir justiça epistêmica, como 

seria o esperado, negar certos termos é ignorar que há, em certas palavras, uma série de 

significados próprios, intimidades de um mundo particular que se apropriou das palavras que 

tinham à mão, ainda que muitas sejam atribuídas por terceiros. Uma palavra é a casa de alguém; 

�R�X�����Q�D�V���S�D�O�D�Y�U�D�V���G�H���+�H�L�G�H�J�J�H�U�����³�$��linguagem é a casa do ser; é nesta morada que ele habita�  ́

(Heidegger, 2003, p. 127). 
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���������1�R�o�}�H�V���G�H���D�X�W�R�U�L�D 

 

�³O nome do autor não é, pois, exatamente um 

nome próprio como os outros.�´��(Foucault, 

2001, p. 12). 

 
Figura 48 - Caderno de Edgar Freitas 

 
Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 

 

Durante décadas, relacionamo-nos com as garrafas de areia colorida como um 

objeto supostamente anônimo. É verdade que raramente carregam assinatura. Gravado na 

própria areia, ou num papelzinho, há apenas o nome da cidade onde foi feita a garrafa, ou da 

cidade onde será vendida: Fortaleza, Canoa Quebrada, Aracati, Morro Branco, Beberibe. Mas 

o nome de quem fez, é raro ver. A autoria das garrafas permanece fantasmática, salvo alguns 

casos de artesãos conhecidos, como Edgar Freitas e Lídio Maia.  

Fico pensando como é contrastante a maneira de tratar o autor da pintura de 

cavalete. No mercado de arte oficial e hegemônico, a centralidade na figura do artista é tamanha, 

não sendo incomum que se substitua inclusive o nome do objeto pelo nome do artista �± uma 

sinédoque: �³Fulano tem um Picasso em casa� .́ É como se o colecionador �± outra palavra que já 

pressupõe diversas camadas políticas �± tivesse não apenas uma obra, mas um pequeno pedaço 

do próprio artista, e isso é evidenciado pelo uso do seu nome.  

Sobre essa valorização do nome do autor, Foucault, em sua conferência que deu 

�R�U�L�J�H�P���D�R���W�H�[�W�R���³�2���T�X�H���p���X�P���D�X�W�R�U�"�´�����U�H�I�H�U�H-se a autores de obras escritas. Podemos, para efeito 

didático, traspor o mundo das palavras para o mundo das imagens. Para Foucault, o nome de 

um autor sinaliza que um determinado dis�F�X�U�V�R���³�Q�m�R���p���X�P�D���S�D�O�D�Y�U�D���F�R�W�L�G�L�D�Q�D�����L�Q�G�L�I�H�U�H�Q�W�H�����X�P�D��

�S�D�O�D�Y�U�D�� �T�X�H�� �V�H�� �D�I�D�V�W�D���� �T�X�H�� �I�O�X�W�X�D�� �H�� �S�D�V�V�D�´ (Foucault, 2001, p. 13)���� �P�D�V�� �T�X�H�� �³�V�H�� �W�U�D�W�D���G�H�� �X�P�D��
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palavra que deve ser recebida de uma certa maneira e que deve, em uma dada cultura, receber 

�X�P���F�H�U�W�R���V�W�D�W�X�V�´�����)oucault, 2001, p. 13).  

Foucault nos demonstra a relação entre a posição hierárquica na qual colocamos 

determinados objeto e o nome de quem o fez �± isto é, esse nome é o que por vezes justamente 

põe valor sobre um determinado objeto (seja um artefato artístico, um livro, uma obra da 

música, enfim) porque um nome é também uma aglomeração de significações atribuídas. Ou 

seja, a atribuição de uma autoria ou a ausência de atribuição denunciam algo, funcionam como 

índice de uma valorização ou desvalorização. 

Sobre esse anonimato da arte popular e do artesanato, Sally Price, em �³A Arte dos 

Povos sem História� ,́ elucida-nos:   

 
É claro que à negação da individualidade se segue o anonimato artístico, e é este o 
destino de quase todos os artistas �³primitivos� ,́ ao menos da forma como são 
representados na história da arte ortodoxa escrita no Ocidente. Aí a individualidade 
se submete a uma ideologia comunal homogeneizada, dentro da qual a identidade de 
cada artista individual perde o interesse, desde quando se considera que o que cada 
um deles faz é cumprir suas tarefas mais ou menos como o trabalhador de uma fábrica 
faz as suas em uma linha de montagem (Price, 1996, p. 212). 

 
Ainda que a experiência de Price se dê em comunidades de nativos indígenas, tidos 

�F�R�P�R���³�S�U�L�P�L�W�L�Y�R�V�´���Q�D���F�X�O�W�X�U�D���D�Q�W�U�R�S�R�O�y�J�L�F�D���G�H���V�X�D���p�S�R�F�D�����D�F�U�H�G�L�W�R���T�X�H���H�Vsa também é a visão 

que recai sobre as garrafas coloridas por parte das pessoas da capital, quando se referem a esses 

�D�U�W�H�V�m�R�V�� �F�R�P�R�� �³�X�P�� �V�y�� �J�U�X�S�R�´���� �F�X�M�R�V�� �P�H�P�E�U�R�V�� �Q�m�R�� �Q�H�F�H�V�V�L�W�D�P�� �W�H�U�� �V�H�X�V�� �Q�R�P�H�V�� �F�L�W�D�G�R�V���� �(�Vsa 

�T�X�H�V�W�m�R���G�R���³�J�U�X�S�R�´���V�H�U�i���G�H�V�G�R�E�U�D�G�D���P�D�L�V���j���I�U�H�Q�W�H��  

Na última visita a Majorlândia, pude adentrar nesse tópico da assinatura em 

entrevistas estruturadas com Dudui, João, Edgar e Cosma. Minha tentativa de entender um 

pouco o que cada um entende por autoria foi elaborar uma pergunta acessível, que não criasse 

quaisquer dúvidas sobre o que seria, por exemplo, a palavra �³autor� .́ Perguntei de maneira 

direta: �³Você assina suas garrafas? Se não, por que não?�´�� As respostas foram diversas, 

conforme veremos adiante, mas o mais importante é que todas indicaram uma consciência da 

importância da assinatura e da delimitação de autoria.  

 
Paula �± Dudui, voc�r assina as suas garrafas? 
 
Dudui �± N�mo, esse �p uma parte que sempre meu tio falou pra mim assinar, n�p? S�y que 
eu nunca assinei, �p dif�tcil. S�y que �p assim, os pr�yprios artes�mos, eles conhecem o 
trabalho do outro, certo? Eu conhe�oo, se eu vejo um trabalho de um artista, eu sei de 
quem �p, sei de quem n�mo �p, entendeu? Pois eu conhe�oo. Alguns �p registrado, assinado, 
e outros, n�mo. Ent�mo, por isso nunca eu assinei o meu, entendeu? Mas o certo era pra 
gente assinar, n�p? S�y que a�t �p essa parte a�t que eu conhe�oo pelo trabalho, se eu ver o 
do Lidio, se eu ver o do Paulo, do Jo�mo, de onde eu vejo, esse trabalho aqui �p de fulano 
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de tal, esse aqui �p de cicrano, t�i entendendo? Ent�mo essa parte eu conhe�oo por causa 
disso a�t, entendeu?  
 
Paula �± Por que voc�r n�mo assina?  
 
Dudui �± Porque eu n�mo me acostumei, n�p? N�mo me acostumei. Tem gente que se 
acostuma. Desde o in�tcio, como Toinho Carneiro, desde o in�tcio ele sempre assinou. 
E eu n�mo. Eu sempre n�mo... Talvez n�mo me interessei, entendeu? A�t ficou sempre assim. 
(Entrevista com Dudui). 

 

A partir do relato de Dudui, podemos perceber que a autoria e a assinatura são duas 

coisas distintas: enquanto a autoria é reconhecida pela marca estilística de cada artesão, a 

assinatura aparece como uma marca que assinala essa autoria, mas não a resume. A ausência 

de assinatura não pressupõe um desejo de anonimato. O reconhecimento da individualidade dos 

trabalhos, por parte de Dudui, reforça que há uma diferenciação significativa entre exemplares 

distintos de garrafinhas, provocada pelo estilo individual. Quanto à assinatura de Antônio 

Carneiro, pude encontrar o seu monograma que serve de assinatura, numa fotografia de Cafi, 

�L�P�S�U�H�V�V�D���Q�R���O�L�Y�U�R���³�$�U�H�L�D�V�´�� 

 
Figura 49 - Assinatura / monograma de Antônio Carneiro 

 
�)�R�Q�W�H�����O�L�Y�U�R���³�$�U�H�L�D�V�´�����I�R�W�R�J�U�D�I�L�D�V���G�H���&�D�I�L. 

 

Já na conversa com Edgar, podemos ver uma outra visão sobre o mesmo tópico: 
 

Paula �± Eu queria perguntar se o senhor assina as suas garrafas com seu nome, e por 
quê. 
 
Edgar �± Bom, eu assino sempre as mais especiais, né? Que são as maior, que são 
encomenda... as, assim, que não tem importância, eu não assino não. Lá no começo, 
quando eu comecei com essa arte, e comecei a vender, até os pequenininhos eu 
assinava... mas aí fui deixando, porque foi se tornando muito comum, assim, muito 
popular, já tinha muitos outros artesão fazendo, aí eu deixei de assinar todas. 
(Entrevista com Edgar). 
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Para Edgar, a assinatura está relacionada a marcar sua autoria nas garrafas que 

considera extraordinárias. �3�R�G�H�P�R�V���L�Q�I�H�U�L�U���T�X�H���K�i�����S�D�U�D���H�O�H�����G�R�L�V���W�L�S�R�V���G�H���W�U�D�E�D�O�K�R�����D�T�X�H�O�H���³�S�D�U�D��

�Y�H�Q�G�D�´�� �± as paisagens �± que, por terem se popularizado, não representam para ele uma 

�³�Q�R�Y�L�G�D�G�H�´�� �T�X�H�� �Q�H�F�H�V�V�L�W�D�� �V�H�U�� �D�V�V�L�Q�D�O�D�G�D�� �F�R�P�� �V�H�X�� �Q�R�P�H���� �H�� �K�i�� �D�V�� �H�Q�F�R�P�H�Q�G�D�V���� �R�Q�G�H�� �H�O�H�� �S�R�G�H��

exercer a singularidade de sua criação: retratos, bichos e outros trabalhos de vertente mais 

realista.  Sua companheira, Cosma, possui um relato cômico sobre sua tentativa de assinar 

garrafas: 

 
Paula �± Dona Cosma, a senhora assina as suas garrafinhas? E por quê?  
 
Cosma �± Porque se eu for botar iniciais, a�t sai "C.P.F" (risos). Eu estava, eu 
assinava, eu botava s�y as iniciais, sabe? A�t dava CPF. A�t eu digo: �³eu n�mo vou botar 
n�mo!�  ́N�p n�mo, Edgar?  
 
Edgar �± Era. Um tempo ela tentou fazer, n�p, porque pedi: �³Cosma, assine seus 
trabalhos...�  ́ 
 
Cosma �± �Ï , era o C, era o P, e o F. (risos).  
 
Paula �± E por que n�mo s�y o C e o F? A senhora queria botar todas as iniciais, era 
isso?  
 
Cosma �± Era, todas as iniciais, n�p? Sim. A�t dava CPF. A�t eu disse �³n�mo, n�mo vou 
botar isso mais n�mo. CPF!�´�����(�Q�W�U�H�Y�L�V�W�D���F�R�P���(�G�J�D�U���H���&�R�V�P�D���� 

 

Mais à frente, ainda falando sobre a questão do reconhecimento da autoria sem 

necessitar de assinatura, ela nos conta: 

 
Cosma �± Eu vou te contar s�y essa a�t. Um homem foi l�i em Canoa Quebrada. Quando 
ele viu o meu vidro, ele disse: �³esse aqui �p o trabalho da dona Cosma� .́ A�t o vendedor 
ficou foi assim... porque ele disse, �³voc�r conhece ela?� ,́ a�t ele disse assim, �³Eu 
comprava os trabalhos dela�´�������(�Q�W�U�H�Y�L�V�W�D���F�R�P���&�R�V�P�D���� 
 

Cosma reitera, através dos seus relatos, o que ouvimos de Dudui: a autoria dos 

trabalhos é reconhecível pela diferenciação estilística. Não apenas os próprios artesãos são 

capazes de reconhecer as diferenças, mas também os colecionadores e admiradores, convivendo 

e olhando cuidadosamente para esses trabalhos. Acredito que o mais importante aqui é reafirmar 

isso: não é porque não tem assinatura, que é anônimo. Há na silicografia de Majorlândia uma 

característica que, para Benjamin, é do objeto autêntico �± a qualidade que nos permite 

reconhecer que o objeto é, até nossos dias, aquele objeto único sempre idêntico a ele mesmo 

(Benjamin, 1994, p. 167). 
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Figura 50 - Cosma Freitas e uma de suas garrafas de areia colorida 

 
Fonte: acervo da autora. 

 

Por outro lado, o �X�V�R�� �G�D�� �S�D�O�D�Y�U�D�� �³�D�Q�R�Q�L�P�D�W�R�´�� �S�D�U�D�� �V�H�� �U�H�I�H�U�L�U�� �D�� �X�P�� �R�E�M�H�W�R�� �G�H��

artesanato ganha outro sentido nas mãos de Octavio Paz, que relaciona esse aspecto à 

�F�R�O�H�W�L�Y�L�G�D�G�H���G�D�V���S�U�i�W�L�F�D�V���D�U�W�H�V�D�Q�D�L�V�����³�R���D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R���p an�{nimo, mas n�mo impessoal; comparado �j 

obra de arte, ele enfatiza a natureza coletiva do estilo e demonstra para todos que o eu orgulhoso 

do artista �p na verdade um n�y�V�´�����3az, 1988, p. 8). Com sua sensibilidade de poeta, Paz parece 

conseguir localizar precisamente onde o anonimato do artesanato representa uma participação 

coletiva, e não uma ausência de autoria, em que a falta de assinatura não deve significar 

impessoalidade, convidando-nos �D�� �S�H�Q�V�D�U�� �R�� �H�[�D�W�R�� �R�S�R�V�W�R�� �T�X�D�Q�G�R�� �Q�R�V�� �G�L�]���� �³�$�� �Q�D�W�X�U�H�]�D��

transpessoal do artesanato est�i expressa, direta e imediatamente, na sensa�o�mo: o corpo �p 

participa�o�mo. Sentir �p, antes de tudo, ter consci�rncia de algo ou de algu�pm al�p�P���G�H���V�L���P�H�V�P�R�´��

(Paz, 1988, p. 10).  

 
���������$�U�W�L�V�W�D���R�X���D�U�W�H�V�m�R�" 
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�³O artesanato �p um tipo de festa do objeto: ele 

transforma o utens�tlio do dia-a-dia em um signo 

de participa�o�m�R���´ (Paz, 1988, p. 9). 

 
Desde que passei a pesquisar as garrafas de areia colorida, essa pergunta me 

incomoda: por que esses objetos são chamados de artesanato? Ora, se eles têm a capacidade de 

representar�����V�H���V�m�R���³�S�L�Q�W�X�U�D���F�R�P���D�U�H�L�D�´�����V�H���D�O�J�X�Q�V���D�U�W�L�V�W�D�V���G�H�Vsa técnica inclusive representam 

tão mimeticamente quanto uma pintura faria, por que é chamado e vendido como artesanato?  

Na última viagem a Majorlândia, decidi perguntar aos silicografistas como eles se 

entendiam. Sob a ventania das sete horas da noite, comecei perguntando a João Crisóstomo 

como ele gostaria de ser referido na pesquisa. 

 
Paula �± Seu Jo�mo?  
 
Jo�mo �± N�mo, deixa o �³Seu� .́ 
 
Paula �± T�i bom , sem �³Seu� .́ Jo�mo. Como o senhor quer ser chamado na pesquisa? Por 
Jo�mo? Jo�mo Cris�ystomo? Qual �p o seu nome art�tstico?  
 
Jo�mo �± Jo�mo da Areia, n�p? Tem o Jo�mo de Barro, n�p? Sou da Areia mesmo. (risos)  
 
Paula �± O senhor prefere Jo�mo da Areia do que Jo�mo Cris�ystomo?  
 
Jo�mo �± Jo�mo da Areia t�i melhor... �p mais nativo, n�p? Esse Jo�mo Cris�ystomo �p mais 
capitalista. (risos). (Entrevista com João). 
 

Depois de muitas risadas, seguimos conversando sobre a diferenciação entre artista 

e artesão: 

 
Paula �± O senhor se considera artista ou artes�mo? E por qu�r?  

Jo�mo �± Artes�mo t�i melhor. Artista de Hollywood j�i fui um bocado!  
(Entrevista com João) 
 

�-�R�m�R���W�U�D�o�D���X�P�D���U�H�O�D�o�m�R���L�P�H�G�L�D�W�D���F�R�P���D�W�R�U�H�V���H���D�W�U�L�]�H�V�����D�R���S�H�Q�V�D�U���Q�D���S�D�O�D�Y�U�D���³�D�U�W�L�V�W�D�´����

Isso pôde ser observado também no início do relato de Cosma:  

 
Cosma �± Eu sou uma artesã, n�mo sou artista n�mo.  
 
Edgar �± (Risos) �e a mesma coisa, Cosma.  
 
Paula �± Que �p que a senhora acha sobre isso? A senhora acha que �p a mesma coisa?  
 
Cosma �± �e.  
 
Paula �± E ent�mo, por que �p que n�mo �p artista?  
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Cosma �± Porque artista �p aquele, �p aquele... artista �p aqueles que eu vejo chamar nas 
televis�mo, �p aqueles cantor, n�p n�mo?  
 
Edgar �± �e a diferen�oa que tem, n�p? A gente assim, porque artista �p cantor, �p atriz, 
n�p? A gente fica com essa ideia.  
 
Cosma �± Aqui, a gente aqui �p artes�mo, porque a gente faz �j m�mo, n�p? A�t sou artesã. 
Que eu pego areia grossa, ela em torr�mo, pilo, penero. Penero... As que n�mo tem, eu, 
de uma cor com a outra eu fa�oo as cores, sabe? Se eu pegar uma areia, um torr�mo de 
barro vermelho, e eu botar outra cor, outro, outro, outro peda�oo de outra cor, ele fica 
diferente, j�i fica outro outro tipo de areia.  
 
Paula �±Ent�mo, para a senhora, ser artesã est�i relacionada a trabalho manual, coisa 
que se faz com a m�mo?  
 
Cosma �± �e. Justamente. Todo artes�mo, voc�r tira pelo que faz. Madeira: ele n�mo tem 
que coisar para fazer a imagem? Do mesmo jeito �p isso aqui. A gente vai na cabe�oa, 
vai criando aquilo ali. Por isso que �p artes�mo. (Entrevista com Edgar e Cosma). 
 

Cosma entende artesania como algo nascido de um intenso labor manual, 

transformado pela criação: criar um objeto feito pelas próprias mãos, desde a sua existência 

como forma bruta na natureza, passando-o pela imaginação. Seu entendimento da palavra 

�³�D�U�W�L�V�W�D�´�� �W�D�P�E�p�P�� �H�V�W�i�� �U�H�O�D�F�L�R�Q�D�G�R�� �j�� �F�X�O�W�X�U�D�� �P�L�G�L�i�W�L�F�D���� �S�D�U�D�� �H�O�D���� �D�U�W�L�V�W�D�V�� �V�m�R�� �D�T�X�H�O�H�V�� �T�X�H��

aparecem na televisão, atrizes, cantores. Na entrevista estruturada com Edgar, pude investigar 

�V�H�����S�D�U�D���H�O�H�����K�i���M�X�t�]�R���G�H���Y�D�O�R�U���G�H���³�P�H�O�K�R�U�´���R�X���³�S�L�R�U�´���Q�H�Vsas palavras: 

 
Paula �± O senhor se considera um artista ou um artesão? 
 
Edgar �± Eu me considero um artesão. Porque, sempre esse, essa arte foi chamada de 
arte popular... é, eu conheci assim, por isso eu me considero um artesão. 
 
Paula �± O senhor acha que o artesão é considero menor do que o artista? O senhor 
sente isso? Ou não, não tem essa divisão muito e é só uma palavra. O que o senhor 
acha? 
 
Edgar �± Eu, assim, sinceramente, eu acho que tenha divisão muito não. O artesão 
cria, e o artista também cria coisas muito diferentes. Às vezes, o artesão cria coisas 
mais bonitas que o artista. Tá no mesmo patamar. 
 

O que podemos inferir do relato de Edgar é que, para ele, artesão é uma palavra 

apropriada por ele, tendo em vista suas experiências com os turistas e durante sua estadia na 

cidade de Fortaleza. Representa um termo com o qual ele parece ter se acostumado, mais do 

que escolhido. Há uma relação de afeição com ess�D���S�D�O�D�Y�U�D���� �F�R�P�R���X�P�D���D�Q�W�L�J�D���D�P�L�]�D�G�H�����³�(�X��

�F�R�Q�K�H�F�L���D�V�V�L�P�´���� 

�-�i���S�D�U�D���'�X�G�X�L�����R���V�H�Q�W�L�G�R���G�H���³�D�U�W�L�V�W�D�´���H�V�W�i���U�H�O�D�F�L�R�Q�D�G�R���j���S�U�H�V�H�U�Y�D�o�m�R���G�H�V�V�D���D�W�L�Y�L�G�D�G�H��

como �S�U�R�I�L�V�V�m�R���S�U�L�Q�F�L�S�D�O�����H���³�D�U�W�H�V�m�R�´���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D�U�L�D���X�P�D���R�F�X�S�D�o�m�R���W�H�P�S�R�U�i�U�L�D�� 

 
Paula �± Voc�r se considera um artista ou um artes�mo? E por qu�r?  
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Dudui �± Eu me considero um artista. Por qu�r? Porque sempre eu vivi disso, n�p? Tipo, 
n�mo mudei. Tem muitos deles aqui que fez, trabalhou um tempo, e depois mudou de... 
Como �p que diz? Mudou de profiss�mo, n�p? Uns j�i aprenderam, outros trabalham com 
outras coisas, entendeu? Ent�mo, por isso que eu me acho um artista, porque sempre foi 
desse trabalho, entendeu? Sempre foi com essa arte aqui de areia colorida.  
(Entrevista com Dudui). 

 

�6�R�E�U�H���H�V�W�D���³�P�X�G�D�Q�o�D���G�H���S�U�R�I�L�V�V�m�R�´���F�L�W�D�G�D���S�R�U���'�X�G�X�L�����S�X�G�H���R�X�Y�L�U���W�D�P�E�p�P���G�L�Y�H�U�V�R�V��

relatos de habitantes de Majorlândia e silicografistas que corroboravam com esse movimento 

de saída da silicografia, ou de manutenção dessa atividade junto com o trabalho em outras áreas, 

para complementar renda. Manter duas profissões é a realidade de Lídio, que nos conta um 

pouco sobre como se divide entre a prática da silicografia e a da pesca. Visitei-o pela terceira 

vez junto de Edgar, na generosa varanda de sua casa, rodeada de árvores frutíferas e da brisa 

fresca do mar.  

 
Figura 51 - Lídio Maia e Edgar Freitas, no jardim da casa de Lídio 

 
Fonte: fotografia da autora. 

 

Paula �± O senhor se considera um artista ou um artes�mo?  
 
L�tdio �± Assim, eu n�mo... Assim, porque no come�oo eu fazia o artesanato mesmo, certo? 
Os coqueirinhos, jangadinha, essas coisas tropicais. Com muito tempo para c�i, que eu 
fiquei aperfei�ooando mais o meu trabalho. Hoje eu fa�oo at�p a fisionomia do rosto de 
uma pessoa... A�t muita gente, nos coment�irios, me acha como um artista pl�istico. E 
eu... Sei l�i, quem sabe �p o pov�mo, n�p? Mas eu ainda fa�oo os vidrinhos tamb�pm, n�p. E 
fa�oo assim um rosto, mas s�y por encomenda. Eu n�mo fa�oo um rosto de uma pessoa 
assim pra vender pra ningu�pm, porque s�y serve pra aquela pessoa que manda fazer, 
n�p? (Entrevista com Lídio). 
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Lídio parece relacionar artesanato à tradição �± para ele, artesão seria aquele que 

mantém o fio dos padrões imagéticos passado ao longo das gerações: �³os coqueirinhos e 

�M�D�Q�J�D�G�L�Q�K�D�V�´���� �e�� �V�L�P�L�O�D�U�� �D�R�� �T�X�H�� �G�L�]�� �2�F�W�D�Y�L�R�� �3�D�]���� �³O artes�mo n�mo busca vencer o tempo, mas 

participar de sua corrente. Por meio de repeti�o�}es, que v�rm na forma de varia�o�}es 

impercept�tveis mas genu�tnas, seus trabalhos se tornam parte de uma tradi�o�mo perene�´�� ���3az, 

1988). 

Quando perguntado sobre a possibilidade da feitura de um mapa de Majorlândia 

para receber o público e realizar vendas diretas, Lídio começa a contar sobre sua relação com 

sua profissão principal �± a pesca: 

 
Figura 52 - Montagem de fotografia de Lídio Maia e uma de suas garrafinhas 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fonte: acervo da autora. 
 

L�tdio �± �e assim, porque eu nunca me liguei t�mo assim pro p�~blico, pra arte da areia, 
porque eu tamb�pm j�i fui pescador, sabe? Fui n�mo, ainda sou. E realmente eu tenho 
uma carteira de pescador. A�t, �js vezes, as pessoas me procuram como se eu tivesse 
carteira de artesanato para fazer uma campanha de alguma coisa. A�t eu digo que n�mo, 
porque eu gosto muito de fazer essa arte, mas n�mo tenho carteira de artes�mo, n�p? De 
artesanato, de artes�mo. A�t, por isso que eu n�mo quero assim, sabe? Me envolver. �e 
diferente de Edgar. Porque o Edgar �p artes�mo, tem carteira e tudo. O Edgar, o Toinho, 
os outros amigos a�t que fazem, sabe? Mas eu n�mo, porque eu j�i tinha carteira de 
pescador e eu n�mo quis, n�p? Misturar as coisas.  
 
Paula �± Sim. Mas apesar disso o senhor �p considerado o que faz as garrafas com o 
maior realismo e com a maior delicadeza. Como �p essa vida de pescador e de artista 
de fazer as garrafas?  
 
L�tdio �± Eu pesco assim, quando a �ppoca �p boa, o vento �p bom pra pescar e o tempo 
que t�i dando produ�o�mo de peixe �p que eu vou pescar. Mas a�t tem o tempo do... que a 
gente chama que �p o tempo do leste, n�p? Que tem muito vento e �p muito dif�tcil pro 
pescador, n�p? A�t eu venho pra parte da areia colorida, n�p? Que sempre aparece o 
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menino pra vender a�t em Canoa Quebrada, essas coisas assim. Por isso que eu n�mo 
abandono uma coisa pra ficar s�y com uma coisa. Fica os dois, um ajudando o outro.  
(Entrevista com Lídio). 
 

O relato de Lídio vai ao encontro ao que me conta Nilberto, artesão que pude 

conhecer pela primeira vez durante a última visita a Majorlândia, no mês de outubro de 2024. 

Adentro seu espaço de trabalho �± uma simples casa de tijolos, num beco entre duas ruas. O 

espaço é escuro e fica no térreo. Na parede do fundo, vemos um cartão postal de Edgar pregado 

à parede, ao lado de arames e outros instrumentos. À direita, um objeto que à primeira vista 

parece uma pintura, mas que se revela em areia ao olhar próximo. Era a primeira vez que eu via 

os quadros de areia de Nilberto, pois já conhecia suas garrafas. Sua mesa de trabalho possui 

uma luz improvisada cujo fio pende numa gambiarra e a ilumina por cima, indicando que 

Nilberto também trabalha como eletricista, conforme me contou.  

 
Figura 53 - Espaço de trabalho de Nilberto 

 
Fonte: fotografia da autora. 

 

Paula �± Como voc�r se identifica, como artista ou artes�mo?  
 
Nilberto �± Os dois, porque eu fa�oo o trabalho dos dois. Porque, na verdade, eu 
considero o artes�mo aquele que produz um produto popular, que todo mundo faz. E o 
artista �p aquele que inova, faz algo diferente que ningu�pm mais faz. �e por isso que 
vem a figura do mestre. O mestre cria e passa para os seus disc�tpulos. (Entrevista com 
Nilberto). 
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���������3�U�i�W�L�F�D���F�R�O�H�W�L�Y�D�" 

 
Durante minha primeira visita a Majorlândia, ao conhecer João, percebi em sua 

mesa diversas garrafas diferentes das que ele fazia. Perguntei-lhe de quem eram, e ele foi me 

dizendo os nomes dos autores: havia garrafas de Dudui, de Nilberto e de Deusinho. Naquele 

momento, talvez por uma certa idealização que eu conservei durante o primeiro ano de pesquisa, 

pensei que o fato de João vender as garrafas de outros colegas na mesma mesa talvez indicasse 

um outro entendimento de autoria, onde o espaço de trabalho e de comercialização não 

apresenta apenas o próprio trabalho, mas o trabalho da comunidade inteira.  

Em certo momento, perguntava a mim mesma se a silicografia poderia ser 

considerada uma prática coletiva. O que fui percebendo ao longo do tempo é que não é possível 

afirmar que há um sistema de cooperação suficiente entre os artesãos desse território para 

considerá-la como tal. O que é bastante evidente são as fortes relações familiares e de amizade 

relacionadas ao aprendizado das areias coloridas. Essas relações estão unidas mais ou menos 

pelo grau de parentesco ou de proximidade às figuras consideradas �³pioneiras� ,́ em especial 

�G�R�Q�D���-�R�D�Q�D���&�D�U�Q�H�L�U�R���H���V�H�X���I�L�O�K�R�����7�R�L�Q�K�R���&�D�U�Q�H�L�U�R�����3�R�U�p�P�����D�V���D�W�L�Y�L�G�D�G�H�V���F�R�P�R���E�X�V�F�D�U���D�U�H�L�D���³�Q�R��

�E�U�X�W�R�´�����S�R�U���H�[�H�P�S�O�R�����V�m�R���I�H�L�W�D�V���L�Q�G�L�Y�L�Gualmente e, se surtem interesse em outro artesão �± como 

é o caso de João, que possui a mobilidade reduzida por conta de um AVC �±, as areias são 

vendidas, como nos conta Dudui: 

 
Dudui �± Tem um rapaz aqui que ele não faz, mas ele busca, deixa peneirada, e 
ele vende a lata, tipo aquelas lata de leite ninho, eles vendem de quatro real, 
tanto a branca como a rosa, já peneirada. É tipo... a gente, não, a gente já vai 
lá com os material, as ferramenta, enche os saco, paga uma carroça e traz o 
frete. O João, tanto, que ele tentou coisar [adaptar] aquele quadriciclo pra ir 
buscar com o neto dele, né? A gente, não, a gente vai lá e cata essa areia. Desse 
jeito que funciona. Tem um rapaz que trabalha com areia, mas não trabalha 
mais, ele pesca. Aí ele busca, ele já conhece a areia... quando a gente tá vexado 
e tá acabando a nossa areia, a gente compra de quilo pra ir adiantando o serviço. 
Só que pegando no saco, dura muito mais, dura meses, sem precisar pagar, sem 
nada. (Entrevista com Dudui). 
 

I�P�D�J�L�Q�D�U���X�P���³�J�U�X�S�R�´���H�Q�W�U�H���R�V���D�U�W�H�V�m�R�V se tratava muito mais de uma projeção minha 

do que um dado da realidade, conforme pude perceber através de outras vivências ao lado de 

João e dos outros artistas, e também através de leituras, especialmente o artigo de Sally Price. 

Esta idealização era forte nos recortes de jornal que encontrei. 

Com isso, não pretendo dirimir toda a bela força coletiva que há na prática de areias 

coloridas daquela comunidade, mas sim delimitar em quais aspectos há de fato uma organização 

coletiva e em quais aspectos a individualidade prevalece, no intuito de sublinhar tanto a 
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autenticidade presente em cada artista �± desfazendo, assim, certa ideia de anonimato que 

prevaleceu durante os anos �±, quanto dissipar as idealizações que acabam por manter um 

sistema de precarização do trabalho, como a ideia de que os silicografistas de Majorlândia são 

�X�P���³�J�U�X�S�R�´�����F�R�Q�I�R�U�P�H���F�R�Q�I�L�U�P�D�U�H�P�R�V���Q�R���U�H�O�D�W�R���G�H���H�[�S�H�U�L�r�Q�F�L�D���H�Q�Y�R�O�Y�H�Q�G�R���X�P�D���H�[�S�R�V�L�o�m�R���G�H��

arte na cidade de Aracati. 

 
���������2���Q�R�P�H���G�D���S�U�i�W�L�F�D 

 
Como se referir à prática de areias coloridas? Durante esta pesquisa, deixei claro 

�T�X�H���R�S�W�H�L���S�H�O�R���W�H�U�P�R���³�V�L�O�L�F�R�J�U�D�I�L�D�´��como termo técnico, pela sua transparência: refere-se à areia 

e ao ato de grafar, e não de gravar �± �F�R�P�R���Q�R���W�H�U�P�R���³�V�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´���� Mas qual termo é escolhido 

pelos próprios agentes dessa prática? E por que é importante haver um termo técnico?  

Na minha primeira visita a Majorlândia, aprendi com João e Dudui que existem 

muitos termos para chamar a prática de areias coloridas: silicogravura, ciclogravura, 

silicografia. A partir disso, tentei buscar resultados de garrafas coloridas que estivessem 

presentes em livros e acervos museológicos, a partir dessas palavras �± e não encontrei 

resultados. Em mais de uma publicação sobre arte do Ceará, as garrafas de areia colorida 

�D�S�D�U�H�F�H�P���Q�D���F�D�W�H�J�R�U�L�D���³�0�L�V�F�H�O�k�Q�L�D�´�� 8 

 
Figura 54 - P�i�J�L�Q�D���G�H���O�L�Y�U�R���F�D�W�H�J�R�U�L�]�D�Q�G�R���J�D�U�U�D�I�D�V���G�H���D�U�H�L�D���F�R�O�R�U�L�G�D���F�R�P�R���³M�L�V�F�H�O�k�Q�H�D�´ 

 
Fonte: �³�0�m�R�V���T�X�H���I�D�]�H�P���K�L�V�W�y�U�L�D���± �D���Y�L�G�D���H���D���R�E�U�D���G�H���D�U�W�H�V�m�V���F�H�D�U�H�Q�V�H�V�´, 2012. 

 
8 �,�P�D�J�H�P���G�R���O�L�Y�U�R���³�0�m�R�V���T�X�H���I�D�]�H�P���K�L�V�W�y�U�L�D���± �D���Y�L�G�D���H���D���R�E�U�D���G�H���D�U�W�H�V�m�V���F�H�D�U�H�Q�V�H�V�´�����G�H���&�U�L�V�W�L�Q�D���3�L�R�Q�H�U���H��
Germana Cabral. Fortaleza: Editora Verdes Mares, 2012. 
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Havia diante de mim uma lacuna: por que temos tantos nomes técnicos e 

classificações para tratar de práticas e valores culturais de origem europeia, mas poucos termos 

para tratar de manifestações culturais de grupos invisibilizados? 

Se, por um lado, faltava um nome técnico para as publicações e instituições 

�³�R�I�L�F�L�D�L�V�´�����S�R�U���X�P���R�X�W�U�R���O�D�G�R�����R�V���S�U�y�S�U�L�R�V���D�U�W�L�V�W�D�V���G�D�V���D�U�H�L�D�V���Q�m�R���X�V�D�Y�D�P���H�Vsas palavras técnicas 

que me foram ensinadas por eles quando estávamos em diálogo cotidiano. Tratavam a prática 

�S�R�U���³�J�D�U�U�D�I�L�Q�K�D�V�´�����³�D�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V�´�����H���R�X�W�U�D�V���H�[�S�U�H�V�V�}�H�V���D�I�H�W�X�R�V�D�V: 

 
Paula �± Tem algum que voc�r goste mais e que voc�r acha que deveria ser eleito como 
o nome para identificar o que voc�r faz?  
 
Dudui �± Areias coloridas, eu acho, n�p�"���e���³�$�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V�´���G�H�V�G�H���R���L�Q�tcio. Depois 
foi que eu fui saber que o mais velho, o Hanay, come�oou primeiro que eu, e falou 
que era silicogravura. Ent�mo, no caso, eu fui ver o que era, n�p? Era isso a�t, que �p a 
mistura de argila com areia, n�p? Ent�mo, pra mim, sempre foi areia colorida.  
(Entrevista com Dudui). 

 

�$���H�V�F�R�O�K�D���G�R���W�H�U�P�R���³�D�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V�´���I�R�L���S�U�D�W�L�F�D�P�H�Q�W�H���X�Q�k�Q�L�P�H���H�Q�W�U�H���R�V�� �U�H�O�D�W�R�V����

�³�6�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´���D�S�D�U�H�F�H���W�D�P�E�p�P���Q�R���U�H�O�D�W�R���G�H���-�R�m�R�� 

 
Paula �± Tem um que o senhor gosta mais, e que o senhor acha que deveria chamar? 
  
João �± Ah, eu aprendi com silicogravura, n�p? Silicogravura. �e mais dif�tcil, mas 
aceitei esse, n�p? Pessoa de outra �irea que chamava, quando eu tava em Fortaleza, 
n�p? Os turistas l�i, n�p? (Entrevista com João). 

 

�-�i���(�G�J�D�U���F�R�Q�W�D���X�P���S�R�X�F�R���V�R�E�U�H���R���D�S�D�U�H�F�L�P�H�Q�W�R���S�D�U�D���H�O�H���G�R���W�H�U�P�R���³�V�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´����

ainda que de forma confusa: 

                                             
Edgar �± Foi uma senhora que, uma vez �± ela também trabalha com arte, assim �± , ela 
�G�L�V�V�H���T�X�H���R���Q�R�P�H�����Q�p�����H�O�D���S�H�V�T�X�L�V�R�X���H���G�L�V�V�H���T�X�H���H�O�D���³�[�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´�����$�t���H�X���I�L�T�X�H�L��
dizendo pras pessoas que o nome científico desse trabalho era xilicogravura, que 
quer dizer�����³�[�L�´���T�X�H�U���G�L�]�H�U���D�U�H�L�D�����H���³�J�U�D�Y�X�U�D�´���R���G�H�V�H�Q�K�R�����³�[�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´���S�R�U�T�X�H���p���R��
desenho feito com areia, né? Às vezes eles às vezes misturam, diz diferente, talvez 
porque não entenderam. 
 
Paula �± �(�O�D���G�L�V�V�H���F�R�P���³�[�´���P�H�V�P�R�"���³�;�L�´�" 
 
Edgar �± É. Ela me deu até um, coisa, até uma carta que ela mandou pra mim, que 
tem explicando tudo isso né, que ela diz do meu trabalho e tal, e quis explicar o 
significado desse trabalho. 
 
Paula �± O senhor lembra quem era?  
 
Edgar �± Era uma pessoa lá do Rio Grande do Sul... Faz muito tempo... Eu tinha até 
essa carta dela... mas eu não sei se ainda tenho por aí. (Entrevista com Egar). 
 

Cosma, por sua vez, não teve dúvidas:  
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Cosma �± �e, eu gosto mais de Areias Coloridas, n�p? Tudo num �p colorido?  
 

Fiquei confusa sobre a real pertinência da necessidade de haver um nome técnico, 

mas as minhas experiências de trabalho como estagiária numa galeria (2018�±2020) e como 

artista plástica (de 2016 até hoje), fazia-me acreditar que a existência de uma palavra é de suma 

importância para identificar, localizar, centralizar informação �± processos necessários para 

catalogação em acervos museais, por exemplo. 

�$�V�V�L�P�����F�R�Q�F�O�X�t���T�X�H�����F�R�P�R���W�H�U�P�R���W�p�F�Q�L�F�R�����R���P�D�L�V���D�G�H�T�X�D�G�R���V�H�U�L�D���³�V�L�O�L�F�R�J�U�D�I�L�D�´�����P�D�L�V��

�G�R���T�X�H���³�V�L�O�L�F�R�J�U�D�Y�X�U�D�´�����S�R�L�V���D�V���D�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V���Q�m�R���V�m�R���X�P�D���L�P�D�J�H�P���S�U�R�Y�L�Q�G�D���G�H���X�P�D���P�D�W�U�L�]����

�F�R�P�R�� �R�� �V�X�I�L�[�R�� �³�J�U�D�Y�X�U�D�´�� �S�R�G�H�U�L�D�� �L�P�S�O�L�F�D�U���� �&�D�G�D�� �G�H�V�H�Q�K�R�� �³�p�� �V�H�P�S�U�H�� �Q�R�Y�R���� �~�Q�L�F�R���� �V�H�P 

�S�R�V�V�L�E�L�O�L�G�D�G�H���G�H���U�H�S�H�W�L�o�m�R���R�X���S�D�G�U�m�R���P�~�O�W�L�S�O�R�´�����4ueiroz, 1980, p. 1), e, no meu entendimento, 

associa-se muito mais a uma grafia do que a uma gravura. Ao perguntar o que Edgar achava, 

ele me disse: 

 
Edgar �± é, est�i certo, porque o neg�ycio de gravura �p essa coisa de copiar, tipo 
carimbo. (Entrevista com Edgar). 
 

A existência de um termo técnico não deve se sobrepor ao tratamento cotidiano e 

espontâneo do que trata como �³�D�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V�´ este trabalho, mas apenas atuar no sentido de 

dar um nome que seja adequado para a inclusão desses objetos em acervos museais. É 

justamente a ausência de um termo técnico que demonstra não apenas uma ausência de interesse 

para inclusão deles no contexto de arte hegemônico, mas que perpetua essa diferença. 

 
���������5�H�O�D�o�}�H�V���H�F�R�Q�{�P�L�F�D�V 

 
�6�H�J�X�Q�G�R���0�D�U�L�D���(�V�W�K�H�U���'�L�D�V���%�D�U�E�R�V�D�����H�P���V�H�X���D�U�W�L�J�R���³�$�V���$�U�H�L�D�V���&�R�O�R�U�L�G�D�V���G�R���/�L�W�R�U�D�O��

�&�H�D�U�H�Q�V�H���0�R�G�H�O�D�G�D�V���S�R�U���6�i�E�L�D�V���0�m�R�V�´�����D���D�W�L�Y�L�G�D�G�H���G�H���D�U�H�L�D�V���F�R�O�R�U�L�G�D�V���U�H�S�U�H�V�H�Q�W�D���Q�m�R���D�S�H�Q�D�V��

um importante saber passado de geração em geração, mas uma atividade de sobrevivência 

(Barbosa, 2003). Desde o surgimento da prática na região, na década de 50, a silicografia 

representa uma importante fonte de renda para a comunidade. Isso pôde ser confirmado através 

dos relatos dos artesãos e artistas, quando perguntados sobre o que as areias coloridas 

representam em suas vidas: 

 
Edgar �± Foi uma arte que eu aprendi jovem e me dediquei porque atrav�ps dela eu 
comecei a ganhar dinheiro, assim, para manter as coisas. Manter minha fam�tlia. E 
tamb�pm, como eu digo sempre, ela se tornou muito conhecida e se tornou profiss�mo 
de outras pessoas porque eles viam, assim, que dava lucro, n�p? A gente fazia e dava 
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dinheiro contigo e as pessoas n�mo tinham uma profiss�mo, n�mo tinham o que fazer, mas 
achou bonito fazer isso, n�p? Achou que era uma coisa bonita e dava dinheiro e 
come�oaram tamb�pm a fazer. E se tornou o que �p hoje, n�p? A profiss�mo de muita gente. 
Me sinto assim, realizado por ter aprendido essa arte e ter feito o que eu fiz, n�p? 
Divulgado e tal. (Entrevista com Edgar). 
 

Lídio me conta algo similar: 
 

L�tdio �± Ah, significa muita coisa pra mim. Ajudou muito. Eu posso dizer que eu criei 
meus filhos na areia colorida. Porque a pesca sempre foi uma coisa, uma renda muito 
pequena, renda baixa, n�p? A�t a areia colorida foi o apoio mesmo, pra mim foi tudo, 
n�p? Ainda t�i sendo, gra�oas a Deus. (Entrevista com Lídio). 
 

É possível perceber que há um sentimento de gratidão quando rememoram as 

possibilidades que a silicografia lhes deu. Mesmo quando o movimento de vendas está baixo, 

e os artesãos reduzem a sua produção, a necessidade de fazer garrafinhas persiste, conforme 

nos conta João:  

 
Jo�mo �± Eu t�{ reduzindo mais de fazer agora, n�p? T�{ pegando agora s�y de quarta, 
quinta, porque aqui t�i fraco, n�p? Quando t�i bom, a gente j�i come�oa a trabalhar.  
 
Paula �± Se tivesse mais venda, mais incentivo, o senhor acha que o senhor faria 
mais?  
 
Jo�mo �± Incentiva mais a trabalhar, n�p?  
 
Paula �± E o que �p que fazer essa arte significa para o senhor e para a sua vida?  
 
Jo�mo �± Hoje significa uma fisioterapia, uma ocupa�o�mo. Porque sem ficar, sem fazer 
nada, eu n�mo consigo. Eu tenho que me ocupar. 
 
Paula �± O senhor diria que �p uma ocupa�o�mo terap�rutica?  
 
Meirinha �± �e, mental. Porque se ele parasse, Paula, eu acho que ele morreria, ele 
acabaria, pronto. (Entrevista com João e Meirinha). 
   

 A comercialização das garrafas de areia colorida de Majorlândia está estreitamente 

ligada ao turismo. Essa dependência está inscrita numa macroestrutura na qual o turismo 

representa um eixo fundamental da economia local. No texto �³Impactos Econômicos do 

Turismo no Estado do Ceará�  ́(1997), Ana Silvia Rodrigues Aragão destaca o papel 

historicamente relevante do turismo na economia cearense. Essa relevância permanece evidente 

até os dias atuais, como demonstra o último balanço da Pesquisa Mensal de Serviços (PMS), 

que aponta o Ceará como o estado com maior crescimento na atividade turística em 2024 

(Aragão, 1997). 

Assim, convencionou-se associar um objeto tão extraordinário a um atrativo para 

turistas que visitam o Ceará �± pelo seu apelo misterioso, pela sua cromaticidade encantadora, 
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pela sua dimensão de suvenir. Isso é positivo para garantir a autonomia financeira dos artesãos. 

Bráulio Araújo, sob uma perspectiva sociológica, em seu artigo sobre o conceito de objeto 

aurático em Walter Benjamin, entende que o mercado teve, inicialmente, um papel relevante 

para a conquista de autonomia pela arte, antes subordinada à função religiosa ou a financiadores 

(Adorno; Horkheimer apud Araújo, 2010, p. 128). Porém, há um contraponto para este 

benefício �± a transposição do lugar de obra de arte ou artefato artesanal para o lugar de 

mercadoria: 

 
A intensificação da exploração econômica da obra de arte, a expansão das fronteiras 
do mercado, o desenvolvimento dos meios de comunicação de massa e a ampliação 
da presença da cultura industrializada no cotidiano dos indivíduos provocou a 
refuncionalização da obra de arte, transferindo-a para o âmbito do consumo (Adorno; 
Horkheimer apud Araújo, 2010, p. 128). 
 

O turista �± em sua condição de alguém em trânsito �± se relaciona com esse objeto 

com a distância de quem não possui qualquer relação ou responsabilidade com sua feitura e 

com as relações sociais que a sustenta. Assim, é normal que não questione as condições de vida 

de quem o fez, ou seu processo de criação. A complexidade do processo artesanal pouco 

interessa �± será vendido por preços irrisórios, comprado de 5 a 25 reais do artesão, e vendido 

pelo dobro numa loja de lembrancinhas de viagem, na cidade vizinha. O que sustenta essa 

relação é um olhar fetichizado, que exotiza o objeto e mantém-se numa posição de poder em 

que, quanto menos se sabe sobre o outro, mais aquele outro parece interessante. Sobre isso, 

Lukács elucida:  

 
Na consciência humana, o mundo aparece [...] deformado em sua própria estrutura, 
separado de suas efetivas conexões. Torna-se necessário um peculiar trabalho mental 
para que o homem do capitalismo penetre nesta fetichização e descubra por trás das 
categorias reificadas (mercadoria, dinheiro, valor etc.) que determinam a vida 
cotidiana dos homens, a sua verdadeira essência, isto é, a de relações sociais entre 
�K�R�P�H�Q�V�´�����/ukács, 2012, p. 19). 
 

É essa desvalorização do trabalho do artesão, junto da manutenção de um olhar 

fetichizado, que �O�H�Y�D���D�O�J�X�Q�V���D�U�W�H�V�m�R�V���D���³�P�D�Q�J�X�H�D�U�´ �± sair vendendo de barraca em barraca direto 

para o turista. �2�� �W�H�U�P�R�� �³�P�D�Q�J�X�H�D�U�´�� �p�� �P�H�Q�F�L�R�Q�D�G�R�� �S�R�U Dudui, ao contar que, por vezes, é 

possível garantir valores de venda mais elevados porque há a oportunidade de demonstrar a 

feitura das garrafas na frente do cliente. Encantados com o que veem, sentem-se impelidos a 

comprar por valores mais altos.  

No que diz respeito à transmissão e à participação das garrafas de areia colorida e 

de seus artistas/artesãos no periodismo brasileiro, foram identificados poucos exemplares. 
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Mesmo na Hemeroteca Digital da Fundação Biblioteca Nacional, que abriga o maior acervo do 

país, as matérias sobre o tema são escassas. Quando presentes, geralmente estão inseridas nas 

categorias de �³Economia�  ́ou �³Turismo�  ́dos jornais. 

Observa-se ainda que os periódicos da região Sudeste demonstram um interesse 

recorrente em estabelecer paralelos entre as garrafas de areia e outras formas de arte e artesanato 

cearenses, como as rendas e os tapetes. Um exemplo dessa abordagem está em uma matéria 

publicada pelo Jornal do Brasil, em 1986, na qual é possível, não apenas identificar essa relação, 

mas também perceber como as narrativas sobre a origem da prática de produção das garrafas 

de areia colorida são elaboradas. Essas narrativas, frequentemente elaboradas de maneira quase 

ficcional, cumprem o papel de despertar a curiosidade do leitor ao apresentar histórias 

envolventes. No entanto, ao recorrer a termos genéricos e a uma perspectiva distanciada, podem 

acabar ofuscando os sujeitos diretamente envolvidos na gênese local dessa prática, deixando 

em segundo plano suas contribuições e especificidades. 

 
Figura 55 - �3�i�J�L�Q�D���G�R���³�-�R�U�Q�D�O���G�R���%�U�D�V�L�O�´�����������������������������S���������� 

 
Fonte: Hemeroteca Digital: 

https://memoria.bn.gov.br/docreader/DocReader.aspx?bib=030015_10&pagfis=181613. 
  

Em �³O cearense cultiva as tradições folclóricas e vive da indústria do artesanato� ,́ 

publicada pelo Jornal Manchete (RJ), em 1983, observa-se não apenas a repetição de um 

imaginário idealizado e ficcional em torno das garrafas de areia, mas também uma abordagem 

superficial e limitada sobre as produções culturais da região de Aracati. A reportagem apresenta 

um retrato que, além de omitir as dificuldades enfrentadas por aqueles que �³vivem de 

artesanato�  ́�± sem mencionar sujeitos específicos ou explorar a realidade dos artesãos �±, constrói 
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uma visão alegórica e romantizada da vida no litoral, descrito como um local onde �³todos vivem 

bem� .́ 

A descrição do local como �³sem favelas� ,́ onde �³não há mendigo ou ladrão�  ́e �³toda 

mocinha faz renda, na porta de casa, [...] esperando o marido� ,́ reforça uma narrativa que trata 

as produções artísticas da região como objetos idealizados, inseridos em um imaginário místico, 

associado a dons e tradições folclóricas que a matéria não se preocupa em aprofundar. Essa 

visão negligencia o caráter concreto dessas criações, fruto do trabalho de indivíduos como 

Dudui, Lídio e Dona Cosma, que vivem em casas simples, de quatro paredes. Embora próximas 

do mar, essas pessoas enfrentam desafios reais, como a falta de reconhecimento, a necessidade 

de maior atuação do Estado na proteção dos pontos de extração de areia e uma série de outras 

questões práticas e estruturais que fogem ao paraíso apresentado na matéria.�� 

 
Figura 56 - �3�i�J�L�Q�D���G�R���-�R�U�Q�D�O���³�'�L�i�U�L�R���G�D���W�D�U�G�H�´�����G�R���3�D�U�D�Q�i�������������� 

 
Fonte: Hemeroteca Digital. Disponível em: http://memoria.bn.gov.br/DocReader/800074/136745. 
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Por sua vez, a matéria de 1976, do Diário da Tarde (PR)9 , apresenta uma 

abordagem mais sensível às dificuldades enfrentadas pelos artesãos no Brasil. O texto aborda 

questões relacionadas às feiras populares que, em vez de promoverem a visibilidade, o 

reconhecimento e o acesso do público aos artesãos, frequentemente se mostravam �³não-

significativas� ,́ oferecendo oportunidades concretas apenas a um número restrito de artesãos já 

estabelecidos. A matéria também enfatiza a importância de criar mecanismos de proteção para 

os expositores, muitas vezes �³pobres, residentes na zona rural, no litoral ou em áreas periféricas 

urbanas� .́ 

Além disso, ao tratar das garrafas de areia, a reportagem destaca a �³desastrosa�  ́

disparidade entre os preços pagos aos artesãos e os valores pelos quais esses produtos são 

vendidos nos grandes centros, uma realidade também confirmada em trabalho de campo. 

 
Figura 57 - Página de livro pedagógico 

 
 Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 

  

À exceção da última matéria mencionada, observa-se nas reportagens uma 

constante ficcionalização dos territórios, das vivências dos artesãos e dos espaços da região de 

Aracati. O reducionismo presente na abordagem das problemáticas e no cotidiano das 

produções artísticas nessas matérias resulta em dois efeitos principais para os artesãos da região: 

(1) o apagamento de suas trajetórias, nomes e particularidades; (2) o deslocamento de suas 

 
9 DIÁRIO DA TARDE (PR). Arte popular, a saída, onde está a saída? Diário da Tarde, Paraná, ano 1976, 5 de 
agosto, nº 23.081. 
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práticas e identidades para um lugar �³folclórico�  ́e �³exótico� .́  Como aponta Paulo Wescley 

Maia Pinheiro:   

 
Os clichês retroalimentados do exótico e do arcaico caminham de mãos dadas. O 
Nordeste mistificado se transforma no não-lugar, no território paradisíaco onde 
sujeitos passarão férias, acessarão para serem servidos, podendo gozar do seu tempo 
livre. O Nordeste mistificado se transforma no não-lugar, um espaço inóspito, 
animalizado, sem lei, um deserto habitado por famintos onde se pode fazer caridade. 
(Pinheiro, 2021, p. 01)10. 

 
Dialogando com o autor, acrescenta-se que, além desse Nordeste mistificado como 

deserto e espaço inóspito, os jornais frequentemente constroem a imagem de outro Nordeste: o 

litorâneo, idealizado como um paraíso sem crimes ou conflitos, onde as dificuldades parecem 

resolvidas simplesmente ao se deitar em uma rede. Essa construção do Nordeste mistificado e 

de seus habitantes �³exóticos�  ́encontra ressonância não apenas no discurso jornalístico, mas 

também nos usos publicitários das obras de silicografistas e de seus próprios criadores. 
 

Figura 58 - Panfleto de lojas do shopping Aldeota 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 
 

 

 
10  PINHEIRO, Paulo Wescley Maia. Nordestino, o povo que virou suco. Lavrapalavra, 2021. Disponível 
em: https://www.lavrapalavra.com/2021/05/17/nordestino-o-povo-que-virou-suco-ensaio-sobre-o-nordeste-e-o-
preconceito-regional-como-expressao-do-odio-de-classe-no-brasil/. Acesso em: 22 nov. 2024   
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Figura 59 - Recorte de jornal e contracapa de revista 

 
Fonte: acervo de Edgar e Cosma Freitas. 

 

No acervo de Edgar Freitas, por exemplo, identificam-se anúncios em revistas que 

vinculam a imagem do silicografista a atrações turísticas de um shopping em Fortaleza, 

posicionando-o ao lado de lojas e restaurantes. Além disso, é possível encontrar matérias que 

distorcem até mesmo o nome do artista, grafando-�R���F�R�P�R���³�(�G�J�D�U�G�R�´���R�X���³�(�G�J�D�U�G�´; outras não 

expõem seu sobrenome. Tais abordagens não apenas promovem uma visão economicista e 

superficial das produções artísticas desses sujeitos, mas também os relegam ao papel de atração 

�G�H�� �F�R�Q�V�X�P�R�� �L�P�H�G�L�D�W�R���� �$�V�V�L�P���� �U�H�S�U�R�G�X�]�H�P�� �R�� �G�L�V�W�D�Q�F�L�D�P�H�Q�W�R�� �H�Q�W�U�H�� �³�D�U�W�L�V�W�D���D�U�W�H�V�m�R�´�� �H��

�³�D�U�W�H���D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R�´�����U�H�I�R�U�o�D�Q�G�R���V�X�D���H�[�R�W�L�I�L�F�D�o�m�R�� 

Não se trata, portanto, de retirar a garrafa colorida do local de suvenir, ou de tentar 

a todo custo cortar laços com a comercialização turística. O que é verdadeiramente urgente é 

que o poder público repense o limitado campo de comercialização desses objetos �± facilitando 

o acesso do público aos artesãos, investindo no turismo local e consciente na cidade de 

Majorlândia, através da promoção de eventos de difusão dessa prática. Assim, repensando vias 

de trazer uma maior diversidade de garrafas para a comercialização nos espaços da CeArt, em 

Fortaleza; investindo em exposições de arte que eduquem o público quanto ao valor agregado 

relativo à singularidade cultural desses objetos, bem como tantos outros caminhos possíveis. 

Como me disse, uma certa vez, Jo A-�P�L�����R�U�L�H�Q�W�D�G�R�U�D���G�H�V�W�D���S�H�V�T�X�L�V�D�����³�j�V���Y�H�]�H�V�����X�P���R�O�K�D�U���D�W�H�Q�W�R��

�M�i���p���P�X�L�W�D���F�R�L�V�D�´�� 
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���������(�[�S�H�U�L�r�Q�F�L�D�V���L�Q�V�W�L�W�X�F�L�R�Q�D�L�V 

 
Ao longo dos anos de pesquisa, fui acompanhada da presença da silicografia (e de 

seus autores) em diversas exposições de artes visuais, e gostaria de usar essas experiências 

como mote inicial para tratar de algumas questões. Uma delas foi a exposição dos trabalhos de 

pintura aqui apresentados, �³Lembrança de algum lugar�´�� no Sobrado Doutor José Lourenço, em 

Fortaleza. A segunda experiência trata da exposição �³Paisagens Afetivas� ,́ realizada no Casarão 

das Artes, na cidade de Aracati, no ano de 2023. Essas experiências expositivas representam 

uma oportunidade de tratar certos tópicos conflituosos acerca da relação contrastante entre a 

pintura e a silicografia quando adentram o espaço museal. 

Entre o período de agosto de 2021 e março de 2022, pude produzir a maioria dos 

trabalhos em pintura que apresentei ao longo desta pesquisa. Iniciei um diálogo com o Sobrado 

Doutor José Lourenço, para que eu pudesse expor não apenas as pinturas, mas as garrafas dos 

artesãos aos quais me mantive mais próxima, além de um documentário produzido na época, 

�F�K�D�P�D�G�R���³�'�H���F�R�U���H���D�U�H�L�D�´�����'�H�V�G�H���R���L�Q�t�F�L�R�����K�D�Y�L�D���I�L�F�D�G�R���P�X�L�W�R���F�O�D�U�R���S�D�U�D���P�L�P���D�O�J�X�Q�V���S�R�Q�W�R�V��

importantes para essa experiência positiva.  

Em primeiro lugar, não pude encontrar resultados de exposições de arte em 

Fortaleza em espaços institucionais envolvendo a silicografia. Isso não quer dizer que nunca 

tenha acontecido uma exposição nesse contexto, mas a dificuldade em rastrear algum evento 

do tipo me levou a pensar que as práticas éticas envolvendo essa exposição seriam marcos 

fundamentais para uma possível integração desses objetos dentro do âmbito institucional. Em 

�X�P���W�H�[�W�R���S�D�U�D���R���O�L�Y�U�R���³�2���P�X�Q�G�R���G�D���D�U�W�H���S�R�S�X�O�D�U���E�U�D�V�L�O�H�L�U�D�´�����$�Q�J�H�O�D���0�D�V�F�H�O�Dni revela algo nesse 

sentido: 

 
[...] mesmo quando exposições recentes, com curadorias diversas, demonstram seu 
crescente prestígio no âmbito dos museus, centros culturais, galerias e exposições 
internacionais, ainda é evidente a permanência de conflitos expressos também pela 
dificuldade em assumir a arte popular com a deferência recebida por outras formas de 
arte contemporânea. (Mascelani, 2002, p. 19-27). 

 
É importante ressaltar, portanto, a existência de uma série de interditos que separam 

�D���D�U�W�H���W�L�G�D���F�R�P�R���³�F�R�Q�W�H�P�S�R�U�k�Q�H�D�´���H���D���D�U�W�H���³�S�R�S�X�O�D�U�´�����3�D�U�D���-�D�F�T�X�H�V���5�D�Q�F�L�q�U�H����a divisão se dá 

devido a existência de regimes de visibilidade distintos, que implicam também em relações 

políticas e, portanto, hierárquicas. Rancière demonstra como o termo modernidade se refere 

não a um rompimento com o passado, mas sim a um rompimento com o paradigma da mimesis. 

Em seu entendimento:  
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[...] o regime representativo estabelecia crit�prios e hierarquias que colocavam em 
rela�o�}es estritas um modo de fazer (poiesis) e um modo de perceber (aisthesis), 
restringindo certos g�rneros representativos �j determinados p�~blicos e determinando, 
ainda, temas e personagens dignos de servirem �j arte como tema. (Blanco, 2019, p. 
234). 

 

Sob essa ótica, é possível compreender que um regime de visibilidade implica numa 

determinada partilha do sensível, ou seja, na maneira como certas imagens e espaços são 

partilhados �± ou não �± por certos grupos. Enquanto a pintura de cavalete encontra livre acesso 

nos espaços dos museus, das galerias e dos centros culturais, as garrafas de areia colorida e 

�R�X�W�U�R�V���R�E�M�H�W�R�V���F�R�Q�V�L�G�H�U�D�G�R�V���³�D�U�W�H���S�R�S�X�O�D�U�´���R�X���³�D�U�W�H�V�D�Q�D�W�R�´�����F�R�P�X�P�H�Q�W�H���S�U�R�G�X�]�L�G�R�V���S�R�U���S�H�V�V�R�D�V��

de minorias invisibilizadas, encontram espaço apenas em museus específicos que surgem a 

partir de coleções particulares �± como o Museu Casa do Pontal, no Rio de Janeiro �±, ou 

iniciativas voltadas à preservação da arte popular �± como o museu Edson Carneiro, também na 

mesma cidade. 

�$�V�V�L�P�����Q�D���R�F�D�V�L�m�R���G�D���H�[�S�R�V�L�o�m�R���³�/�H�P�E�U�D�Q�o�D���G�H���$�O�J�X�P���/�X�J�D�U�´�����S�U�R�G�X�]�L�G�D���S�R�U���P�L�P��

para o Sobrado Doutor José Lourenço, foram determinados alguns pontos éticos fundamentais 

para garantir que as garrafas de areia colorida e seus autores ocupassem um lugar de 

protagonismo, digno da qualidade de seus trabalhos.  

�x E�[�S�R�V�L�o�m�R���G�H���V�H�X�V���Q�R�P�H�V���Q�D���S�D�U�H�G�H���G�H���H�Q�W�U�D�G�D���G�D���H�[�S�R�V�L�o�m�R���� �Q�m�R���F�R�P�R���³�J�U�X�S�R�´����

mas como autores diferentes; 

�x Desenho expográfico que apresentasse a garrafa de cada autor num lugar próprio, 

evidenciando sua singularidade; 

�x Produção de fichas técnicas para cada garrafinha ou grupo de garrafinhas; 

�x Decomposição do processo de feitura das garrafas através de uma mesa expositora; 

�x Reprodução de um documentário; 

�x Pagamento de cachê para cada artesão e artistas participante; 

�x Transporte de ida e volta para participação dos artesãos e artistas na abertura da 

exposição; 

�x Realização de mesa redonda com artesãos e artistas para interação com o público; 

�x Aquisição de garrafas de areia expostas, para garantir que qualquer acidente não 

representasse dano material para os artistas e artesãos.  
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Figura 60 - �)�L�F�K�D���W�p�F�Q�L�F�D���S�L�Q�W�D�G�D���Q�D���H�Q�W�U�D�G�D���G�D���H�[�S�R�V�L�o�m�R���³�/�H�P�E�U�D�Q�o�D���G�H���$�O�J�X�P���/�X�J�D�U�´ 

 
Fonte: fotografia de Guilherme Freire, 2022. 

 

Convidei a amiga de longa data, pintora e arquiteta Júlia Aragão para fazer uma 

tinta feita de areia. Assim, o painel de ficha técnica na entrada da exposição e os totens 

expográficos foram todos pintados à mão.  
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Figura 61 - Expografia com pinturas da autora e totem educativo sobre areias coloridas 

 
Fonte: fotografia de Guilherme Freire. 

 

Figura 62 - �)�U�D�P�H���G�R���G�R�F�X�P�H�Q�W�i�U�L�R���³�'�H���F�R�U���H���D�U�H�L�D�´�����H�[�S�R�V�W�R���Q�D���W�H�U�F�H�L�U�D���V�D�O�D���G�D���P�R�V�W�U�D 

 
Fonte: fotografia de Guilherme Freire. 
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Figura 63 - Expografia da segunda sala da mostra, com pinturas, garrafas e taças pequenas de João Crisóstomo, 
garrafa grande de Edgar Freitas e pedras brutas 

 
Fonte: fotografia de Guilherme Freire, 2022. 

 

Figura 64 - Expografia com trabalhos de Cosma Freitas 

 
Fonte: fotografia de Guilherme Freire, 2022. 

                                          

Dois anos depois dessa experiência, fico contente ao ler em Price um trecho que me 

fez acreditar que todo o esforço envolvido para realizar essa exposição valeu a pena. Ao pensar 
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maneiras de diminuir a desigualdade de tratamento entre arte erudita e arte feita por povos 

invisibilizados, a autora defende uma posição ativa e participativa. 

 
Para isso teríamos que convidar os artistas de outras culturas a participar mais 
ativamente dos debates em que seus trabalhos são analisados, em publicações e em 
museus do mundo. Em lugar de negar-lhes a história faríamos melhor se ouvíssemos 
as histórias que têm para contar. E quando o fizermos. É possível que suas artes 
�Y�H�Q�K�D�P���D���V�H�U�����Q�m�R���D�V���³�D�U�W�H�V���G�R�V���S�R�Y�R�V���V�H�P���K�L�V�W�y�U�L�D�´�����P�D�V���V�L�P���D�V���D�U�W�H�V���G�R�V���S�R�Y�R�V���F�R�P��
outras histórias. (Price, 1996, p. 224). 

 

Em 2023, recebi o convite para participar de uma exposição coletiva na cidade de 

Aracati, no Sobrado das Artes. Fiquei bastante feliz com o convite, visto que é muito raro que 

surjam oportunidades para expor as minhas pinturas na minha terra natal. Também me 

entusiasmou pensar que minha pintura e a silicografia dos meus colegas de Majorlândia fossem 

se cruzar mais uma vez, quando soube, através da curadora, que eles também participariam da 

exposição. 

O aceite foi dado e a pintura foi entregue. Porém, cerca de um mês antes da abertura, 

soube que a curadora havia pedido aos silicografistas Edgar, Dudui e Paulo Sérgio que 

produzissem trabalhos baseados nas minhas pinturas. 

Após ter conhecido tão de perto a multiplicidade imaginária que cada um desses 

artistas e artesãos carrega consigo, não pude deixar de me incomodar profundamente com tal 

proposta. Ora, se justamente foi o trabalho deles que me inspirou em primeiro lugar, e se já são 

tão escassas as oportunidades que eles têm de expor os seus trabalhos no âmbito institucional, 

por que então pedir que abandonem suas poéticas próprias para que produzam imagens a partir 

do trabalho de um terceiro? Essa postura reforça a crença que pude demonstrar através da 

exposição da relação entre silicografia e a publicidade, como se o trabalho do artesão das areias 

�Q�m�R���F�R�Q�W�L�Y�H�V�V�H���X�P���X�Q�L�Y�H�U�V�R���S�U�y�S�U�L�R���J�H�Q�X�t�Q�R�����P�D�V���T�X�H���H�O�H���H�V�W�L�Y�H�V�V�H���W�U�D�E�D�O�K�D�Q�G�R���V�H�P�S�U�H���³�V�R�E��

�H�Q�F�R�P�H�Q�G�D�´���S�D�U�D���X�P���R�X�W�U�R, que pede que escreva seu nome, desenhe seu rosto, seu time de 

futebol, a logomarca da sua empresa etc.  

Somado a isso, a postura antiética da curadoria em relação ao tratamento dirigido 

aos silicografistas, considerando-os e nomeando-�R�V���X�P���³�J�U�X�S�R�´����motivou a retirada da minha 

pintura da exposição.  
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Figura 65 - Captura de tela de matéria em portal on-�O�L�Q�H���V�R�E�U�H���H�[�S�R�V�L�o�m�R���³�3�D�L�V�D�J�H�Q�V���D�I�H�W�L�Y�D�V�´ 

Fonte: jornal A Notícia do Ceará. https://anoticiadoceara.com.br/a-exposicao-paisagens-afetivas-sera-exibida-no-
espaco-das-artes-em-aracati/. Acesso em 23/11/2024. 

 

Figura 66 - Captura de tela de legenda no Instagram 

 
Fonte: Instagram, 2024. 

 

A referida situação me remete exatamente ao que diz Price quando expõe o lugar-

comum no qual se coloca a história dos povos ágrafos:  

 
Um deles é o de que estas sociedades são menos individualistas que a nossa, que seus 
membros são de certo modo intercambiáveis, que todos se entregam às mesmas 
atividades, que todos têm as mesmas capacidades e conhecimentos culturais. 
Conforme escreve um a�X�W�R�U�����µ�$���D�U�W�H���G�H���X�P�D���W�U�L�E�R���p���D���P�D�Q�L�I�H�V�W�D�o�m�R���G�H���W�R�G�D���D���W�U�L�E�R����
�Q�X�Q�F�D���p���R���W�U�D�E�D�O�K�R���G�H���X�P���K�R�P�H�P�¶�����(�V�W�H���H�U�U�R���H�V�W�i���S�R�U���W�U�i�V���G�R���F�R�V�W�X�P�H���G�H���V�H���H�V�F�U�H�Y�H�U��
sobre eles no singular e genericamente: dizer �³o�  ́navajo, ou �³o�  ́maia, quando se está 
falando de populações inteiras, compostas por muitos indivíduos. (Price, 1996, p. 
211). 
 

Felizmente, a história da silicografia de Majorlândia não é feita daquilo que se 

pensa dela, mas sim daquilo que foi cultivado desde que as várias crianças e adolescentes se 
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juntaram ao redor de dona Joana para aprender a fazer aquilo que os maravilhava. Permanece 

viva a necessidade de sobreviver, possibilitada por uma atividade artística, a delicadeza e a 

força do trabalho artesanal, a cortesia e generosidade com a qual essas pessoas tratam umas às 

outras e quem porventura chega para conhecê-las e, sobretudo, a sofisticada beleza daquilo que 

fazem.  

 
Figura 67 - Nilberto e seu trabalho de pintura em areia 

 
Fonte: fotografia da autora 
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É muito reconfortante chegar à conclusão dessa pesquisa e olhar todo o caminho 

percorrido, desde a primeira viagem de campo, em 2021, até aqui. Foram imensos os 

aprendizados �± tanto na convivência com os artistas da areia quanto no processo de escrita. 

Desde o início desta pesquisa, o primeiro desafio era estar na posição de artista-

�S�H�V�T�X�L�V�D�G�R�U�D�����X�P���O�X�J�D�U���F�R�P�S�O�H�W�D�P�H�Q�W�H���Q�R�Y�R���S�D�U�D���P�L�P�����³�&�R�P�R���D�S�U�H�V�H�Q�W�D�U-me? Como falar com 

os artistas, e que palavras usar? E se eles não entenderem o que eu quero dizer, e vice-�Y�H�U�V�D�"�´. 

Fui aprendendo, ao longo do tempo, que a melhor forma de se portar diante de um outro que, 

inicialmente, pouco se conhece é pela via da genuína curiosidade e respeito, como um ser que 

se interessa pelo outro e, em contrapartida, também abre um pouco de si de volta, contribuindo 

com os seus próprios saberes.  

Aprendi que pesquisar na diferença é muito gratificante, mas também muito 

desafiador. 

O desafio está em sempre se perguntar se, como �S�H�V�T�X�L�V�D�G�R�U�D���� �H�V�W�R�X�� �Q�X�P�� �³�O�R�F�D�O��

�D�I�H�W�L�Y�R�´�� �D�W�H�Q�W�R�� �R�� �V�X�I�L�F�L�H�Q�W�H�� �S�D�U�D�� �S�H�U�F�H�E�H�U�� �S�R�V�V�t�Y�H�L�V�� �W�U�D�W�D�P�H�Q�W�R�V�� �H�T�X�L�Y�R�F�D�G�R�V���� �S�H�U�J�X�Q�W�D-se, o 

tempo todo, como tratar o outro pela sua realidade, e não a partir de um lugar de estranho 

exótico ou de um paternalismo idealizado. Por outro lado, é gratificante porque, na diferença 

entre mim e o outro, vejo também onde somos iguais: na vontade de fazer arte, de expressar 

nossos mundos imaginativos e particulares, de brincar com tinta, de criar mundos. Tendo isso 

em vista, percebi que a relação estabelecida havia sido muito positiva, e me alegrei ao perceber 

que a amizade que havia entre mim e os artistas de Majorlândia era de um carinho genuíno, que 

estava para além do trabalho artístico ou acadêmico.  

Ainda nessa trilha, aprendi a perceber, no processo criativo, qual era a diferença 

entre criar uma obra motivada a partir de uma manifestação cultural e apropriar-se de uma 

manifestação cultural para criar uma obra. Percebi que, enquanto a apropriação implica numa 

distância processual imensa, onde o sujeito que toma para si aquilo que existe numa 

determinada realidade está fora do ciclo criativo de geração de imagens e dados �± e o toma 

�H�Q�T�X�D�Q�W�R���³�F�D�S�L�W�D�O���F�X�O�W�X�U�D�O�´���P�X�L�W�R���P�D�L�V���G�R���T�X�H���I�R�U�P�D���Y�L�V�X�D�O �±, o artista que deseja inspirar-se 

numa manifestação deve adentrar os meandros do processo que a gerou, a fim de ser capaz de 

criar com ela, de entender seus caminhos, de desdobrar suas etapas, enfim �± de ser um sujeito 

ativo na recriação de algo que já existia e que, agora, vai continuar a existir, de uma nova 

maneira. Trabalhar junto das manifestações culturais é ligar-se ao longo fio que as mantêm 

vivas. 
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Para isso, foi preciso pesquisar junto. Aprendi, na prática e com certa dificuldade, 

o que isto significava, a partir das provocações da minha brilhante orientadora, Jo A-mi. E o 

que pude manter no coração desse aprendizado foi: ouvir, ouvir, ouvir. Ouvir o outro com 

tamanho interesse que se possa ver as coisas um pouquinho como ele o vê. E falar de volta �± 

propor, envolver-se, perguntar, questionar, discordar, exclamar... relacionar-se em totalidade. 

Outro aprendizado, por último, e não menos importante, foi aprender a defender 

aquilo em que eu acredito. Em primeiro lugar, a escolha de seguir acreditando nesta pesquisa, 

�W�D�Q�W�D�V���Y�H�]�H�V���T�X�H�V�W�L�R�Q�D�G�D���Q�R���O�X�J�D�U���G�H���³�D�S�U�R�S�U�L�D�o�m�R���G�H���D�O�J�R���T�X�H���Q�m�R���H�U�D���P�H�X�´���± quando eu tinha 

certeza de que ela havia surgido de um outro lugar: a percepção de que havia aqui no Ceará 

algo extraordinário para o qual ninguém olhava mais. Escolher ocupar esse lugar 

constantemente desafiador que é a Universidade foi uma oportunidade de rever e confirmar 

motivações e desejos, e pude concluir que, Sim!, é necessário pesquisar aquilo que está para 

além de nós mesmos. É necessário �± e urgente �± envolver-se com a comunidade, é necessário 

�V�D�L�U�� �G�H�� �X�P�� �O�X�J�D�U�� �E�D�V�W�D�Q�W�H�� �F�R�Q�I�R�U�W�i�Y�H�O�� �T�X�H�� �H�V�W�i�� �G�H�Q�W�U�R�� �G�R�V�� �O�L�P�L�W�H�V�� �L�Q�Y�L�V�t�Y�H�L�V�� �G�D�� �³�D�U�W�H��

�F�R�Q�W�H�P�S�R�U�k�Q�H�D�´���H���L�U���D�W�p���R�V���O�X�J�D�U�H�V���R�Q�G�H���D�V���S�D�O�D�Y�U�D�V���V�m�R���R�X�W�U�D�V�� 

Talvez o ponto mais gratificante tenha sido reconhecer, no final desse processo, a 

relevância desta pesquisa, desenvolvida ao longo dos últimos quatro anos. A sua pertinência 

acadêmica está em evidenciar o processo criativo de uma obra em pintura a partir de uma 

manifestação cultural outra, e como isso pode se desenrolar. Além disso, dar a ver as injustiças 

epistêmicas que existem entre ambas foi fundamental para mostrar o quanto temos a caminhar: 

na melhoria do acesso aos programas governamentais, como o programa Mestres da Cultura; 

nas práticas curatoriais mais éticas e interessadas em se aprofundar nas práticas locais; na 

maneira como retratamos os artesãos e artistas considerados populares. Sua relevância social, 

por outro lado, está relacionada ao resgate da memória da prática das garrafas de areia colorida 

de Majorlândia e às várias ações semeadas ao longo desses anos: as exposições em espaços 

museais e de galeria; a feitura do documentário; a interação entre os artistas e o público. São 

sementes que atuam no imaginário, e acredito que isso é o mais importante. 

�e���V�D�E�H�U���T�X�H�����W�D�O�Y�H�]���S�R�U���P�D�L�V���D�O�J�X�P���W�H�P�S�R�����D�R���R�X�Y�L�U���³�&�H�D�U�i�´�����V�H�P���G�D�U���S�R�U���V�L�����V�X�U�M�D��

uma pequena garrafa de areia colorida na imaginação das pessoas. Brilhante e cheia de dunas. 
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Ao longo da pesquisa, tornou-se evidente que eu havia reunido uma quantidade de 

informação que não poderia ficar concentrada apenas comigo: colecionei livros sobre o tema 

da silicografia, conheci pessoas que são verdadeiras pérolas vivas dessa prática, e colecionei 

um acervo de mais de cinquenta garrafas de areia colorida, onde cada uma parece guardar um 

mundo próprio e mágico. A partir disso, foi muito natural pensar numa maneira de democratizar 

o acesso a esse universo tão rico e complexo, e decidi criar uma plataforma online em que 

pudesse reunir conhecimento sobre a prática da silicografia. Assim, nasceu o projeto Silicoteca, 

cujos objetivos são:  

- Registrar a história dos silicografistas, salvaguardando suas identidades próprias; 

- Expor, através de imagens em alta resolução, exemplares de garrafas de areia colorida, 

evidenciando suas singularidades; 

- Reunir a produção de conhecimento acerca do tema, como livros, pesquisas acadêmicas e 

projetos culturais, bem como obras de arte em outras linguagens que guardem familiaridade ou 

tenham na silicografia seu referencial primeiro; 

- Divulgar o acesso a locais de venda e espaços de exposição das garrafas coloridas, 

facilitando o acesso do público a esses objetos; 

- Celebrar a história dos mestres dessa prática, reunindo textos e documentos históricos de 

arquivos pessoais que relatem seus percursos e vidas; 

- Apresentar como essa prática acontece em outros locais, promovendo a circulação de 

saberes. 

O acervo da Silicoteca consiste na reunião de garrafinhas colecionadas desde 2021 por mim, 

reunindo cerca de quarenta exemplares. Este acervo foi fotografado pelo amigo fotógrafo Pedro 

Henrique Camarão Assunção e está sendo catalogado. O processo de pós-produção das 

reproduções fotográficas está em constante progresso, e poderá ser consultado na página: 

http://silicoteca.cargo.site/acervo-1.   
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Fonte: http://silicoteca.cargo.site 
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