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REVISTA ARTERIAIS >>> EDITORIAL DOSSIE AMAZONIA |1

No rio Amazonas ocorre, frequentemente, a
formacdo de ilhas que as cartas de navegacdo
ndo registram. O viajante habituado a
percorrer o Grande Rio, cansado da monotonia
da paisagem, onde os verdes se amontoam
sob uma Iuz solar demasiado intensa,
surpreende-se ao encontrar, numa curva das
dguas, ou num meandro recente, pedacos de
terra nova que nunca tinha avistado antes.
Sdo ilhas subitas, ambulantes, geradas pelo
impeto da correnteza que desgasta, remove
e convulsiona a terra embriondria. Fadados
a desaparecer no espaco de uma noite,
esses blocos solitdrios ilustram bem a vida
intelectual da Amazdnia que se caracteriza
por irrupgdes efémeras de atividade criadora,
logo transformadas em pequenas ilhas que
se incrustam, como organismos estranhos,
no meio de uma sociedade que ndo estd
preparada para conté-las.

O insulamento é o destino de quase todas
as iniciativas culturais de sentido superior,
tanto no campo das artes como das letras.
E quase sempre, como regra geral, o grupo
de teatro, a revista literdria, o nucleo de
estudos, ja nascem isolados, conscientes de
qgue o seu marginalismo fatal serd sucedido
pela morte prematura.

[.]

Enguantondo consolidarmos o nosso ambiente
universitario e a vida econémica da regido
permanecer estaciondria, tanto as artes e as
letras como a pesquisa cientifica continuardo
sendo atividades marginais, aleatdrias. Por
isso, a crénica de Belém oscilard ao sabor
das contingéncias a o seu aparecimento serd
tdo precdrio e tdo descontinuo quanta o
movimento cultural da Amazénia.

(Benedito Nunes, Panorama cultural: 1959.
Suplemento Literdrio d'O Estado de S0 Paulo,
Crénica de Belém, 311071959, p. 4).

Com a crbnica de Benedito Nunes, sobre o
contexto cultural da Amazdnia em meados do
século XX, abrimos a apresentacdo da décima
segunda edi¢do da Revista Arteriais, dedicada a
segunda parte do Dossié Arte e Amazonia.

Em didlogo com contextos socioculturais
amazonicos de outrora, a partir do olhar critico
de Benedito Nunes, o qual destaca o campo das
letras e das artes, na regido, como um espaco

a ser amadurecido, principalmente a partir
do ambiente universitdrio, em didlogo com as
guestdes socioecondmicas, apresentamos o
presente dossié no qual observamos resultados
de pesquisas em que a producdo artistica na e
sobre a Amazbnia, contemporaneamente, se
mostra diversa e amadurecida. Dessa maneira, 0
conjunto de textos que compdem a segunda parte
do Dossié Arte e Amazodnia é fruto de pesquisas
gue colocam a Arte como campo de conhecimento,
gue debatem Arte e a Amazdbnia, em suas multiplas
camadas: social, simbélico, histérica.

O presente numero é composto por doze
producbes, organizado em um portfélio, nove
artigos, uma entrevista e um ensaio.

O Portfélio apresenta, a convite dos editores,
um recorte de obras que fazem parte do acervo
de artes visuais da Colecdo Amazoniana de
Arte da UFPA e também documentos que estdo
presentes no JArquivo[ Amazoniana, refletindo a
dimensdo da producdo e a presenca dos artistas
na Amazoniana.

Na secado de artigos, iniciamos com trés textos
sobre a producdo visual na Amazdnia. O primeiro
deles, ULTIMOS DIAS DE CARLOS GOMES, DE
DOMENICODEANGELISEGIOVANNICAPRANESI:
UMA ABORDAGEM ICONOGRAFICA-MUSICAL,
de autoria de Luciane Viana Barros Pdscoa,
aborda a producdo pictérica académica de
Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi, a
partir da obra Ultimos dias de Carlos Gomes
(1899), com o objetivo de apresentar um
"estudo iconografico musical da pintura que
integra o acervo do Museu de Arte de Belém,
relacionando os aspectos estéticos e simbdlicos
da representacdo da morte de Carlos Gomes
com a construcdo do culto a sua personalidade
e a permanéncia de sua musica, notadamente Il
Guarany, no repertdério brasileiro”.

Em seguida, Khetllen da Costa Tavares
apresenta o artigo FOTOGRAFIA E CIDADE:
TRES POETICAS EM MANAUS, no qual investiga
as formas em que a cidade de Manaus é
fotografada na contemporaneidade, a partir
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dos artistas Carlos Navarro, Ricardo Oliveira
e Raphael Alves, de geracdes e percepcgdes
diferentes, para observar as facetas da cidade.

O ALBUM DO ARTISTA MANOEL PASTANA:
MEMORIAS EM RECORTES, de Renata Maués,
é um estudo documental, de cardter histérico e
museoldgico, voltado para a compreensdo do
contexto sociocultural em que Manoel Pastana
viveu a partir do transito entre as cidades de
Belém e Rio de Janeiro.

O dossié segue com o ftrabalho de Juliano
José de Araljo e Wesley Tavares Martins
intitulado A PRODUCAO AUDIOVISUAL DE NAO-
FICCAO RONDONIENSE: UMA ANALISE DO
DOCUMENTARIO OS REQUEIROS (LIDIO SOHN
E PILAR DE ZAYAS BERNANOS, 1998). Nessa
abordagem, os autores estudam o documentdrio
Os requeiros (1998), de Lidio Sohn e Pilar de
Zayas Bernanos, para revelar as condicdes de
sua producdo, além das escolhas estéticas dos
artistas na “representacao filmica da histdéria do
garimpo de Bom Futuro, em Ariguemes, interior
de Ronddnia".

O quinto artigo, A FOME, A GUERRA, A PESTE
E A MORTE: CINEMA EM MANAUS DURANTE
A GRANDE GUERRA, de Allan Gomes Freitas,
propde-se a analisar o0s processos de
modernizacdo da cidade de Manaus, no inicio do
século XX, seu desenvolvimento socioeconémico
€ como O cinema aparece como a principal
elemento do entretenimento da cidade no
contexto da Primeira Guerra Mundial.

Diego Omar da Silveira e Ericky da Silva
Nakanome, em O BOI-BUMBA DE PARINTINS
COMO ARTE E HISTORIA PUBLICA: DO
FOLGUEDO DE TERREIRO AO ESPETACULO
DE ARENA E ALEM, abordam o fenémeno
como elemento artistico e espaco dialdgico
contemporaneo nos campos da cultura e sua
relacdo com o patriménio e a tradicdo na regido.

Em CONSIDERACOES EM TORNO DO CONCEITO
DE ARTE AMAZONICA, Gil Vieira Costa investiga,
conceitualmente, aterminologia “arteamazénica”,
a partir de textos criticos e curatoriais que se

dedicam ao termo. As analises estabelecem
relacdo entre o conceito e as formulacdes sobre
identidade cultural amazdnica, para propor
compreensdes na relacdo entre o local e o global.

O oitavo artigo, CONCEITO DE DIALOGICIDADE
PRESENTE NA OBRA DE PAULO FREIRE E
A CONTRIBUICAO PARA A FORMACAO DE
PROFESSORES EM ARTES VISUAIS: ARTE E
POLITICA EM DIALOGO DURANTE A PANDEMIA
DA COVID-19 NA AMAZONIA, de Méarcia Mariana
Bittencourt Brito, apresenta um estudo sobre
processos de ensino—aprendizagem no curso de
Artes Visuais da Universidade Federal do Par3,
durante o periodo pandémico da Covid-19.

Em seguida, Indcio Saldanha desenvolve uma
andlise de processos histéricos e politicos
a partir das drags themdnias, movimento
artistico presente na cidade de Belém do Para.
Com o titulo “EU PRECISO POR O CORPO NA
RUA": ARTE, MEDO E DISPUTA NAS ELEICOES
PRESIDENCIAIS DE 2018 EM BELEM (PA), o
autor parte de uma vivéncia em que se propds
observar a relagdo entre o evento NoiteSuja
durante os festejos do Cirio de Nazaré durante o
processo eleitoral de 2018.

Na secdo Entrevista, Karen Cordeiro aborda Otoni
Mesquita, artista contempordaneo amazonense,
a partir de suas mdltiplas atuagGes nas artes.
A pesquisadora apresenta o trajeto pessoal do
entrevistado, destacando sua producdo artistica.

O dossié encerracom o ensaio ENTRE AEUROPAE
A AMAZONIA, DO RITUAL DA ARTE AO PODER DA
ARTE DO RITUAL, de Rui Mourdo, em que o autor
se pauta nas discussdes do antropdlogo Viveiro
de Castro para analisar a producgdo artistica
contemporanea a partir do Laboratério Huni Kuin,
no qual desenvolveu um estudo de campo sobre
praticas artistico-rituais do povo indigena Huni
Kuin, no estado brasileiro do Acre.

José Denis de Oliveira Bezerra,
Orlando Maneschy e S4vio Stoco
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Todos os esforcos foram feitos para contactar com os detentores dos direitos das imagens. Em caso de
omissdo, faremos todos os ajustes possiveis na primeira oportunidade. Esta é uma publicacdo sem fins
lucrativos, e encontra-se livre de pagamentos de direito de autor no Brasil, protegida pela Lei N° 9.610,
Titulo Ill, Cap. IV, Art. 46, Inciso VIII.

©Todos os direitos e responsabilidades sobre as imagens e textos pertencem aos seus autores
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PORTFOLIO >>> DOSSIE AMAZONIA Il - AMAZONIANA

As Rotas de Paula Sampaio, Objeto (MDF e tinta guache, 30 x 28cm) construido por Eli Sumida a partir de tracados
feitos a mdo por Paula Sampaio em mapas usados em suas viagens realizadas entre 1990 e 2013.
Acervo:Paula Sampaio

Portfolio
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RESILIENCIA AMAZONIANA

FRAGMENTO DE UMA HISTORIA DA ARTE

Ao sermos convidados para apresentar um pequeno recorte da Colecdao Amazoniana no Portfolio da
Revista Arteriais, uma preocupacdo se constituiu: como escolher, dentre tantas obras presentes em
suas diversas secdes, aquelas representativas para estar aqui.

A colecdo é fruto de uma pesquisa que nasceu na Universidade Federal do Pard, no desejo de constituir
acervo sobre a regido Norte que permanecesse para futuras geracdes. Baseada na vontade de
congregar obras, experiéncias de multiplos atores gque, no contato, na friccdo com este ambiente
dotado de diversas possibilidades, histérias, vozes e questionamentos que se espalham em suas
secdes, entre artes visuais, moda, e documentos.

Sua existéncia, fruto de um impulso de resisténcia e ndao apagamento, constituiu-se na necessidade
de vida e de memodria de um lugar para além de seu territério que sé existe na unido dos quereres de
tantes que operam para a reverberacdo de um mundo possivel.

Se a Amazoniana nasce no propdsito da investigacdo cientifica, intimamente vinculada ao ensino e a
extensdo, é no didlogo com artistas, bolsistas, pessoas da pesquisa, que ela se materializa também
na conjugacdo com a comunidade intra e extra muros, conquistando espacos, escutas e ressonancias.

Entre semindrios, palestras, exposicdes, estudos e trocas sensiveis, a colecdo se firma como um
ambiente possivel para varias pessoas abordarem questdes sobre um campo sensivel em constante
luta, olharem para si e para essa zona tensa, quente e imida em continuo processo de atencdo aos
processos de colonialidade.

Aqui, apresentamos apenas um recorte que representa um pouco das relagdes que constituimos, ao
longo do tempo, com alguns dos artistas que tanto contribuem para sua existéncia. Sao muitas as
parcerias generosas da Amazoniana que ndao caberiam aqui, mas optamos por trazer algumas obras e
imagens referenciais existentes em seu acervo e JArquivo[ para dar uma pequena dimensdo de como,
ao longo do tempo, producdes relacionam-se; artistas, e documentos somam-se para alimentar
nossas reflexdes, sonhos e desejos.

Sdo performances, fotografias, intervencgdes, videos que revelam acontecimentos que alimentam os
artistas e chegam ao mundo germinando outras mentes. Comecamos com Maria Christina que na
transparéncia da imagem nos convida a olhar o que se teme ver pelo buraco da fechadura e encarar
nossas feridas... LUcia Gomes nos conclama a olhar o insustentdvel... Luciana Magno usa seu corpo
para nos lembrar de nossas existéncias vulneraveis... Armando Queiroz pde o dedo na ferida aguda
dessaterra, Paula Sampaio rasga estradas, conecta histérias e afetos de tantas pessoas que sonharam
com cidades e um pafs maior do que este no qual vivemos e Eder Oliveira desvela a condicdo de
excecdo ao retratar pessoas que sofrem diversos tipos de exclusdo e violéncia na Amazénia. Fica o
convite para o leitor fazer o movimento, buscar os arquivos, os links, as imagens, as marcas e vestigios
gue essas pessoas deixam no mundo.

Essas vozes ajudaram a forjar a Colecdo Amazoniana entre processos de resisténcia, permanéncia e
porvir. E compartilhamos aqui como um chamado para se construir novas possibilidades, abordagens
perspectivas e ambientes com o outro.

Paola Maués
Keyla Sobral
Orlando Maneschy

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|v. 7 |n. 12| Jun 2021



MARIA CHRISTINA



Todos Nus, instalacdo, Maria Christina
Acervo: Maria Christina | JArquivo[ Amazoniana
2004
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Ndo conseqgui pensar em nada para colocar aqui dentro, objeto, Maria Christina,
Fonte: Maria Christina | JArquivo[ Amazoniana
2005

Portfolio
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E Deus Criou a Mulher, instalacdo, Maria Christina
Acervo: Maria Christina | JArquivo[ Amazoniana
1997

Portfolio
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Ifigénia na sala dos passos partidos, site specific, Maria Christina
Acervo: Maria Christina | JArquivo[ Amazoniana
2008

Portfolio 21
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Subindo a Serra, performance orientada para video, Maria Christina
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2010

Portfolio
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Carta para Alice ou 0 nome da cidade, videoarte, Maria Christina
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2010

Portfolio
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LUCIA GOMES




Saldo das Aguas - Sanitério ou Santudrio? Pororoca, intervencao, Lucia Gomes
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2008

Portfolio
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Nem que L faca 100 anos, objeto, Lucia Gomes
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2008
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IMPEACHMENT, performance para fotografia, Lucia Gomes
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2008

Portfolio
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Amai-vos, instalagdo e performance, Licia Gomes
Acervo: Licia Gomes | JArquivo[ Amazoniana
2008/2009
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BUUUU, interferéncia, Llcia Gomes
Acervo: Lucia Gomes | JArquivo[ Amazoniana
2006

Portfolio
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Ménstruo Mostra Monstro Mostarda, performance, Lucia Gomes
Acervo: Lucia Gomes | JArquivo[ Amazoniana
2006

Portfolio
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Churrasco de Dez Mil, Churrasco de Gente ou H& Nefasta Tatica de Hitler de Ocultar Caddveres d/nos Campos de
Concentracdo..., Performance, Licia Gomes

Acervo: Lacia Gomes | JArquivo[ Amazoniana

2020
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Vilvo da Ditadura, performance, Licia Gomes

Acervo: Lucia Gomes | JArquivo[ Amazoniana
2021

Portfolio
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LUCIANA MAGNO



Eko Kanhy, performance orientada para video e fotografia, Luciana Magno
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2012

Portfolio
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Figueira Selvagem, performance orientada para video e fotografia, Luciana Magno
Acervo: Luciana Magno | JArquivo[ Amazoniana
2014
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Belterra, performance orientada para video e fotografia, Luciana Magno
Acervo: Luciana Magno | JArquivo[ Amazoniana
2012
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Eko Kany, performance orientada para video, Luciana Magno
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2012
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Devir Tubéculo, performance orientada para video, Luciana Magno
Acervo: Luciana Magno | JArquivo[ Amazoniana
2019
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Douradouro, performance orientada para fotografia e video, Luciana Magno
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2019
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Jurema, uma proposta de bandeira pro Brasil, objeto, performance e video, Luciana Magno
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2019
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ARMANDO QUEIROZ



Mar Dulce Barroco, videoinstalacdo, Armando Queiroz
Acervo: Armando Queiroz — JArquivo[ Amazoniana
2009
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Yma Nhandehetama, performance orientada para video, Armando Queiroz
Acervo: Armando Queiroz — JArquivo[ Amazoniana
2009
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Ouro de Tolo, objeto, Armando Queiroz
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2009

Portfolio

51



52

Atestado de Obito, objeto, Armando Queiroz
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2009
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Lanterna dos Afogados, performance orientada para video, Armando Queiroz
Acervo: Armando Queiroz — JArquivo[ Anazoniana
2013
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Midas, performance orientada para video, Armando Queiroz
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2019
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PAULA SAMPAIO



=6Yolha da Campin

Histérias e imagens do bairro da Campina | Belém | Para

Projeto No Pordo | Bolsa Ipiranga de Artes Visuais | 2007

e,

Folha da Campina (Bairro da Cidade Velha/2015), impresso — fotografias e entrevista, Paula Sampaio

Acervo: Paula Sampaio -

JArquivo[ Anazoniana
2015
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ARTEPARA 2006
FOLHA DO VER-0-PESO

FOLHA DO VER-0-PESO

Paula Sampaio

Folha do Ver-o-Peso, (Complexo do Mercado do Ver-o-Peso no bairro do Comércio), impresso — fotografias e

entrevista, Paula Sampaio
Acervo: Paula Sampaio - JArquivo[ Anazoniana
2006
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Folha da Cidade (Bairro da Cidade Velha/2015), impresso - fotografias e entrevista, Paula Sampaio
Acervo: Paula Sampaio - JArquivo[ Anazoniana
2015
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Série Paragens - Comunidade de Remanescentes de Quilombos - Baixo Tocantins - PA, fotografia, Paula Sampaio.
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2003
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Tatiane Nascimento — Rodovia Belém - Brasilia, Sdo Miguel do Tocantins TO, fotografia, Paula Sampaio
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
1998
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Arvore, video, Paula Sampaio
Acervo: Colegdo Amazoniana de Arte da UFPA
2015

Portfolio




EDER OLIVEIRA



Sem titulo (Auto—Retrato), mista sobre papel, Eder Oliveira
Acervo: Museu Casa das Onze Janelas | JArquivo[ Amazoniana
2006
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Sem titulo - Da Série Camisa Azul, éleo sobre tela, Eder Oliveira
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2012
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Gatilheiro Quintino, éleo sobre tela, Eder Oliveira
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2012
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Intervencdo na Rua da Marinha, Eder Oliveira
Acervo: Colegcdo Amazoniana de Arte da UFPA
2012
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Sem Titulo (J.C.B.T.SET - 14) - Série Monocromos, éleo sobre tela, Eder Oliveira
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2016
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Sem titulo, éleo sobre tela, Eder Oliveira
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2018
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Sem titulo, éleo sobre tela, Eder Oliveira
Acervo: Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA
2019
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Maria Christina

Serra do Navio/AP. Artista visual e jornalista, gestora e produtora cultural, mestranda no programa
de pés—-graduacdo em artes da Universidade Federal do Pard, especialista em comunicacdo cientifica
da Amazénia (NAEA/UFPA) e pesquisadora independente. Atua na cena cultural local, nos campos
da pesquisa visual e producdo. Foi gerente geral de artes pldsticas no Instituto de Artes do Pard e é
conselheira da Associacdo Fotoativa.

Lidcia Gomes

Artista visual. Desde 1994 atua na cena artistica, e corrobora a ideia de que por meio da arte se modifica
0 pensar, 0 agir, o ver e sentir o entorno e o mundo. Participou de exposicdes coletivas dentro e fora do
Brasil, convidada e/ou premiada em editais publicos. Foi artista convidada no Saldo Arte Pard nos anos
2016, 2017, 2018 e 2019. Premiada no edital Rede Virtual de Arte e Cultura, pela Fundacdo Cultural do
Para (2020) e na categoria Reconhecimento do edital de artes visuais da Lei Aldir Blanc Pard. Voltou ao
Brasil depois de morar sete anos na Suica e se instalou na cidade de Quatipuru, onde vive e trabalha.

Luciana Magno

Belém - PA. (1987) E artista, graduada em artes visuais e tecnologia da imagem pela Universidade da
Amazonia, Belém, e mestre em artes pela Universidade Federal do Pard, na mesma cidade. Atualmente
cursa doutorado em Poéticas Visuais no Programa de Pés—Graduacdao em Artes Visuais da Universidade
de Sdo Paulo. Trabalha com performance, frequentemente direcionada para fotografia e video, objeto
e website. Suas obras jd foram exibidas no Centro Cultural Banco do Nordeste, Fortaleza (2014); no
Arte Para, Museu de Arte do Estado do Para, Belém (2014), onde foi artista premiada; no Museu de
Arte do Rio de Janeiro (2013). Foi ganhadora da 10a edicdo do Programa Rede Nacional Funarte Artes
Visuais com o projeto Telefone Sem Fio. Possui Obras no acervo do Museu de Arte do Rio, Museu de
Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul, Museu da Universidade Federal do Para, Fundagdao Romulo
Maiorana, Instituto Pipa e Associacdo Cultural VideoBrasil. Vive e trabalha entre Belém e Sao Paulo.

Armando Queiroz

Belém, PA, 1968. Sua producdo artistica abrange desde objetos diminutos até obras em grande escala
e intervencdes urbanas. Detém-se conceitualmente as questdes sociais, politicas, patrimoniais. Foi
contemplado com a bolsa de pesquisa em arte do Prémio CNI SESI Marcantonio Vilaca para as Artes
Plasticas 2009-2010. Em 2010, recebeu Sala Especial no 29) Arte Pard como artista homenageado
do saldo. Em 2011, participou da 16( Bienal de Cerveira, Fundacdo Bienal de Cerveira (Portugal) e
da Ill Bienal do Fim do Mundo, Ushuaia (Argentina). Em 2013, participou da XX Bienal Internacional
de Curitiba. Em 2014, da 31( Bienal de Sdo Paulo. Em 2015, participou de exibicdo de videoarte no
Pompidou—Metz (Franca) e do 19) Festival de Arte Contemporanea SESC_Videobrasil e, em 2016, do
Amazonian Video Art em Glasgow (Escécia) e do Festival de Opera Miinchner Staatsoper (Alemanha). Em
2017, participou do “"Queermuseu’, Santander Cultural (RS). Em 2018, participa do “Manjar”, no Solar
dos Abacaxis (RJ) Em 2019, participa da exposicdo “Sobre Sonhos, Abismos e Fronteiras - Fotoativa
ontem e hoje" (Uruguai).

Paula Sampaio

Belo Horizonte/MG (1965). Veio ainda menina para a Amazonia com sua familia,e em 1982 escolheu
viver e trabalhar em Belém (PA). Durante o curso de Comunicacado Social (UFPa), descobriu a fotografia,
e em sequida foi aluna de Miguel Chikaoka, na Fotoativa(1986). Optou, pelo fotojornalismo e a principal
referéncia nessa area é o Jornal O Liberal, onde trabalhou como repérter fotografica entre 1988 e 2015.
Desde 1990 desenvolve projetos de documentacdo fotografica sobre o cotidiano de trabalhadores que
vivem as margens dos grandes projetos de exploracdo e em estradas na Amazonia, principalmente nas
rodovias Belém-Brasilia e Transamazonica. Em seu percurso também recolhe sonhos e histérias de vida
das pessoas com as quais se encontra nesses caminhos.
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Eder Oliveira

Timboteua, 1983. Licenciado em Educagdo Artistica — Artes Plasticas pela Universidade Federal do Para.
Pintor por oficio, desde 2004 desenvolve trabalhos relacionando retratos e identidade, tendo como ob-
jeto principal o homem amazénico. Trabalha e vive em Belém. Trabalha em diversos suportes, como
6leos sobre tela, intervencdes, e site-specific,com esse tema realizou as exposi¢des individuais Pintura
ou a Fotografia como Violéncia (Paldcio das Artes, Belo Horizonte, 2017), Malerei - oder die Fotogafie als
Gewaltakt (Kunsthalle Lingen, Alemanha, 2016), além de participar de diversas exposicdes coletivas,en—
tre elas Modos de Ver o Brasil: Itad Cultural 30 Anos (MAM SP, 2017), Malereiaus der Kunstsammlung
der Stadt Lingen (Kunsthalle Lingen, Alemanha, 2017), A Cor do Brasil (Museu de Arte do Rio, 2016),
31( Bienal de Artes SP (S3do Paulo, 2014) e suas itinerancias em 2015 em Campinas (Sesc Campinas) e
Porto (Museu de Serralves).

Paola Maués

Graduada em Artes Visuais, mestre em Museologia e Patrimonio e doutoranda no Programa de Pés
Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Para (PPGARTES/UFPA), onde atua como técnica em
museologia responsavel pela gestdo da Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA.

Keyla Sobral

Artista Visual, Mestre em Artes pela Universidade Federal do Para e Doutoranda em Artes pelo Programa
de Pés—-Graduacdo em Artes do Instituto de Ciéncias da Arte da Universidade Federal do Para. Como
artista vem participando de mostras de arte, participando de residéncias artisticas no Pais e no exterior.
Foi curadora assistente do Projeto Amazonia: Lugar da Experiéncia, bem como co—organizadora do livro
Amazénia, Lugar da Experiéncia — Processos Artisticos da Regido Norte (2013) e curadora assistente da
Exposicdo Vertigem: Novas Aquisicdes da Colecdo Amazoniana de Arte da UFPA (2019).

Orlando Maneschy

Artista, professor-pesquisador e curador. Doutor em Comunicacdo e Semidtica pela PUC-SP. Realizou
estdgio pés—doutoral na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. E professor na Universidade
Federal do Pard. E coordenador do grupo de pesquisa Bordas Diluidas: Questdes da Espacialidade e
da Visualidade na Arte Contemporanea (UFPA/CNPQq). E curador da Colecdo Amazoniana de Arte da
UFPA. Tem participado de diversos projetos, exposicdes, e foi contemplado com prémios e bolsas de
instituicdes como Funarte, CNPq e Capes. Seus focos de interesse sao a arte brasileira e a museologia.
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ULTIMOS DIAS DE CARLOS GOMES, DE DOMENICO DE ANGELIS
E GIOVANNI CAPRANESI: UMA ABORDAGEM

ICONOGRAFICA-MUSICAL

ULTIMOS DIAS DE CARLOS GOMES BY DOMENICO DE ANGELIS AND
GIOVANNI CAPRANESI: AN ICONOGRAPHIC-MUSICAL APPROACH

Resumo

O presente artigo aborda a pintura académica
histérica Ultimos dias de Carlos Gomes (1899), de
Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi. Esta
obra de aspecto narrativo apresenta personagens
reais num ambiente ficcional e alegérico, representa
o0 momento da morte do compositor, rodeado por
vinte e duas figuras masculinas que sdo identificadas
como personagens histdricos, tais como jornalistas,
musicos, politicos, militares, um representante da
Igreja e os préprios artistas que assinam a obra e
se autorretratam. Na composicdo pictérica, além
do retrato de Carlos Gomes, observam-se mais
trés elementos de iconografia musical: o piano do
compositor, a partitura da épera // Guarany, e um
guadro de género que cita o painel parietal Peri e
Ceci do Saldo Nobre de Teatro Amazonas, realizado
pelos mesmos artistas italianos. A épera // Guarany
foi levada aos palcos liricos europeus a partir de
1870 com grande sucesso, tornando-se uma das
obras artisticas do século XIX que mais se identificou
com o desejo nacionalista brasileiro. Vale ressaltar
gue as imagens de Carlos Gomes geralmente sdo
associadas a sua obra, e este aspecto composicional
pode ser visto na pintura de De Angelis e Capranesi e
também na fotografia de Felipe Fidanza, que retrata o
compositor em seu leito de morte. Apresenta-se aqui
um estudoiconografico musical da pinturaqueintegra
o acervo do Museu de Arte de Belém, relacionando os
aspectos estéticos e simbdlicos da representacdo da
morte de Carlos Gomes com a construcdo do culto
a sua personalidade e a permanéncia de sua musica,
notadamente // Guarany, no repertdrio brasileiro.

Palavras—-chave:

Pintura; Carlos Gomes; Iconografia Musical;
De Angelis, Capranesi.

Luciane Viana Barros Pascoa
UEA

Abstract

This article deals with the historical academic
painting Ultimos dias de Carlos Gomes (1899),
by Domenico de Angelis and Giovanni Capranesi.
This painting presents a narrative that shows
real characters in a fictional and allegorical
environment, which represents the moment of
Gomes’ death, surrounded by other twenty-
two male characters: influential persons from
politics, church, military, press, arts, including
the painters themselves. In this scene, besides
Carlos Gomes portrait, we can find three more
musical iconography elements: a piano, probably
the composer instrument; the Il Guarany score;
and the great wall painting called Peri e Ceci,
another De Angelis and Capranesi painting
work, situated at the Honor room of the Manaus
Opera House. Il Guarany was staged since 1870,
achieving great success and a special symbol
status for the brazilian nationalism in the XIXth
century. We can also consider many associative
aspects of Gomes’ music in his own portrait, this
particular feature can be observed at De Angelis
and Capranesi painting, as well as depicted in a
Felipe Fidanza’s photograph, which brings the
brazilian composer in his deathbed. This paper
concerns this theme, proposing an iconographic
analysis that contributes to know more about
the personality cult procedure as a strategy for
musical maintenance of Gomes’ work, specially I/
Guarany in the brazilian cultural scene.

Keywords:

Painting; Carlos Gomes,; Musical Iconography;
De Angelis; Capranesi.
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"Expirou, com os grandes olhos abertos, como que
fixos numa visdo imponderavel - quem sabe? - na
das caras glérias pretéritas, que ainda vinha, cheia
de flores e luzes, atenuar-lhe com todo o peregrino
passado que evocava, a tremenda hora do
aniquilamento (...)" (Folha do Norte. 17 set.1896)

Em 16 de setembro de 1896 o compositor Carlos
Gomes faleceu em Belém, recebendo diversas
homenagens. No mesmo ano, o intendente Anténio
Lemos encomendou dos pintores Domenico de
Angelis e Giovanni Capranesi a criagdo de uma
pintura que aludisse aos Ultimos momentos de
vida do compositor. Esta obra ficou pronta em
1899, ocasido em que foi exposta pela primeira
vez em Belém.

Ultimos Dias de Carlos Gomes é uma pintura
académica histérica, que procura apresentar
em aspecto narrativo personagens reais num
ambiente ficcional e alegérico. Esta obra aborda a
representacdo da morte iminente do compositor,
rodeado por vinte e duas figuras masculinas que
sdo identificadas como personagens histdricos,
tais como jornalistas, musicos, politicos, militares,
um representante da Igreja e os préprios artistas
gue assinam a obra e se autorretratam.

Para Emerson Oliveira (2007, p.89), “trata-se
de uma obra capital para a formacdo simbdlica
do mito ‘gomesiano’, um fcone para a histéria
da cidade de Belém e um dos pontos essenciais
para a configuracdo de um museu de arte, o
Museu de Arte de Belém (MABE)". Observa-
se nessa obra um aspecto da prépria tradicado
pictorica ocidental de expor, no leito de morte,
personalidades publicas.

Para compreender a génese desta pintura, é
necessario observar o contexto em que Carlos
Gomes desembarcou em Belém, no dia 14 de maio
de 1896. Gomes chegou a cidade para presidir
o futuro Conservatério de Mdusica do Estado, a
convite do governador do Estado, Lauro Sodré. O
compositor tinha passado uma longa temporada
na lItdlia, onde obtivera grande sucesso com a
apresentacdo de 6peras como // Guarany (1870,
no Teatro Alla Scala de Mildo), Fosca (1873, no
Teatro Alla Scala de Mildo), Salvator Rosa (1874,
no Teatro Carlo Felice de Génova), Maria Tudor
(1879, no Teatro Alla Scala de Mildo), e Lo Schiavo
(1889, no Imperial Teatro D. Pedro I, Rio de
Janeiro) e Condor (1891, no Teatro Alla Scala de
Mildo). (OLIVEIRA, 2008, p. 90)

Doente e com o diagnéstico de cancer recebido
em Portugal em 1895, Gomes deixava a Europa
com muitas dividas e o convite de Sodré “lhe cabia
mais como uma homenagem do que propriamente
como uma oportunidade de continuar suacarreira”
(OLIVEIRA, 2007, p. 91).

Para Volpe (2004, p.2), os ultimos anos da
carreira do compositor se situaram numa época de
crepusculo, “na qual, no plano politico se assistiu
a queda da Monarquia e a ascensdo da Republica,
e no plano musical, ao declinio da hegemonia
italiana, representada por Verdi, provocado pela
disseminacdo do wagnerismo”. Desse modo,
"o crepuUsculo gomesiano envolve as Ultimas
décadas da carreira do compositor, agravado pela
enfermidade, e as primeiras décadas do século
XX, quando ja tornado um herdéi mitificado pela
morte” (Idem.)

Apds a Proclamacdo da Republica, Carlos Gomes
ficou a margem da politica institucional oficial da
Capital Federal, ao retribuir com lealdade o apoio de
D. Pedro Il, recentemente deposto, e permanecendo
coerente aos ideais monarquistas até o final. A
hostilidade de Gomes com o regime republicano
teve repercussdo negativa em sua relagcdao com as
estruturas de poder do Rio de Janeiro durante muitos
anos. As possibilidades de ingresso do compositor
no Instituto Nacional de Musica (anteriormente
Imperial Conservatério de Musica) foram reduzidas
apds Leopoldo Miguez assumir a direcdo daquela
instituicdo. (VOLPE, 2004, p. 3)

De acordo com o historiador Geraldo Coelho,
o retorno do compositor ao Brasil foi marcado
pelo acompanhamento dos circulos musicais e
da imprensa, que redirecionaram o imaginario
sobre Carlos Gomes a partir de sua enfermidade e
morte, “ao encontro da figura do heréi romantico,
apatrida, que de uma terra estranha a sua, decaido
em seus Ultimos combates tornava aos bracos da
Mde-Pétria a espera da hora da morte"” (1995,
p.32). Este herdi, “nas arestas de suas identidades,
nutria os discursos em torno de uma ideia de
nacgdo, de povo e de espirito brasileiro”. (OLIVEIRA,
2007, p.91). Tais caracteristicas narrativas foram
abordadas em obras como // Guarany e Lo Schiavo,
associadas ao discurso indigenista e abolicionista,
onde estdo conjugados os elementos da cultura
popular e os valores do romantismo, conforme
observa Ismael (2012, p.16).
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Em 1880, quando a Companhia Lirica Italiana, que
apresentou // Guarany no Theatro da Paz, e na sua
auséncia do compositor, “apds o primeiro ato, como
0 publico ndo podia vitoriar pessoalmente a Carlos
Gomes, chamou a cena o maestro Bernardi, regente
da orquestra, simulou que tinha em sua presenca
o imortal paulista e vitoriou-o estrondosamente”
(PASCOA, 2006, p.18). Na repeticdo do espetaculo
em 18 de setembro daquele ano, um retrato de
Carlos Gomes ficou exposto constantemente em
cena durante a épera (Idem). Em 1882, o musico
veio acompanhado da mesma Companhia para nova
apresentacdo de // Guarany e, sob sua regéncia,
deu-se uma apresentacdo da dpera Salvator Rosa.
No ano sequinte, Carlos Gomes, acompanhado de
uma companhia lirica que ele mesmo organizou,
voltou a cidade de Belém para uma temporada,
ocasido em que apresentou novamente // Guarany.
Segundo o estudo do musicélogo Marcio Pascoa
sobre a 6pera em Belém, a recepcdo das obras de
Carlos Gomes nesta cidade sempre foi acompanhada
de entusiasmo: “Qualquer manifestagdo envolvendo
Carlos Gomes era feérica, apotedtica” (PASCOA,
2006, p.35). A partir dessas experiéncias e contando
com a simpatia da imprensa e dos artistas da cidade,
guando retornou em 1896, Carlos Gomes encontrou
um ambiente favordvel em que seu prestigio ndo
fora abalado. (OLIVEIRA, 2007, p. 92).

Em carta a Vincenzo Cernicchiaro, datada de
25 de novembro de 1895, seis meses antes de
deixar a Europa, Gomes escrevia: “Eu, talvez, irei
ao Pard, onde me ofereceram um cargo. Devo-
te dizer que, pelo menos no Norte do Brasil,
tem gente que me quer bem. (...)" (Gomes apud
Vetro&Agquiar, 1998, p.271)

A Belém encontrada por Gomes, em 1896, nao
era apenas uma cidade exdtica tropical, mas
um local de confluéncia cultural de artistas
brasileiros e europeus. Dentre os artistas que
transitaram no norte na ultima década so século
XIX, estavam os italianos Domenico De Angelis e
Giovanni Capranesi.

De Angelis e Capranesi eram procedentes da
Accademia di San Luca em Roma e, juntos,
realizaram um conjunto pictérico e escultérico que
revelaoapreco pela estéticaitaliananascidades de
Manaus e Belém do final do século XIX. Artistas da
tradicdo, eram adeptos de um vocabuldrio plastico
gue abrangia a pintura histérica, romantica,

neobarroca e cldssica, podendo ser considerados
os arquitetos do gosto naguele periodo.

Na Accademia di San Luca, Domenico De Angelis
(€.1852-1900) teve como principais professores
Cavalieri Carta e Francesco Podesti, bem como
Alessandro Marini. Esta foi uma das instituicdes
mais ativas desde o século XVI, considerada por
Vagnetti, a “segunda na ordem de tempo, mas
primeira pela sua importancia e celebridade”
(VAGNETTI apudDERENJI, 1996, p.17). Conhecido
pela mestria no trabalho com temas sacros,
De Angelis foi convidado para vir ao Brasil pela
primeira vez por Dom Anténio de Macedo Costa,
Bispo do Para, que planejava um remodelamento
para a Catedral de Belém.

De Angelis associou-se com o pintor Giovanni
Capranesi, com quem manteve um atelié de artes
decorativas situado na Praca Vittorio Emanuele
em Roma (VALLADARES, 1974, p.81). Capranesi
nasceu em Roma em 1852. Sua familia, relacionada
com Giacomo Della Chiesa, o futuro Papa Bento
XV, teve uma grande tradicdo humanista e cultura
arqueoldgica. Foi discipulo de Alessandro Mantovani,
com quem trabalhou na decoracdo das galerias do
Vaticano concluidas em 1887, embora seu nome ndo
conste nos registros de arquivo (ARCANGELI, 1976).
Aproximando-se do grupo académico romano foi
influenciado por Cesare Fracassini e por Francesco
Podesti, e desde entdo suas pinturas revelaram
grande ecletismo decorativo. Por volta de 1890,
em parceria com Domenico De Angelis realizou sua
primeira grande obra, a decoracdo da Capela do
Sagrado Coracdo, na Igreja de Sdo Inacio em Roma
(a capela foi concluida no inicio de 1894). No mesmo
ano, Capranesi e De Angelis partiram para o Brasil,
para trabalhar na decoracdo dos teatros de épera de
Manaus e Belém.? Nesta cidade deixou as pinturas
na catedral, assim como em outros edificios publicos
e privados, sempre em parceria com De Angelis.
Como resultado deste trabalho conjunto, destacam-
se na lItdlia: uma sala do Palacio Ferri (1882), as
decoracdes do Saldo do Banco da Itdlia e do Saldo
de Bailes do Paldcio Campanari, toda a idealizacdo
da camara do Imperador da Germania dentro do
Quirinal, para citar apenas alguns (PASCOA, 2000).
Nos dltimos anos de sua vida, Capranesi colaborou
regularmente com o Banco da Itdlia, fornecendo os
projetos para as novas cédulas. Faleceuem 1921, em
Roma, no mesmo ano em que foi eleito presidente
da Accademia di San Luca3.
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Figura 1 - Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi. Ultimos dias de Carlos
Gomes, 1899. Oleo sobre tela, 224cm x 484cm, Colecdo: Museu de Arte de
Belém. Foto: Percival Tirapelli. Acervo digital: IA-UNESP.

Manaus e Belém viviam o fastigio do Ciclo da
Borracha e estavam num processo de composicao
e aprimoramento tanto de sua infraestrutura
guanto de seus aparelhos culturais. Por volta de
1886, a atuagdo do atelié dos artistas italianos nas
duas cidades amazonicas foi intensa. Em Manaus,
na década sequinte, De Angelis destacou-se por
produzir a pintura do teto no Saldo Nobre do
Teatro Amazonas, denominada A Glorificacdo
das Bellas Artes no Amazonas (1899). Na mesma
época em que estavam dedicados a producdo da
obra Ultimos dias de Carlos Gomes, De Angelis
e Capranesi debrucam-se, também sobre um
conjunto de painéis parietais no atelié romano
para o Salao Nobre do Teatro Amazonas.

Ultimos Dias de Carlos Gomes (Fig.1), de Domenico
de Angelis e Giovanni Capranesi, é uma pintura a
6leo sobre tela, assinada e datada em 1899, com
grandes dimensdes (2,24m x 4,84m), pertencente
ao Museu de Arte de Belém. A narrativa visual
expressa na obra estd entremeada com aspectos
culturais, politicos, e certamente com a histéria da
arte e da musica de um lugar gue vislumbrou seu
desenvolvimento citadino construido pela economia

do Periodo da Borracha. Vale destacar que é uma
obra que contém a assinatura de seus autores,
mesmo sendo produto de um atelié. Nem sempre
De Angelis e Capranesi assinaram suas obras,
como é o caso do conjunto de painéis parietais do
Saldo Nobre do Teatro Amazonas. A omissdo da
assinatura na obra no final do século XIX, era uma
atitude incomum para artistas ligados ao circuito
académico, as tradicdes das competicGes nos
saldes e ao mercado de arte. Esta auséncia poderia
ser justificada pela caracteristica do trabalho de
equipe em atelié, que prolongava muitas vezes a
tradigdo das guildas. (HAUSER, 1995, p.249)

Apds a morte de Gomes, os artistas italianos
receberam a encomenda do intendente municipal
Antonio Lemos, e comecgaram a elaborar a obra
gue foi concluida e exposta trés anos depois:

A 17 de setembro de 1899, inaugurei no saldo de
honra da Intendéncia uma grande tela alegérica,
representando os ultimos dias de Carlos Gomes,
falecido nesta capital a 16 de setembro de 1896.
E um formosissimo trabalho artistico dos pintores
Domenico De Angelis e Giovanni Capranesi, 0s
guais receberam por ele inimeros elogios da critica
europeia” (LEMOS apud COSTA, 2006, p. 02).
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Figura 2 - Pormenor de Ultimos dias de Carlos Gomes, 1899, de Domenico
de Angelis e Giovanni Capranesi. Oleo sobre tela, 224cm x 484cm, Colec3o:
Museu de Arte de Belém. Foto: Percival Tirapelli. Acervo digital: IA-UNESP.

Seqguindo o estilo académico mais austero,
a pintura retrata pessoas reais, num cendrio
idealizado e ao mesmo tempo representa a
atualidade estilistica do periodo, como se vé nos
elementos arquitetonicos e decorativos presentes.

A figura central é Carlos Gomes (Figura 2), vestido
com um robe branco, recostado numa chaise
longue, coberto com uma manta. Sua cama, logo
atrds, com cortinas de renda delimita os grupos
na composicdo, que foram identificados no estudo

de Emerson Oliveira (2007, p. 98). Da esquerda
para a direita, observa-se o primeiro grupo, em
gue se encontram os pintores italianos, primeiro
De Angelis, depois Capranesi que toma notas.
Logo atras, identifica-se o jornalista Licinio Silva
(@amigo de Antdnio Lemos, designado por este
para acompanhar Carlos Gomes em Belém).

Na direcdo do compositor, j& no segundo grupo,
dois homens olham fixamente para Carlos Gomes:
o enfermeiro de Gomes, Raul Franco mais recuado
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Figura 3 — Detalhe da moldura, de Giuseppe Pucci.

e a sua frente, o professor e musico Ernesto Dias,
com a mdo no queixo, com provavel atitude de
contricdo. Completando o segundo grupo, estd
o coronel Gama Gosta (membro da comissdo
executiva do Didrio de Noticias), com o olhar
voltado para o espectador e o mudsico e amigo de
Gomes, Clemente Ferreira, de cabeca baixa ao
fundo. No primeiro plano, identifica-se Visconde
de S3o Domingos, recostado sobre a cadeira do
piano. O terceiro grupo é formado pelo préprio
compositor, conversando com o governador do
Pard, Lauro Sodré, que se encontrasentadoaolado
do vice—governador, Gentil Bittencourt. Carlos
Gomes gesticula para os seus interlocutores num
movimento lento e comedido. No grupo sequinte,
atras dos dois politicos sentados, vé-se um
conjunto de quatro homens que fitam ou o musico
ou o espectador: o senador e intendente Antonio
Lemos, principal comitente da obra; os jornalistas
Marques de Carvalho, Antonio Leite Chermont
e Jodo do Rego. No quinto grupo, encontram-
se os médicos José Paes de Carvalho, Miguel
Pernambuco e Numa Pinto conversando com o
bispo Dom Antonio Manoel de Castilho Branddo.
No Jdltimo grupo, outros quatro homens: o
deputado federal Pedro Leite Chermont (primeiro
presidente da Associacdo Paraense Propagadora
das Belas Artes), a sua frente, o Capitdo Serra
Pinto (inspetor do Arsenal da Marinha), o General
Claudio do Amaral Savaget (chefe do 1° distrito
Militar) e o Coronel Augusto de Vasconcelos
Chermont (inspetor do extinto Arsenal de Guerra)
(OLIVEIRA, 2007, p. 98).

Considerando o que menciona Coelho (1995, p.
123), a imprensa destacou o nimero expressivo
de autoridades e de personalidades da vida publica

de Belém na casa do compositor nas horas que
antecederam seu falecimento, registrando ainda
o gesto de Lauro Sodré fechando-lhe os olhos.
Portanto, é provavel que os relatos da imprensa
e as imagens fotograficas tenham contribuido
como fontes narrativas e iconogréaficas para a
composicdo do retrato coletivo de Ultimos dias de
Carlos Gomes, dos artistas italianos. E importante
registrar gue o pintor Domenico de Angelis havia
desembarcado em Belém no dia 31 de maio
de 1896, tornando-se admissivel que tenha
acompanhado os meses precedentes da morte de
Gomes (Folha do Norte, 31 mai. 1896).

A composicdo da obra pictdrica é austera, explora
o contraste de luz e sombra. A luz é pontual e
cenografica, incide nos rostos dos personagens. O
cuidado realista e meticuloso com as expressdes
fisionbmicas também foi apurado. Ha duas janelas
representadas na pintura, uma fechada, que deve
ligar ao outro cémodo da casa, com iluminacao
artificial e a outra que se abre para um arvoredo,
e se vé um pedaco de céu. Pode haver aqui uma
intencdo simbdlica dos artistas, com a alusdo ao
dia e a noite, a vida e a morte.

Na moldura do quadro, existe um elemento de
iconografia musical (Figura 3). Entalhada em
alto-relevo, na parte superior central estd o
escudo da cidade de Belém e na parte inferior,
0 brasdo de armas do municipio, com uma lira
de cinco cordas. O autor da moldura, de acordo
com Aratjo (apud OLIVEIRA, 2007, p. 109) é o
italiano Giuseppe Pucci, relacionado ao atelié de
De Angelis e Capranesi.

No quadro, o piano a esquerda estabelece na obra
uma linha diagonal que passa pelo compositor
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Figura 4 - Pormenor de Ultimos dias de Carlos Gomes, 1899, de Domenico
de Angelis e Giovanni Capranesi. Oleo sobre tela, 224cm x 484cm, Colecdo:
Museu de Arte de Belém. Foto: Percival Tirapelli. Acervo digital: IA-UNESP.

e seqgue até o quadrante superior direito, onde
estd uma pintura de género, citacdo do painel
parietal Pery e Ceci (Figura 4), obra de De
Angelis e Capranesi para o Saldo Nobre do Teatro
Amazonas. Esta pintura intertextual retrata o
momento da épera // Guarany em que Peri salva
Ceci do incéndio, na ultima cena do quarto ato.
Aos pés de Carlos Gomes, uma pele de onca como
tapete, pode ser considerada o Unico elemento
exdtico do quadro. No assoalho, um contraste
suave de tons diferentes de madeira. Sobre a
estante do piano encontram-se partituras, que
foram identificadas por Anténio Lemos como da
Opera /l Guarany, especificamente a aria Sento una
forza indomita. (LEMOS, 1897-1902, p. 404, apud
COSTA, 2006, p. 04).

A relagdo entre musica e pintura através da
referéncia da épera é estabelecida com a presenca
da partitura e da citacdo do painel parietal
do Teatro Amazonas (Figura 5). Nesses dois
momentos, a dpera mais famosa e emblematica de

Gomes é citada, Il Guarany. Esta épera foi levada
aos palcos liricos europeus a partir de 1870 com
grande sucesso, tornando-se uma das obras
artisticas do século XIX que mais se identificou
com o desejo nacionalista brasileiro.

A presenca de dois musicos belenenses na cena
estabelece o contexto de sociabilidade e de vida
musical no periodo. Clemente Ferreira Junior (1864-
1917), foi um dos amigos mais préximos de Carlos
Gomes no Pard. Pianista, compositor e professor,
estudou em Portugal e depois na Alemanha, em
Leipzig. Em sua estada em Paris, tomou aulas com
Friendenthal e Marmontel, por intermédio do Bardo
de Santa-Anna Nery. Ao retornar a Belém, viveu do
magistério do piano e de composicdes e regéncia de
orguestras populares. Foi um importante professor
de piano do Conservatério de Mdusica do Par3,
nomeado para o ensino feminino. Compds pecas
romanticas para piano, e depois se interessou pela
musica popular e folclérica paraense, notabilizando-
se como compositor de valsas e xotes.
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Figura 5 - Domenico De Angelis, Peri e Ceci, painel parietal, témpera sobre
linho lonado, ¢.1899-1900, Saldo Nobre do Teatro Amazonas, Manaus. Foto:
acervo da autora.

Publicou muitas pecas por intermédio dos editores
do Para, tais como José Mendes Leite e Abilio da
Fonseca. Em 1898, iniciou importante trabalho de
canto orfednico em varias escolas publicas, sendo
considerado o pioneiro do ensino do canto coral
nas escolas em Belém. Viveu no Rio de Janeiro
entre 1912 e 1917, onde lecionou na cadeira
de musica da Escola Normal (SALLES, 2007, p.
130-131). Acompanhou os ultimos momentos de
Carlos Gomes em Belém, inclusive a ele Gomes
confiou providéncias finais. Acompanhou o
embalsamamento do amigo, junto dos enfermeiros
gue atenderam o compositor, Raul e Nilo Franco
(Folha do Norte, 18 set. 1896). Para Raul Franco,
Clemente Ferreira Julnior escreveu a dedicatéria
recomendada por Carlos Gomes no verso de uma
de suas fotografias:

Como amigo particular do ilustre maestro Carlos
Gomes, cumpro dever sagrado de profunda
gratiddo, oferecendo o retrato do Grande Morto
ao sr. Raul Franco, assaz desvelado enfermeiro a
guem o mesmo maestro mostrou sempre desejos
de dar esta prova de reconhecimento, a qual sinto
orgulho em assinar. Belém, 18 de setembro de
1896. Professor Clemente Ferreira Junior (Folha
do Norte, 18 set.1896).

O outro musico retratado era Ernesto Dias (1857~
1908), flautista, compositor e regente. Estudou
em Belém com Henrique Gurjdo, seqguindo depois
para Mildo onde frequentou por um tempo o
conservatério de miusica daquela cidade. No
Ultimo ano de estudos na Itdlia precisou retornar
a Belém por falta de auxilio oficial e por terem-
se esgotados os préprios recursos. Completou
sua formacdo na capital paraense com Enrico

Visuais

83



84

Bernardi, maestro italiano que viveu em Belém
entre 1883 e 1890 (PASCOA, 2006, p. 244).
Ernesto Dias dedicou-se a pesquisa das tradicdes
populares regionais, e este aspecto se refletia
em suas composicdes. Foi um dos organizadores
de uma orquestra denominada Companheiros do
Luar, muito requisitada na época. Fundou outros
conjuntos musicais semelhantes, para os quais
compds valsas, tangos, maxixes, xotes e outras
pecas de cardter seresteiro.

Suacélebre valsa Minha Esperanca, obteve sucesso
nacional e foi editada no Para pela Tipografia de
Francisco Costa Junior, depois pela Casa Préalle
no Recife e pela casa Fertin de Vasconcelos
& Morand, no Rio de Janeiro. Como flautista,
integrou varios grupos instrumentais organizados
por Bernardi e a orquestra do Theatro da Paz.
Fundou a primeira sociedade musical belenense, a
ClubMuzical Concertante. Também editou a Gazeta
Musical, revista bimensal de sua propriedade que
tinha como redator principal o poeta Paulino de
Brito. Musico de ideais socialistas, foi um dos
fundadores do Partido Operdrio Progressista do
Para, em 1899. Conforme noticia a imprensa da
época, Ernesto Dias foi um dos musicos que esteve
presente nos Ultimos momentos de Carlos Gomes,
organizando inclusive diversos saraus musicais
para entreté-lo e apaziguar sua dor (SALLES,
2007, p. 116-117).

A pintura alegérica Ultimos dias de Carlos Gomes
ressalta o tema da morte e principalmente, de
estar morrendo. No contexto romantico do século
XIX, a morte torna-se uma obsessao, pois remete
ao sublime, que contém a inadequacdo do homem
ao mundo, que por sua vez é constantemente
atormentado pelo sentimento da morte e pelo
fascinio do fim. Omar Calabrese menciona que na
impossibilidade de representar o instante supremo
do agonizante, revela-se o sofrimento dos que

assistem morrer (CALABRESE, 1993, p. 95).

Phillipe Aries mostra que a morte nos oitocentos
passa a ser acompanhada no leito privado (1989,
p. 90). A morte prestigiada e bela, obtida ou
consentida por meio de grandes valores como a
honra, o amor e a beleza, eraritualizada no mundo
privado e na esfera do mundo publico, tanto como
expressao da amabilidade coletiva quanto pela
demonstra¢do do luto. Soma-se a isso o0 conceito
de paixdo no seu sentido etimoldgico original,

como sofrimento fisico e moral, e como movimento
da alma (CALABRESE, 1993, p. 81). H4 uma
correspondéncia entre a paixdo do moribundo
(sofrimento fisico) e as paixdes dos espectadores
(sofrimento moral) (Idem, p. 95).

De Angelis e Capranesi, influenciados por essa
atmosfera romantica, criaram em torno do
sofrimento e da passagem da morte de Carlos
Gomes, imagens poéticas e conciliadoras, pois
na composicdo do retrato coletivo a atencdo
do personagem principal é dividida com outros
grupos. Os retratos de homens célebres em seu
leito de morte evidenciam a importancia e a
funcdo histérica dos personagens retratados.

O estado em que se encontrava Carlos Gomes nos
seus Ultimos momentos foi noticiado em jornais
da época. O jornalista da Folha do Norte, por
exemplo, publica um relato dos ultimos momentos
do compositor em Belém, como testemunha ocular:

Ja ali encontramos solicito, junto do amado
enfermo, o dr. Lauro Sodré, que para ali sequira
ao ter conhecimento da contristadora noticia.
Prestavam os recursos da ciéncia ao maestro,
gue no momento estava sob as pungéncias de um
fortissimo acesso de sufocacdo, os ilustres clinicos
drs. Numa Pinto e Pernambuco Filho. [...] Nimero
ndo pequeno de populares estacionavam a porta,
inquirindo com interesse das pessoas que safam,
do estado do glorioso artista. E elegante, cdmoda,
com as melhores condi¢Bes de higiene a casa que
reside o maestro. Estava luxuosamente mobiliada,
vendo-se na sala, os retratos de grandes artistas
como Verdi e Gounod. Ao centro ostentava-se um
magnifico piano de cauda. [...] Sobre o instrumento,
fechado, no momento que entramos ali, pousava
um formoso raio de sol, que estendia-se para
até um exemplar da partitura do Escravo, como
gue propriamente iluminando-a. Dentro deste
exemplar, estdo vdrias modificacdes que Carlos
Gomes fez aquele extraordindrio produto do seu
génio, quer na parte musical, quer na letra (Folha
do Norte, 17 set. 1899)4.

A menc¢do aos nomes de Lauro Sodré, Numa Pinto
e Miguel Pernambuco Filho, que de fato estiveram
presentes na casa do compositor, bem como a
descricdo da casa bem decorada e do piano de
cauda na sala com as partituras, leva a considerar
gue Carlos Gomes estava bem assistido, e que
contava com a presenca das pessoas que sao
retratadas na pintura, porém ndo todos ao mesmo
tempo, nem no mesmo dia. Assim, a pintura de
De Angelis e Capranesi concebe aspectos da
realidade ao incorporar personagens e objetos
presentes nos relatos da época.
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Figura 6 - Felipe Fidanza, Carlos Gomes no seu leito de morte, 1896.
Disponivel em: http://maestrocarlosgomes.blogspot.com.br/

Luiz Tadeu Costa (2006, p. 03) ressalta que os
retratos do fotdgrafo Felipe Augusto Fidanza
originaram a feitura ndo sé da referida tela,
como também de mais quatro que os pintores
italianos realizaram por encomenda de Antdnio
Lemos. Das cinco telas, apenas duas ficaram em
Belém, a ja citada, pertencente ao Museu de Arte
de Belém e outra a Escola de MUsica do Para. As
outras telas foram expostas na época e depois
ndao mais foram vistas.

A fotografia de Felipe Fidanza que percorreu a
imprensa com a legenda Carlos Gomes no seu
leito de morte, mostra o corpo do compositor
sobre uma cama, num ambiente austero, cujos
detalhes centrais residem sobre o chdo, ao lado
do leito, onde estdo espalhadas partituras [Lo
Schiavo, Il Guarany, Fosca, Odalea (Condor)l e uma
almofada com uma lira de cinco cordas (OLIVEIRA,

2007, p. 100). O modo como esta Ultima se acha
localizada revela que toda a cena fora montada
para a producdo da fotografia, algo comum
para os métodos dos estudios naquele periodo.
Afinal, a realidade da fotografia de Fidanza é
tdo ficcional quanto a realidade da pintura de De
Angelis e Capranesi. A primeira, retrata a morte e
a segunda, a paixdo, a agonia do transito.

Outra pintura gque complementa o presente estudo,
refere-se diretamente a morte de Carlos Gomes
em seu enunciado, mas trata do transito entre vida
e morte. A tela de Antdnio Parreiras (1860-1937),
datada de 1911, intitulada Morte de Carlos Gomes
(Figura 7), representa o compositor sentado numa
cadeira, desfalecendo. Sequindo uma paleta pds-
impressionista, Parreiras cria uma composicdo com
o musico diante do piano de armdrio com castical,
vestido com um robe de chambre vermelho. Seu
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Figura 7 - Anténio Parreiras, Morte de Carlos Gomes, 1911. Oleo sobre
tela, 41 x 52cm. Museu Antonio Parreiras, Niterdi. Foto: Dominio publico,
disponivel em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Ant%C3%B4nio_
Parreiras_-_Morte_de_Carlos_Gomes.jpg

corpo e sua cabeca estdo reclinados, o braco
esquerdo estendido sobre o piano, os dedos tentam
alcancar as teclas, enguanto que o outro braco ja
decai em relaxamento. Com os cabelos brancos e
longos, a expressdo do compositor é melancélica,
pois olha para algum ponto infinito na direcdo
diagonal. Embora a pintura retrate Gomes num
momento privado, com o abatimento decorrente
da doenca, o faz com dignidade, representando
neste caso, uma morte solitdria, na despedida de
seu dom maior: a musica. E significativo que o
tema da morte de Gomes continuasse despertando
interesse no inicio do século XX.

As imagens de vida e morte de Carlos Gomes
foram utilizadas e assimiladas pelo imagindrio
republicano, mesmo que o compositor simbolizasse
a politica cultural do Império. E necesséario observar

gue as imagens de Carlos Gomes geralmente sdo
acompanhadas das referéncias de suas éperas.
Provavelmente trata-se de uma alusdo ao seu oficio
e ao seu mérito de musico intelectual e criador.
A permanéncia de sua obra no repertério lirico
resistiu mesmo as criticas recebidas pelos adeptos
do wagnerismo e pelos integrantes da Semana
de Arte Moderna de 1922, que a consideravam
ultrapassada. Nem a revisdao proposta mais tarde
por Mdrio de Andrade, através de diversos escritos,
conseguiu alocar algum espaco para Gomes
no cendrio da cultura nacional. Volpe (2004, p.
11) esclarece que esta critica detratora ndo foi
compartilhada pelo publico mais amplo, pois a
polémica em torno de Carlos Gomes e Villa Lobos
na Semana de Arte Moderna, evidenciava que
0 primeiro ainda permanecia como paradigma
nacionalista na década de 1920.
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Marcos Virmond (2008, p. 68) afirma que “se ndao
se fazem revolugdes sem mortos, o modernismo
saiu vitorioso, mas representou uma segunda
morte para a obra e figura do compositor”. Carlos
Gomes teve a revisdo critica de sua obra iniciada
na década de 1930, mas os estudos musicoldgicos
de base cientifica mais sélida surgiram nas ultimas
décadas do século XX e inicio do XXI, procurando
reconstruir o homem e o artista.

NOTAS

01. ARCANGELI, Luciano. Dizionario Biografico
degli Italiani (v.a) Volume 19, Roma: Istituto
dell'Enciclopedia Italiana, 1976.In: http://www.
treccani.it/biografie/ (Ultimo acesso em 25 de
setembro de 2020).

02. Idem.

03. Conforme arquivo da Accademia Nazionale di
San Luca, Giovanni Capranesi foi seu presidente
em 1921. In: http://www.accademiasanluca.it/
allegati/elenco_presidenti_san_luca.pdf. :ltimo
acesso em 26 de setembro de 2020.

04. CARLOS Gomes, boatos contristadores,
agonia e a morte. Folha do Norte. Belém, 17 de
setembro de 1899. In: http://hemerotecadigital.
bn.br/, Ultimo acesso em 23 de setembro de 2020.
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FOTOGRAFIA E CIDADE: TRES POETICAS EM MANAUS

PHOTOGRAPHY AND CITY: THREE POETICS IN MANAUS

Resumo

O presente estudo visa investigar as tipicidades
do ato de fotografar Manaus nos processos
artisticos contemporaneos, para tanto elegeu-se
Carlos Navarro, Ricardo Oliveira e Raphael Alves
pertencentes a diferentes geracdes na fotografia,
com producdes em torno do urbano ha mais de 10
anos, a fim de observar as facetas da cidade por
meio de um ensaio de cada fotégrafo.

Palavras—-chave:

Pratica fotogréfica; Transformacdes;
Contemporaneo; Manaus.

INTRODUCAO

A presente pesquisa visa investigar as
singularidades do ato de fotografar a cidade nos
processos artisticos contemporaneos. Devido a
incorporacao da efemeridade do espaco urbano
como elemento constituinte das poéticas,
aproximar-se de temas que permeiam esses
lugares tornou-se recorrente, 0s quais por meio
das fotos pode-se compreender que vivéncias
cada fotégrafo desenvolve com a cidade e os
aspectos culturais envolvidos nesses discursos.

Para tanto elegeu-se trés fotégrafos pertencentes
a diferentes geracdes na producdo fotografica
em Manaus, que desenvolvem trabalhos sobre o
viés urbano hd mais de 10 anos, figuras atuantes
no cendrio artistico local. Iniciou-se pelos anos
1970 com Carlos Navarro, adiante nos anos 1990
com Ricardo Oliveira, por fim a dos anos 2000
com Raphael Alves, com intuito de observar
singularidades poéticas na representacdo das
diferentes facetas da cidade, através dos ensaios:
Decadéncia Urbana de Navarro, Borracheiros:
Estradas da vida de Oliveira e Riversick de Alves.

Khetllen da Costa Tavares
UDESC

Abstract

The present study aims to investigate the
typicities of the Manaus photographic process in
the contemporary artistic processes, therefore
Carlos Navarro, Ricardo Oliveira and Raphael
Alves were chosen from different generations
in the photograph, with productions about the
urban for more than 10 years, in order to observe
the facets of the city by means of an essay of
each photographer.

Keywords:

Photographic practice; transformations;
contemporary,; Manaus.

Quanto a fundamentagdo tedrica voltou-se aos
estudos de Armando Silva, Katia Canton, Paola
Jacques entre outros. A metodologia consistiu
em analisar uma imagem de um ensaio de cada
fotégrafo, referente a tematica urbana. Com
objetivo de observar quais aspectos do urbano
influenciam a pratica poética desses fotdgrafos
estudados em Manaus, e, além disso, compreender
a relacdo deles com a cidade. Por ultimo,
identificar de que modo projetam nas fotografias
suas experiéncias com a capital amazonense.

FOTOGRAFAR A CIDADE: ENTRE O
DISCURSO HOMOLOGADO E A SUBVERSAO

A pratica fotografica na cidade intensificou-se
com a portabilidade do dispositivo que permitiu
maior locomocdo dos produtores de imagens,
junto ao aprimoramento da pelicula fotossensivel.
Segundo Hacking (2012) a fotografia de rua
surgiu no inicio de 1920 com o fotégrafo francés
Eugéne Atget, que registrava cenas urbanas e
arquitetura em Paris, tais fotos eram vendidas
para instituicdes histdricas, bibliotecas e a artistas
como fonte para pesquisa. Contudo, este género
caracterizou-se pela expressao da vida moderna,
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frente aos aspectos da velocidade na mudancga
desses espacos.

2

Recorreu-se a fotografia para representacdo
da cidade, principalmente, nos periodos de
transicao, visto que "“As personagens retratadas
envelhecem e morrem, os cendrios se modificam,
se transfiguram e desparecem” (KOSQY, 2002, p.
139). Diante disso, a atividade expandiu-se, o que
tornou comum do fotografico para documentacdo,
aexemplo de Militdo Azevedo e Augusto Malta, que
na passagem do século XIX para o XX, retratam a
memodria de cidades, devido as reformas publicas
daquele periodo.

Acredita-se, portanto, que entre as motivacles
para fotografar as transformacdes do espaco
urbano estd a tentativa de prolongar o tempo.
Tema frequente nas prdticas artisticas a partir
dos anos 1990, gue agem, segundo Canton
(2009, p. 21), como: “forma de resisténcia a
fugacidade que teima em nos situar num espaco
de fosforescéncias”. Logo contrapde-se a avidez
do cotidiano contemporaneo, que afeta as nocdes
de histéria, memdria e pertencimento. Sendo
assim, sugere-se que os fotdgrafos registrem
tais espacos, antes que a impressdao dos rastros
contidos ali se dissipe.

Em vista disso, investigou-se as motivacdes
envolvidas no ato de fotografar a cidade de
Manaus, no contemporaneo. A capital amazonense
é conhecida por situar-se no coracdo da floresta
Amazobnica. Entretanto, existe resisténcia da
populacdo em conviver com a natureza no
espaco urbano, observado na pratica de eliminar
do cotidiano elementos que afirmam essa
territorialidade caracteristica.

Tal caracteristica é mascarada pela imagem
exportada pela atividade turistica da regido.
Devido a isso, pesquisou-se o motivo para a
manutencdo dessa imagem estereotipada, e,
assim, notou-se o incentivo por parte do Governo
para divulgacdo turistica, na década de 1990, que
estimulava tal pratica nos meios de comunicacdo
sob o sequinte discurso:

Um roteiro fotografico pela Amazonia deve levar
em conta, inicialmente, a época do verdo mais
apropriada para as jornadas nos dias ensolarados
com céu aberto. No Amazonas, e particularmente,
na regido préxima a Manaus, este periodo estende-
se geralmente de junho a novembro dessa época, a

luz das primeiras horas do dia oferece o contorno
necessario para realgar as paisagens (JORNAL DO
COMERCIO, 1993, p. 14).

Logo, compreende-se que a imagem deveria exaltar
os aspectos tipicos daregido através da fauna e flora.
Ou seja, a representacdo mais comum da Amazénia.
Outra evidéncia, é o documentdrio intitulado
Amazonas, Estrada de Rios, lancado em setembro de
1996 na cidade, produzido pela emissora televisiva
Cultura, dirigido e escrito por Elaine Meneghini, o
qual, de acordo com Bell (1996, p. D1), é:

melhor forma de vender a imagem turistica do
Amazonas, servindo também como um alerta para
acOes de desenvolvimento do Governo do Estado.

7

[..] o documentdrio é do “tipo exportacdo” e
também consegue transmitir a ideia de que quando
ha vontade politica o Amazonas pode proporcionar
aventuras fantasticas.

O empenho em divulgar a capital amazonense
para o exterior, influenciou o volume de producao
artistica através da fotografia, cinema e video
naquele periodo, pois faz parte da cultura local
fomentar essa imagem estereotipada nos veiculos
de comunicacado.

Durante as saidas fotogrdficas, é possivel
vivenciar a cidade por meio da fotografia, nesse
exercicio o individuo se aventura na poténcia
do espaco urbano. Relaciona-se tal atividade da
errancia que se configura como uma critica ao
poder publico, pois para Jacques (2014, p. 28):
“os errantes questionam o planejamento e a
construcdo dos espacos urbanos de forma critica”,
expressa em narrativas literdrias, fotograficas,
cinematograficas entre outras.

Os artistas que praticam errancia, seja no sentido
de vagar, seja ao aventurar-se no caminho mesmo
diante do erro do trajeto planejado, propdem
praticas que vivenciam o espaco urbano de outros
modos. Com base nesta relacdo, este estudo
elegeu-se producdes que subvertem o discurso
comum e adentram em temas a margem da visdo
turistica sobre a cidade de Manaus.

A partir disso, escolheu-se Carlos Navarro, com o
ensaio Decadéncia Urbana, Ricardo Oliveira com
Borracheiros: Estradas da vida e Raphael Alves
com Riversick, os quais retratam uma Manaus
diferente da apresentada nos cartdes postais.
Para compreender as diferentes facetas que uma
cidade apresenta, Silva (2011, p. 78) diz que:
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Autor

Fonte:
desconhecido. Sem Titulo. 2015.1 fotografia, p&b.
Fonte: Acervo do Artista.

Figura 1 - Carlos Navarro.

Uma cidade é ndo s6 topografia, mas também
utopia e delirio, uma cidade é local, aquele lugar
privilegiado por um uso, mas também é local
excluido [...] uma cidade, pois é uma soma de
opcdes de espacos, desde o fisico, o abstrato, e o
figurativo até imaginario.

Nota-se a diversidade da cidade, a qual comporta
diferentes espacos, de acordo com Silva (2011): o
histérico demonstra os momentos nos quais se
desenvolveu a cidade; também hd o tépico, no qual
se manifestam as transformac®es fisicas; outro
espaco é o timico que relaciona o corpo humano
com a cidade e os objetos que a circundam, e; por
fim, ha o utdpico, que abarca imaginario, desejos e
fantasias da vida didria.

Diante disso, indica-se alguns desses espacos
nos ensaios eleitos, desde o tdépico observado no
ensaio Borracheiros: Estradas da vida, de Ricardo
Oliveira, ao retratar as transformacdes urbanas
por meio das experiéncias desses trabalhadores.
Adentra no utdpico, por meio de Raphael Alves em
Riversick, ao projetar uma cidade interior em cenas
do cotidiano. Por fim o histérico em Decadéncia
Urbana de Carlos Navarro, no qual ele registra a
degradacdo dos espacos de memdria por meio do
patriménio arquiteténico.

Figura 2 - Ricardo Oliveira. Autor desconhecido.
Sem Titulo. SN. 1 fotografia, color. Formato JPEG.
Fonte: Acervo do artista.

A cidade apresentada é habitada por diferentes
personagens, que Silva (2011) denomina de
“atuacBes urbanas”, observadas na teatralidade
didria, no vinculo do individuo com a cidade
interior, esta que possibilita as multiplicidades
de leitura por parte dos cidaddos. Visualizam-se
nos ensaios facetas de Manaus gue s3ao pouco
apresentadas nas narrativas oficiais, mas que se
destacam ao olhar dos fotdgrafos pesquisados.
Os quais distanciam-se do lugar-comum,
apresentando zonas ocultas da cidade, que se
desenvolvem nas brechas, nas quais os individuos
resistem e sobrevivem a anestesia do sistema,
gue visa a homogeneizacdo das experiéncias em
detrimento da alteridade no espago urbano.

FOTOGRAFOS E A CIDADE

Para compreender que representagles o0s
fotégrafos decidiram produzir, procurou-se
entender as vivéncias deles na cidade, mediante
os depoimentos em torno da memédria afetiva de
cada um. Dessa forma, observa-se a singularidade
de Manaus como cenario dessas trés poéticas.

Carlos Alberto Navarro Infante (Figura 1) nasceu
em Caracas (Venezuela) em 1945. Na juventude,
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envolveu-se na luta armada através das guerrilhas.
Foipresoem1965 e, no ano sequinte, foi exiladoem
Barcelona (Espanha), onde iniciou como fotégrafo
em 1966. De acordo com Navarro (2015), em 1972,
através de andncio em jornal, candidatou-se a
uma vaga de técnico de laboratério a cores da
empresa Sonora em Manaus (Brasil) e, apds isso,
foi admitido. Em 1973, mudou-se para a capital
amazonense, onde permanece desde entdo. Na
cidade, Navarro registra o patrimonio material e
imaterial desde 1986, seja em projetos pessoais,
seja por encomendas do Governo, e, assim reldne
grande acervo em torno da meméria da capital.

Navarro (2015) relatou que atua na producdo
imagética em Manaus, por meio de palestras em
eventos destinados ao publico local, relacionado
ao fazer fotografico, nos quais tem a oportunidade
de contar suas experiéncias e experimentacgdes
nos ensaios que produz, também ministra aulas
em varios segmentos, entre estes, nos projetos do
Governo do Estado do Amazonas, voltados para
menores de areas periféricas urbanas da capital,
ainda envolveu-se ativamente com a formacao
de grupos de fotografia e fotoclubes locais, na
cooperacdo com asiniciativas de estimular a difusao
do fazer fotogréfico na sociedade amazonense.

Ricardo de Oliveira (Figura 2) nasceu no Amazonas
em 1968. Sua relacdo com o oficio estd presente
desde a infancia, pois cresceu em uma familia de
fotégrafos, representada pelo pai e tios, bastante
ativa na venda de equipamentos fotograficos nos
anos 1970, impulsionada pela implantacdao da Zona
Franca em Manaus. Seqgundo Oliveira (2015), na
infancia mudou-se com a mae para Rio de Janeiro,
lugar gue iniciou a carreira de fotojornalista na
década de 1990, quando atuou no Jornal Brasil por
meio do Caderno de Domingo no Rio de Janeiro,
também trabalhou para Editora Abril na Revista
Caras entre outras empresas.

Em 1995, o fotégrafo retornou a Manaus com
intuito de desenvolver um livro de fotografia,
guando atuou em vdrios jornais da capital: A
Critica (1995-1996), Jornal do Norte (1996), Jornal
Correio do Amazonas (2005-2006), Jornal Diario
do Amazonas (2004-2006), Jornal Amazonas em
Tempo desde 2007 no qual exerce a edi¢do chefe
de fotografia (OLIVEIRA, 2015). Ao longo dessa
trajetéria de mais de 20 anos no fotojornalismo,
possui livros publicados, exposicdes e apresenta-

Figura 3 - ALVES, Raphael. Sem Titulo. 2013. 1
fotografia p&b. Fonte: Acervo do artista.

se em palestras e eventos de fotografia em
Manaus. O projeto poético deste fotégrafo estd
além do factual, em cenas que registram o homem
na Amazonia por meio das extensdes de fé,
trabalho e natureza.

Raphael Alves (Figura 3) nasceu em Manaus no més
de novembro do ano 1982, porém, em dezembro,
mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro. Em
1998, regressou a Manaus, onde permanece desde
entdo. Alves (2016) relatou que se interessou pela
fotografia na adolescéncia, iniciou a carreira de
fotégrafo profissional nos anos 2000, trabalhou
como fotojornalista em varios jornais locais: Didrio
do Amazonas (2005-2008); A Critica (2008-
2011); Amazonas em Tempo (2011), atividade que
cooperou para o alargamento das experiéncias
com a cidade, atualmente contribui com a Agence
France-Presse.

Ao longo desse percurso criativo, adentrou na
subjetividade da imagem, expressas no didlogo
com o outro, seja este o lugar ou o fotografado.
Embora o fotégrafo ainda trabalhe para agéncias
de fotografia, Alves (2015) expbs que: “as fotos
autorais que viram projetos, geralmente em longo
prazo, [...] S3o a minha forma de expressar o que
tenho em mim", o que expde a relacdo intimista
gue o fotégrafo possui com seus projetos pessoais.

Observou-se que a relagdo dos fotégrafos com a
cidade é atravessada pela implantacdo da Zona
Franca de Manaus (ZFM), a qual foi idealizada sob
a lei n® 3.173 6 de junho de 1957, com o objetivo
geopolitico de desenvolver a Amazonia. Adiante,
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sob o Decreto-Lei N© 288, de 28 de fevereiro
de 1967, a legislacdo ampliou e reformulou o
modelo, com incentivos fiscais por 30 anos para
a implantacdo do Polo Industrial, comercial e
agropecudrio na Amazbnia, elegeu-se Manaus
como centro do projeto (SUFRAMA, 2014). Entre os
motivos para implantagcdo da ZFM, Oliveira (2003,
p. 68) ressalta que: “o primeiro destinado a refazer
e reforcar os lacos da regidao com o conjunto do
pais. E o seqgundo, destinado a abrir a Amazdbnia
ao desenvolvimento extensivo do capital”. Junto
a esperanca de crescimento econdmico vieram
as transformacdes, que modificaram o territério
manauara repentinamente, através do grande
éxodo rural por parte de pessoas vindas do interior
do estado e de outras regides do Brasil.

Com a previsdao de crescente industrializacao,
varias empresas instalaram-se na capital
amazonense, entre elas a Sonora, responsavel
pela contratacdo de Carlos Navarro em 1973.
Sobre tal periodo, Navarro (2015) expds: “no
momento que nés instalamos esse laboratorio
a cores em Manaus, nés atendemos a producdo
de Manaus, Belém e quase todo o Norte. Depois
de 4 a 5 anos, a Sonora tornou-se uma mega
inddstria de producdo fotografica”. Porém, com
a efemeridade do projeto, ocorreu a decadéncia
gue levou a faléncia de grandes empresas do
ramo fotografico.

A relacdo de Ricardo Oliveira com a ZFM, iniciou
com a familia proprietdria da loja /cofilm que
vendeu equipamentos fotogréficos e ofereceu
revelacdo laboratorial, mas que com efervescéncia
econdmica cresceu no mercado local. Quanto as
vivéncias nesse periodo, Oliveira (2016) destacou:

Sai de Manaus em 1976, era uma cidade pequena e
o Distrito Industrial era distante da cidade. O que
lembro muito bem é o comércio de importados
do centro da cidade. Alids, o Centro era mais
interessante do que hoje. Nés tinhamos a Matriz e
arredores preservados [...] A Manaus desta época
era possivel tomar banho e brincar nos igarapés.

Compreende-se que o modo de organizacao
urbana e a fruicdo dos espacos publicos por meio
dos balnedrios da década de 1970 sofreram com
a implantacdo da ZFM. Ao retornar em 1995, o
fotédgrafo encontra a capital transformada, sequndo
Oliveira (2016): "o primeiro impacto foi constatar as
invasdes de terras e posteriormente o surgimento
dos bairros periféricos. Os igarapés todos poluidos

e a quantidade de carros nas ruas". Efeitos do
periodo apds a implantacdo da ZFM, marcado pela
expansdo dos limites da malha urbana.

Por ultimo, Raphael Alves pertencente a geracdo
dos anos 2000, voltou a morar em Manaus no
ano de 1998. O fotdégrafo expbs as lembrancas
gue tem da adolescéncia, nesse periodo, Alves
(2016) relatou que: “Quando eu vinha de férias,
a minha mde comprava meu ténis aqui, porque
era mais barato [...] Quando eu cheguei a Manaus
era mais a ideia de Polo Industrial”. Destaca-se
o perfil de turista consumidor, pois visitava a
cidade apenas nas férias, bem como privilegia a
memboria afetiva em torno das relagdes familiares
e dos lugares de lazer.

Segundo Loureiro (1995), com a ZFM, instalou-se
um polo de industrias estrangeiras sem qualquer
vinculo com os produtos e as peculiaridades da
regido, assim a populacdo se viu transplantada
de uma vida frugal para uma situacdo de
miséria urbana, que influenciou no aumento da
criminalidade, desemprego, violéncia urbana.

Também ocorria a desqualificacdo do patrimonio
histérico e artistico junto ao poder publico em
Manaus. Quanto aos fotdgrafos em estudo,
percebe-se que a ZFM provocou efeitos
significativos na trajetéria deles e que as vivéncias
nesse periodo interferiram no percurso poético
dos fotégrafos, observado nas tematicas dos
ensaios em estudo.

MANAUS SOB A PERSPECTIVA
DOS FOTOGRAFOS

Em meio ao panorama apresentado no item
anterior, verificou-se o impacto que a ZFM
desencadeou nas rela¢gdes dos moradores com
a cidade, de tal modo; que, no inicio do século
XXI, muitas dessas problemdticas persistem.
Propde-se observar de que formas esses efeitos
SA0 expressos nos ensaios: Decadéncia Urbana
de Navarro, Borracheiros: Estradas da Vida de
Oliveira, Riversick de Alves.

O conjunto de fotos de Decadéncia Urbana
esta em producdo hd mais de dez anos, no qual
Navarro evoca reflexdes sobre a degradacdo do
patrimdénio arquiteténico associada as relacGes
dos transeuntes com os espacos de memoria,
sobretudo aqueles a margem do circuito turistico
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Figura 4 - NAVARRO, Carlos. Decadéncia Urbana. 2012. 1 fotografia, color.
Formato JPG. Fonte: acervo do Artista.

Figura 5 - Detalhe da Figura 4. Fonte: NAVARRO, Carlos. Decadéncia Urbana.
2012. 1 fotografia, color. Formato JPG. Modificada pela autora.
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no Centro Histérico de Manaus. O fotdgrafo
expOe situacdes de invisibilidade, abandono e
impermanéncia através da fotografia, que a utiliza
como meio de resisténcia e preservagcdo de uma
memoria coletiva.

Na estética, Carlos Navarro articula o documental
com a experimentacdo, através da subversdo do
dispositivo fotografico no momento da captura
da cena e no uso de programas de edicdo para
desconstrucdo parcial do carater figurativo. Além
disso, evidencia a cor através da saturacdo de
matiz, a fim de transporta-la ao campo simbdlico.

Na cena acima (Figura 4) visualiza-se ao fundo
o Hotel Cassina construido no fim do século XIX,
fruto econémico do periodo gomifero na cidade,
com declinio econdmico mudou-se 0 nome para
Cabaré Chinelo. No inicio era um lugar de lazer
da classe mais abastada, porém o que restou, no
presente foram apenas ruinas consequéncia do
abandono do espaco. Com programa de aceleracao
do crescimento (PAC) do Governo Federal, estima-
se que o lugar seja transformado em um centro de
arte (OSSAME, 2013).

As noites do Cabaré Chinelo eram regadas a
bebidas, bailes e as mulheres que |4 trabalhavam,
na perspectiva de Mello (1984, p. 249), eram:
“estrelas de perdicdo, incendiavam rixas e dores de
cotovelos de vez em guando o chinelo se rasgava
em pancadaria da grossa”. Passado o tempo o
estabelecimento de trés andares veio a decadéncia,
em paralelo erguia-se o prédio da Prefeitura, logo
aquelas autoridades tinham "os seus motivos,
gue serdo talvez os do seu préprio desmotivo,
para deixar o casardo morrer” (MELLO; 1984, p.
251). Tal intervencdo que demostra que o poder
publico determinou as normas de uso daquele
lugar gue atualmente é consumido pela avidez do
tempo, ampliando o nivel de degradacdo do espaco
associado a memdria das pessoas que viveram ali.

No detalhe da cena anterior (Figura 5), os
transeuntes foram registrados de forma sutil
em meio a dimensdo do quadro representativo,
representados na mesma escala tonal das
construcdes, o que sugere uma simbiose entre os
entre organico e concreto. Nessa dialética existe
uma correspondéncia dessa parcela da populacado
marginalizada com o lugar habitado, como
também a relacdo de invisibilidade, esquecimento
e abandono que permeiam o cotidiano dessas

pessoas. Navarro através da lente da camera
reivindica uma existéncia que foi negada para
aqueles transeuntes e as construcdes.

Visualiza-se o entrelacamento de diferentes tempos
no espaco representado na figura quatro, pois as
construcdes deterioradas carregam consigo as
temporalidades contemporaneas e os resquicios de
séculos passados. O uso da ruina para Veloso (2012,
p. 332) representa: “uma alegoria significativa que
aponta para o tempo solapado pelas tecnologias
digitais, o espac¢o higienizado e controlado”. Tais
efeitos expressos nos restos de objetos industriais
e propagandas contidas na foto.

Ricardo Oliveira se declara um cronista visual
da capital amazonense, por isso representa a
efemeridade de trabalhadores informais em
seus projetos poéticos, o crescimento desses
trabalhos estd associado as mudancas que foram
impulsionadas na cidade a partir da implantacao
da ZFM. Oliveira (2015) expbs que o projeto
Borracheiros: Estradas da vida comecou em 1995,
durante as pautas jornalisticas, no bairro Sdo José
Operario, localizado na zona leste da cidade, devido
a forte presenca dos borracheiros nas principais
vias. No inicio da série, o fotdgrafo realizava os
retratos depois do trabalho e aos fins de semana,
assim convivia com o0s borracheiros, o que
estreitava os lacos entre eles. Durante as visitas,
notou que depois das reformas urbanisticas, as
borracharias eram retiradas pelo poder publico por
mancharem esse ideal de urbanidade. Contudo,
algumas retornavam aos locais com a mesma
estrutura transitéria, unindo domiciliar e comercial.

Oliveira desvela o lugar de trabalho e vivéncia
desses borracheiros que atendem a quem precisar
em momentos de emergéncia com o veiculo, tais
trabalhadores que muitas vezes sdo invisiveis aos
préprios clientes. O fotégrafo se interessou pelas
histérias dos fotografados e estabeleceu uma
relacdo de confianca com eles, para depois fotografa-
los, segundo Oliveira (2015b): “N&o da para “roubar”
imagens. A aproximacdo tem que ser permitida".
Durante as conversas, observou que havia uma
tradicdo familiar presente nesses negdécios, pois
as borracharias eram passadas de pai para filho. A
carga trabalhista é intensa desses estabelecimentos
gue podem funcionar por vinte e quatro horas.

Percebe-se no conjunto de imagens o estudo da
cor em diferentes ambientes representada por
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Figura 6 — OLIVEIRA, Ricardo. Borracheiros: Estradas da vida. 2012. 1
fotografia, color. Formato JPEG. Fonte: acervo do Artista.

matizes vibrantes, advindas da luz incandescente,
comum nesses locais (Figura 6). O trabalhador
surge de forma austera como observado na
cena da figura seis, as vezes com a fisionomia
velada, ora em movimento, ora estatica. Nessa
construcdo imagética, Oliveira contrasta a
permanéncia do registro fotografico realizado em
longas exposi¢cdes, com a fugacidade que esses
estabelecimentos se dissipam no espaco urbano.

Além disso, o fotégrafo apresenta nas cenas a
soliddo e a espera dos trabalhadores, aspecto
contrdrio a avidez do tempo contemporéaneo.
Segundo Oliveira (2015) muitos borracheiros sao
migrantes que desejam sair da exclusdao que lhe
impuseram. Tal deslocamento ““gera no imaginario
dos migrantes sonhos e crencas de ascensao social,
eles superestimam o lugar de destino, reproduzindo
e produzindo representacdes sobre a ‘nova’
realidade” (MELO; PINTO apud OLIVEIRA, 2003,
p. 17). Ao se instalarem na cidade, as expectativas
iniciais sdo frustradas, o que os leva ao subemprego.

No ensaio Riversick, Raphael Alves revela uma
Manaus afetiva, fruto de suas andancas pelo espaco
urbano. O nome surgiu de um trocadilho entre as

palavras em inglés: seasick que significa enjoado
do mar, mais homesick que significa com saudades
de casa e river que alude a localizacdo geografica
de Manaus, assim o projeto remete a sensacado de
estar entre o enjoo e a saudade (ALVES, 2014). O
fotégrafo expds: “achei que estava fotografando
Manaus. Aos poucos descobri gue havia embarcado
em uma viagem interna, ndo somente no lugar em
gue vivo, mas nos indmeros lugares que vivem
dentrode mim"” (ALVES, 2015). Assim, desprende-se
da cidade fisica para gerar uma cidade imaginada,
recortada e entrelacada a outros lugares.

Quanto a estética do conjunto de fotos, caracteriza-
se pelo uso da escala de cinzas vista em contrastes
intensos entre luz e sombra, os quais conferem
dramaticidade as imagens. Também, utiliza
longas exposicdes a fim de representar a ideia de
movimento, bem como produzir formas ambiguas
expressas em manchas, fumacas e silhuetas, que
convidam o espectador a projetar os préprios
lugares internos.

Na fotografia acima (Figura 7), nota-se um dos
focos desse projeto visual expresso na relagdo do
ser humano com o meio ambiente, sobretudo, em
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Figura 7 — ALVES, Raphael. Riversick. 2015. 1 fotografia, p&b. Formato JPEG.
Fonte: acervo do Artista.

torno da agua, representada em algumas fotos
pelo ato de navegar ou pela figura humana preste
a sucumbir. Esse liquido é observado no espaco
representativo, ora ocupando grande escala, ora
em detalhes, essa matéria que é fundamental para
existéncia da vida no planeta e que perpassa a vida
humana desde o liquido amnidtico que envolve o
feto no Utero até a composicdo do corpo. Também,
Alves trouxe a dgua para aludir aspectos fisicos
vistos na poluicdo que atinge as cheias do rio e
igarapés no cotidiano, mas também existenciais
do ser e estar no mundo.

O fotégrafo elegeu elementos metafdéricos para
refletir sobre a efemeridade da cidade através
da verticalizacdo dos prédios, fluxos vidrios,
relacionados com a velocidade com gque Manaus
é modificada nos anos 2000, estimulada pelas
construtoras e os programas habitacionais do
Governo que ampliam as fronteiras da cidade e
transformam a memoéria dos moradores. Para
Canton (2009b) a velocidade do crescimento
urbano, pode eliminar o passado e perdendo a
referéncia de tempo e espaco, o que suscita o ndo
lugar, em que ndo se estabelece mais o vinculo

afetivo com a cidade, assim surgem projetos de
artistas que vdao de encontro com essa degradacao
das relacOes que se estabeleceu.

Interpreta-se Riversick como um depoimento de
um habitante frente a mutabilidade do ambiente
urbano, pois o autor ao fotografar imprime suas
préprias experiéncias, ndo se isenta das escolhas
gue sdo apresentadas na imagem, logo atua como
um colecionador de memdria do lugar em que
vive. O saudosismo da cidade é visto nas fotos ndo
apenas na selecdo do assunto fotografado, mas
também em sua construcdo poética, pois Raphael
Alves tem preferéncia pelo sistema analdgico,
porém fez a transicdo para o sistema digital devidos
custos e acessibilidade a pelicula fotossensivel.
Portanto, o ensaio conta com imagens feitas em
tecnologia analégica e digital, o que remete ao
préprio processo de transformacdo do autor.

CONSIDERACOES FINAIS

Acredita-se que o ato de fotografar a cidade
no contemporaneo estd vinculado ao desejo
governamental de exportar uma Manaus
estereotipada na década de 1990. Além disso,
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sugere-se que tal motivacdo tem raizes na euforia
econdmica da ZFM, que com a decadéncia trouxe
varios efeitos negativos, os quais reverberam até
os dias atuais observados nas imagens produzidas
pelos fotégrafos selecionados. Em consequéncia
disso, a cada novo ciclo de mudancas que a capital
vivencia parece soterrar o anterior, o que reduz
a possibilidade do sentimento de pertenca e a
formacdo da memdéria com o espaco urbano.

As transformacdes em Manaus sdo retratadas
pelos fotdgrafos do sequinte modo, primeiramente
em Carlos Navarro notou-se o interesse pela
documentagdo do patrimodnio material e imaterial,
como forma de registrar as cidades soterradas ao
longo dos ultimos 40 anos. Para Oliveira (2003, p.
137): "toda sociedade produz um tipo de espaco
gue garante a sua producdo e reproducdo”. Logo,
compreende-se que a decadéncia que Navarro
revela nas imagens reflete a atual sociedade
manauara que despreza seus fragmentos de
histéria, memdéria e identidade. Contudo, estima-
se que por meio da requalificacdo desses
espacos, que acontece paulatinamente, incentive
a afetividade da populagdo para que se sinta
pertencente a esses locais.

Acerca do ensaio Borracheiros de Ricardo Oliveira,
destaca-se a representacdo dos efeitos pds Zona
Franca de Manaus, expressos nos problemas de
infraestrutura e ampliacdo de bairros periféricos
na cidade relacionado ao aumento da migracao,
aspectos que colaboraram para o registro de grupos
gue vivenciam tais condicdes. As dificuldades em
garantir a alimentacdo e outras necessidades da
vida, contribuem para que esses trabalhadores
informais continuem nos niveis minimos de
subsisténcia, equiparado ao cotidiano deixado
para tras. Melo e Pinto (2003, p. 41) destacam que:
“cada dia é um recomecar, é um novo dia de luta e
assim, vao passando. Isso contrasta com a imagem
da cidade que tem tudo, principalmente em relagao
aquilo de que eles vieram em busca”. Nesse conjunto
fotografico observa-se uma visualidade da migracao
em Manaus, por meio das vivéncias dos retratados
em cena que estdo inseridos nesse sistema.

Em Raphael Alves, verifica-se todos os periodos
vivenciados pelos dois fotdégrafos anteriores.
Nesse processo o autor desenvolveu uma Manaus
imaginada, em que se percebe uma viagem pelas
memoérias do fotégrafo e pelo seu percurso

criativo, visto num momento de construcdo,
desconstrucdo e reconstrucdo poética. Quanto
a poluicdo do meio ambiente que Alves traz
em algumas imagens, sugere-se que almejada
completude entre os seres vivos aconteceria por
meio da educacdo, que estimula tanto o exercicio
ativo da cidadania, quanto as mudancas de valores
individuais e coletivos. Para Jacobi (1999, p. 178):
“a nocdo de desenvolvimento sustentdvel leva a
necessdria redefinicdo das relacdes sociedade
humana/natureza e, portanto, a uma mudanca
substancial do préprio processo civilizatério”.
Dessa forma, o resgate do respeito ao meio
ambiente, seria amplificado com mais acdes
junto a sociedade no processo de redefinicao da
existéncia humana junto ao meio ambiente.

Diante de tais abordagens, verifica-se contestacao
politica, social e cultural nas imagens, o que torna
os fotégrafos enunciadores de grupos marginais, os
guais suas obras acionam espaco reflexivo frente as
problematicas apresentadas e com isso convidam
0 observador a se envolver nesses discursos, para
induzir mudangas que minimizem um futuro cadtico
previsivel na capital amazonense.
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O ALBUM DO ARTISTA MANOEL PASTANA:

MEMORIAS EM RECORTES!

THE ALBUM OF THE ARTIST MANOEL PASTANA:

MEMORIES IN CUTTINGS

Resumo

Este artigo refere-se a andlise de informacdes
contidas em uma coletanea de documentos de
natureza pessoal doados ao Museu do Estado do
Pard, por Washington Araudjo Pastana, filho do
artista Manoel Pastana. Trata-se de um Album,
fonte importante de informacdo, construido pelo
préprio artista, contendo assinaturas de presenca
em exposicdes, recortes de jornais, convites e
fotografias, coletadas em um periodo de mais de
20anos, iniciandocomrecortes datados de1921até
1944, perfazendo assim, um periodo significativo
da trajetéria do artista. O estudo do objeto
enquanto documento histérico e museoldgico foi
fundamental para conhecer o contexto em que o
artista viveu, assim como as redes e interlocu¢fes
estabelecidas no campo sociocultural da cidade
de Belém e do Rio de Janeiro. A metodologia de
pesquisa foi estruturada no registro e andlise
do documento, com transcricdes de entrevistas
realizadas com o artista, assim como, das noticias
e criticas jornalisticas sobre exposicBes, seu
processo artistico para a criacdo de uma arte de
cunho nacional.

Palavras-chave:

Manoel Pastana; Documento;
Album de artista; Meméria.

INTRODUGCAO

0 Album de Manoel Pastana foi doado ao Museu
do Estado do Para, por seu filho Washington
Arauvjo Pastana em 02 de fevereiro de 2001,
esse objeto contém um conjunto de informac&es
selecionadas pelo artista durante quase vinte
anos. Suas pdginas permaneceram fechadas por

Renata de Fatima da Costa Maués
SIM/SECULT-PA

Abstract

This article refers to the analysis of information
stated in a collection of personal matters
documents donated to the Pard State Museum,
by Washington Aradjo Pastana, son of the artist
Manoel Pastana. It is an album, an important
source of information, developed by the artist
himself, containing signatures for exhibitions,
newspaper clippings, invitations and photographs,
collected over a period of more than 20 years,
starting with clippings dating from 1921 to 1944,
thus making up a significant period of the artist's
trajectory. The study of the object as a historical
and museological document was fundamental to
know the context which the artist lived in, as well
as the networks and interlocutions established in
the socio-cultural field from the cities of Belém
and Rio de Janeiro. The research methodology
was structured in the registration and analysis of
the document, with transcripts from interviews
carried out with the artist, as well as news and
Jjournalistic criticisms about exhibitions, his artistic
process for the creation of a national art.

Keywords:

Manoel Pastana; Document;
Artist Album; Memory.

cinguenta e oito anos como documento familiar
e por mais alguns anos sob a guarda do Museu
continuou em siléncio.

O Album (Figura 1) feito e concebido pelo artista
Pastana podemos nominar de vdrias maneiras:
dlbum, caderno, livro, didrio pessoal, pois ele
contém um ajuntamento de informacdes e
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Figura 1 - Album de Manoel Pastana (frente). Doado ao Museu por seu filho
Washington Pastana, em 2001. Fonte: Museu do Estado do Pard - MEP. Setor

de Documentagdo do SIM/SECULT. Foto: Guido Elias.

conteldo de impressGes gréaficas e visuais,
organizadas segundo a dindmica estabelecida
por seu autor. Vai mais além do que um depdsito
grafico; possui uma estrutura narrativa, mas
ndo apresenta uma leitura linear. Contém uma
sistematizacdo de informacdes construida por
“recortes de afetos”.

O Album de Pastana incorporado de memdrias,
ndo comunica de maneira tradicional. A histéria
narrada pelo objeto é uma histéria individual e ao
mesmo tempo coletiva e social, pois se apresenta
dentro de determinado periodo e contexto
histérico e social. Jan Assman (2008, p. 118)
afirma que: “objetos externos como portadores
de memdria ja desempenham um papel no nivel
da meméria pessoal”, que de fato a cultura
como memoria é mediada no seu cotidiano por
"“coisas [que] ndo tém uma memdria préopria, mas
podem nos lembrar, podem desencadear nossa
memoria, porque carregam as memdrias de que
as investimos"” (ASSMAN, 2008, p. 119).

N&o se trata de um didrio escrito do préprio punho,
mas um objeto feito pelas préprias maos. Trata-
se de um documento testemunhal construido
por escolhas, por um processo de selecdo e
separacdes, configurado com rastros e indicios do
passado. Um passado que deverd ser interpretado.

Para Nora (1993, p. 14), a necessidade de memdria
é uma necessidade de histéria, ao considerar
gue a memoéria é vivida no interior, no entanto
necessita de suportes exteriores e de referéncias
palpdveis, ou seja, sua materializacdo. Sua
existéncia concretiza-se através desses meios.
Meios materializados por Pastana na forma
de um Album de recordacdes, um Album para
memorizacao. Esse objeto nasce com uma funcdo
j@ estabelecida, como o guardido de fragmentos
gue devam ser memordveis, de um individuo
sobre si e determinada época, que nos apresenta
por meio das pistas e indicios, um passado que
envolve um individuo e um contexto sociocultural.
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PAGINAS DE MEMORIAS E HISTORIAS:
DESVELANDO O ALBUM

Manoel Pastana foi professor de desenho em
alguns colégios da capital paraense e mantinhaum
curso particular, de modo a ensinar as premissas
do desenho na educac¢do do olhar e percepcao
visual. Como escultor, explorou a modelagem
em argila, produziu pecas em ceramica e gesso e
realizou a fundicdo de objetos em bronze com clara
influéncia da cultura marajoara. Essa vivéncia
o direcionou para o campo da arte decorativa
e aplicada, elaborando diversos projetos com
motivos regionais e amazbnicos, para serem
utilizados pelas industrias nacionais, atuando de
alguma maneira como designer em um periodo
em que o termo ainda ndo era utilizado.

O 4lbum enquanto objeto/documento remete
a lembrancas, a reminiscéncia de quem o
construiu, pois em sua configuracdo talvez
tenhasidocriadoparaguardaralgoderelevante,
erguido como um receptaculo onde as fotos,
assinaturas, recortes e imagens selecionadas pelo
individuo, constituem uma histéria relacionada as
suas experiéncias e vivéncias.

O objeto é constituido de capa dura na cor vinho
com um padrdo decorativo feito em formas
ondulantes, possui adornos em relevo seco, com
figuras geométricas e fitomorfas. Na parte da
lombada, encontram-se trés orificios por onde
passa um corddo na cor vinho, fazendo a juncao
de todas as pdaginas. No total o album possui
26 folhas cobertas de informacbes para serem
desveladas e analisadas.

Pode-se pensar e estudar o dlbum tendo em vista
uma abordagem biografica, na qual a biografia
do objeto pode ser concretizada a partir das
informacdes que o objeto apresenta de forma
aleatéria ou ndo, sequindo ou ndo uma linha
cronoldgica estabelecida. Nesse artigo, iremos
nos deter na avaliacdo de alguns desses recortes
e impressos.

Ao abrir o Album, parte de sua histéria vem a
tona em dezenas de fragmentos coletados por
Pastana. Colados na contracapa, nos deparamos
com um pequeno convite de exposicao (Figura 2),
duas notas de jornais e um texto datilografado
em papel carta apresentando os expositores. O
convite de duas dobras, ressalta a exposicdo de

Manoel Pastana e do artista José Boscagli?, que
aconteceu na galeria de arte, recém-inaugurada,
no Rio de Janeiro, situada na Rua Buenos
Aeres 793, de 16 a 30 de setembro de 1937, na
gual o artista apresentou pecas de ‘“ceramica
marajouara, cunany, Guarany e Bronze".

O convite traz imagens de duas obras feitas
por Pastana: uma cabeca indigena e um vaso
antropomérfico e apresenta a seguinte frase
impressa: “reconstituicdo de ceramica prehistérica
de Pacoval, e interpretacdes do artista baseada
na mesma fonte". Tal inscricdo ja aponta duas
linhas de trabalho desenvolvidas pelo artista: de
elaboracdo de réplicas e cépias da ceramica pré-
histérica e outra de cunho mais autoral. Ambas
pautadas na cultura material arqueoldgica, na
visualidade amazénica, na cultura autdctone.
Pastana fez algumas cabecas que se diferem
uma das outras na composicdo e feicdes humanas,
mostrando a diversidade das etnias indigenas,
diferencas perceptiveis que se observa ao
comparamos a cabeca existente no Museu de Arte
de Belém - MABE e no Museu de Arte do Rio de
Janeiro - MAR, que possuem em suas cole¢Bes
exemplares dessa escultura e que diferem entre si
e da fotografia do convite da exposicao.

Tanto na escultura de Cabeca indigena, como no
vaso de ceramica, o artista utiliza como repertério,
referéncias do passado, de povos nativos, usados
como heranca nacional, para a criacdo de uma
arte de expressiva brasilidade.

A execucado de réplicas de ceramicas é confirmada
por meio da compara¢dao da fotografia de vaso
existente no catdlogo/convite, com o desenho
de observacdo de uma urna funerdria (Figura 3)
feito pelo artista, e que faz parte da colecdo de
desenhos existentes no SIM/SECULT (prancha de
desenho n°. 61), que segundo inscricao, trata-se
de uma urna funeraria dos indios extintos do rio
Guanany-Guiana brasileira.

O fato de Pastana expor juntamente com Boscagli,
do processo de organizagdo de uma mostra com
temas oriundos de pesquisas referentes as etnias
indigenas que, para Pastana, tratava-se das
referéncias arqueoldgicas da Regido Amazobnica
e para Boscagli assumia um cunho etnografico,
resultado de estudos dos indigenas realizados
em companhia do Marechal Rondon, revela
também o projeto de "valorizacdo” do indigena
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Figura 2 - Convite da exposicdo de Manoel Pastana e José Boscagli realizada
no periodo de 16 a 30 de setembro de 1937, na Galeria Heuberger (lado
1). Fonte: Setor de Documentacdo, Museu do Estado do Parad - MEP/SIM/

SECULT. Foto: Arquivo da Autora.

Figura 3 - A esquerda (Prancha no. 61) Desenho de Manoel Pastana. Urna
funeraria dos indios extintos do rio Guanany-Guiana brasileira, 1933. A
direita, imagem da peca em ceramica feita por Manoel Pastana e que consta
do convite de exposicao do artista de 1937. Fonte: Setor de Documentacao,
Museu do Estado do Pard - MEP/SIM/SECULT. Foto: Arquivo da Autora.

como elemento, simbolo e representante de uma
nacionalidade brasileira, estabelecido em sua
origem no romantismo da segunda metade do
século XIX, assumindo nas primeiras décadas do
século XX um outro carater de institucionalizacao
de um projeto nacionalista com a construcdo de
uma arte nacional.

Uma das notas coladas no Album é do jornal O
Popular, do dia 16 de setembro de 1937. Trata-se
de uma chamada para a abertura da exposicao
de arte decorativa e cerdmica marajoara
referida no convite, e que aconteceria na Galeria
Heuberger, no Rio de Janeiro, espaco fundado
pelo marchand Theodor Heuberger* (ARTE...,
1937). Sobre o mesmo evento, na contracapa
do Album tem a traducdo de um artigo escrito
em alemdo que fala da exposicdo de tematica
indigena, destacando também o artista Boscagli
gue expde juntamente com Manoel Pastana. O
texto informa que “Pastana consagra sua vida

a arte da cerdmica de Marajd. Reconstituindo,
por estudo e por fragmentos, as pecas do Museu
Goeldi, de Belém, copia e comp®e suas obras,
com o sentimento seguro e fino dos primitivos e
daquellas gentes simples” (CONVITE...,1937).

O Album possui a folha de abertura da referida
exposicdo com vdrias assinaturas de presencas
correspondentes a visita na Galeria Heuberger, na
gual figuraram nomes importantes do contexto
cultural e artistico da época, como: Camilla
Alvares Penteado, Amélia de Resende Martins,
Veiga Cabral, Manoel Santiago, Yara Leite, Cassio,
Alberto Guignard, Ophelia do Nascimento, Pedro
Campofiorito, Levino Fanzeres, Porcilincula de
Moraes, entre outros. A exposicdo teve duracdo de
apenas 15 dias e pelas assinaturas que constam no
Album, quase 100 pessoas prestigiaram o evento.

Em entrevista concedida em 17 de setembro de
1937 ao Jornal O Popular, durante a realizacdo
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de sua exposicdo na Galeria Heuberger, no Rio de
Janeiro, Pastana falou de sua trajetéria artistica
e ressaltou seu encantamento pela producdo
dos Aruans, antigos habitantes do Marajé e
da elaboracdo de composicdes decorativas
baseadas nas pecgas cerdmicas de varias etnias
da Amazdnia. Para isso, teve o apoio fundamental
de Theodoro Braga, seu amigo e mestre e do
Diretor do Museu Goeldi a época, Carlos Estevao,
0 que garantiu a proximidade do artista com as
pecas arqueoldgicas daquela instituicdo e de
colecionadores particulares. Pastana afirma que:

Filho do Pard, impressionei-me pela arte dos
famosos “aruans”, os nativos do Marajé. Apoiado
pelo estimulo moral dos meus bons amigos
Theodoro Braga, meu antigo mestre e Carlos
Estevdo, o director do celebre Museu Goeldi, de
Belém. Dei inicio a uma série de composicles
decorativas, baseadas em elementos zoomorphos
encontrados na louca prehistorica dos indios da
Amazonia. A principio me limitei a realizar projectos
para aplicacdo em diversas industrias, resultando
dahi uma pequena colleccdo de pranchas, que
destino a fins educativos (A EXPOSICAO..., 1937).

Mais adiante, Pastana continua a entrevista
informando sobre as exposicdes que ja realizou,
onde expds pecas de ceramica, se referindo a essa
exposicdo da Galeria Heuberger como a quarta
realizada nesse género.

Na minha ceramica estyliso motivos da fauna e
flora brasileiros. Alem desses trabalhos, ha outros
de reconstituicdo de productos dos selvicolas,
em caracter documentativo. Tenho além disso
em execucdo um dalbum de motivos decorativos
brasileiros, obra que venho realizando sem pressa,
porque desejo dar |he um caracter regional
indiscutivel (A EXPOSICAO..., 1937).

Mais uma vez temos a indicacdo do processo de
trabalho do artista. Na ceramica ele trabalha tanto
com a estilizacdo de motivos da natureza (fauna e
flora), como também de reconstituicdo, das formas
dos vasos onde compreendemos como réplicas
e cépias de cunho documental, e o Album com
desenhos de motivos decorativos, com acento
regional, apoiado em questdes locais e na visualidade
amazonica, de modo a trazer a tona aspectos para
se discutir também identidade brasileira.

Na mesma entrevista Pastana fala sobre a arte
decorativa nacional. A esse respeito, afirma que:
A campanha em prol da arte decorativa nacional

é bastante intensa aqui no Rio. H3 entretanto,
elementos estranhos que estdao tentando deturpar

0S nossos motivos, originaes e bellos, muita vez
apenas porque ndo estdo a altura de interpreta-los.
Outra barreira a vencer é a hostilidade do ambiente.
Poucos sao os que estimulam os artistas que se
dedicam a este genero de arte. Felizmente, ja se
vae encontrando homem de boa vontade, capazes
de dar o justo valor a obra artistica baseada em
motivos essencialmente brasileiros.

Cite-se, porexemplo, 0 Sr.Masueto Bernardi.Grande
estheta e amigo dos artistas, que conseguiu abolir
os archaicos modelos de selos consulares e do
Thesouro, substituindo-os por modelos modernos
em cuja composicdo entram elementos decorativos
genuinamente nacionaes (A EXPOSICAO..., 1937,
grifo nosso).

Masueto Bernardi®, foi responsavel pela ida de
Pastana a cidade do Rio de Janeiro. O artista foi
colocado a disposicdo do Ministério da Fazenda em
1936 para trabalhar na Casa da Moeda, sem prejuizos
de seus vencimentos em atencdo a solicitacdo do
Almirante Henrique Aristides Guilhem (VAE..., 1936).
Nesse cendrio Pastana explora novas possibilidades
no campo da arte aplicada e decorativa, executando
inimeros projetos de selos, selos consulares, papel
de carta, moeda, objetos, pratos, calcamento, vasos,
papel de parede, entre tantos.

Como o Album n3o tem uma leitura cronoldgica, em
paginas subsequentes, temos recortes de jornais
gue se referem a exposi¢des que aconteceram
anteriormente, como a matéria extraida do jornal
Didrio de Noticias do Rio de Janeiro, datada do dia
13 de setembro de 1933, que destaca ainauguracdo
de uma exposicdo de Pastana na sede da Pré-
Arte, no Edificio da Associacdo dos Empregados
do Comércio. Nessa mostra foi possivel apreciar
inimeros trabalhos de arte aplicada, como frisos,
mobilidrios, lumindrias, adornos inspirados nos
motivos amazo6nicos da fauna e flora e ceramica
arqueoldgica. O artigo ressalta essa dimensdo
da natureza para compor os objetos utilitarios
e decorativos na perspectiva do incremento da
industria nacional e da produgcdo de uma arte
genuinamente brasileira.

[...] o pintor paraense conseguiu com elementos
da fauna e da flora, compor uma serie enorme de
trabalhos magistrais. Animaes, flores, frutos, raizes
e desenhos de ceramica marajoara serviram para
o artista nos mostrar obras como lampaddrios,
grades, sombrinhas, mdéveis, leques, vitraes,
mosaicos, desenhos para fazenda, tapetes, centro
de meza, varios outros objetos de utilidade didria
e de adorno. Mostra-nos assim que na prépria
natureza, pode-se encontrar uma arte nacional que
a industria ainda ndo aproveitou e que os artistas
desprezam (NOTAS..., 1933).
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Figura 4 - Impresso Pacoval - Arte decorativa

de Manoel Pastana - Estludio Marajoara. Rio

de Janeiro - Brasil. Fonte: Album. Setor de
Documentacdo, Museu do Estado do Pard - MEP/
SIM/SECULT. Foto: Guido Elias.

A folha de abertura com assinaturas nos informa
gue a exposicdo abriu as 17 horas do dia 11 de
setembro de 1933. Compareceram neste evento
intelectuais, criticos e artistas da cena cultural e
gue assinaram a folha de presenca, como o critico
de arte Pelegrino Junior, os pintores Oswaldo
Teixeira e Ismael Nery, a musicista Ophelia do
Nascimento e o poeta e escritor Murilo Mendes,
entre muitos visitantes.

No Album se destaca um outro catdlogo de
exposicdo de pintura e arte decorativa realizado
no saldo da Assembleia Paraense, cuja abertura
ocorreu no dia 6 de maio de 1934. Apesar do
breve periodo expositivo de apenas uma semana,
a exposicao teve expressiva visitagdo confirmada
pela lista de assinaturas existente no Album.
Esta mostra apresentou cerca de trinta e quatro
pinturas de cavalete, paisagem feitas em varias
cidades brasileiras, além de oito pecas (vasos e
jarros) executados em terracota e cinquenta e dois
desenhos de estilizacdo de motivos da flora, fauna
e ceramica arqueolégica. (CATALOGO..., 1934).

Importante destacar no Album, um impresso
com a reproducdo de um projeto de vitral com
a temdtica do Uirapuru (Figura 4). Esse folheto
impresso informa a existéncia de um estudio/
Atelié do artista situado na regido central do

Rio de Janeiro. No impresso, observa-se uma
logomarca com motivos marajoaras e com a
sequinte inscricdo: "Pacoval Pastana, Arte
Decorativa”. O termo Pacoval, é utilizado para
denominar uma comunidade, um igarapé e pode
estar ligado ao sitio arqueoldgico demarcado na
ilha do Marajé® em uma extensa drea elevada
de terra firme, na comunidade que recebe o
mesmo nome. Schaan e Martins (2010 p.183)
descrevem esse territério como sendo um sitio
multicomponencial, contendo materiais pré-
coloniais, com muitos fragmentos de cerdmica e
colonial, com pecas e fragmentos de loucas com
motivos pintados. Dai a énfase de Pastana, em
associar seu estudio a essa localidade de muitos
achados arqueolégicos. reforcando seu interesse
em desenvolver trabalhos com inspiracao
marajoara, a exemplos de outros artistas como
Theodoro Braga, Correia Lima, Iris Pereira, Carlos
Hadler, conformando uma producdo inserida no
gue a historiografia chamou de “neomarajoara”.

Ndo conhecemos o periodo da existéncia de seu
atelié, e nem sabemos ainda quando foi fechado.
No entanto, Viana (2015, p. 265) destaca que em
1943 Pastana participou do Saldo Nacional de
Belas Artes - SNBA, na secdo de arte aplicada, com
o trabalho "Uirapurid (lenda amazbnica, projeto
para vitraux)", gue possivelmente corresponde ao
projeto impresso no encarte do atelié. A utilizagao
desse projeto no cartdo de apresentacdo de
seu atelié demarca e determina as referéncias
utilizadas em seu trabalho, sendo a Amazdbnia
com suas riguezas naturais e culturais o territério
familiar que utilizou em toda a sua producao
enguanto artista.

Expds na galeria Baloo em Sao Paulo, em 1936.
Recortes do Jornal do Brasil (A ARTE..., 1937) e
da Folha do Norte (ARTISTAS..., 1937) informam a
atuacdo do artista na Exposicao Internacional de
Paris em 1937, na qual recebeu o diploma de honra
e medalha de prata na secdo de arte decorativa,
uma das premiacdes mais importantes de sua
carreira. Manoel Pastana participou do 45° Saldao
Nacional de Belas Artes. Nesse Saldo, Edson Motta
foi contemplado com prémio de viagem a Europa;
Manoel Santiago, Calmon Barreto e Pastana
foram premiados com medalha de ouro; Jodo
Rescala, Aldo Malagoli e Hans Steiner obtiveram
a medalha de prata; e José Maria de Almeida,
Alexandre de Almeida, Newton S4, Randolpho
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Figura 5 - Manoel Pastana (1888-1984). Album do artista (pdgina aberta):
recortes de jornais e fotografias. Fonte: Album. Setor de Documentacao,
Museu do Estado do Pard - MEP/SIM/SECULT. Foto: Arquivo da Autora.

Barbosa, Yara Ferreira Leite e Hondrio Pecanha,
prémio de viagem ao Pais (ATTRIBUIDOS ... 1939;
A RECEPCAO...,1939).

O Album relne assinaturas das presencas nas
exposicOes, fotografias e recortes de jornais
com matérias alusivas a sua atuacdo como
artista, com entrevistas e artigos de opinido
(Figura 5). Em Algumas dessas fotos, podemos
conhecer um pouco de seus projetos de selos
consulares, papel de carta, cartdao postal e
objetos de decoracdo realizados no periodo
em que trabalhou na Casa da Moeda de 1936
a 1942, na qual utiliza a natureza e a ceramica
como elementos estilizados para elaborar as
composicdes. Ele se apropria da natureza
amazonica, no que considera mais significativo
para a constru¢do desse discurso de nagdo e
brasilidade. Nas imagens se observa o emprego
de elementos da flora como a arvore e a fruta do
acai, a flor do maracujd, a bananeira, a aninga, a
folha e fruto da manguba, assim como elementos
da fauna, como o tucano, a arara e o jabuti,
associados ou ndo com o grafismo da ceramica
marajoara, presentes também nas composicdes
dos objetos e pratos decorativos (figura 06).

No Jornal Correio da Manhd, do dia 31 de maio
de 1942, Tapajés Gomes publica artigo sobre a
arte indigena pré-histérica brasileira, no qual
retoma discussdo acerca da arte marajoara
como fonte de inspiracdo e documentacdo.
Ele refletiu sobre Pastana ter se dedicado

ao estudo da arte produzida pelo indigena
brasileiro, por seus antepassados, e que talvez
seu interesse nesse campo possa ser explicado
pela influéncia do sangue e de seus ancestrais.
Isso talvez tenha reforcado no artista o
interesse e encanto pela arte produzida pelos
povos origindrios da Amazo6nia, sendo seu
trabalho ao longo da vida inspirado na cultura
dos antigos habitantes da Regido Norte e na
natureza brasileira.

No Album, encontram-se vdrias entrevistas com
o artista e outras secdes especiais nas quais ele
é responsavel pela matéria jornalistica. Por meio
desses recortes é possivel a construcdo de uma
narrativa memorialistica a respeito das ideias, vida
e producdo artistica de Manoel Pastana. Nesses
textos encerra-se a fala de Pastana, nos quais se
observa um homem comprometido com uma causa
gue visava a construcdo de uma arte nacional, com
utilizacdo de referéncias do que considerava de
maior brasilidade, ou seja, a arte produzida pelos
antigos ocupantes da llha do Marajé.

AS IDEIAS SOBRE ARTE NACIONAL

0 Album de Pastana traz outras reportagens com
as quais € possivel reconstruir fragmentos de suas
ideias sobre arte nacional e aplicada, a percepcao
da natureza e estilizacdo das formas. Também
é possivel analisar a critica existente sobre a
arte neomarajoara, participacdo, aceitagao e
resisténcia no campo artistico.
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Figura 6 - Pagina do Album de Pastana com fotografias de véarios projetos.
Fonte: Album. Setor de Documentacdo, Museu do Estado do Parad - MEP/SIM/
SECULT. Foto: Arquivo da Autora.
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Na revista Careta (1937), Pastana assinou
um pequeno artigo intitulado Cerdmica pré-
historica de Marajo, o desvirtuamento da arte
dos primitivos habitantes de pacoval, no qual
evidenciou que a ceramica dos indios extintos do
Marajé vinha sendo distorcida por pessoas sem
escrdpulos e que, sem estudo da documentacao
existente, langcavam no mercado objetos que ele
chamou de fancarias, ou seja, pecas grosseiras,
feitas sem esmero, que eram classificadas
de marajoara. Para ele, esses trabalhos
apresentavam desenhos desordenados, que
se afastavam inteiramente da arte marajoara.
Pastana afirmou que:

Somos contrdrios as reproducgbes servis dos
exemplares de ceramica existente nos Museus,
a ndo ser em caso de simples documentacado,
entretanto, nos trabalhos atuaes, deve ser
conservado o cardter dessa belissima e quica a
Unica arte prehistérica brasileira, para que ndo se
estabeleca balburdia na sua identificacao futura.
Com os elementos variadissimos que nos oferece
a ceramica de Marajo, podemos realisar obras
modernas de valor apreciavel, baseando-nos
criteriosamente na documentacao em apreco.

A decoracdo da ceramica de Marajé pode ser
aplicada também, com equilibrio, nos objetos das
diversas industrias, como sejam: moveis, azulejos,
tecidos, papel pintado, etc., tendo o cuidado de
conservar o seu caracter. (PASTANA, 1937).

No artigo, Pastana questionou: “Por que nao
associar elementos decorativos marajoaras e
motivos zoomorfos brasileiros estilizados?".
Com esta pergunta Pastana jd dava indicacdes
do seu processo de construcdo artistica. De
fato, ele perguntava: Por que ndo fazer desse
modo? A resposta encontra-se em alguns de
seus projetos. E exatamente isso que é percebido
guando se analisa determinados desenhos de
arte decorativa feito por Pastana: a associacao
de elementos da natureza, fauna e flora de
forma estilizada, com elementos dos artefatos
arqueoldgicos oriundos da cultura material
encontrada na Regido Amazdnica. Exemplo
disso percebe-se na Figura 7, em que Pastana
projetou uma tela de sombrinha utilizando a
folha de fruta-pao desenhada aberta, entreposta
com a fruta manguba e o grafismo marajoara
gue remetem a figuras de vasos. Ao centro da
tela, observa-se a fruta-pdo inteira e seus cabos
configurando a forma da fruta cortada ao meio.
E uma composicdo moderna, equilibrada em
sua construcdo estrutural e no uso da paleta

cromdtica, carregada de uma brasilidade
presente nas cores densas e vibrantes e nos
elementos estilizados extraidos da natureza e da
ceramica arqueolégica da Regido Amazonica.

No jornal Correioda Noite(1939) Pastana é citado
como artista-decorador ja conhecido, e que
seus trabalhos originais despertaram interesse
dos estudiosos da arte, ou seja, j@ havia um
reconhecimento do artista no cenario artistico
da metropole. Nessa entrevista concedida ao
jornal, Pastana falou da dificuldade de participar
e de enviar trabalhos para os saldes devido as
grandes distancias. Afirmou que estudou com
Theodoro Braga e artistas residentes em Belém.
Pastana também reafirmou sua ascendéncia
indigena e seu interesse pela arte que foi
produzida pelos seus ancestrais:

Muito simples, em primeiro lugar, creio que,
em arte, ndo se pode ser encyclopedico; em
segundo lugar, ou pela convivéncia que tive
com o mestre ~-Theodoro Braga - ou porque
sou descendente directo de indio, sempre
tive particular inclinacao ou obhsessao pela
arte dos indigenas. Resolvi entdo me dedicar
unicamente a arte decorativa, aproveitando nédo
sé os motivos da natureza, como o que nos legou
o aborigene prehistorico. (OUVINDO..., 1939,
grifo nosso).

Pela sua colocacgdo, percebe-se a importancia que
teve 0 amigo e mentor na sua vida. O artista, assim
como Theodoro Braga, vislumbrava modificacdes
no campo artistico, rompendo com as influéncias
externas e eurocéntricas, partindo da Amazdnia
como fonte de inspiracdo para a construcdao de
uma arte nacional, cuja brasilidade, sequndo ele,
estava presente na ceramica dos antigos povos
gue habitaram a llha do Marajé. Sendo assim, para
essa construcdo eles tinham como referéncia a
natureza, a valoracdo do conhecimento, do saber
local e da cultura dos povos originarios.

Em 1921 e 1922, Braga escreveu artigos para a
Revista Illustracdo Brasileira, com o0s seguintes
titulos, respectivamente: Estylizacdo Nacional de
Arte Decorativa Applicada e Nacionalizacdo da
Arte brasileira. No primeiro texto publicado em
comemoracdo ao Centendrio da Independéncia,
0 que ele chamou de contribuicdo ao certame
patridtico, Braga (1921) destaca a defesa de
um movimento artistico que deveria iniciar
nas classes do ensino primdrio, estendendo-se
pelo ensino profissional até o curso superior
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Figura 7 - Manoel Pastana (1888-1984). Sombrinha, 1933. Desenho
mesclando a fruta-pao (folha e fruto, manguba e desenhos da ceramica
marajoara). Fonte: Acervo Museolégico/Casa das Onze Janelas/Sistema
Integrado de Museus e Memoriais/SECULT-PA. Foto: Guido Elias.

de Belas Artes: “Trata-se da orientacdo, desde
ja, a dar-se ao ensino de desenho, com cardter
pratico, aplicando-o na procura de formas novas
e tipicas que constituirdo, a seu tempo, o futuro
estilo Brasileiro.” Ele propunha que o Brasil “[...]
possui, com essa inesgotavel fonte de inspiracdo,
capacidade para criar, como outros povos criaram,
um estilo que caracterize a arte nacional em todas
as modalidades praticas de sua vida de grande
povo que é". Nesse artigo, Braga falou do empenho
no processo de ensino pratico do desenho e no

uso de motivos da fauna e flora brasileira, além
do seu estudo do desenho decorativo da ceramica
dos indigenas marajoaras.

O texto de Braga sobre nacionalizacdo da arte
brasileira expde suas ideias, reafirmando a
necessidade de aproveitar o “abencoado delirio
patridtico que tdo rapidamente nos sacudiu e
despertou”, apds o término da primeira grande
guerra, para novas conquistas no campo da
nacionalizacdo da arte por meio dainstrucao dos
operdrios desde o inicio de seu aprendizado, no
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gual Braga (1922) defendeu que era crucial: “[...]
produzir arte nacional por artistas nacionais".

Sequindo a trajetéria do mestre Theodoro Braga,
Pastana foi enfatico quando perguntado sobre o
gue pensava da Arte Marajoara, assegurou que
se tratava do “Unico monumento archeolégico
gue possuimos”, e ressaltou que essa seria a
Unica forma de dar cunho de brasilidade a arte
decorativa. Porém, foi incisivo ao afirmar que
0 processo ndo se faz apenas copiando essa
producdo e que hd diferencga entre documentacao
cientifica e arte:

[...] ¢ 0 maior e Unico monumento archeologico que
possuimos e, portanto, é também o Unico cunho
de brasilidade que se pode dar na arte decorativa
nacional, adaptando-o como ponto de partida,
mas nunca decalcando o que o indio fez. Para isso
é necessario vencer a influencia dos archeologos
- fazer arte e ndo documentacdo scientifica.
(OUVINDO..., 1939).

Mais uma vez, nas palavras de Pastana
identificadas nas entrevistas e artigos de opinido,
estdo evidenciadas as fontes de inspiracdao para
a arte decorativa e aplicada: a fauna e flora
brasileira, o repertério imagético das lendas
brasileiras e a ceramica arqueoldgica. Ele se
mostrou um sequidor das premissas do mestre
Theodoro Braga, para a construcdo de uma arte
brasileira respaldada na visualidade amaz0nica.

CONSIDERAGOES FINAIS

0 Album é o testemunho de uma época, sendo um
objeto que se construiu ao longo de um periodo
significativo da vida de Pastana. Suas narrativas se
interligam com processos de formacao e vivéncias
experienciadas em Belém e no Rio de Janeiro. O
objeto foi alimentado com informacdes ou ficou
enevoado guando sobreviveu por muitos anos,
guardado em gavetas ou armarios. Ganhos e perdas
de informacbes durante a vida do objeto foram
registrados ou simplesmente diluidos pelo tempo.

O Album deixado pelo artista, constituiu um
receptdculo de suas histdrias de vida, com as
ideias e vivéncias no campo da arte. A cada
pagina aberta, ele nos levou a novos caminhos
para a compreensdo do processo criativo do
artista, na elaboracdo de seus desenhos e
projetos de arte aplicada. Por meio da andlise das
matérias jornalisticas, foi possivel compreender
esse pensamento efervescente sobre arte

aplicada com um cunho de brasilidade. O Album,
documento organizado pelo artista, possui varias
interlocucdes que constroem a sua histéria.
Narrativas que se entremeiam em uma rede de
dados e informacBes que associam histérias
individuais e coletivas referentes a sua atuacao
nas cidades por onde passou e viveu.

NOTAS

1. Este artigo foi configurado a partir da
reformulacdo de dois artigos publicados em
2018, no Férum Bienal de Artes e nos Anais da
Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas (ANPAP), e que constituem um capitulo
da dissertacdo de mestrado intitulada “Manoel
Pastana (1888 - 1984): Biografia de uma colecdo".

2. José Boscagli era pintor, desenhista, nascido na
Italia. Veio para o Brasil indo para Porto Alegre, e
depois de morar por um ano em Bento Goncgalves vai
para o Rio de janeiro onde fixa residéncia, tornando-
se pintor oficial nas expedi¢des do Marechal Rondon,
onde retrata a fauna, flora e os costumes de varias
etnias indigenas (BOSCAGLI, 2017).

3. Trata-se de uma filial da Galeria Heuberger,
criadapor Theodor Heuberger. Amatriz funcionava
na Avenida Rio Branco, Rio de Janeiro.

4. Theodor Heuberger chegou ao Brasil pela
primeira vez em 1924, a convite do consul-
geral do Brasil em Munique, para aqui organizar
uma exposicdo com obras de artistas alemdes.
Posteriormente ele fixa residéncia no Rio de
Janeiro ainda na década de 20, onde inaugura a
Galeria Heuberger em 1926, uma das primeiras
na cidade, situada no edificio da Associacdo dos
Empregados do Comércio do Rio de Janeiro, na
Avenida Rio Branco, que se tornaria um ponto
de encontro de artistas e intelectuais cariocas
(LACOMBE, 2008, p. 153-154).

5. Masueto Bernardi, personalidade importante
na cena intelectual e politica do Brasil, envolvido
com movimentos sociais, construiu uma carreira
entre a producdo literaria e a vida publica. Amigo
de Getllio Vargas, foi nomeado para ser o diretor
da Casa da Moeda no periodo de 1931 a 1938.

6. A llha do Marajo estd localizada na Regido
Norte, no estado do Pard. E considerada a maior
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ilha fluviomarinha do mundo, sendo banhada, por
um lado, pelos rios Amazonas e Tocantins e, por
outro, pelo Oceano Atlantico. Antes da chegada
dos portugueses, a ilha teve vdrios periodos de
ocupacdo por nacdes indigenas e, por meio de
pesquisas arqueoldgicas desenvolvidas em gquase
toda sua extensdo, foram descobertas ceramicas
de uma riqueza decorativa que ficou conhecida
como cultura marajoara.
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A PRODUCAO AUDIOVISUAL DE NAO-FICCAO RONDONIENSE:
UMA ANALISE DO DOCUMENTARIO OS REQUEIROS
(LIDIO SOHN E PILAR DE ZAYAS BERNANOS, 1998)

AUDIOVISUAL PRODUCTION OF RONDONIAN NON-FICTION:
AN ANALYSIS OF THE DOCUMENTARY OS REQUEIROS
(LIDIO SOHN AND PILAR DE ZAYAS BERNANOS, 1998)

Resumo

Este artigo estuda o documentdrio Os requeiros
(1998), do casal de documentaristas e videoartistas
Lidio Sohn e Pilar de Zayas Bernanos. Tendo como
método a andlise filmica, o trabalho discute as
condicdes em que o documentdrio foi produzido,
as escolhas estéticas dos cineastas e evidencia a
representacdo filmica da histéria do garimpo de
Bom Futuro, em Arigquemes, interior de Ronddnia.
A andlise revelou os procedimentos estilisticos
empregados, como o comentdrio em voz over
subjetivo, o ndmero significativo de entrevistas
e depoimentos, o uso de imagens de arquivo,
além da elaborada montagem de imagens e sons.
Mostrando as histérias de vidas dos garimpeiros, o
documentario revela uma outra versao dos fatos,
bem diferente da veiculada pela grande midia. Por
fim, emrelacdo as condicdes de realizacdo, destaca-
se a importancia do apoio recebido do prémio
de incentivo de video para roteiros da Fundacdo
Cultural e Turistica do Estado de Rondonia.

Palavras—-chave:

Cineastas rondonienses;
Documentério; Rondonia.

INTRODUGAO

Apresentamos neste artigo uma analise do
documentdrio Os requeiros (1998), do casal de
documentaristas e videoartistas Lidio Sohn e
Pilar de Zayas Bernanos. Trata-se de parte dos

Juliano José de Araijo
Wesley Tavares Martins
UNIR

Abstract

This article studies the documentary Os requeiros
(1998), by the couple of documentarian and video
artists Lidio Sohn and Pilar de Zayas Bernanos. By
adopting the filmic analyses as method, the paper
discusses the conditions in which the documentary
was produced, the filmmakers’ aesthetic choices,
and evidences the filmic representation of the
history of the Bom Futuro mine, in Ariguemes,
interior of Rondénia. The analyses has revealed
the stylistic process employed by the filmmakers,
such as the subjective voice over commentary, the
expressive number of interviews and testimonies,
the employment of archival images, beyond the
elaborated image and sound montage. By showing
the miners’ lives histories, the documentary
reveals another version of the facts, quite
different from the one shown by the mass media.
Finally, regarding the conditions of production,
it's important to stress the support of the video
incentive prize for scripts conceded by the Cultural
and Touristic Foundation of Rondédnia.

Keywords:

Rondonian filmmakers;
Documentary,; Rondénia.

resultados de nosso projeto de pesquisa®? que
consiste em um estudo da producdo audiovisual
de ndo-ficcdo dos realizadores® de Ronddnia para
conhecer suas praticas e imagens documentais. Os
requeiros conta a histéria do garimpo Bom Futuro
em Ariguemes, cidade do interior do estado, desde
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seu comeco até seu quase fim4. Mostra como era
a vida dos requeiros, garimpeiros gue sobrevivem
das sobras da exploracdo de cassiterita, antes da
chegada das grandes empresas mineradoras e da
intervencdo do governo no garimpo, o que gerou
muitos conflitos. O local que chegou a abrigar
mais de 20 mil pessoas, s6 registrava 1.500 em
1997, deixando uma grande drea devastada®.

Em termos metodoldgicos, empregamos para o
desenvolvimento do presente trabalho a analise
filmica, tal como propdem Jacques Aumont e
Michel Marie (2009), na obra A andlise do filme,
em uma perspectiva textual e contextual, isto
é, estabelecendo um didlogo entre elementos
internos (imagem, som etc.) e externos (material
de divulgacdao do filme, conceitos tedricos,
pesquisas sobre conflitos socioambientais,
entrevistas com os realizadores etc.) do
documentdrio. Em relacdo a analise filmica,
julgamos também importante destacar o que
pontua Manuela Penafria (2009, p. 1):

Analisar um filme é sindbnimo de decompor esse
mesmo filme. [...] é comum aceitar que analisar
implica duas etapas importantes: em primeiro
lugar decompor, ou seja, descrever e, em sequida,
estabelecer e compreender as rela¢gbes entre
esses elementos decompostos, ou seja, interpretar.
[...] O objetivo da andlise é, entdo, o de explicar/
esclarecer o funcionamento de um determinado
filme e propor-lhe uma interpretacao.

Dessa forma, buscamos compreender o0s
procedimentos de criacdo, os métodos de
trabalho e as condicdes de realizacdo desse
filme, como também suas influéncias estéticas e a
tematica priorizada por sua narrativa, discutindo
a representacdo filmica feita pelo casal de
realizadores. Vale a pena considerar, segundo
Penafria (2009, p. 2), que um trabalho de andlise
filmica, ao relacionar elementos internos e
externos de um produto audiovisual, deve sempre
ter a sequinte perspectiva metodolégica: “O filme
é o ponto de partida para a sua decomposicao
e é, também, o ponto de chegada na etapa de
reconstrucao do filme."”

0S REQUEIROS NO CONTEXTO AMAZONICO

Vamos recorrer inicialmente ao pensamento de
Bertha Becker (2015), Elisabeth Kimie Kitamura
(2017) e José Arbex Juanior (2005) para
compreender melhor o contexto histérico no
gual o documentdrio Os requeiros estd inserido.

Becker (2015) explica-nos que a Amazbnia
tem passado, historicamente, por diferentes
momentos de exploracdo, todos relacionados
a expansdo do capitalismo mundial. Assim, a
regido temsido fonte de lucros paraaEuropae os
Estados Unidos, ficando com as consequéncias
desse processo de exploracao - denominado
pela autora de "“surtos devassadores” -,
principalmente os problemas socioambientais.

Becker (2015, p. 1) pontua que o primeiro
devassamento na regido ocorreu na floresta
tropical de vdrzea, as margens dos rios, “em
busca das "drogas do sertdo”, utilizadas
como condimento e na farmacia europeia.”
Posteriormente, a autora destaca que um
devassamento significativo ocorreu na regidao no
final do século XIX e inicio do século XX, durante
o “ciclo da borracha”. A partir de 1920 e 1930,
comegam as frentes pioneiras agropecuadrias
e minerais, realizadas de forma espontanea,
e provenientes da regido Nordeste, que se
intensificaram nas décadas de 1950 e 1960.

A partir dos anos 1970, principalmente apds o
golpe de 1964, a exploracdao da Amazénia ficou a
cargodoEstado,sendo fundamentadanadoutrina
de seguranga nacional, como uma prioridade
maxima. Sequndo Becker (2015, p. 12), "o objetivo
basico do governo militar torna-se a implantacao
de um projeto de modernizacdao, acelerando
uma radical reestruturacdo no pais, incluindo a
redistribuicdo territorial de investimento de mao
de obra, sob forte controle social.”

José Arbex Jdnior (2005, p. 36-37) lembra-
nos gque a ocupacdo da Amazbnia, a partir das
iniciativas do regime militar, “deu-se sob a égide
de um aforismo emblematico”: “‘Uma terra sem
homens (Regido Norte) para homens sem terra
(Regido Nordeste)™, ignorando totalmente as
populacdes que ali j& habitavam, como os povos
indigenas e ribeirinhos. Foi assim, segundo o
autor, que a ditadura militar:

construiu uma imagem da Amazbnia como
se fosse uma nova "“terra de oportunidades”
exposta apenas a ousadia e determinacdo de
aventureiros; celebrou a “forca do homem contra
a natureza”, simbolizada pela motosserra e por
grandes obras como a Transamazénica; acentuou
os tracos mais perniciosos e catastréficos da
mentalidade colonialista com relacdo a Amazonia
(ARBEX JUNIOR, 2005, p. 37).
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Coube aos militares o desenvolvimento de
uma série de estratégias para a ocupacgdo da
regido. Becker (2015, p. 14-15) enumera algumas
dessas acdes, como o Programa de Integracao
Nacional (PIN), langcado em 1970, cujo objetivo era
estender a rede rodovidria e implantar projetos
de colonizacdo oficial nas dreas de atuacdo
das Superintendéncias de Desenvolvimento do
Nordeste (Sudene) e da Amaz6nia (Sudam).

Destacam-se, ainda, o Programa de Polos
Agropecudrios e Agrominerais da Amazobnia
(Polamazdnia), de 1974, que pretendia concentrar
recursos em areas selecionadas visando o
estimulo de fluxos migratérios, elevacdo do
rebanho e melhoria da infraestrutura urbana, além
da mineracdo na regido; e o Programa Integrado
de Desenvolvimento do Noroeste do Brasil
(Polonoroeste), de 1981, voltado para promover a
colonizacdo e pavimentar a BR-364.

E importante considerarmos que todas essas
estratégias do governo federal para ocupacao
da Amazdnia inserem-se, como atesta Kitamura
(2017, p. 30), em um ‘“contexto politico e
econOmico nacional dependente das questdes
em pauta no cendrio internacional”, em que “a
economia-mundo capitalista em crise remanejou
a sua producdo industrial para paises periféricos
em busca de saldrios mais baixos para compensar
o declinio de seus lucros.”

Foi assim que o Estado se associou as corporacdes
transnacionais em conjunto com firmas e bancos
internacionais e locais implantando na regido um
estilo de desenvolvimento que se fez, avalia Becker
(2015, p. 12), “com quase total exclusdo social, em
termos econdmicos e politicos.” Entretanto, o
discurso oficial do governo alardeava as benesses
dessas acdes, alimentando o imagindrio de
indmeros migrantes que vieram para a Amazdnia
em busca de riquezas.

Nesse contexto histérico aqui retomado
brevemente, o documentario Os requeiros dedica-
se a retratar a histéria do garimpo do Bom Futuro
que foi descoberto em 1987 e impulsionou ainda
mais o fluxo migratério para a regido. Para se ter
uma ideia, na década de 1970, Ronddnia tinha
uma populacdo de 113.679 habitantes, nimero
gue saltou para 492.744 pessoas nos anos
1980, seqgundo dados compilados por Francinete
Perdigdo e Luiz Bassegio (1992).

O garimpo do Bom Futuro é considerado a maior
reserva de minério de cassiterita a céu aberto
do mundo e, em seu auge, chegou a ter uma
producdo de 123 toneladas didrias®. Os requeiros
consiste em um relato sobre uma face da migracao
em Ronddnia, como também acerca de toda a
estrutura social, politica e econdmica envolvida
nesse processo. Passemos, agora, propriamente,
para a analise filmica do documentério.

No tocante as condicdes de realizagdo, Os
requeiros é um documentdrio que teve em 1997
financiamento do prémio de incentivo de video
para roteiros da Fundacdo Cultural e Turistica
do Estado de Rondbnia (Funcetur) em parceria
com o Ministério da Cultura (MinC), uma iniciativa
pioneira no estado que se insere no contexto da
“retomada” do cinema nacional (NAGIB, 2002),
apos a crise enfrentada pelo setor com o governo
do ex-presidente Fernando Collor de Mello, que
rebaixou o Ministério da Cultura a Secretaria e
extinguiu vdrios érgdos culturais, como a Empresa
Brasileira de Filmes.

OpréprioLidiodestacaementrevistaaimportancia
das leis de incentivo para fomentar a producdo
audiovisual de Rondénia. Durante o discurso de
premiacdo de seu filme Angulo (também realizado
com Pilar, em outubro de 2003), no Festival de Cine
e Video da Amazdnia, em Porto Velho, Rondonia,
ele exige o comprometimento tanto do governo
estadual e dos municipais em fomentarem a
politica cultural rondoniense, notadamente o
campo do audiovisual’.

Podemos afirmar que dificilmente um
documentdrio como Os requeiros teria sido
realizado em Rondbnia, notadamente pela
tematica abordada, aspecto que discutiremos
adiante, e também pela escassez de recursos
humanos e infraestrutura no campo do audiovisual
do estado, sem o apoio financeiro do referido
prémio. Além de Os requeiros, essa iniciativa da
Funcetur possibilitou a realizacdao de outras nove
producdes audiovisuais no estado de Rondbnia, em
sua maioria documentdrios, de cineastas locais,
como Beto Bertagna, Jurandir Costa e Luiz Brito.
Lidio e Pilar tiveram, inclusive, outra producdo
audiovisual, o curta experimental Angulo (1999),
aprovado também nesse mesmo prémio.

Infelizmente, a entdo Funcetur, criada pela Lei
n® 694, de 27 de dezembro de 1996, teve vida
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curta. A Fundacdo, que tinha, dentre outros
objetivos, conforme seu artigo 3°, pardgrafo
19, "promover, estimular, difundir e orientar
a cultura e as atividades culturais em todas
suas formas de manifestacao”, foi extinta em
4 de janeiro de 2000. Suas atividades foram
transferidas para a Secretaria de Estado dos
Esportes, da Cultura e do Lazer.

O documentdrio Os requeiros ganhou o0s
seguintes prémios: 1) 1998: 2° lugar na categoria
documentdrio do VI Festival de Cinema de
Teresina, no Piauf; 2) 1998: melhor documentdrio
pelo voto popular na Mostra Itinerante de Video do
Centro Cultural Oduvaldo Vianna Filho, no Rio de
Janeiro; 3) 1999: melhor documentdrio pelo voto
popular no | Festival de Arte e Cultura do Recife,
em Pernambuco; 4) 2001: melhor documentario
pelo voto popular no 1° Festival de Cine Video da
Amazonia, em Porto Velho, Rondénia.

TRAJETORIAS ARTISTICAS
DOS REALIZADORES

Lidio Sohn e Pilar de Zayas Bernanos
destacam-se pelos procedimentos de criacdo
e métodos de trabalho que empregam em
suas producbes audiovisuais. Nesse sentido, é
importante mencionarmos que, antes de virem
para a AmazOnia, para onde se mudaram em
1978, especificamente para o municipio de
Ariguemes, interior de Ronddnia, no contexto
do intenso fluxo migratério que marcou o
periodo, como contextualizamos acima, o casal
de realizadores ja tinha uma forte relacao com
0 campo das artes.

No caso de Lidio, seu primeiro contato ocorreu por
meio da musica ainda na infancia quando fez parte
do coral do Liceu Coracdo de Jesus em Sdo Paulo.
Posteriormente, ele chegou a ser aluno da Escola
Municipal de MUsica de Sdo Paulo, tendo estudado
violino e teoria musical sem ter concluido o curso.
Fez parte, ainda, da Orqguestra Experimental do
Servico Social do Comércio, tocando baixo vertical.
Lidio comecou a se dedicar a gravura em metal
e ao desenho em nanquim, integrando a Feira de
Arte e Artesanato da Pracga da Republica, em Sao
Paulo, nos anos 1970 (SOHN, 2020).

Jé& Pilar comenta que sabia querer estar no campo
das artes desde seus 18 anos. Tanto é que apds
morar trés anos no México com sua familia, tendo

em vista que seu pai tinha ido para | a trabalho
no final dos anos 1960, ela morou trés anos
na Franca, onde fez um curso de pintura a dleo
sobre tela. Retornando ao Brasil, em Sao Paulo,
ela frequentou um curso de flauta e violoncelo
também na Escola Municipal de Musica. Chegou
a estudar danca contempordnea e teatro com
importantes nomes dessas dreas como Célia
Gouvea e Maurice Vaneau (BERNANOS, 2018).

Lidio e Pilar se conhecem em 1975, em S&o
Paulo, casando-se em 1977. A vida na capital
paulistana estava dificil. Apesar de gostarem
de Sdo Paulo pelo contato que a cidade Ihes
proporcionava com as artes, ambos estavam em
dificuldades financeiras, ndo conseqguindo viver
do artesanato que Lidio fazia, mesmo na Feira
da Praca da Republica. Incentivados pelo pai de
Pilar, um engenheiro agrbnomo que, em funcdo
dos programas de ocupacao da Amazdnia, tinha
ido para Ariguemes em busca de terras para
plantar cacau, o casal decidiu ir para Rondbnia
em 1978 (BERNANOS, 2018).

Inicialmente, os dois tentaram se aventurar
no plantio de cacau. Entretanto, depois de
alguns meses, Pilar conta que desistiram e
acabaram indo para a cidade, onde abriram uma
serraria em sociedade com seu pai, que ficou
sob a responsabilidade de Lidio, enquanto ela
trabalhava na Secretaria de Cultura, Esporte e
Turismo de Ariguemes. Foi ai que ela prop6s a
realizacao de um curso de teatro com a proposta
de conscientizar os jovens acerca da realidade
local, atividade que contou com a colaboracao
de Lidio, por exemplo, na atuacdo e realizacdo da
sonoplastia (BERNANOS, 2018).

Lidio chegou a exercer o papel de locutor de
radio, tendo apresentado o programa Gigantes
do Som e Pilar criou e dirigiu o grupo de teatro
Arikéme - Laboratério Experimental de Arte. No
final dos anos 1980, participaram da campanha
municipal de um candidato a prefeitura de
Ariguemes, ocasido em que conseguiram uma
camera VHS e o audiovisual entrou de vez em
suas vidas. Nesse sentido, o casal destacou-se
por ter se envolvido profundamente com a vida
artistica e cultural de Ariquemes, e também
estado a frente de instituicdes culturais do
municipio® (BERNANOS, 2020; BERNANOS,
2018; SOHN, 2020).
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ANALISE FiLMICA DO DOCUMENTARIO
0S REQUEIROS

Essatrajetériadeintenso contato com diferentes
manifestacdes artisticas faz-se fortemente
presente na producdo audiovisual de Lidio e
Pilar, com maior ou menor intensidade em seus
filmes. No caso especifico de Os requeiros,
objeto de andlise deste artigo, destacamos o
elaborado trabalho de montagem tanto das
imagens como dos sons que, sem ddvida, € um
reflexo dessa influéncia.

Isso permite-nos dialogar com o conceito de
montagem vertical, proposto pelo tedrico russo
SergeiEisenstein (2002), e que parte do principio
da justaposicdo de uma série de elementos
(visual, dramdtico, sonoro etc.) em uma unica
imagem. Yvana Fechine (2005, p. 50) explica-
nos gue o principio da justaposicdo empregado
por Eisenstein na montagem vertical implica no
fato de que:

ndo se trata mais de organizar as unidades
audiovisuais considerando apenas sua
sequencialidade, mas de concebé-los a partir da
l6gica da simultaneidade. Se, orientados antes
pelo principio da sequencialidade, os discursos
se articulam dando énfase a ordem sintagmatica
(modalidade articulatéria do e..e), pautados
agora pela simultaneidade, elementos oriundos
de diferentes linguagens podem se acumular na
tela a partir de uma organizagdo paradigmatica
(eixo do ou...ou), cujo sentido estd justamente na
articulacdo, ao mesmo tempo, de todos eles.

A montagem vertical de Eisenstein procura

explorar toda a expressividade do meio
audiovisual em termos de articulacdo de
diferentes linguagens, ou seja, de diferentes

sistemas semidticos que sdo colocados em relacdo
em um mesmo texto. Apontamos dois exemplos
do documentario Os requeiros para refletirmos
sobre os procedimentos de criacdo e os métodos
de trabalho dos realizadores Lidio e Pilar.

Do ponto de vista da imagem, a montagem do
documentdrio é caracterizada, além de cortes
secos, por varias fusdes de imagens. A sequéncia
final do documentdrio ilustra bem esse aspecto,
notadamente no momento em que se tem a
imagem fixa de um requeiro em quadro que,
gradativamente, vai se esvaindo e, em seu lugar,
emerge a imagem de um caminhao (figuras1, 2 e

3 respectivamente).

Essa composicdo visual denota, em certa
medida, a disputa narrada no documentdrio
entre os garimpeiros que extraem manualmente
a cassiterita e, literalmente, disputam o que
sobra desse minério, e as grandes empresas
mineradoras, as quais trabalham com a extracao
mecanica feita por grandes maquinas.

J& da perspectiva do dudio o documentario em
andlise apresenta uma sofisticada composicdo
tanto da musica de fundo que acompanha o
comentdrio em voz over, os depoimentos e
entrevistas como das trilhas sonoras presentes
em determinadas sequéncias, como a parte
final. E importante mencionarmos, segundo
as informacdes constantes nos créditos do
documentdrio, que, praticamente, todas as musicas
de fundo como as trilhas foram compiladas,
tratadas e mixadas pelo préprio Lidio Sohn.

Verificamos que a composicdo sonora tem
um papel muito importante no documentdrio
Os requeiros, como por exemplo, provocar no
espectador o efeito de sentido de apreensdo,
de tensdo etc., quando estdo sendo mostradas
varias imagens de arquivo dos conflitos entre os
garimpeiros e a policia. Outro uso interessante da
banda sonora é quando os realizadores inserem
0 audio de um coracdo pulsando lentamente. Isso
nos leva a crer que os batimentos sdo justamente
associados aos ultimos momentos do garimpo de
Bom futuro que caminha para seu fim.

Em relacdo aos recursos estilisticos do
documentdrio Os requeiros, os realizadores Lidio
e Pilar trabalham, basicamente, com o comentdrio
em voz over e as entrevistas e depoimentos dos
personagens, no caso, oS garimpeiros. Outro
recurso presente, mas em menor escala, é o
emprego das imagens de arquivo, seja da televisdo,
de jornais impressos ou de revistas.

Diferente do comentdrio em voz over utilizado
no documentdrio cldssico, em que também é
chamado de "“voz de Deus” devido a énfase na
“impressdo de objetividade”, “neutralidade”,
“indiferenca” e “onisciéncia” (NICHOLS, 2005, p.
144), o comentdrio em voz over de Os requeiros
é carregado de subjetividade. Lido por Lidio
Sohn, consiste em uma narragdo mais parcial e
gue, em alguns momentos, revela certo grau de
ironia, como por exemplo, na sequéncia inicial do
documentario que diz:
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Em 1987, nas proximidades do rio Santa Cruz,
toreiros, retirando madeira, ao acaso, descobrem
uma jazida de cassiterita. Migrantes, garimpeiros,
comerciantes e colonos, desiludidos com os
projetos de colonizacdo, ocupam a darea aos
milhares em busca de melhoria de vida e sustento
da familia. O garimpo de Bom Futuro foi um dos
maiores catalisadores migracionais oriundos de
todos os estados da nacdo. Em seu auge, chegou
a abrigar mais de 20 mil pessoas garimpando na
maior jazida de cassiterita a céu aberto do mundo.
Segundo o DNPM, a produc¢do chegou a atingir 123
toneladas didrias. Para Ronddnia e Ariguemes foi a
salvacdo (OS REQUEIRQS, 1998).

A afirmagdo “Para Rondbnia e Ariguemes
foi a salvacdo” é desconstruida, por meio da
montagem, com as imagens (figuras 4, 5 e 6) que

Figuras 1, 2 e 3 - Montagem vertical. Imagens captadas do documentario Os
requeiros (1998), de Lidio Sohn e Pilar de Zayas Bernanos.

sdao apresentadas logo em sequida, fato que leva
0 espectador a se perguntar: “Serd que realmente
foi a salvacdo para Rondb6nia e Ariquemes a
descoberta desse garimpo?” ou “Para quem foi,
de fato, a salvacao?".

Sobre o comentario em voz over, Bill Nichols
(2005, p. 78) fala que:

O comentdrio é uma voz que se dirige a nos
diretamente; ele expde seu ponto de vista de
maneira explicita. Os comentdrios podem ser
apaixonadamente engajados [..]J. Em outros
casos, os comentarios podem parecer imparciais,
como no estilo da maioria dos jornalistas de
televisdo. Em ambos os casos, a voz do discurso
dirigido ao espectador defende uma postura que,
de fato, diz: “Veja isto desta forma.” A voz pode
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Figuras 4, 5 e 6 - Danos ambientais causados pelo garimpo. Imagens captadas
do documentdrio Os requeiros (1998), de Lidio Sohn e Pilar de Zayas Bernanos.

ser estimulante ou tranquilizadora, mas seu tom
transmite um ponto de vista pronto; com o qual se
espera que concordemos.

Além do comentdrio em voz over, merece nossa
atencdo durante a presente andlise filmica a
forma como foram organizadas as entrevistas no
documentdrio. No total, 15 pessoas, entre homens
e mulheres, foram entrevistados por Lidio e
Pilar. Os cinco primeiros falam do motivo de
terem ido para o garimpo de Bom Futuro; os seis
seguintes narram como é o processo da retirada
manual da cassiterita até seu preparo para a
comercializagdo; ja os trés ultimos entrevistados
falam do que restou do garimpo.

Todas essas entrevistas sdo intercaladas com o
comentdrio em voz over que se faz presente do
inicio ao fim do documentario, como se estivesse,
na perspectiva em gue sugere Nichols na citacao
acima, dizendo-nos de qgue maneira devemos
interpretar a questao do garimpo, assunto que
discutiremos melhor daqui a pouco. Vejamos
antes, mais detidamente, o papel das entrevistas
e depoimentos em Os requeiros.

Logo apds o fim do comentdrio em voz over no
inicio do documentdrio, a sequéncia muda para
a voz off do primeiro entrevistado, Jodo Mineiro
Ludovico. Ele diz que estd no garimpo porque o
saldrionacidade ndodaparasobreviver ecompleta
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falando que o garimpo é como um pai ou uma
mde. Ao fim da fala de Jodo, tem-se a entrevista
de Valcilei Jovino de Morais, personagem que
canta a musica O/ha amor, composta por Pinochio
e Paulo Henrigue.

Ter os personagens em guadro cantando é uma
caracteristica que nos lembra os métodos de
trabalho de Eduardo Coutinho. Tratava-se de
uma maneira de seus personagens, de certa
forma, marcarem presenca por meio de uma
performance musical. “A performance musical,
naturalmente, diz respeito a apresentacdo
de um ‘show’ do personagem, cantando e/
ou tocando uma musica em cena a pedido do

diretor” (OHATA, 2013, p. 412).

Um dos trechos da musica O/ha amor cantada por
Valcilei diz o seguinte: “Té morrendo de saudade,
coracdo td com vontade de sentir o seu pulsar, olha
amor, eu mentia para o mundo, mas a saudade
profunda, fez meu mundo desabar.” Acreditamos
gue hd umaidentificacdo entre o jovem garimpeiro
Valcilei e o0 eu lirico da musica, na medida em que
ambos estdo com saudades de alguém que amam.

Apds a performance musical de Valcilei, hd uma
sequéncia somente com imagens observacionais
do cotidiano do garimpo do Bom Futuro. Em
sequida, outros quatro entrevistados falam do
motivo de terem vindo para Rondbnia, dizem
gue estavam em busca de uma vida melhor,
principalmente para sustentar os filhos.

Depois, o documentario traz outra sequéncia de
imagens sem entrevistas, em estilo observacional,
na perspectiva do cinema direto, mas desta vez
com som ambiente, mostrando a Vila Ponte
Alta. Terminando essa sequéncia, o personagem
Valdemir Santos conta que veio enganado para
Ronddnia. Fala que seu objetivo era atuar na
lavoura de cacau, mas ndo encontrou trabalho.
Posteriormente, entra a personagem Carminda
Ferreira Lira, em um plano fechado, com trilha
sonora de fundo, contando o quanto é dificil a
vida na cidade, que 13 eles comiam mal, e no
garimpo eles comem bem, se contrapondo com o
entrevistado anterior, que ndo esta satisfeito com
a vida no garimpo.

Com o término da fala de Carminda, entra um
comentario em voz over que aborda os conflitos
e as consequéncias do garimpo, momento do

documentdrio em que sdo utilizadas varias
imagens de arquivo: documentos, videos e
matérias que mostram os conflitos entre os
regueiros, policiais, mineradores e o governo.
Sdo utilizadas imagens do Jornal Nacional, da
revista Veja, dos jornais Folha de Sao Paulo e
Correio Braziliense, entre outros.

Apds essa sequéncia de imagens de arquivo, é
mostrada para o espectador como ¢é retirada a
cassiterita pelas maquinas, processo feito por
lavra mecanizada, e pelos requeiros, no caso,
a chamada lavra manual. Seis entrevistados
explicam como é feita a lavra manual, o preparo
e a venda, que, segundo eles, além de encontrem
dificuldade paraaextragcdo, hd os empecilhos para
a venda. Ja os trés ultimos entrevistados contam
0 gque restou do garimpo apdés a tomada do lugar
por empresas privadas, aspecto que dificultou
a vida dos requeiros, obrigando-os a disputar
as pedras com as mdquinas e sobrevivendo dos
restos do minério.

Esse conjunto significativo de entrevistas
presente no documentdrio Os requeiros
possibilita a Lidio e Pilar nos trazerem uma
ampla perspectiva sobre a vida dos requeiros
no garimpo de Bom Futuro. Cada um dos
entrevistados e das entrevistadas, asuamaneira,
exp0e o0 gue pensam sobre o ser requeiro, na
medida em que aos depoimentos sobre suas
experiéncias é dada prioridade.

E interessante observar que o documentério, por
meio da montagem, apresenta um verdadeiro
mosaico de opinides, inclusive, contrastando-
as: uns que gostam de estar ali e reclamam das
dificuldades na cidade, estando satisfeitos com a
vida no garimpo; outros, em contrapartida, falam
sobre as péssimas condicdes de trabalho, os riscos
gue correm e a informalidade em que os requeiros
se encontram etc.

Além disso, julgamos importante considerar que,
embora os realizadores ndo estejam presentes em
guadro em nenhum momento do documentario,
a entrevista, como adverte-nos Nichols (2005, p.
159), “representa uma das formas mais comuns de
encontro entre cineasta e tema.” Trata-se, assim,
segundo o autor, de uma das caracteristicas do
estilo participativo de documentdrio, uma vez
gue implica, necessariamente, a interacdao dos
cineastas com os personagens no momento da
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filmagem, apesar disso nem sempre ser assumido
abertamente no filme, caso que ocorre no
documentario em analise.

Para finalizar, vamos discutir a forma com que
a tematica do garimpo foi representada no
documentério Os requeiros. O filme trabalha o
contexto socioeconémico do garimpo de Bom
Futuro e também discute os impactos ambientais
causados, notadamente devido as grandes areas
desmatadas. Como vimos no comentario em voz
over que abre o filme, o garimpo representou
uma alternativa para os migrantes que ja estavam
em Ronddnia, desiludidos com os projetos de
colonizacdo, além de ter atraido inimeros outros
de diferentes regides do Brasil.

Sobre o garimpo em Rond0nia, Becker (2015, p.
64-65) comenta que:

0 garimpo surge como estratégia de sobrevivéncia
para uma massa de trabalhadores sem terra e
sem emprego estdvel. [...] os garimpeiros [...] no
aspecto pioneiro se assemelham aos camponeses:
assim como estes derrubam a mata e depois sao
expropriados pelos fazendeiros e empresdrios,
assim também os garimpeiros descobrem os
minérios, desbravam a area e sdo depois expulsos
pelas companhias que dominamalavramecanizada.
Foi o que ocorreu em Rondénia, na exploragdo de
cassiterita [...].

E justamente esse processo que o documentdrio
Os requeiros representa em sua narrativa
filmica. Os garimpeiros, apés terem literalmente
entrado em um lugar desconhecido para explora-
lo por meio da chamada lavra manual, sao,
gradativamente, substituidos pela lavra mecanica
das mineradoras. O documentdrio apresenta
para o espectador esse conflito que, em certa
medida, ultrapassa a questao local como alerta-
nos Becker (2015, p. 77):

O modelo de rdpida ocupacdo e acumulacdo
regional explode ndo sé nos conflitos sociais
e com a natureza, mas também no paradoxo
feicdo nacional/transnacional: uma pressdo
também nacional/transnacional para influir na
decisdo do uso da floresta, manifesta por varias
feicdes e conflitos.

Assim, aos garimpeiros, ou melhor, aos reqgueiros,
gue disputam aquilo que sobra da extracado
mecanica da cassiterita, o documentdrio de
Lidio e Pilar dedica-se em apresenta-los para o
espectador como mais uma das vitimas desse
processo desordenado de ocupacao da Amazonia.

Essa construcdo discursiva é reiterada no filme
no momento em gue os realizadores apresentam
o conflito entre os garimpeiros e as empresas
mineradoras que é ilustrado com o emprego de
imagens de arquivo, notadamente de veiculos
de comunicacdo de circulacdao nacional, e que
trazem os requeiros como os vildes da histéria.
“Feios, sujos e maus”, por exemplo, é o titulo de
uma reportagem da revista Veja que aparece no
documentdrio e cujo subtitulo afirma: “A tribo
ndmade dos garimpeiros atrai a ira de ecologistas
e sua epopeia na selva gera tensdo na fronteira".

Essa versdo divulgada pela grande midia sobre
o conflito desconsidera totalmente o contexto
do periodo pelo fato do garimpo ter servido,
como atesta Becker (2015, p. 65), como “valvula
de escape"” para tensdes sociais, notadamente
os problemas dos projetos de colonizacdo
capitaneados pelo governo federal e gue, como se
percebe, ndo eram problematizados pelaimprensa
no sentido de ir contra o discurso oficial.

Nessa perspectiva, o documentario Os requeiros,
de Lidio e Pilar, ergue-se como um contra-discurso
com o intuito de procurar justamente mostrar o
outro lado dessa histéria, na medida em que
0s garimpeiros ndo tinham nenhum direito.
Pelo contrario, devido ao descaso de décadas
do Estado, viam-se obrigados a enfrentar um
trabalho perigoso na esperanca de quem sabe,
como pontua o comentdrio em voz overno final do
documentdrio, libertarem-se de toda e qualquer
forma de opressao:

Entre homens, mulheres, adolescentes e
criancas, este seres humanos, catadores de
migalhas de minério no rastro das maquinas,
ndo tendo mais onde recorrer, se defrontam
com um trabalho drduo, de absoluta penuria, em
busca de sua dignidade humana, encontrando
no garimpo, o Eldorado, sua ultima redencao.
(OS REQUEIROS, 1998).

CONSIDERAGOES FINAIS

Os migrantes que vieram para Ronddnia, no fluxo
migratério das décadas de 1970 e 1980, buscavam
novas oportunidades e aqui chegaram na ilusdo
de uma vida melhor. Muitos acabaram deparando-
se com uma triste realidade dos projetos de
colonizacdo e tiveram como destino o garimpo
de Bom Futuro, em Ariquemes, apesar da dificil
condicdo de trabalho, da falta de assisténcia
governamental e dos inumeros conflitos.
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Assim, conclui-se que o documentdrio Os
requeiros, do casal de realizadores Lidio Sohn e
Pilar de Zayas Bernanos, é um importante, sensivel
e criativo registro audiovisual de Rondénia, na
medida em que se dedica a mostrar as historias
de vidas de migrantes que trabalharam no
garimpo de Bom Futuro. O documentdrio revela
para o espectador uma outra versdao dos fatos,
bem diferente da veiculada pelos meios de
comunicacdo, notadamente a grande imprensa,
material, inclusive, incorporado na prépria
narrativa filmica, como mostramos.

A andlise também revelou os procedimentos
estilisticos empregados por Lidio e Pilar, com
destaque para o comentdrio em voz over
subjetivo, o numero significativo de entrevistas e
depoimentos de garimpeiros, o uso de imagens de
arquivo, além da elaborada montagem de imagens
e sons. Tendo em vista as diferentes tradicdes
documentdrias, trata-se de uma producdo
audiovisual contemporanea que revela um
dialogo com o campo das artes, considerando, em
particular, as experiéncias dos realizadores, como
discutimos, e de Os requeiros ter-se desdobrado
na videoarte Paisagem ocre.

Em relacdo as condicdes de sua realizacdo, é
fundamental ressaltar a importancia o apoio
recebido pelo casal de realizadores do prémio
de incentivo de video para roteiros da Funcetur.
Nesse aspecto, destacamos a importancia que
uma politica publica pode ter para o campo do
audiovisual rondoniense no sentido de incentivar a
producdo de filmes, sejam documentarios, ficcdes
ou experimentais, na medida em que Ronddnia
nunca teve acdes governamentais efetivas e
duradouras de fomento para a area.

Além desse prémio de 1997, somente em 2016
o governo de Rondénia divulgou, por meio da
Superintendéncia da Juventude, Cultura, Esporte
e Lazer, um prémio para contemplar quatro
propostas de realizacdes audiovisuais, acdo que
recebeu o nome de Prémio Lidio Sohn, justamente
em homenagem ao realizador Lidio que faleceu
em 2004. Assim, verificamos uma auséncia de
iniciativas nessa drea por parte do estado de
Rond6nia durante 19 anos. Nesse contexto, é
urgente pensar em medidas para o fortalecimento
do audiovisual rondoniense®.

NOTAS

1. Uma primeira versdao deste trabalho foi
apresentada no XVII Congresso de Ciéncias da
Comunicacdo na Regido Norte, realizado de 22 a
24 de maio de 2018.

2. Projeto “"Documentarismo rondoniense: analise
de filmes de nado-ficcdo (1997-2013)", aprovado na
Chamada Universal CNPg n° 01/2016.

3. Além da producdo audiovisual de ndo-ficcdo
do casal de realizadores Lidio Sohn e Pilar
de Zayas de Bernanos, integram o corpus do
projeto de pesquisa documentdrios dos seguintes
realizadores: Alexis Bastos, Beto Bertagna, Carlos
Levy, do casal Fernanda Kopanakis e Jurandir
Costa, Joesér Alvarez e Simone Norberto.

4. Tanto a sinopse como o documentario estdo
disponiveis no canal da realizadora Pilar de Zayas
Bernanos no YouTube em: https://www.youtube.
com/user/pilarzbernanos/videos Além de Os
requeiros, Lidio e Pilar também dirigiram: Povo da
ribeira (1989), documentario que conta a histéria
de migrantes pioneiros que mantém a membéria
viva da saga dos iludidos pela febre da borracha
incentivada pelo programa governamental para a
colonizagcdao da Amazénia no principio do século
XX; Angulo (1999), video experimental que fala
sobre a dor, o sofrimento e a angustia do individuo
contaminado pela malaria; /nevitavelmente (2001),
ficcdo documental em linguagem ndo-verbal
baseada no poema /nevitavelmente de Pilar,
gue aborda a questdo do tempo e desencadeia
uma reflexdo sobre a morte. Pilar dirigiu junto
com seu filho Odyr Sohn Paisagem ocre (2007),
documentdrio experimental e poético sobre a
metamorfose arquitetural da paisagem geografica
como consequéncia do impacto da agdo do
homem sobre o meio através da exploracao
dos recursos do solo. Trata-se de um filme cuja
proposta foi elaborada por Lidio e Pilar que
ganhou em 2004 o Programa Petrobras Cultural
- Selecdo 2003/2004 Cinema na modalidade de
curta metragem em midia digital. Lidio faleceu em
2004. Nesse contexto, seu filho Odyr auxiliou a
made Pilar na finalizacdo de Paisagem ocre, filme
concluido em 2007.

5. O documentario Os requeiros desdobrou-se na
videoarte Paisagem ocre, uma abordagem poética
sobre o mesmo tema. Uma andlise preliminar de
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Paisagem ocre pode ser vista em Juliano José de
Araljo e Wesley Tavares Martins (2019).

6. A cassiterita é a principal fonte para obtencao
do estanho, que tem diferentes aplicacdes, por
exemplo, em soldas e fusiveis, ou no revestimento
anticorrosivo de metais etc.

7. Entrevista disponivel no YouTube no préprio
canal dos realizadores em https://www.youtube.
com/watch?v=ets-pRWhY Y|

8. Lidio Sohn faleceu em 1° de julho 2004. Com
sua morte, Pilar mudou-se de Ariguemes, em
Ronddnia, residindo atualmente em Florianépolis,
em Santa Catarina.

9. Além da falta de incentivo para produgdo, como
leis de fomento, concursos e prémios nas esferas
estadual e municipais, o estado de Ronddnia
também carece de iniciativas de formacdo, como
cursos na drea do audiovisual. Em relagdo aos
festivais, conta, no momento, com uma acao, o
Cine Amazobnia, festival de cinema ambiental, em
atuacdo desde 2003.
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A FOME, A GUERRA, A PESTE E A MORTE:
CINEMA EM MANAUS DURANTE A GRANDE GUERRA!

HUNGER, WAR, PLAGUE AND DEATH:
CINEMA IN MANAUS DURING THE GREAT WAR

Resumo

A cidade de Manaus, no inicio do século XX,
vivia o fim da opuléncia proporcionada pelo ciclo
econdmico da borracha. Em um periodo de cerca
de 40 anos, passou da aceleracdo propiciada
por simbolos da modernidade europeia industria
automobilistica, abertura dos portos ao comércio
estrangeiro, intensa urbanizacdo para uma grave
estagnacdo econdmica. Nesse periodo, o cinema
se estabelece como principal entretenimento da
metrépole e a eclosdo da Primeira Guerra Mundial
reflete-se no consumo de cinema da cidade.

Palavras—-chave:

Cinema; Histéria; Manaus;
Grande Guerra; Consumo.

INTRODUCAO

Entre o fim do século XIX e inicio do século
XX, diversas cidades brasileiras passaram por
processos de modernizacdao aos moldes do que
ocorrera em cidades europeias. Manaus, capital
da provincia do Amazonas, passa por radicais
transformacdes também nesse periodo.
Impulsionada pela circulacdo de capital
proporcionada pela economia da borracha,
a cidade inicia o século XX com luz elétrica
instalada, intensa circulacdo de barcos a vapor
e uma mudang¢a intensa em sua visualidade
com melhoramentos urbanos e caracteristicas
cosmopolitas, tendo sua populacdo ampliada
e a introducdo de elementos e costumes de
origens diversificadas.

E assim que os moradores do centro da cidade,
principalmente, passam a ter como opcdes

Allan Gomes Freitas
PPGCINE-UFF

Abstract

In the early twentieth century, the city of Manaus,
northern Brazil, went through the last moments of
the opulence provided by the profits of the Amazon
rubber boom. In a period of about 40 years, it has
gone from accelerating propitiated by symbols
of the modern European auto industry, opening
ports to foreign trade, intense urbanization to
severe economic stagnation. Meanwhile, Cinema
establishes itself as the main entertainment of
the metropolis and the outbreak of World War | is
reflected in the city's cinema consumption.

Keywords:

Cinema; History; Manaus;
World War; Consumption.

de lazer largas calcadas e passeios publicos,
gue a cidade comece a contar com servico de
bonde elétrico conectando a maior parte das
ruas do centro com os bairros mais distantes de
Cachoeirinha até o inicio de Flores e iluminacao
na parte de maior atividade comercial, que se
tornava também a de vida noturna mais intensa
por conta dos bares e cafés.

Em pouco mais de dez anos, essa pujanca
econdmica dd lugar ao terror de uma crise com
ares apocalipticos. Milhares de trabalhadores
abandonam seus postos de trabalho nos rincdes
do estado, e avancam para a capital, com suas
fomes, suas doencas e caindo mortos sucumbindo
ao cendrio de miséria.

Na primeira década do século XX, o discurso dos
administradores era de que se tivesse uma cidade
limpa e ordenada, os investimentos estrangeiros
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viriam para a cidade e os que ja estavam ndo
sairiam (MASCARENHAS, 1988, p. 131).

E marcante no periodo a tentativa de aproximar
Manaus de um ideal de cidade moderna. Porém,
ao mesmo tempo em que se embelezava a
cidade, em busca de investidores, segregava-se
a populacdo, que se encontrava em péssimas
condi¢cdes de vida, sem saneamento, higiene,
habitacdo adequada e acompanhada por um
guadro de doenca de todos os niveis. Esta
segregacdo ndo promoveu de maneira imediata
a expulsdo do trabalhador para as periferias mais
distantes, mas caminhou no sentido de trazer
para a dimensdo publica segmentos sociais da
elite mercantil e politica, encantadas com as
cidades europeias (COSTA D., 2014, p. 110).

O periodo foi representado por um diferente
estado de espirito de clima intelectual e artistico
e profundas transformacdes culturais traduzidas
nas mudanc¢as de pensamento e cotidiano, uma
época caracterizada pela ostentacdao, luxo
e extravagancia da classe alta da sociedade
(DAOU, 2000).

E esse espaco que vamos observar nos anos 1910,
jd@ em plena crise da economia gomifera, e em
uma década marcada por convulsdes sociais, com
reflexos da | Guerra Mundial, miséria decorrente
do fechamento de muitos seringais e o fluxo de
migracdes abarrotando a capital. A cidade que se
preparou para ser uma vitrine (MESQUITA, 2016)

para o imigrante estrangeiro € marcada nesse
momento por uma desilusao quanto ao futuro.

O cinema, inicialmente um dos simbolos da
modernidade trazidos a cidade de Manaus, se
consolidou nos anos 1910, junto com a instalacado
das salas fixas de exibicdo, e em meio a uma
situacdo cadtica que envolveu crise econdmica,
reflexos da | Guerra mundial e o enfrentamento da
epidemia conhecida como Gripe Espanhola. Fruto
de um processo agressivo, essa modernizacao
causou atritos entre as diversas formas de
usufruir da cidade, e as salas de cinema refletiram
isso. Desse periodo conturbado, o momento em
gue Manaus vive a epidemia de gripe espanhola
é o que causou reflexos mais graves na vida
social da cidade. No que diz respeito aos espacos
de exibicdo cinematografica, tema deste artigo,
fontes? registram que em novembro de 1918,
todos os cinemas baixaram as portas e deixaram

de realizar sessdes. Ndo fica claro se atendendo
as recomendacdes do poder publico, ou pela falta
de frequentadores, mas o registro é que somente
em janeiro do ano seguinte é que se voltaria a ligar
os projetores nos cinemas manauaras novamente.

Os jornais da época sdo nossa fonte para acessar
os signos de transformacdo desse periodo. Ainda
gue com discursos fragmentados, ndo-lineares
e heterogéneos, recorremos a metodologia
do Paradigma Indicidrio, proposta por Carlo
Ginzburg (2016), para identificar os pormenores
aparentemente negligencidveis que podem revelar
fendmenos profundos de notdvel alcance.

Entendendo ainda que ndo partimos de um ponto
inédito, buscaremosdialogar com outras pesquisas
gue se lancaram na tentativa de acessar processos
do passado. Esse didlogo com pesquisas jd
consolidadas, fontes ja utilizadas, e busca de novas
fontes, é a construcdo que pretendemos fazer no
desenvolvimento deste artigo. Entendendo que
apesar da heterogeneidade das fontes, é possivel
reuni-las caso sejam consideradas vestigios de
processos de estruturacdo e de mudanca social
(GINZBURG, 2016).

0S ESPACOS DA CIDADE

Além das transformacdes urbanas, o crescimento
demografico acompanhou o0s bons numeros
econOmicos e recebeu pessoas de diversas
nacionalidades, sobretudo portugueses, ingleses
e espanhdis, além da forte migracdo nordestina.
A populacado da cidade, em 1907, era de cerca de
60.000 habitantes, sendo pelo menos 10.000
estrangeiros, dentre os quais as maiores colbnias
eram de portugueses, em primeiro lugar, e
espanhdis, em segundo (PINHEIRO, 2018).

Ha que se diferenciar o tipo de imigracdo recebida
na cidade, visto que o discurso oficial era voltado
para o recebimento de estrangeiros capitalizados
para aproveitar ou reestimular a economia
gomifera, mas a propaganda governamental
atraiu todo tipo de gente. No periodo de maior
fluxo de capitais, o governo “mandou escritores
e politicos como propagandistas a Europa,
fotografou a cidade em &lbuns que percorreram
capitais europeias, e metamorfoseou-a aos
gostos estrangeiros” (COSTA, S. 1996, p. 21).
Manaus entdo preparara-se para tornar-se uma
versdo idealizada de metrépoles europeias, mas a
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intensidade das transformacdes pretendidas nao
parecia considerar a populacao, tanto nativa como
migrante. O espaco estava em disputa.

Cabe aqui pensarmos o espaco da cidade como
proposto pelo gedgrafo David Harvey (2010), ndo
em um sentido absoluto, mas como uma relacao
entre objetos. Ndo ha como imaginarmos que o
projeto modernizante de uma cidade como Manaus
se daria da forma como planejada em planilhas e
projetos, tampouco que a prépria transformacao
da cidade ndo levaria a mudancas nos modos de
se relacionar daquela sociedade.

A concepcdo de espaco relativo propde que ele seja
compreendido como uma relacdo entre objetos
que existe pelo préprio fato dos objetos existirem
e se relacionarem. Existe outro sentido em que
0 espaco pode ser concebido como relativo e eu
proponho chama-lo espaco relacional - espaco
considerado, a maneira de Leibniz, como estando
contido em objetos, no sentido de que um objeto
pode ser considerado como existindo somente na
medida em que contém e representa em si mesmo
as relagdes com outros objetos (HARVEY, 1973, p.
13 apud HARVLY, 2010, p. 10).

Em "0 espaco como palavra-chave”, Harvey (2010)
aponta acomplexidade inerente ao termo ‘espaco’,
visto que as possibilidades de desdobramentos
fazem deste conceito algo de dificil definicdo. Nesta
obra, contudo, o gedgrafo se propde a um esforco
de decifracdo genérica para o termo, e para isso
distingue o espaco em trés conceitos: absoluto,
relativo e relacional. O primeiro, como algo fixo,
gue permite padronizagGes e medicdes e estd
aberto ao cdlculo, no nosso escopo seria a cidade
pensada a partir dos projetos de engenheiros
e arquitetos, onde tudo pode ser expresso nos
tracados e planilhas de planejamento. O sequndo,
como passivel de ser relativizado e que considera
os referenciais de quem observa, para 0 nosso
recorte é a cidade que emerge de observacbes
na imprensa, relatos de viajantes e, sobretudo,
os indicios de quem ndo detinha o poder de
influenciar o debate publico naguele momento aos
guais investigamos nesse trabalho; e o terceiro,
do qual nos valemos no momento, reconhece que
ndo hd espaco fora dos processos que o definem,
e que portanto é o nosso esforco posterior de
tensionamentos a partir da observag¢do das
diversas fontes (HARVEY, 2010).

A discussdo apresentada por Harvey é
trazida aqui para apontarmos como o projeto

modernizante pretendido pela elite amazonense
no inicio do século XX sé poderia existir enquanto
intencdo, ou no campo do discurso, visto que
ao se colocar em friccdo um projeto de cidade
de natureza estrangeira com a cultura local e
mais as vivéncias do contingente de migrantes
e imigrantes, o espaco pretendido, simbdlico ou
fisico, resultaria em uma coisa outra que ndo
caberia no inicialmente previsto. Em resumo, um
projeto de cidade estaria menos para um jogo de
tabuleiro com suas regras rigidas e possibilidades
muito bem delimitadas, e mais para um jogo de
cartas, com orientac8es mais genéricas e muitas
possibilidades de blefe, nuances e interferéncias
da vontade dos jogadores envolvidos.

Em textos publicados nos jornais locais do
periodo, que compdem o corpus de nossa
pesquisa, ndo é raro perceber julgamentos morais,
consideracdes estéticas ou de busca de um ideal
de comportamento “chic”. Sdo indicios de que a
implementacdo do projeto de embelezamento da
cidade, traduzia-se também em um alinhamento
ideoldgico de determinados setores da cidade. No
entanto, este projeto ndo foi recebido de forma
homogénea e as disputas pelo espaco da cidade
deram-se nos mais diversos niveis: simbdlicos,
fisicos e ideoldgicos. Vamos nos deter por mais
um momento na reflexdo de Harvey sobre a
compreensdo do espaco como algo que nao se
pode pensar de forma isolada.

Compreender um pouco o sentido do que é o
espaco e como as diferentes espacialidades e
espaco-temporalidades funcionam é crucial para
a construcdo de uma imaginacdo geogréfica
diferente.Masoespagorevela-seumapalavra-chave
extraordinariamente complicada. Ele funciona
como uma palavra composta e possui multiplas
determinacdes, de modo que nenhum de seus
significados pode ser propriamente compreendido
de forma isolada. Mas é precisamente o que faz
deste termo, em particular quando associado
ao tempo, um termo tdo rico em possibilidades
(HARVEY, 2010 p. 37).

Relembremos que entre os itens que passaram
a compor a visualidade desta nova metrépole, o
espaco do cinema é uma das chaves para alcancar
as relacdes com outros aspectos da cidade em
transformacdo. E essa capital carregada de
contradicdes, que recém vivenciou um mergulho
na modernidade, passando da condicdo de
simples vila para uma efervescente metrépole.
“Modernidade” aqui referida ndo como um
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periodo histérico demarcado, mas como mudanca
nas experiéncias subjetivas das pessoas, uma
aceleracdo dos sentidos (CHARNEY e SCHWARTZ,
2006), que nos interessa.

Dentre as disputas, fisicas e simbdlicas, daquele
momento as formas de construir estavam na
prioridade da administragdo publica. Cddigos
de construcdo foram elaborados e atualizados a
cada novo administrador ou implementacdo de
inovacao dacidade-comoosbondeseailuminacao
elétrica. O choque com as praticas culturais locais
era constante. As casas do centro da cidade
foram sendo derrubadas ou substituidas, o motivo
principal alegado era a facilidade da propagacao
de doencas nas construcdes de palha e barro.

A palha, além de considerada antiestética e
insalubre, carregava consigo o pecado de trazer
a memboria toda uma civilizagdo que se buscava
desterrar: a indigena. [...] Quanto mais longe
se possa ficar de tudo que lembre a cultura
indigena, menos derrotado se sente 0 amazoénico
(2014, p. 116-117).

O controle da imagem parece central no projeto
modernizante da cidade, surge como da exclusao
guejdexistiadesdeofinaldo XIX,conforme consta
do Cédigo de Posturas de Manaus, que restringiu
aocupacao do centroembelezado pela populacdao
mais pobre e nativa. As casas de barro e cobertas
de palha eram as barracas: tipicas habitacdes da
populacdo pobre da regido amazébnica. Foram
proibidas pelo Cédigo de Posturas de 1872 nas
Ruas dos Remédios, Boa Vista, Flores, Imperador,
Brasileira, Manads, Henrigue Martins, Cinco de
Setembro, Sao Vicente e em todas as pracas. Em
1890, o Cédigo de Posturas mantém a proibicdo
dentro dos limites urbanos, sob pena de o
infrator ter a cobertura de sua casa demolida
(DIAS, 2007, p. 59). Ndo havia pudor em admitir
gue a motivacao era atrair o olhar estrangeiro,
como consta na mensagem do governador para a
Assembleia em 1900:

“Mas uma capital ndo é simplesmente um ponto
de estada para os homens, precisa, a par das
necessidades satisfeitas da vida animal, de
conceder prazeres de ordem superior aos seus
visitantes, com esta compreensdo trabalhou o
meu governo pelo embelezamento de Manaus
ndo julgando improdutivas as despesas a esse
fim consagradas. O estrangeiro julga sempre um
pais pela sua capital: se esta o atrai, estd sempre
disposto, ou a consagrar-lhe a sua atividade, ou,
guando de volta a sua pétria, fazer-lhe referéncias
gue determinem compatriotas seus a emigrarem

para o pais enaltecido. Tudo que se faca pelo
embelezamento da capital do Amazonas, a
primeira vista parecendo obra supérflua, é de
resultado praticamente imediato”. Mensagem lida
perante o Congresso dos Srs. Representantes em
sessdo de 10/7/1900, pelo Exmo. Sr. Coronel José
Cardoso Ramalho Junior, Governador do Estado
(DIAS, 2007, p. 37).

Junto aos argumentos de ordem econdmica para
as reformas urbanas, alegava-se a necessidade de
adequar o espaco a nova demanda populacional.
No entanto, a maior parte delas beneficiou
principalmente a elite citadina. Mudancas como
as pracas, o ajardinamento, as grandes avenidas
tiveram como funcdo social trazer para a
dimensdo publica o setor elitizado da populacao
(COSTA, F., 2014). Dentro do repertério exigido
pela modernidade, ver e ser visto compunha as
relacdes de sociabilidade, logo, era natural que
esta elite demandasse a transformacdo desse
espaco para suprir essa necessidade.

Ha entdo indicacdes de um esforco da elite local
em se definir através do seu consumo, dos espacos
gue frequenta, e, principalmente, o esforco para
gue a vida publica represente o que se espera de
guem detém poder aquisitivo.

0S CINEMAS

A inauguracdo da primeira sala fixa de cinema, o
Cine Theatro Julieta, acontece em maio de 1907,
sendo sucedida por uma série de outras salas
(COSTA S, 1996). No ano de 1912 a cidade de
Manaus chega a contar com sete salas de cinema,
marcando esta diversdao como central para a
vida da cidade que sofre com a perda do poder
econbmico decorrente dos precos da borracha.

A centralidade do cinema nas diversdes locais j&
se tornara motivo de reclamacao no ano anterior,
guando, no jornal Correio do Norte, o redator
lamentava os cinemas lotados e o comparava a
uma epidemia:

Manaus presentemente atravessa uma crise
assustadora em tudo. Desde a da pracga, que é
a mais feroz, até a do bom gosto. DiversGes aqui
s6 se resumem nesse flagelo que é o epidémico
cinema. Ninguém procura ouvir trechos de
musica classica, assistir um concerto lirico, e
guando aporta a esta terra troupe regular de
artistas, mais ou menos criteriosos, depois das
primeiras investidas ao Amazonas [teatro], o povo
enfadado, deixa-os representando para cadeiras
vazias, e o empresdrio, com dores de cabeca,
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chora os prejuizos. ... o indiferentismo é uma das
caracteristicas do nosso povo e o pessimismo o
ponto donde parte o nosso grande defeito. Manaus,
como cidade moderna que é, precisa acompanhar
0 progresso e deve ir aos teatros, aos concertos,
aos clubs, animar os que aqui vém ndo apenas para
ganhar dinheiro... E verdade que, de vez em quando
aparecem por aqui verdadeiros contos do vigario,
... mas também temos recebidos artistas de valor
... Diversas sdo as tentativas feitas nesse sentido.
Tudo fracassa. Agora, é triste dizer, vejamos os
cinemas e o0s botequins, repletos! (Correio do
Norte, 7 nov. 1911, p.1).

Ha aqui uma clara hierarquizacdao das diversdes,
donde se compara o cinema e o0 botequim
repletos em contraponto aos concertos liricos e
a musica classica com pouco publico. Certamente
a diferenca de precos entre as diversdes deveria
contribuir para a diferenca de lotacdo, mas nota-
se pelo texto que a presenca do cinema ja era
predominante entre as diversdes de Manaus.

MOMENTOS APOCALIPTICOS

O infcio dos anos 1910 ¢ marcado pelo
aprofundamento da crise econémica, com reflexos
politicos e sociais?.

O ano de 1914 chega com forte estagnacado
econOmica, provocando situacdes de desespero
e fome, e em meados deste ano eclode a Grande
Guerra. Os jornais da cidade ddo bastante
espaco para a cobertura da guerra, dedicando
espaco didrio a cobertura do conflito. O Jornal
do Commercio, em sua coluna de noticias
internacionais, reportava os movimentos de cada
nacao envolvida.

O Amazonas passava por uma crise sem
precedentes no setor econbmico, situacdo
relatada pelo Governador Jonathas Pedrosa em 1915,
na Mensagem lida perante a Assembleia Legislativa:

Os efeitos dessa depressdo econdmica ai estdo,
aos olhos de todos, a manifestar-se por toda
parte, em todas as atividades, desde as grandes
empresas, [...] até as grandes e pequenas casas
comerciais desta praca, toas elas atravessando
enormissimas dificuldades financeiras, algumas ja
falidas e outras na iminéncia de ndo suportarem
[...] (PEDROSA, 1915)4,

E fato que alguns estrangeiros j4 ndo gozavam
de boa acolhida pela elite da cidade, que se
expressava em alguns jornais e na forma como
estes reportavam situa¢Ges do cotidiano e do
noticidrio policial.

O cosinheiro Manoel Severo Bomfim, numa
irrefredvel expansdo da cachaca, que havia
ingerido, tentou hontem espancar a quantos
transitavam pelo roadway da Mandos harbour.
Em tempo, porém, foi esse ferrabraz socorrido
pelo agente Medeiros, que por ali passava, e que o
levou para a primeira delegacia, onde o melro ficou
detido. Outros dois de igual jaez do precedente
também foram lhe fazer companhia no xadrez da
primeira, sdo elles os italianos Raphael Montezan
e Vicente Massaferro, desordeiros de marca
(Jornal do Comércio do Amazonas, 27 ago. 1908).

Ndo apenas italianos, mas individuos de outras
nacionalidades sdo citados de forma pouco
lisonjeira - ou ainda xenofébica - na imprensa
local, que demonstrava sempre uma tentativa
de disciplinar quais espagos estes deveriam
ocupar e como deveriam ocupar: “Um individuo
de nacionalidade estrangeira foi espancado,
ante-hontem, em frente ao café O Cometa, por
pretender assistir ao espectaculo do theatrinho
Gato Malhado, trajando muito modestamente”
(Jornal do Comércio, 22 out. 1910). Quando do
inicio da Grande Guerra, com a crise econémica
instalada, e a pressao demografica crescente, a
relacdo com o contingente de estrangeiros torna-
se ainda mais ambigua.

Em 1916, o Cinema Polytheama, ao exibir o drama
de guerra O patriota francés ou O sacrificio pela
pdtria, advertia seus frequentadores:

Este filme tem cenas horrorosas de crueldade do
inimigo invasor, cenas irritantes e espantosas.
Assim sendo, ndo desejando agitacBes em seus
saldes, a empresa pede encarecidamente gque os
partidarios das diversas nagGes em guerra nao
comparecam ao espetdculo, desde que ndo tenham
a calma precisa para assistir ao desenrolar deste
lindo trabalho (O tempo, 10 fev. 1916, p. 02).

Algumas escolhas na redacdo desse aviso
despertam questdes, a comecar peladenominacao
inimigo invasor visto que até aquele momento o
Brasil declarava-se neutro durante o periodo, sé
declarando guerra em 1917. Como o filme exibido
tratava-se de uma producdo francesa, é possivel
qgue o termo se referisse a Alemanha, que naquele
momento impunha severas derrotas e adentrava
o territdrio francés. Ainda assim, o recado parece
um exagero dado o contingente da populacdo
estrangeira na cidade e a predomindncia das
coldnias portuguesa e espanhola como a maioria
dos cerca de 10 mil imigrantes. Além disso,
Portugal e Espanha mantiveram-se neutros no
conflito. Quem realmente precisaria se comportar
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nos sal@es do Polytheama durante a exibicdo do
filme? N&o nos parece razodvel achar que seria o
publico leitor destes jornais, visto que as préprias
coldénias mantinham periddicos como o £/ Hispano
Amazonense, em espanhol, e o jornal Polyanthea,
em italiano. A nds, nos parece que o aviso tende
mais a um componente de disciplinacao para
com os estrangeiros na cidade, tendo em vista os
outros relatos trazidos nesse artigo.

Podemos imaginar que a cidade gue passou por
da década sob diversos problemas e agitacdes
pontuais® se voltasse para uma outra relacdo com
o contingente de migrantes e estrangeiros, tendo
em vista os discursos presentes e a relacdo tensa
ao se referir a estes moradores da cidade, ainda
gue de formas pontuais e sem nenhum caso de
maior repercussdo, porém a fome causada pela
depressdo econdmica foi continua. Ainda que
nos falte elementos para correlacionar ambas
guestdes, é possivel inferir que a depressao
econdmica acirrasse animos entre moradores,
estrangeiros e migrantes.

A participacdo da borracha amazbnica no
mercado internacional caiu de 61%, em 1905,
para 27% em 1915 (FEITOSA; SAES, 2013). O
impacto dessa queda foi sentido diretamente nos
seringais, com os trabalhadores abandonando a
extracdo da goma.

Sulcando os rios em bandos turbulentos,
depredando e destruindo as propriedades que
iam encontrando a sua passagem.... Nordestinos
gue procuravam regressar a seus Estados de
origem. Os anos de 1914 e 1915 assinalaram o
ponto mdximo desse éxodo, levando o Governo
Federal a conceder-lhes transporte gratuito nos
navios do Lloyd Brasileiro (SANTOS, 1985 apud
COSTA, S.1996, p. 95)

A pujanca econémica ndo dura muito, e ao final
dos anos de 1910 a economia da borracha dé
sinais de esgotamento frente a concorréncia
com o produto plantado no Oriente, com
nimeros de producdo estagnados e superados
em muito pelos orientais. A crise leva a
convulsdo social, com "bandos turbulentos
depredando e destruindo as propriedades que
iam encontrando a sua passagem... nordestinos
gue procuravam regressar aos seus estados de
origem" (SANTOS, 1985, p. 26).

A partir de meados de 1918, os jornais que sé
publicavam noticias do front de guerra deixariam

de mencionar somente episddios de trincheiras
e conquistas de territério, e passam a publicar
também noticias de uma epidemia que grassava
no mundo e que teve diversos nomes. Contudo
ficou conhecida mesmo como a Gripe Espanhola.
Naguele momento a populacdo parecia considerar
a doenca como comum a todas as outras gripes,
sendo dois ou trés dias de febre.

Apds os primeiros anuncios da gripe espanhola
na cidade, nota-se certa ambiguidade na
postura da populacdo manauense frente a
epidemia; ainda que houvesse a atencdo aos
discursos médicos que vinham da capital da
Republica sobre a ndo letalidade da gripe,
também acorriam as farmdcias e tomavam
medicamentos preventivos para todos os
tipos de males, a fim de evitar o mal que
se aproximava. Passagens jornalisticas
registravam a tranquilidade dos manauaras e
até a confianca de que a epidemia ndo atingiria
a cidade da mesma forma com que j& atacava
alguns estados brasileiros (GAMA, 2013). O ar de
tranqguilidade era sentido nos bares, cinemas,
escolas e casas comerciais abertas que ainda
permaneciam com suas programacdes didrias,
todas em pleno funcionamento ainda que
decorrido alguns meses dos primeiros casos.

Dentre os esfor¢os mobilizados para conter a
forca da epidemia, os médicos sanitaristas faziam
circular nos jornais da cidade algumas indicacdes,
dentre as quais evitar lugares de grande
concentracdo de pessoas, como 0s cinemas:

Sdoonariz,abocaeagargantaos focos principais
de contdgio. Evitemos: 1° Beijos, abracos e
apertos de mados. 2° Aproximacdo das pessoas
gue espirram e tussam. 3° Tocas em objetos
contaminados e beber dqua fora de casa, a ndo
ser em copo proéprio. 4° Reunides de sociedades
compreendendo teatros, cinemas, botequins e
etc. 5° Levas as maos, a boca, nariz e ouvidos (A
Imprensa, 04 nov. 1918)6

E notério nas recomendacdes para se evitar a
contaminacdo pela doenca, desde as primeiras
noticias, o destaque para o distanciamento
social. A citacdo direta as principais diversdes
do momento - teatros, cinemas e botequins -
denotam a preocupacdo com o entretenimento
popular. No infcio de novembro e com o aumento
dos casos confirmados, a aparente tranquilidade
de meados de outubro ruia junto com a rotina
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da urbe. As casas de diversdes estavam sendo
fechadas, o principal cemitério da cidade estava
lotado, e as recomendacdes de se evitar visitas
cessaram quase que totalmente a vida social da
populacdo, o que reforcou a atmosfera de siléncio
e abandono (GAMA, 2013).

Fato é que em novembro de 1918 todos os cinemas
baixaram as portas e deixam de realizar sessdes.
Nao fica claro, pelas fontes consultadas, se a
motivacdo deu-se atendendo as recomendacdes
do poder publico, ou pela falta de frequentadores,
mas o registro é que somente em janeiro do ano
seguinte é que se voltaria a ligar os projetores nos
cinemas manauaras novamente.

A cidade que experimentara no inicio do século
a efervescéncia de grandes capitais, terminava
0s anos 1910 em situacdo calamitosa. Ao longo
do segundo semestre de 1918 a doenca foi
fazendo um numero cada vez maior de vitimas,
com a cidade de Manaus tendo seu cotidiano
todo alterado em virtude da passagem de gripe
espanhola, em quatro meses da emergéncia,
com a capital amazonense assemelhando-se
a uma cidade abandonada, triste e sitiada em
razao do que muitos acreditavam ser o fim
do mundo. Cenas dramaticas foram noticias
correntes de uma cidade que ndo aparentava
mais ser a cidade festiva de outrora. Nao foi
facil voltar a normalidade, e 6rgdos de imprensa
notando isso, bem como o poder publico,
comecgaram a fazer campanhas para animar e
trazer novamente a populagdo as ruas, em busca
de uma normalidade e reativacdo das agitacdes
noturnas e diversdes da capital.

CONSIDERAGOES FINAIS

E possivel evocar os ecos desse momento
conturbado através dos indicios coletados nas
fontes selecionadas, tendo a consciéncia de, por se
tratarem de fontes textuais, perdermos o universo
sensdrio daqguele tempo. Ainda assim, trazemos a
metafora de um periodo apocaliptico, pois a cidade
passava, nos anos 1910, por turbuléncias sociais e
politicas intensas, que refletiam em miséria, em
proliferacdao de doencas, em conflitos sociais e
ainda nos reflexos da Grande Guerra, iniciada em
1914 e que se estendeu até 1918.

E da inquiricdo de nossas fontes que também
notamos certa ambiguidade nas relacdes

entre o projeto que se valia do enriquecimento
decorrente da economia da borracha e a opinido
publica no trato com migrantes e estrangeiros,
talvez reflexo das crises sucessivas pela qual
a cidade passou no periodo abordado, mas
gue sdo recorrentes em tempos de escassez
de recursos e explosdo demografica. As salas
de cinema surgem aqui como espacos que
precisavam publicar alertas de comportamento
para determinados estrangeiros, ainda que as
colénias dos paises que estavam em conflito
direto por conta da Grande Guerra nao fossem
numerosas o suficiente para ensejar episédios
de grandes conflitos.

A frequéncia da populagdo as salas de cinema
nos traz indicios de todas essas convulsdes
por estar em um momento de popularizacao,
assomando-se como uma das principais
fontes de diversdes - fato que incomodou e
foi registrado em jornais, e também pelos
percalcos por que passou com a interrupc¢do
do fornecimento de filmes, a preocupac¢do com
a reacado de estrangeiros aos filmes exibidos e
o fechamento de salas durante a pandemia de
gripe no ano de 1918.

NOTAS

1. Trabalho originalmente apresentado no XXIII
Encontro SOCINE nasessdo: “Painel de Mestrandos
- Acervos, arquivos e preservacao”.

2. Jornais, EI Hispano Amazonense, Imparcial e
Jornal do Commercio, nos meses de Dezembro
e Janeiro de 1918 e 1919, quando comeg¢am
publicacdes para a reabertura dos cinemas para
uma volta a normalidade.

3. Vale lembrar que a cidade de Manaus foi
bombardeada em 1910, em decorréncia de
disputas entre as oligarquias locais pelo controle
do governo.

4. Atualizamos a grafia deste texto. No original:
“Os effeitos d'essa depressdo econdmica ahi
estdo, aos olhos de todos, a manifestarse por
toda parte, em todas as actividades, desde
as grandes emprezas, [...] até 4s grandes e
pequenas casas commerciaes d'esta praca,
todas ellas atravessando enormissimas
difficuldades financeiras, algumas ja fallidas e
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outras na imminencia de ndo suportarem [...]
(PEDROSA, 1915)

5. As disputas pela renda da extracdo do latex
causaram atritos entre o Amazonas e o Para. A
reducdo das receitas redundaria, inclusive, em
conflito armado, entre os dois estados. Ao longo
da década, as disputas em torno da arrecadacao
com o comércio da borracha, inclusive da
producdo do Acre, foram inimeras. Em 1916
0 governo amazonense enviou destacamento
policial pararegido do Alto Tapajds para protecao
do territério e dos postos de coletoria da extracado
acreana, alegando que os impostos sobre a
producdo do latex dali exportada pertenciam
ao Amazonas. Em abril de 1916, os policiais de
ambos estados entraram em conflito, resultando
na morte de pracas. O conflito foi encerrado
apos intervencdo de Wenceslau Braz, o entdo
presidente da republica (FEITOSA; SAES, 2013).

6. Atualizamos a grafia deste texto. No original:
“Sdo o0 nariz a bocca e a garganta os fbcos
principaes de contdgio. Evitemos:1° Beijos, abracos
e apertos de maos. 2° Aproximacado das pessoas
gue espirram e tussan. 3° Tocar em objetos
contaminados e beber dgua fora da casa, a ndo
ser em copo préprio. 4° Reunides de sociedades
comprehendo theatros, cinemas, botequins e etc.
50 Levar as maos a boca, nariz e ouvidos”.
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O BOI-BUMBA DE PARINTINS COMO ARTE E HISTORIA PUBLICA:
DO FOLGUEDO DE TERREIRO AO ESPETACULO DE ARENA E ALEM
THE PARINTINS BOI-BUMBA AS ART AND PUBLIC HISTORY: FROM THE
FOLGUEDO DE TERREIRO TO THE ESPETACULO DE ARENA AND BEYOND

Resumo

O texto aborda o Boi-Bumba de Parintins como
arte e histéria publica, ou seja, como espaco de
conformacdo de atuacdes que, para além do
folclore, criam possibilidades de uma interven-
cdo cultural dialdgica, em contato tanto com as
discussdes contemporaneas nos mais diversos
campos da cultura quanto com o patriménio e
as tradi¢Bes locais. Partimos, ao mesmo tempo,
da crescente bibliografia disponivel sobre esse
gue é um dos mais importantes festivais folclé-
ricos do pais e das experiéncias de producao
dos bumbds e de ensino nos cursos de Artes
e Histéria nos campi da Universidade Federal
do Amazonas e na Universidade do Estado do
Amazonas em Parintins.

Palavras—-chave:

Boi—-Bumba; Parintins; Arte Publica;
Histdria Publica.

Esse texto nasceu de um conjunto de instigacdes
provenientes de nossos objetos de es-tudo,
nossa atuacdo como docentes (em especial nas
disciplinas de Histoéria da Arte) e do tra-balho no
Conselho de Artes do Boi-Bumba Caprichoso, em
Parintins. Ele se situa, assim, no meio do caminho
entre a Universidade, a formatacdo de nossas
pesquisas, a producdo artistica e o didlogo com a
sociedade sobre as possibilidades sempre abertas
de promover, por meio do campo artistico,
uma intervencdo cidada, capaz de interpelar as
instancias de poder e constru¢do da hegemonia,
criando espacos destinados para avaliagdes mais
criticas de tudo que temos feito, que possair além

Diego Omar da Silveira
UEA

Ericky da Silva Nakanome
UFAM

Abstract

This paper approaches the Parintins Boi-Bumbd as
an art form and as a part of public history, that is,
as a space for conforming actuations that, beyond
folklore, enable the creation of a dialogic cultural
intervention that is simultaneously in touch with
contemporary discussions in multiple fields of
culture as well as with local heritage and traditions.
We draw on ever grow-ing bibliographic references
available about the festival, which is one of the
most important festivals in the country, as well as
from the experience of producing the bumbds and
teaching in the Arts and History campuses of the
Federal University of Amazonas and the State Uni-
versity of Amazonas, in Parintins.

Keywords:

Boi-Bumbad, Parintins; Public Art;
Public History.

da construcdo do espetdculo ou da disputa entre
as agremiacdes folcldricas. De modo mais pontual,
as questdes aqui tratadas foram abordadas nas
atividades que realizamos durante a // Jornada
de Folkcomunicacdo do Amazonas,' realizada
em parceria entre a Universidade Federal do
Amazonas (UFAM) e a Universidade do Estado
do Amazonas (UEA), em novembro de 2019, com
apoio da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do
Estado do Amazonas (FAPEAM).

Durante o evento aconteceram exposicdes,
mesas-redondas e minicursos? em que buscamos
(re)pensar a atuacao dos Bois de Parintins frente a
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sua prépria histéria, a salvaguarda do patriménio
imaterial - agora reconhecido pelo Instituto do
Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN),
mas sobretudo frente aos desafios atuais de
dialogar de perto com os varios protagonismos/
ativismos que despertam de uma Amazdnia em
chamas, ameacada mais uma vez por projetos de
desenvolvimento que pouco ou nada consideram
a importancia dos povos tradicionais e a
preservacdo da floresta. Outro ponto que emergiu
com forca nas discussdes foi a necessidade de
articular a festa aos esforcos contemporaneos
de descolonizacdo das linguagens - seja por
meio de uma revisdo critica das representacées
dos indigenas, negros, quilombolas, ribeirinhos,
povos de terreiro ou através de uma reflexdo mais
ampliada sobre quem participa do festival e como
a sociedade local interage com tudo que acontece
na cidade durante o més de junho.

Aqui, essas questdes sdao pontuadas a partir
de uma breve explanacdo sobre a histéria dos
Bumbas - Caprichoso e Garantido - e das nocdes
de "arte publica” e "histdria publica”, ambas
ligadas as formas de concepcdo, producdo
e circulacdo das intervencdes artisticas e
dos discursos histéricos/historiograficos em
“espacos publicos"”, portanto ampliados para
muito além dos circulos mais ou menos restritos
dos académicos e experts. No caso da arte,
tomando a esfera publica como “atravessada e
configurada por antagonismos (...), forjada nos
dissensos e confrontacdes” diante dos quais
os artistas sdao chamados a se posicionarem,
as vezes para “tornar visivel aquilo que a
hegemonia vigente reprime, multiplicando
os sites onde se poderia questiona-la. A arte
poderia [assim] se ocupar de intervencdes
contra-hegemonicas ndo no sen-tido de eliminar
o poder, mas em dire¢do a uma mudanca na
ordem vigente" (Ribeiro, 2012, p. 40). Ja para a
Histdria, o desafio parece ser o de assumir esse
“ldcus ‘publico’ para além da divulgacdo de um
conhecimento organizado e sistematizado pela
ciéncia, por meio da organiza¢do e mediacdo
de conhecimentos locais”, democratizando a
reflexdo sobre “os usos politicos do passado
no presente” e motivando a constru¢do de uma
"consciéncia histérica em um publico amplo,
ndo exclusivamente académico” (Almeida;
Rovai, 2013, p. 01-02).

0S BOIS DE PARINTINS

Existem muitas possibilidades para se narrar as
histérias dos bois-bumbds de Parintins, o que
efetivamente vem sendo feito de um ponto de
vista interdisciplinar e com objetivos di-versos -
alguns mais académicos, outros motivados pela
projecdo turistica/mididtica do evento. Em meio a
pelo menos duas dezenas de teses, dissertacdes,
livros-reportagens e catalogos, além de um
nimero crescente de artigos em periédicos, é
possivel encontrar trechos de entrevistas dos mais
importantes personagens das duas agremiacdes
folcléricas - Caprichoso e Garantido - e localizar
uma disputa por memdrias que continua viva
entre artistas locais, sécios e torcedores (Valentin;
Cunha, 1998; 1999). Se ha algum consenso, é o de
gue cada Bumba tem o direito de contar a prépria
histéria a seu modo, carregando nas tintas (azul
e vermelha) e fazendo, na medida do possivel,
as acomodacdes entre o que se passou e a
capacidade imaginativa que fundamenta a maioria
das identidades.

Em 2013, ambos celebraram, juntos, o centendrio,
ficando pactuado desde entdo (apesar das
dlvidas e da falta de documentac¢do) o ano de 1913
como a data oficial da fundacdo dos dois Bois. Na
ocasido, cada um tratou de pér acento sobre suas
origens: o Caprichoso, touro negro de estrela na
testa, realcou sua heranca nordestina, enquanto
o Garantido, boi branco que leva consigo um
coracdo vermelho entre os chifres, debrucgou-se
sobre sua origem local. Um se projetando como a
continuacao das festancas juninas vindas com os
arigds,® o outro como um boi de promessa, quase
autdctone, criado na ilha tupinambarana para
agradecer a Sdo Jodo uma graca alcancada. Em
meio a outros bois e manifestacdes folcléricas do
local que se tornaram menores ou desapareceram
com tempo, é possivel que, no inicio, ambos
celebrassem suas devog¢des nos mesmos espacos.
Mas com o acirramento das rivalidades, ao que
tudo indica, os territérios dos dois foram cindidos,
ficando a cidade dividida entre as duas cores (cf.
Valentin, 2005, p. 168).

A musicalidade, por um lado, marcou a
brincadeira. Até as primeiras décadas do século
XX, nos terreiros das casas e, depois, “nos antigos
currais, havia danca de roda (maio e junho) e,
em julho, encenava-se a temporada anual do
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auto do boi".4 As apresentacdes se seguia “uma
festa de comilanca e bebedeira”, oferecida aos
brincantes e suas familias pelos padrinhos do
boi e seus simpatizantes. Examinando um vasto
conjunto de documentos e textos que remetem ao
oitocentos, Sérgio Ivan Gil Braga (2002) aponta,
por analogia, para manifestacdes semelhantes
aos "batuques”, nos quais os versos improvisados
se somavam a dancas alegres, acompanhadas por
palmas, bumbos e tambores feitos com peles de
animais esticadas "“ao calor das foqueiras”. Esses
“divertimentos” foram, durante muito tempo,
vistos com desconfianca pelas elites brancas, que
interpretavam os sons produzidos nessas ocasides
como "toques desarmonicos”, muito pouco
conformes ao canone musical ocidental. Ademais,
eles animavam, aos olhos de observadores
externos, gestos lascivos e excessivamente
sexualizados, que afrontavam tan-to os costumes
da época quanto os rigidos padrdes de conduta
moral recomendados pela Igreja Catdlica a partir
de meados do século XIX (cf. Braga, 2002, p. 150).

Uma histéria da evolucdo das toadas ajuda até
mesmo a compreender as transformacdes que
se foram processando nos bumbas. “Luis da
Camara Cascudo define esse género como uma
cantiga ou cancdo breve, em geral de estrofe e
refrdo, em quadras, cujos temas principais sao
liricos (sentimentais) ou brejeiros (jocosos)”
(apud Rodrigues, 2006, p. 197). Como outras
modalidades da musica folclérica, seus versos
sdo algumas vezes atualizados pelos cantadores,
outras vezes transmitidos oralmente entre
os brincantes, sem muita preocupacdo com a
fidelidade a uma matriz original ou com a autoria.
Segundo Wilson Nogueira (2014), esses primeiros
“poetas do boi-bumba de terreiro” foram
fortemente influenciados pela literatura de cordel
gue passou a circular nos estados do Pard e do
Amazonas, adaptando a linguagem do repente
"aos temas do cotidiano” local. Nesse momento
inicial, "o imagindrio poético se referia, em grande
medida as lembrancas do mar (o boi-bumba
era endémico no litoral), das raizes populares
nordestinas (exaltacdo do legenddrio Lampido), as
gualidades do boi amado e ao cortejo da morena
bela” (Nogueira, 2014, p. 134-135).

Posteriormente, a festa ganha as ruas e os
versadores incorporam nas toadas um acentuado
tom de desafio ao contrario. Cada boi-bumba

celebra com um grupo em seu lado da cidade. A
divisdo entre um territério do Caprichoso e outro
do Garantido também se torna mais palpavel,
visivel nas fachadas das casas pintadas nas cores
do boi preferido e nas bandeirolas que enfeitam as
ruas. Embora houvesse o cuidado de ndo cruzar
os itinerdrios, como contam antigos brincantes,
"guanto mais os bois se aproximavam, mais alto
eles cantavam e batiam os instrumentos” (in
Valentin, 2005, p. 169). Um pedia ao seu opositor
gue “arredasse” ou ameacava “passar por cima".
Quando o encontro de fato acontecia, resultava
em “confusdo generalizada” (Nogueira, 2014, p.
58), o que parece ter motivado as autoridades
(civis e eclesiasticas) a empreenderem diversas
tentativas de disciplinar a festancga.

Nesse sentido, a intervencdo mais bem-sucedida
ocorreu em 1965, quando um grupo de leigos,
ligados a Juventude Alegre Catdlica (JAC) e
liderado pelo primeiro preladoitalianode Parintins,
Arcangelo Cerqua, se propds "“a organizar a
brincadeira”, criando um festival realizado,
incialmente, em “um tablado em frente a Catedral
[de Nossa Senhora do Carmo], com apresentacdo
de quadrilhas, passaros e encerramento com 0s
bois" (Valentin, 2005, p. 103; ver também Saunier,
1982 e Souza, 1989). Nesse novo lugar, arivalidade
"gue vez por outra transbordava do desafio
poético para brigas” corporais, “canalizou-se para
a competicdo performdtica em ambiente fechado,
com publico pagante". Os apaixonados torcedores
foram, aos poucos, postos em arquibancadas
construidas de lados opostos e, todos os anos,
a disputa culminava na entrega do troféu ao boi
vencedor. A institucionalizacdo crescente levou,
inevitavelmente, a mudanc¢as mais ou menos
significativas no processo criativo, uma vez que as
apresentacdes seguiam agora a um regulamento.
“No palco, sob as honrarias dos espectadores, a
danca dramatica tradicional experimenta uma
espécie de antropofagia cultural - a tolerancia
digestiva cria aberturas para o mundo, para a
convivéncia com os outros e suas peculiaridades”
(Nogueira, 2014, p. 58).

Em 1988, a inauguracdo do Bumbddromo - uma
arena oficial para as disputas com ca-pacidade
para aproximadamente 15 mil pessoas - que
parecia ser o apice do desenvolvimento da festa,
tornou-se, na realidade, um novo comego. A
inclusdo da cidade norol dos indutores de turismo,
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o patrocinio de grandes empresas ao evento,
a cobertura da imprensa e as transmissdes
televisivas do festival transformaram Parintins
em uma espécie de referéncia cultural e os bois
em simbolos capazes de “conquistar coracdes e
mentes em todo o Amazonas e depois na Regidao
Norte" (Rodrigues, 2006, p. 185). Assim como as
toadas foram se distanciando do nucleo original,
a danca e a plastica dos parintinenses também
se transformaram mais ou menos rapidamente
- a primeira com coreografias cada vez mais
elaboradas que vdo muito além do “dois pra 13,
dois pra cd" (Farias, 2005; Almeida, 2014; Batalha,
2015) e a segunda caracterizada, a partir dos anos
1990, pela grandiosidade e pela abundancia dos
movimentos. Mais recentes, os estudos sobre
esses dois elementos - igualmente marcantes,
embora menos dura-veis no tempo - tém chamado
atencdo para as trocas e influéncias reciprocas
entre o Boi-Bumbd e o carnaval carioca, o que
permitiu que os parintinense levassem “para fora”
as técnicas de movimentacdo e de modelagem
desenvolvidas nailha e importassem do centro-sul
novos debates e matérias primas (ver Cavalcanti,
2012; Souza, 2018, 20204, 2020b).

Em Parintins, a grandiosidade do espetdculo
encanta e extrapola, obviamente, os trés dias
do espetaculo. Os nimeros chamam a atencao.
Segundo estimativas da Amazonastur, em 2019,
passaram por pela ilha, nesse periodo, quase
70 mil turistas. Nos galpdes, sdao centenas
de trabalhadores atuando nos mais diversos
seguimentos e no Bumbdédromo, cada agremiacdo
conta com cerca de 4 mil brincantes. Ja nas
arquibancadas sdo cerca de 30 mil torcedores,
parte deles compondo as “galeras” - itens
oficiais, que integram o espetdculo e animam a
apresentacdo dos Bumbas. Mas ainda assim, uma
abordagem quantitativa estd longe de indicar o
poder de mobilizacdo social e a forca cultural que
a celebracado darivalidade entre os Bois coloca em
cena, algo que, alids, continua a chamar atencdo
dos mais diferentes observadores da festa.
Assim, na formag¢do de uma "nova identidade
cultural da Amazdnia”, o festival opera como um
laboratdério de revisdo dos sentidos e como espaco
experimental que possibilita novas sinteses.
Andreas Valentin (2005, p. 122), sugere que ele
tem propiciado um encontro do amazonida com
sua propria identidade, relida pela “massificacdo

da midia" e pelos discursos sobre a necessidade
de preservacdo da natureza, mas também pela
consciéncia "de fazer parte, fisica e culturalmente,
desse universo que consideram Unico e peculiar”.
Nogueira (2014) vai ainda mais longe. Para esse
socidlogo, além de um “exemplo extraordindrio da
capacidade de transformacdo e da atualidade da
cultura popular” (Cavalcanti, 2000, p.1020), o boi-
bumbad nos mostra, ao romper a dicotomia entre o
duradouro e o efémero, que "o espetdculo pode
ser também uma fonte de conhecimento, haja
vista que sua matéria prima se forja nos saberes
gue as populacdes tradicionais desenvolvem para
compreender a vida, o ambiente e os fen6menos
sociais e naturais que as cercam”. Hoje, “em razao
das novas tecnologias, esses saberes passam a
interagir mais rapidamente com os demais que
estdo aoredor do planeta” (Nogueira, 2014, p. 42).

“Nessa perspectiva, os saberes locais sao
também globais e vice-versa”. E as formas de
comunicar sobre (ou de reinventar) os muitos
significados da Amazdnia para a “nacao” e para
o mundo contempordneo devem permanecer
abertas a diferentes tipos de narrativas. Esse
esforco "litero-cénico-musical dos bois-bumbas
de Parintins”, que "“advém de memordveis
via-gens dos artistas pela mitologia, pelas
cosmologias, pelo cotidiano do local e do mundo,
e pela ciéncia” (Nogueira, 2014, p. 49-50) precisa
ser compreendido no jogo de suas dindmicas
préprias e das muitas referéncias externas que
ele continua a encampar. As vezes como uma
remissao as formas mais tipicas do boi-bumb4,
outras vezes dentro do gquadro do "gigantismo
operistico”, manipulando novas linguagens que
j@ ndo sdo mais “facilmente absorvidas pelos
puristas"”.ComojaassinalavaMarcio Souzanoano
2000, “os brincantes de Parintins se rebelaram
ha muito contra a camisa de forca reducionista”
representada pela nocdo estatica de folclore
e de cultura popular como “primitivismo” (in
Cavalcantiet. al., 2000, p.10). E num contexto em
gue “ja ndo é mais a busca da permanéncia, mas
o fendmeno da expressao no espaco e no tempo
gue ilumina as culturas populares no Brasil"
estariaem cursoum processo derecuperacao das
linguagens mais auténticas, expressas agora em
formas bastante atuais, que nos permitem, alias,
considerar aqui os Bumbas no ambito tanto da
arte quanto da histéria publica. Ainda conforme
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esse mesmo autor, uma superacdo nada facil - no
nivel das “psicologias do cotidiano” - da “estética
renascentista, teoldgica e vinculada a fisica
newtoniana, pela estética do final do milénio
[e inicio do século XXI], entrépica e paralela a
fisica einsteiniana”. Ela prépria, “um aspecto
importante dessa vitdria do popular” (idem).

ARTE PUBLICA

Embora tenha surgido no final do século XIX
europeu para articular um programa mais
ou menos elitista de embelezamento dos
espacos publicos, o conceito de arte publica
tendeu nas décadas finais do século XX a uma
perspectiva totalmente outra, voltada aos
projetos de intervencdo e regeneracdo urbana
com forte participagdo das comunidades que
ora colaboram na construcdo de linguagens
plasticas, ora se chocam com provocativas
instalacdes que as convidam a pensar sobre o
significado do lugar, das memodrias e dos afetos
envolvidos em sua construcdo. Conforme José
Guilherme Abreu (2015, p. 14), no inicio tratava-
se mais de propostas de decoracdo capazes de
avancar no debate a nas praticas com relacao a
uma concepcdo demasiado privada das obras de
arte - como sistema de colec¢des mercantilizadas
e institucionalizadas. Hoje, no entanto, o seu
escopo é totalmente inverso e estd voltado
para as “novas possibilidades e novos meios de
intervencdo estética” associados, via de regra,
"a experimentalismos e a diversidade de temas,
das linguagens pldsticas e das tendéncias
artisticas” (Abreu, 2015, p. 23-24) e articulados
a reabilitacdo da “funcdo civica, utilitaria e
IGdica da obra de arte”, ligando-a novamente a
vida (idem, p. 25).

Alguns autores aprofundam ainda mais esse
viés para reivindicar o carater politico dessa
projecdo da arte fora dos ambientes que lhe
sao tradicionalmente reservados, como o0s
museus, liceus, galerias, etc. Nessa perspectiva,
Vera M. Pallamin (2011, p. 108) afirma que,
“em meio aos espacos publicos, as praticas
artisticas sdo apresentacdo e representacdo dos
imagindrios sociais" e que, “sendo um campo de
indeterminacado, a arte urbana adentra a camada
das construcdes simbdlicas dos espacos publicos
urbanos, intervindo nos modos diferenciais da
producdo de seus valores de uso, sua validacao

ou legitimacdo assim como de discursos e formas
sedimentadas de representacdo cultural ali
expostas”. Desse modo, ao interpelar o cidadao
em seu cotidiano, a arte pode “criar situa¢fes de
visibilidade e presenca inéditas, apontar auséncias
notaveis no dominio publico, ou resisténcias
as exclusbes ai promovidas, desestabilizar
expectativas e criar novas convivéncias, abrindo-
se a uma miriade de motivacdes".

Indo ainda um pouco mais longe Gisele Ribeiro
(2012, p. 36) prop8e mesmo uma superacdao da
arte publica em favor de uma concepcgdo ampliada
acerca da “esfera publica politica da arte”, em
gue o publico ganha densidade e "vai assumindo
um carater discursivo". Assim, a problematizacao
ndo se resume ao lugar em que a arte é realizada.
Precisamos considerar que, como arte publica, ela
“acontece em meio ao conflito” (idem), ja que a
prépria esfera publica estd longe de ser um espaco
liso, transparente e neutro. Ao contrario, ela é
recortada por enfretamentos, disputas e tensdes,
qgue dizem respeito também ao campo das artes,
uma vez que elas ndo mais se enquadram apenas
nas realizacdes do espirito, desencarnadas
da realidade social, mas como elementos
comprometidos com a prdépria constituicdo das
racionalidades (econdmicas, culturais, politicas...).
Dai que se possa tomar qualquer obra como
aberta, incompleta, com sentidos “politicamente
negocidveis” (idem, p. 42).

Segundo Claudia Blttner (2002, p. 85) essa arte
é fundamental nas democracias, jd que ela ndo
apenas é feita para “ser assimilada em publico”
ou por um publico especifico, mas “representa
sobretudo o préprio cidaddo no espaco publico”,
guestionando os consensos forcados e assinalando
as disputas pela meméria e consequentemente,
pelo poder. Ou como observa Pallamin (2002),
de modo avesso ao processo de acumulacdo do
capital (econdmico, mas também social/simbdlico),
gue se dd pela “multiplicagdo progressiva de
espacos de segregacdao e desfiliacdo social”,
essa arte pulblica aponta para "“uma série de
possibilidades de criacdo, acesso e participacao
de grupos menos favorecidos". Da mesma forma,
ela ndo se resume a monumentos, mas contempla
um amplo universo de instalag8es e performances
(algumas mais duradouras, outras mais efémeras)
gue dialogam e atuam na prépria conformacdo
do(s) publico(s). Essa arte também interfere na
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configuracdao das (auto)representacdes locais
acerca das suas identidades e projetos de futuro
e conclama, portanto, ao debate. Logo, um outro
traco marcante é sua relevancia social, ja que ela
guase sempre requalifica a relacdo dos individuos
("seus corpos que agem e sofrem”) com o(s)
espaco(s), seja em seus aspectos materiais ou
discursivos, articulando dimensdes pragmaticas e
representacionais (ver Giumbelli, 2018).

Ndo é dificil imaginar como essas questdes se
articulam ao Festival de Parintins nos ultimos
anos, marcados, alids, por varios debates sobre
a espetacularizacdo das expressdes culturais
populares (cf. Carvalho, 2010) versus uma
retomada progressiva do espaco dedicado aos
nativos durantes as apresentacdes dos Bumbas
- agora ndo mais pautando-se no indianismo ou
no mito da democracia racial, mas apostando
na possibilidade de que pessoas e/ou grupos
his-toricamente subalternizados possam,
enfim, falar por si (Carvalho, 2001). Isso tem
ficado mais ou menos claro na forma como as
identidades religiosas sdo representadas durante
a festa. Historicamente, foram as expressdes
catélicas que marcaram as apresentacdes,
com recorrentes can¢gdes em homenagem aos
santos de juninos e a Nossa Senhora do Carmo
- padroeira da cidade, além de outras devocdes
locais que também pontuam a apresentacdo dos
Bumbds, através das enormes alegorias (Silveira;
Nakanome; Coelho, 2020b). Mais recentemente,
no entanto, novos elementos musicais e estéticos
tém entrado em cena. Muito embora a catedral
da cidade continue sendo tomada como simbolo
maximo da identidade local e ainda persista
certa vigilancia eclesidstica sobre a forma como
0s Bois constroem suas narrativas, outros grupos
e pertencas religiosas tém paulatinamente
safdo da invisibilidade (Silveira, 2019a; Silveira;
Nakanome, 2019).

Esse movimento comeca com a inclusdao de
referéncias as tradicOes afroindigenas nas toadas
ao longo da primeira década desse século e
vai ganhando forca a medida que as filosofias,
estéticas e sonoridades africanas e indigenas
assumem certa centralidade nos projetos de
arena (que pautam o que serd narrado em cada
uma das noites da festa), com expressdes tanto
musicais como plasticas (cf. Bruce; Silveira, 2019;

Silveira; Nakanome, 2019). De algum modo, as

alegorias que trazem entidades em lugar dos
santos catdlicos e que incluem o boi de encantaria
e de terreiro (no sentido afrorreligioso) ao invés
do tradicional “boi de promessa” explodem as
referéncias cristocéntricas impostas por certas
modalidades de sincretismo hierdrquico e
apontam para uma diversidade nem sempre bem
aceita e hd muito extirpada da histéria oficial
do médio Amazonas. Outro ponto importante é
passagem das representagdes cénicas - as vezes
caricaturais - dos povos de terreiro e seus rituais,
para uma nova formatagdo, na qual o palco é
aberto para que eles apare¢cam e assumam seu
protagonismo. O mesmo vale para os indigenas.

Até muito recentemente, os povos nativos ndo
apareciam no Festival em sua diversidade nem
em sua atualidade, de modo que as referéncias
aosindigenas eram passadistas e ndoincluiamas
lutas atuais por territério e autodeterminacdo.
Do mesmo modo, seu universo cosmoldgico
se resumia as chamadas “lendas amazbnicas”
(termo que ainda permanece no regulamento)
e aos rituais, associados, via de regra, aos
aspectos mais sombrios do imaginario cristdo -
uma representacdo bastante limitante e exdtica
dos transes misticos do pajé e de todo o campo
simbdlico associado as tradicdes xamanistas.
Da nomenclatura as representagdes, tudo
repercutia lugares comuns e esteredtipos
(Silveira, 2019b). Romper essas amarras tem
exigido dos artistas criatividade e também um
esforco continuo de transpor para linguagens
artisticas um conjunto de novas pesquisas que,
em chave decolonial, permitem interpretar os
mitos/ritos que ddo sentido as experiéncias de
diferentes etnias, cujas narrativas explicam nao
apenas o surgimento do mundo ou a sua relacao
com o sobrenatural, mas também seus dramas
atuais, como no caso do Yurupari tariana
(Nakanome; Silva, 2020) ou da “queda do céu”
dos Yanomami.

Ademais, tudo o que integra o espetaculo ndo
fica restrito ao momento da apresentacdo. Para
além dos debates que suscita (ver Silveira 2019a;
2020), as toadas permanecem sendo cantadas
por anos e as alegorias tomam as ruas da
cidade; antes e depois da festa ficam expostas
na “praca dos Bois”, um local central, de grande
fluxo de pessoas, sob os olhares encantados e
curiosos de pessoas de diferentes grupos sociais
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e geracdes. Arte, portanto, que se faz publica e
gue convida, de formas diversas, ao debate.

HISTORIA PUBLICA

A importancia social do Festival para Parintins e
os impactos de tudo o que nele se produz sobre
as identidades locais é o que nos tem permitido
considerar também os bumbds como um veiculo
possivel de Histéria Publica. J& que, por meio das
sonoridades ou da plastica, durante o espetaculo
ou preparacdo e nos pés-evento, os bois seguem
criando (hd décadas) um espaco ampliado para
discussdes sobre a Amazénia capaz de, ao mesmo
tempo, atrair a atengdo das midias e mobilizar,
na base, vdarios atores/sujeitos sociais, que
reorganizam periodicamente, através da arte,
suas narrativas sobre a cultura e a histéria local,
em uma interface criativa entre conhecimentos
académicos e saberes populares/ancestrais.

Parte dessa dindmica desencadeou e estd
refletida na inscricdo do “Complexo Cultural do
Boi-Bumbd do Médio Amazonas e Parintins" no
Livro de Registro das Celebrac8es do Instituto
Nacional do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN), em 2018. O dossié, que
recomendou o registro do “folguedo popular”
como Patrimo6nio Imaterial, é recheado de
memdérias e documentos (de vdrios suportes)
gue demonstram como os Bois estdo
entrelacados na cultura local e impregnam o
“"amplo cosmo ribeirinho amazdnico” (IPHAN,
2008, p. 11), ndo apenas durante as festas, mas
em um conjunto mais cotidiano de "vivéncias,
imaginacdes, significados erepresentacdes” que
transitam entre o sagrado e o profano (Silveira;
Nakanome; Coelho, 2021a) e ocupam um lugar
central na vida das pessoas. Ponto alto do
calenddrio anual, os festivais (de Parintins e de
outras cidades do entorno) acabam recendendo
maior aten¢do dos meios de comunicacado e dos
pesquisadores interessados no tema, mas seria
equivocado deixar de lado a importancia dos
"bois de terreiro”, de rua (Silveira; Nakanome;
Coelho, 2021a), dos "boizinhos” que animam
os eventos das escolas da rede publica, do boi
em miniatura, além de uma rede de produtos
culturais oferecidos em torno dos Bumbds, que
vai dos shows para turistas até a musica que
embala as noites em toda a regidao e que alguns
nomeia MPBoi (ver Rodrigues, 2006).

Mas onde isso tudo se concatena com a Histdria
Publica? A resposta talvez esteja na recorréncia
com que alunos do curso de Artes ou de Histéria,
com o0s quais temos trabalhado, pontuam
suas trajetérias pessoais e refletem sobre os
conteldos aprendidos na sala através daquilo
gue viram ou ouviram no Boi. A alegoria que
marcou época, a toada gue ajuda a entender os
processos de ocupacdo da Amazénia, a danca que
revela a afinidade do parintinense com universo
cosmolégico dos indigenas estabelecem - as
vezes mais que os conhecimentos académicos
- explicacBes bastante plausiveis sobre o que
significa viver no meio da floresta, em contato com
referéncias multiplas, que vém tanto dos povos
tradicionais quanto das frentes de exploracdo
e desenvolvimento. Dessa tensdao emergem,
sem cessar, novas possibilidades de leitura
dos colonialismos e das resisténcias possiveis,
gue de modo algum se esgotam nas questles
tematizadas pela academia. E se abandonarmos
as velhas hierarquias, nas quais os conhecimentos
formulados na universidade tém proeminéncia
sobre os demais, estd pavimentado o caminho
para que possamos compreender os bumbds
como uma espécie de oficina, na qual o passado
é permanentemente revisitado para responder as
demandas da hora presente e do futuro - “o Brasil
gue a gente quer reinventar".®

Essa leitura sobre o significado de uma histéria
publica ja estd contemplada no texto em que
Sara Albieri (2016, p. 19), em que a autora
propde ir além de uma leitura simplista que
"evoca a ideia de acesso irrestrito, isto &, de um
conhecimento histérico franqueado a todos".
Mais do que isso, seria necessario pensar em
guem demanda revisitar o passado e com quais
interesses e intensidades individuos e grupos
se empenham em compreender suas histdrias.
Quase sempre essa busca ndao é inerte. Ao
contrdrio, tais reivindicacfes se ddo “em meio
a discussdo de direitos politicos ou civis" e se
articulam as “agendas de movimentos sociais”,
estando "por vezes, impregnada de paixdes
gue mobilizam os grupos que reivindicam a
publicacdo”. Nao se trata, portanto, apenas de
uma publicizacdo crescente de conteddos, mas
de refletir sobre uma “consciéncia histérica
[que] se da culturalmente; [que] é prévia e
mais fundamental que os simbolos sensdrios
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gue se impdem a imaginacdo coletiva para a
constituicdo de memdrias histéricas determinas”
(Albieri, 2016, p. 27).

Tal como propde Jill Liddington, essa “abordagem
ecuménica” pbde em didlogo ndo apenas as
vdrias formas de se fazer histéria, mas também
as muitas "“formas populares do passado” que
emergem ao nosso redor e que se ligam a
atuacdo de diferentes profissionais que atuam
na producdo cultural. Ela também aponta, uma
vez mais, para a contestacdo da separacao
demasiado rigida entre publico e privado, bem
como de uma divisdo muito ha muito estabelecida
entre produtores e receptores passivos, ja que
implica em problematizar as formas pelas quais,
nos dias atuais, “o senso publico a respeito de
seus préprios passados pode ser consumido
ativamente e debatido criticamente” (Liddington,
2016, p. 45). Nesse sentido, na Historia Publica, a
“audiéncia [passa a estar] no centro do palco”, ja
gue seu objetivo é “aumentar acesso do publico
ao passado” (idem, p. 47). Isso impde algumas
tarefas nada faceis, como, por exemplo, a criacdo
de ambientes de trabalho colaborativo, com
equipes multidisciplinares dispostas a investir na
“variagdo das linguagens" (para muito além do
texto escrito); apostar em “técnicas de producdo
melhoradas e alcance publico mais amplo”
para os frutos de nossas pesquisas e que esses
produtos serdo recebidos criticamente por nossos
interlocutores, seja por agueles gue os acessamao
vivo, pela TV ou pela internet, em uma conjuntura
na qual parece, cada vez mais, impossivel
“represar o digue da informacdo eletronica da
histéria-como-entretenimento” (idem, p. 48).
QuestBes comerciais e de financiamento sdo
igualmente importantes, bem como o papel do
Estado como apoiador/dinamizador das relacdes
entre os historiadores profissionais e a sociedade,
0 gue também coloca em cena a “integridade” da
informacdo produzida (muitas vezes com recursos
publicos) e a “transparéncia académica” dos
argumentos que sao veiculados.

Essas dimensdes todas se fazem presentes no
trabalho das associacdes culturais parintinenses
(que no passado foram associacdes folcldricas),
mas se potencializam no “Boi de arena”, que
consiste no espetdculo planejado para as trés
noites do Festival Folclérico. Se, como considera
Mirian Hermeto (2018 p. 153), tanto a musica

guanto os palcos “podem ser lugares de histéria
publica”, entdo parece que estamos diante de
um caso exemplar, de “uma forma de escrita da
histéria [feital] por e com (diferentes) publicos.
Uma histéria ndo encastelada nas universidades
e nas publicacdes especializadas, cuja producao
e circulacdo ndo estdo mais restritas aos debates
académicos e as instituicdes”, mas que passa por
uma forte e decisiva mediacdao popular. Ali, tudo
0 que acontece nas mais de duas horas diarias
de arena é projetado para a “galera” e para
os jurados, sem perder de mira os milhares de
torcedores que acompanham o show de suas casas
e a repercussdo mididtica do que é apresentado.

A narrativa pode estar articulada em torno de um
tema ou pode voltar-se apenas as circunstancias
mais prosaicas da brincadeira, que gravita em
torno da morte e ressurreicdao do Boi, num auto
gue celebra, de certa forma, a diversidade étnica
e cultural brasileira (ver Cavalcanti, 2006). De
gualquer forma, a musica e a cénica embalam as
apresentacdes e trazem a tona um rico repertério
de imagindrios sociais, locais e globais, mais ou
menos influenciados por interpretacdes candnicas
sobre a AmazOnia - o que depende também de
guem estd a frente da concepcdo do espetdculo
em cada bumba.

A toada, como um subgénero musical, ndo
se esgota no momento da apresentacdo. Ao
contrario, elaembalaodia-a-diados moradores da
ilhaedeboapartedaRegidoNorte.Delaemergem
contextos histéricos muito variados que estdo
tanto no seu surgimento (composicado, gravacao)
guanto em seus publicos (audigdo, execugdo) ou
em suas possibilidades de utilizacdo, que também
variam de contextos mais recreativos aos mais
reflexivos (como as salas de aula inclusive).®
Elas informam e constroem significados e ndo se
resumem, portanto, as “letras” nem a um grupo
seleto de “obras jad ‘cldssicas’ (Hermeto, 2016,
p. 109), cujas andlises constam nos materiais
didaticos. Precisam contemplar uma leitura
ampliada da cang¢do popular como “uma narrativa
gue se desenvolve num interregno temporal
relativamente curto (em média de 2 a 4 minutos),
[e] que constréi e veicula representacdes sociais
a partir da combinacdao entre melodia e texto
(em termos mais técnicos, melodia, harmonia,
ritmo e texto)". E que, uma vez “produzida em
tempos de industria fonografica - no seio dela ou
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em relagdo com ela, ainda que marginal - circula
majoritariamente por meio de registros sonoros”,
é "veiculada através dos meios de comunicacao
de massa (rddio, TV e midias digitais, por
exemplo)” (idem, p. 110), por meio dos quais se
integram ao cotidiano das pessoas.

Para o caso dos palcos, Hermeto (2018, p. 153)
acrescenta ainda que eles sdo "“abrigos de
diferentes atividades artisticas e constituem,
portanto, um amplo leque de inspiracdes” para
tratar da histéria publica, uma vez que para eles
se criam e neles circulam textos e encenac¢les
gue ndo apenas tratam de histérias (passadas),
mas performam realidades/interpretacdes
(presentes). Sua amplitude, reforca a pluralidade
de representacdes e narrativas, bem como o0s
seus muitos “lugares de producdo”, nao para
hierarquizad-las, mas para produzir, a partir
dai, experiéncias de trabalho colaborativo e
de "autoridades compartilhadas” (idem), o
gue explica de certa forma a multiplicidade de
profissionais envolvidos na criacdo e viabilizacdo
do Festival e recorréncia, cada vez maior, com
gue a académicos tém composto o Conselho e a
Comissdo de Artes dos Bumbas.”

No conjunto, a musica e a arena (que engloba
aqui também os elementos cénicos - alegorias
e indumentdrias - e coreograficos) funcionam,
assim, como forma de comunicar a um publico
amplo discussdes vivas no campo da historia, da
cultura e das identidades locais. Refletem mesmo,
as vezes, as tensGes e disputas por passados
e, consequentemente, pelos significados do
Boi-Bumba no presente. Alguns clamando por
uma Amazébnia idilica, de cendrios bucdlicos e
exoticos, em que o bumba é promessa e festanca,
brincadeira e celebracdo da diversidade, onde
tudo se harmoniza no encontro de racas, credos
e cores. Outros apontando consensos forcados,
sincretizacdes hierarquicas, apagamentos,
silenciamentos e apropriacdes culturais
problematicas e a estigmatizacdo de determinados
grupos em nome de uma pretensa harmonia
gue o folclore exalta, mas ndo problematiza (ver
Nakanome, 2019), como que apon-tando os riscos
de cair na mesmice, distanciando-se do drama
real dos povos da Amazbnia e os dilemas de
empreender um mergulho na critica pds-colonial
(cf. Silveira, 2019a; 2020; Braga, 2012).

UM DEBATE EM ABERTO

Em 2019, Ultimo ano em que tivemos Festival
em Parintins (0 de 2020 foi suspenso por causa
da pandemia de Covid-19) varias das questfes
gue apontamos acima emergiram com forca.
As culturas negras, bem como as religides afro
tiveram maior expressdao que em qualquer outra
edicdo. Demos também passos decisivos no
sentido de rever as "“lendas amazénicas" e “rituais
indigenas” (antes inscritos no quadro do exotismo
e da mentalidade cristd) em uma perspectiva mais
critica, dada pela compreensdo das cosmologias
e do perspectivismo amerindio. Até mesmo
as tradicionais figuras foram lancadas em um
contexto de crise ambiental sem precedentes
e contrastadas com as novas investidas dos
governos e do capital sobre a floresta.

Ao final da festa, j& durante a apuracdo dos
resultados, uma carta publica dos jurados
chamou a atencdo para uma questdo e causou
indmeros incOmodos. Apds exaltar um espetaculo
onde “tudo transborda, sem demagogia”, eles
manifestavam seu incbmodo de que as figuras
do Pai Francisco e Catirina - protagonistas do
auto do Boi - surgissem, em pleno século XIX, de
blackface, ou seja, representados por pessoas
brancas que se pintam de negras para produzir
efeitos jocosos. “O evento dd um passo a frente
contra a injustica e pelos direitos humanos”,
destacavam os avaliadores, mas “somos contra
0 blackface de pessoas que se pintam de negros
(...) tratados de forma caricata (...) blackface é
a reproducdo de esteredtipos racistas. Quando
colocamos pessoas que ndo sdo negras para
representar negros e os pintamos de preto,
estamos sendo desrespeitosos (...) no século
passado blackface era usado para ridiculizar os
negros”. As reacdes, foram multiplas e variaram
da aceitacdo consciente de que é preciso avancar
com rela-¢do a como pensamos a festa e como
usamos 0S espacos que nos sao concedidos na
midia para combater os preconceitos até arecusa
mais veemente de que uma “tradicdo” possa
ser contestada pelo "politicamente correto” ou
pelas lutas identitdrias, travadas pela esquerda
e pelos ambientes universitdrios. Houve até
guem sugerisse banir da "escola de jurados”
os académicos “do sul"”, trazendo de volta para
0 juri gente capaz de entender as “belezas de
nosso folclore”, a “inocéncia” de uma galhofa
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ou mesmo o carater menos comprometido da
brincadeira, gue deve permanecer avessa a
qgualquer consciéncia politica.

Ao nosso ver, a polémica que se sucedeu revela
como o futuro do Festival, tal como os usos do
passado, que legitimam a festa e a atuacdo do
Bois em Parintins, continuam em aberto. Como
arte e histéria publica dialogam profundamente
com as novas leituras que emergem tanto dos
estudos culturais gquanto das lutas sociais em
curso. Repercutem também os desafios de
dialogaraindamaisamplamente comasociedade
por meio da arte-educacdo e de produzir um
tipo de atuacdo capaz de recuperar o espaco
“roubado” pela industria cultural. Conforme
sugere José Jorge de Carvalho (2010, p. 68-
69), a versatilidade do artista popular é, ainda
hoje, fundamental para que possamos decretar
o fim da "era da canibalizacdo unilateral e da
espetacularizacdo” irrestrita, recuperando dos
poderes hegemdnicos um conjunto de simbolos
e saberes que foram tomados, do povo, sem a
devida autorizacdo. Como arte histéria publica,
o Fes-tival permanece sendo um caminho para
ir além do folguedo de terreiro e do espetaculo
de arena. Uma trilha para aberta para recuperar
as agéncias dos grupos subalternos na festa e,
guicd, em tudo aquilo que ela toca, ampliando,
dessa forma, os espacos ainda vivos de
“resisténcia cultural” (William, 2019).

NOTAS

1. A programacdo completa do evento pode ser
acessada em: https://doity.com.br/iijjornada/.

2. Destacamos, de modo especial, a exposicao
“Folclore e decolonialidade nos Bumbas de
Parintins”, as Mesas-redondas: “Histdria, Religido,
Antropologia e Folkcomunicagdo: dialogos
possiveis" e "Festival Folclérico de Parintins como
espaco expressao dos grupos subalternos” e o
minicurso “Boi-Bumba como Histéria Publica".

3. Como foram designados aqueles que vinham
do Nordeste para a Amazonia. Sobre esse assunto
ver o interes-sante capitulo “Os Cearenses -
nordestinos na Amazdnia”, no livro Amazdnia -
Formacao Social e Cultural, de Samuel Benchimol
(2009). pp. 151-223.

4. De acordo com Valentin (2005, p. 92-93), “em
todas as suas ocorréncias no Brasil, o enredo
dramatico do bumba é basicamente o mesmo,
apesar de se adaptar a situacdes e contextos
préprios de cadaregido. No auto, é contada a estéria
de um boi que um fazendeiro rico deu de presente
a sua filha mais querida; o boi é entregue para ser
cuidado pelo vaqueiro negro, Pai Francisco. Sua
mulher, Md@e Catirina, gravida, tem um irresistivel
desejo de comer a lingua do boi e faz com que
Pai Francisco mate o boi mais querido do patrdo.
O crime é des-coberto, indios sdo convocados
para cacar Pai Francisco que, capturado, é levado
a presenca do fazendeiro. Mediante a ameaca de
severa punicdo, no seu desespero, ele ressuscita
o boi, auxiliado por um médico, padre ou pajé,
dependendo de como e onde o auto é encenado”.
Ver também Cascudo, s/d; Andrade, 1982; Caval-
canti, 2006 e Braga, 2002.

5. Trecho do tema do dlbum “Um canto de
esperanca para a Matria Brasilis". Boi-Bumb4d
Caprichoso, 2019.

6. Uma andlise mais detida sobre as toadas pode
ser encontrada em Silveira; Bianchezzi, 2021.

7.Conselhoe Comissdode Artessdoasdesignacdes
adotadas, respectivamente, nos Bois Caprichoso
e Garantido para o conjunto de profissionais
responsdvel pela producdo do espetdculo. Ver
Braga, 2002 e Nogueira, 2014.
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CONSIDERACOES EM TORNO DO CONCEITO

DE ARTE AMAZONICA

Resumo

Este ensaio busca investigar o termo arte
amazodnica engquanto conceito, operado desde o
campo da arte especializada, cujo significado é
fabricado e disputado pelos diversos atores sociais
gue o manejam. Sdo abordados textos criticos
e curatoriais que tratam da arte amazbnica.
Também sdo analisadas algumas relacdes da arte
amazodnica com as fabrica¢des de uma identidade
cultural amazobnica. Por fim, sdo apresentadas
propostas de compreensao das relacdes da arte
amazodnica com tendéncias artisticas e ideoldgicas
de circulacdo local e/ou global.

Palavras—-chave:

Amazonia; Arte amazobnica;
Identidade cultural.

AMAZONIAS INVENTADAS E IMAGINADAS

Em 2019 foi realizada a | Bienal Internacional de
Arte Amazobnica, na cidade peruana de Pucallpa
(Ucayali). A mostra foi promovida por instituicdes
privadas e contou com financiamento do governo
peruano. Buscava um intercambio didatico entre
0s saberes das artes de heranca ancestral e os
das artes contemporaneas, conforme os textos de
divulgacdo do evento.

Ndo foi a primeira vez que o campo da arte
especializada (arte moderna e contemporanea,
artes plasticas, belas-artes, etc.) reuniu as palavras
“arte” e "Amazonia” (ou palavras derivadas) em
um mesmo termo, e certamente ndo serd a ultima.
Ha antecedentes dessa pratica durante boa parte
do século XX, como a | Bienal Amazénica de Artes
Visuais, realizada em 1972 na cidade brasileira de
Belém (Para).

Uma pesquisa comparativa entre essas duas
bienais perceberia, com facilidade, que as mostras
brasileira e peruana tiveram pouca coisa em

Gil Vieira Costa
UNIFESSPA

Abstract

This essay seeks to investigate the term
Amazonian art as a concept, operated from
the field of specialized art, whose meaning is
formulated and disputed by the various social
actors who manage it. Critical and curatorial
texts dealing with Amazonian art are addressed.
Some relations between Amazonian art and the
fabrication of an Amazonian cultural identity are
also analyzed. Finally, proposals are presented
to understand the relationship of Amazonian art
with artistic and ideological trends of local and/or
global circulation.

Keywords:

Amazonia; Amazonian art;
Cultural identity.

comum, além do interesse mutuo por certa arte
amazodnica. Outra pesquisa ainda mais atenta
perceberia, ndo sem constrangimento, que mesmo
esse interesse ndo poderia ser considerado um
tépico partilhado, pois cada mostra manejou (e
foi manejada) por uma ideia especifica de arte
amazdnica, sequindo direcdes distintas.

Ademais, a “arte amazdnica” (visual, subentende-
se) ndo é um tépico restrito aos impulsos dessas
duas bienais, ganhando destague cada vez maior
nos debates do sistema internacional de arte. O
tema - e suas variantes politicamente corretas,
como “arte na Amazénia" - tem servido a propostas
curatoriais, cole¢bes museoldgicas, pesquisas
historiograficas, dossiés temdticos de revistas
especializadas, grupos de trabalho em eventos
académicos, entre outras iniciativas, algumas delas
ainda na primeira metade do século 20, mas com
intensidade muito maior no século XXI.

Diante de um assunto que interessa a tantos
tempos e lugares, cabe perguntar se de fato ha
algo como uma arte amazdnica, e investigar quais
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as causas e consequéncias dos muitos usos que se
faz desse termo e de seus correlatos. A questdao
causa mal-estar. Ainda que eu pesquise arte na
Amazbnia e ofagaapartir de uma cidade naregiao,
colocar a arte amazOnica em suspenso é, de certa
maneira, ameacar sua fraqgil notoriedade (inter)
nacional, construida e conquistada a duras penas
por artistas, curadores, criticos, historiadores,
gestores e outros personagens do mundo da
arte. Ainda assim, é uma questdo que precisa ser
encarada sem receios.

7

Para comecar, por que é possivel associar
a producdo artistica a um espaco como a
Amazonia? Em geral, o adjetivo patrio ndo é
adicionado a producdo artistica a partir de um
bioma ou ecossistema, e sim a partir de um
territério geopolitico. Se fala ou se falou bastante
sobre arte brasileira, peruana, latino-americana
ou caribenha, mas se faz pouco ou nenhum uso
de termos como arte na Caatinga, no Cerrado,
na Mata Atlantica, nos Pampas, no Pantanal etc.,
como se a arte brotasse da paisagem natural
em uma forma especifica. Talvez o manejo
frequente da ideia de arte amazdnica indique que
a Amazoénia ndo é somente uma regido natural,
mas sobretudo um territério geopolitico, ainda
gue ndo se configure nos moldes tradicionais do
estado-nacdo e de suas subdivisdes distritais.

Vale lembrar ao leitor as dimensdes monumentais
da regido que estamos investigando. A
Amazonia possui uma drea avaliada, por alguns
pesquisadores, em cerca de 7,8 milhdes de
quildmetros quadrados (FILHO, 2013, p. 94). Para
efeito de comparacdo, sua drea é maior que a da
Austrdlia (7,7 milhdes de quildbmetros quadrados),
sexta colocacdo na lista de paises com maior
territério no mundo. Essa area esta distribuida
no territério de nove paises, estando a maior
parte no Brasil (cerca de 67%), sequido por Peru,
Bolivia, Coldmbia e Venezuela, orbitando entre
10% e 5% cada um, e depois Guiana, Suriname,
Equador e Guiana Francesa, com cerca de 3%
a 1% cada. Como se pode imaginar, hd uma
diversidade complexa de ecossistemas dentro
do bioma Amazénia, das matas densas de terra
firme aos campos alagados. Se houver alguma
relacdo causal entre a paisagem natural e a
producdo artistica, entdo é de se esperar que a
arte amazonica seja diversa e complexa.

No entanto, é plausivel considerar que nenhum
critico ou historiador da arte afirme, hoje, que
exista uma relacdo automatica entre a obra de
arte e a paisagem natural onde ela é gestada.
Ao contrdrio: entre os fendmenos estritamente
humanos, a arte talvez seja aquele que mais
recebeu esforcos tedricos, no sentido de afirmar a
suasingularidade e autonomia. Por outrolado, hoje
é consenso entre os pesquisadores do assunto a
ideia de que esta autonomia seja parcial e relativa.
H& muitos graus de comprometimento entre a
obra de arte e a natureza e, principalmente, entre
a arte e seu ambiente social. E na sociedade que
em geral se buscam os ecos e o0s silenciamentos,
as continuidades e as rupturas, que sao
caracteristicos em cada obra.

A arte amazodnica, entdo, poderia ser pensada
ndo como uma producdo que surge do bioma
Amazo6nia, como suas fauna e flora especificas,
mas como uma arte que é formatada e
condicionada pelas sociedades na Amazonia. Aqui,
a monumentalidade regional novamente precisa
ser considerada. A populacdo da Amazdnia estd
estimada em cerca de 34 milhdes de habitantes
(ARAGON, 2018, p. 18). De novo, se fosse um
pais, estaria colocada por volta da quadragésima
posicdo na lista dos mais populosos do mundo,
bem a frente da mesma Austrdlia, com seus 25
milhBes de habitantes. Se contam na casa das
centenas as linguas amerindias vivas na bacia
amazOnica, além das linguas impostas ou trazidas
pela colonizacdo. Ha desde metrdpoles urbanas,
congregando milhdes de habitantes, até pequenas
comunidades de povos da floresta, formadas por
algumas centenas ou mesmo dezenas de pessoas,
passando ainda por comunidades camponesas
de variadas abrangéncias populacionais e com
estruturas complexas de relacdo campo-cidade.

Quando falamos de arte amazOnica partimos,
em geral, do pressuposto de que ela se vincula a
essas sociedades e manifesta certa "“identidade
cultural amazbénica” - mas pode ser um equivoco
procurarmos por alguma homogeneidade social
em um territério tdo vasto e relativamente tédo
populoso. Além disso, o mundo da arte tem
acompanhado os debates das ciéncias humanas,
nos quais as nocdes de “identidade"” e “cultura”
estdo sob desconfianca cada vez maior. E onde,
ao menos desde os estudos de Neide Gondim
(1994), se entende que a Amazdnia foi inventada
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em certo periodo histérico: imagem e imagindrio
sobrepostos ao lugar concreto pelo invasor
europeu, no contexto da expansdo maritima
colonial e de seus desdobramentos. Em uma época
como a atual, portanto, discutir arte amazénica
pode parecer contraditério, ou na contramdo das
ciéncias humanas - ao menos se tivermos como
principio a ideia de que essa arte reflete uma
identidade cultural coesa e especifica.

Em contrapartida, essa mesma atualidade que
é a nossa também vé um crescente recurso
de pautas identitarias, a direita e a esquerda,
fomentando movimentos politicos identitaristas
gue passam pelas questdes étnico-raciais,
religiosas, de género, de nacionalismos,
entre outras, acarretados pelos processos de
globalizacdo. Pode ser que a crescente defesa de
uma identidade amazénica ou, ao menos, de uma
condicdo amazodnica, seja uma dessas respostas a
globalizacdo. Ou seja, a integracdo das sociedades
locais dentro dos processos econémicos e culturais
do capitalismo global é um fator importante para
a recente construcdo de uma identidade politica
amazoOnica, pautada por diferentes movimentos
sociais articulados. Também ha todo um outro
movimento transnacional de resisténcia a
globalizacdo hegemonica (capitalista), em defesa
da “preservacdao da Amazobnia", entendida como
patriménio comum da humanidade (SANTOS,
2002, p. 70). Investigar, criticamente, a arte na
Amazénia e a ideia de arte amazbnica é uma
maneira de contribuir com a compreensao de um
dos aspectos simbdlicos da movimentacdo politica
em torno desse bioma e territdrio social.

Falar de arte amazobnica talvez seja apontar a
Amazbdnia como uma “comunidade imaginada"” -
termo que Benedict Anderson (2008) formulou
para tratar dos estados-nacdo tipicos da
modernidade ocidental. As razdes pelas quais
inventamos e mantemos nossas comunidades
imaginadas sdo difusas e complexas, mas
pode-se dizer que estdo nas origens de muitas
das identidades nacionais que, mesmo em um
regime de globalizacdo acentuada, ainda sdo
capazes de pautar grandes debates politicos
intra- e inter-nacionais.

A Amazonia é ao mesmo tempo mais e menos que
um estado-nac¢do. Mais, porque suas dimensdes
geograficas e culturais sdo maiores que a de

muitos paises, como vimos. E menos, porgue
qualguer tentativa de identidade geopolitica
amazodnica é ainda de pouca aderéncia popular,
guando comparada as identidades nacionais (como
a brasileira, a peruana etc.) ou as identidades de
povos na Amazdnia (como a mundurucu, a shipibo-
conibo, a ianomami etc.). A identidade cultural
amazOnica estd em processo de invencdo (jd que é
referente a uma comunidade imaginada). Ela ndo
é a somatdria das muitas identidades culturais
locais, pois uma soma desse tipo carece de uma
entidade politica tal qual um estado-nac¢do, que a
Amazdnia ainda nado dispde. Por isso, sempre que
falamos em uma arte amazonica nos arriscamos a
cometer um ato de simplificacdo e velamento de
uma realidade social mais complexa do que nosso
discurso da a entender.

ARTE AMAZONICA ENQUANTO CONCEITO

Ndo é possivel falar de uma arte amazbnica,
no sentido de uma producdo artistica comum
a Pan-Amazonia, partilhando certa identidade
cultural especifica. Mais proveitoso é pensar
a arte amazbnica como um conjunto de
movimentacdes artisticas distintas, em tempos e
espacos também distintos, que apenas podem ser
pensadas enguanto conjunto por partilharem uma
caracteristica: se articularem em torno das ideias
de Amazdnia e de seus possiveis usos.

Essa formulacdo ja aparece ha algum tempo em
muitas curadorias e pesquisas sobre o tema. Fala-
se em “multiplas Amazoénias” (MANESCHY, 2013,
p.19), por exemplo, e na sua arte como um “rizoma
de individualidades” (HERKENHOFF, 2014, p. 12),
entre muitos outros termos que apontam para a
ideia (correta, a meu ver) de que a arte amazénica
é o conjunto da producdo heterogénea de grupos
heterogéneos. Porém, o que interessa perguntar
é como essa pluralidade é manejada na pratica de
curadores, instituicdes e pesquisadores em geral.
Estes estdo, sempre, operando com um conjunto
restrito de obras e artistas rotulados como arte
amazonica. Ha selecdo, sobretudo. Algumas obras
e artistas sdo mais convenientes que outros para
as narrativas construidas sobre a arte amazodnica,
a depender dos personagens e interesses
envolvidos. Por isso, quero destacar o fato de que
a arte amazodnica é um espaco de disputas.

A ideia de que a arte é uma plataforma social
de enfrentamentos ndo é nova, e remonta, no
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minimo, as reverberac@es da ideia marxista de que
a histéria humana é a histéria da luta de classes.
Boa parte da histéria da arte do século XX possui
algum didlogo com a teoria materialista das classes
sociais. Mas pouco se investiga sobre o que estaria
sendo disputado no campo artistico. Seriam
concorréncias ideoldgicas, politicas, estéticas?
O que configura o propriamente artistico nesse
espaco de choques e conflitos?

No que diz respeito a arte na Amazénia, hoje ha
uma disputa até certo ponto velada em torno
do que pode ser considerado arte amazobnica.
Essa é uma contenda que é tdo estética quanto
politica. Ela envolve desde os debates sobre as
especificidades das linguagens artisticas até as
interpretacfes ideoldgicas sobre a regido e seu
imaginadrio. E decerto é atravessada por questdes
de pertencimento e identidade. H& disputas
a respeito de quais sujeitos podem falar em
nome desse territério e de quais obras possuem
suficiente amazonidade: que arte e que artistas
podem ser considerados amazdnicos?

A pergunta carrega certo ar essencialista,
como se a Amazdnia fosse um dado objetivo
e automaticamente traduzivel na producdo
artistica de determinadas pessoas que vivem
ou se relacionam com a regidao. Discordo dessa
posicdo. A Amazb6nia ndo é um dado objetivo,
mas um emaranhado complexo entre diferentes
situacdes naturais e sociais (talvez unidas por
alguma condicdo geografica), imagindrios e
formas de entender o préprio local. E esse
emaranhado complexo que chamamos de
Amazobnia, que certamente possui aspectos
objetivos (a experiéncia concreta com o ambiente
e/ou com 0s processos sociais na regido), é
traduzido em producdes artisticas nas maneiras
mais dispares possiveis.

Neste ensaio, portanto, quero defender a
necessidade de pensar arfe amazbnica como
algo distinto daquilo que é entendido por arte
na Amazénia. O segundo termo diz respeito aos
fend6menos artisticos ocorridos no territério
transnacional, socialmente entendido como
Amazonia. Ndo hd qualquer tentativa de um
agrupamento por motivos estéticos, estilisticos,
tematicos ou o que quer que seja. O agrupamento
se justifica tdo somente por uma questdo de
localizacdo geogréfica ou territorial.

J& a arte amazOnica pode ser entendida de outra
maneira. Tomo emprestado e parafraseio o termo
de Roberto Conduru (2007), para apontar uma
arte projetivamente amazbnica. Ou seja, uma
arte que tem como projeto trabalhar com certas
caracteristicas da Amazbnia. Ndo me refiro a
caracteristicas estritamente visuais ou formais, e
sim a aspectos amplos dos imaginarios da e sobre
a Amazobnia. Muitos artistas, de forma consciente,
tém buscado construir projetos estéticos nessa
direcdo, refletindo sobre questdes culturais e
sociais da regido. Aqui, portanto, arte amazénica
ndo diz respeito ao lugar em que certa arte foi
produzida e experimentada (como ocorre na ideia
de "arte na Amazdnia"), mas sim a uma postura
intencional de refletir sobre a regido em seus
trabalhos. Nem toda arte produzida na Amazdnia
pode ser abarcada pelo termo arte amazobnica. E,
por outro lado, certa producdo artistica de fora
da regido deve ser incluida no termo, quando se
apresentar como projetiva sobre a Amazénia. Um
exemplo bastante conhecido estd na exposicdo
Amazonia by Maria, individual da brasileira Maria
Martins realizada na cidade de Nova lorque (EUA),
em 1943.

Talvez uma definicdo deste tipo ajude a nos
aproximarmos de uma producdo artistica tado
plural, vinda de variados lugares e épocas. E pode
nos ajudar a compreender melhor as disputas em
torno da inclusdao ou exclusdao de obras as mais
distintas no seio de um mesmo rétulo ou conceito.
De fato, o que muitos curadores, historiadores
e demais pesquisadores nos apresentam como
arte amazoOnica é uma producdo projetivamente
amazobnica - certamente seguindo seus préprios
recortes geograficos, afetivos, conceituais e politicos.

Os pesquisadores que trabalham com o tema estao
cientes dessas operacdes. Temos, por exemplo,
a Colecdao Amazoniana, que Orlando Maneschy
organizou, entre 2012 e 2013, no Brasil. O projeto
envolveu a realizacdo de exposicdes de arte
contemporanea, mesas de debates e aaquisicdo ou
doacdo de obras para a referida cole¢do, acolhida
pelo Museu da Universidade Federal do Pard, com
a temdtica da Amazénia como eixo aglutinador.
Nas palavras de Maneschy (2013, p. 33), a Colecdo
Amazoniana ndo pretendeu "“agregar toda e
gualquer producdo artistica constituida sobre
a AmazO6nia”, mas, sim, reunir “obras em que
artistas, da regido ou de fora, projetam suas

150 Arteriais | revista do ppgartes | ica|ufpa|v.7|n. 12| Jun 2021



vivéncias no lugar, materializando-as em forma
de arte, geradas na dimensdo do encontro com a
regido”. Ndo uma arte na Amazdénia, mas uma arte
a partir de, a respeito de e para esse lugar.

Pode-se distinguir duas direcbes distintas
e complementares, nos esforcos criticos e
curatoriais a respeito da arte amazénica. Uma
delas é nativista, entendendo dentro do termo a
producdo estética de povos originarios da regido
ou, também, de artistas oriundos das cidades
amazbnicas (por mais ocidentalizadas que elas
sejam). A outra direcdo é temdtica, quando se
encara a Amazo6nia como assunto mobilizador da
producdo artistica, seja ela produzida por seus
habitantes ou por estrangeiros refletindo sobre
a regido. E evidente que, a partir do momento
em que as formas artisticas nativas comecam a
servir como signo da Amazdnia (como o grafismo
marajoara no Brasil, ou 0 kené shipibo-konibo no
Peru), as duas direcdes se encontram.

Muitas propostas de conceituacdao da arte
amazobnica, portanto, se vinculam as tradicdes
visuais de povos indigenas. A revista Habitat
(Sdo Paulo), por exemplo, especializada em
arquitetura e artes visuais sob uma visada
modernista, publicou entre 1954 e 1956 quatro
artigos chamados “arte amazo6nica”. Os quatro
textos sdo assinados pelo antropdlogo paraense
Napoledo Figueiredo, e tratam, em geral,
sobre as ceramicas indigenas encontradas
nas investigacdes arqueoldgicas na Amazobnia
brasileira. O fato se torna ainda mais curioso
guando observamos gue o mesmo autor, na
mesma revista, ao comentar em outro artigo
sobre um artista moderno em Belém, ndo trata
a producdo dele como arte amazbnica, mas
tdo somente como a de um “pintor do extremo
norte” ou do “norte do Brasil” (FIGUEIREDO,
1958, p. 76-77).

Atualmente, o campo brasileiro de arte
especializada em geral ndo utiliza o termo arte
amazdnica como sinénimo de arte indigena, dado
gue essa generalizacdo ignora a pluralidade tanto
de uma quanto de outra, marcadas por agendas nao
necessariamente coincidentes. No senso comum,
porém, o embaralhamento entre arte amazbnica
e arte indigena permanece em uso, no Brasil e em
outros paises amazonicos - qualquer pesquisa do
termo na internet revela inimeros exemplos.

A direcdo temadtica, que propde a Amaz6nia como
assunto da producdo artistica, em geral, ndo faz
uso do termo “arte amazo6nica”, mas é nitido que
seus projetos almejam a reflexdo sobre a regiao,
a partir da arte especializada. Ainda em 1943, o
governo peruano promoveu em Lima a Exposicion
Amazdnica, dentro das comemoracdes do IV
Centendrio de Descobrimento do Rio Amazonas.
A mostra incluia um pavilhdo de belas-artes,
reunindo obras com tematicas amazdnicas feitas
por artistas peruanos de fora da regidao. Uma
ideia semelhante aparece nas trés exposicdes
Amazonia, una exposicion de pintura, realizadas
em Caracas (Venezuela) na segunda metade dos
anos 1980, organizadas por Axel Stein; ou no
grande projeto Arte Amazonas que o Goethe-
Institut realizou em 1992, mobilizando artistas de
varias partes do mundo (incluindo alguns nomes
da prépria regido) para pensar e produzir na
Amazonia. Para ficar em apenas mais um exemplo,
tivemos em 2018 a exposicdo Amazdnia: os novos
viajantes, no Museu Brasileiro de Escultura e
Ecologia, com curadoria de Caué Alves e Lucia
Lohmann, também operando com artistas de fora
da regido, que refletiram sobre suas experiéncias
de viagem a Amazonia.

Em geral, a arte amazbnica é mostrada como
a producdo de determinados sujeitos artistas
gue possuem alguma experiéncia com o bioma
Amazénia e com as sociedades na regido. H3,
decerto, muitos tipos de “experiéncia amazonica”,
e as situacdes biograficas dos artistas nas
cidades, no campo ou na floresta possivelmente
condicionam produ¢des variadas. Essa diferenca,
porém, muitas vezes, resulta em uma tipificacao
da amazonidade pela via do exotismo, com o
mercado multiculturalista atribuindo a algumas
formas estéticas o rétulo amazonico, talvez para
potencializar seu valor simbdlico e financeiro. E
uma armadilha; e por isso exercera demasiada
atratividade até que finalmente seja percebida
como tal. O risco evidente, e j& verificadvel em
muitas cidades na regido, é o de reduzir a arte
amazodnica a padrdes predeterminados, encarando
uma identidade cultural especifica como férmula
e formato inescapavel, para atender ao gosto
educado pelo mercado.

E possivel que a elaboracdo do termo arte
amazonista, por parte de pesquisadores
peruanos do tema, como Christian Bendayan,
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seja uma maneira de responder e escapar ao
uso ja consolidado do termo arte amazdnica.
Bendayan (2017) afirma que, ao fazer uso da
palavra amazonistas, buscou identificar uma
pratica disseminada nos ultimos anos, no Peru,
de valorizagdo da Amazdnia como espaco para
pensar sobre o pais como um todo. O termo
amazonistas ndo corresponderia a uma “categoria
fechada e homogénea, mas a um novo e multiplo
espaco de investigacdo para artistas cativados
pelas visGes, pela cosmovisdo, pela histéria
e narrativas alternativas, pela selva urbana e
sua modernidade promiscua, pelo misticismo
e conservacdo deste territério prddigo”
(BENDAYAN, 2017, p. 12-13, traducdo minha). A
definicdo de arte amazonista formulada no Peru
é, de alguma maneira, referencial para a definicdo
de arte (projetivamente) amazénica que tento
estabelecer, pois ambas apontam para o manejo
consciente e multiplo da Amaz6nia, a partir das
praticas artisticas.

ARTE AMAZONICA ENTRE LOCAL E GLOBAL

Operar com as categorias de local e global, para
analisar o fendmeno artistico, requer cuidados.
Afinal, os limites entre elas sdo sempre imprecisos
e provisérios. Aqui, proponho usd-las de modo a
tornar visiveis algumas caracteristicas daquilo
gue tem sido chamado de arte amazonica. Local e
global sdo categorias que se referem a processos
de mundializacao e globalizacao social, nos gquais
um elemento cultural, inicialmente localizado,
se expande e é exportado, de modo a ser tornar
globalizado. A esse processo, gue Boaventura
de Sousa Santos (2002) chama de “localismo
globalizado”, cabe uma contraparte que é o
processodere-localizacdo desse elemento cultural
tornado global, um "“globalismo localizado".

A ideia de arte especializada com a qual nossa
sociedade tem operado é, certamente, um exemplo
desse fenbmeno de globalizacdo hegemoénica - a
globalizacdo cultural que é indissocidvel de um
processo econdmico e politico de hegemonizacao
deumadeterminadasociedade.Nossaideiadearte
era uma ideia local (de alguns paises europeus),
gue foi globalizada e, em sequida, vivenciada nas
Américas de uma maneira prépria. A arte com a
gual operamos é certamente a arte ocidental - ou,
mais precisamente, a arte ocidentalizada. Outras
estéticas, ndo-ocidentais, como as préprias

estéticas amerindias, apenas muito recentemente
tém sido entendidas dentro da categoria arte em
nossas sociedades.

Os desdobramentos desse processo histérico sdo
evidentes, no que diz respeito a arte amazobnica:
a relacdo com a arte especializada ocidental
serve como pardametro incontornavel pelo qual
medimos a nds mesmos. Por exemplo, ainda que
estejamos a falar de uma manifestacdo estética
amerindia, quando a inserimos dentro da ideia
de arte amazobnica, nos circuitos institucionais
especializados em arte, estamos medindo
essa manifestacdo a partir dos parametros
ocidentais - mesmo que pretendendo nega-los.
Sdo os valores artisticos ocidentais que sdo
naturalizados como nossos, e somente através
deles é que nos encaminhamos na direcdo de
estéticas ndo-ocidentais.

Diferente de interpretacdes que entendem a arte
amazbnica como fruto do isolamento da regido,
gue garantiria os limites de sua especificidade,
pressuponho que a arte amazbnica opera a
partir do contato e das trocas culturais - mais
horizontais ou mais autoritarias, a depender do
contexto e dos grupos sociais postos em relacao.
E verdade que o isolamento ou insulamento
amazOnico é um tdpico recorrente no discurso
dos préprios sujeitos da regido. Mas, se hd um
ensinamento nitido trazido pela quarentena
mundial recente, é o de que isolamento fisico e
conectividade ja ndo podem ser entendidos como
termos auto excludentes. A arte na Amazobnia
possui ligacdes e vinculos transnacionais ha
muitas décadas, ou mesmo séculos, a despeito
de seu relativo isolamento geogréafico.

No que diz respeito ao tipo de relacdo local/global
estabelecido nas préprias obras da chamada
arte amazbnica, podemos diferenciar trés
categorias gerais: manifestacdes autdctones,
internacionalistas e mesticas. As manifestacdes
autéctones podem ser entendidas como as
elaboracdes estéticas nativas, amerindias,
gestadas dentro de um sistema de valores
estéticos préprio, paralelo e desvinculado do
ocidental. As manifestacdes internacionalistas
operam com os valores estéticos ocidentais,
globalizados desde o processo conhecido como
modernidade, servindo como lingua comum
as artes visuais das sociedades ocidentais e
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ocidentalizadas. Por fim, as manifestacdes
mesticas sdo aquelas resultantes da chamada
crioulizacdo, tal como formulada por Edouard
Glissant (2005), em que elementos culturais
dispares sdo colocados em contato e resultam
em formas imprevisiveis e novas, articulando
herancas nativistas e tendéncias internacionais.

Essas trés categorias gerais tratam das rela¢bes
propriamente estéticas/artisticas que as obras da
arte amazobnica estabelecem com as diferentes
tendéncias e herancas culturais. Mas, se estamos
tratando de uma arte projetivamente amazobnica,
gue tem como caracteristica a reflexdo
intencional sobre a Amazénia, é preciso também
considerar as diferentes posicdes possiveis, no
gue diz respeito a um espectro ideoldgico de
representacdes da regido. Ou seja, me parece
importante considerar a arte amazbnica nas
suas caracteristicas artisticas, entre as correntes
locais e globais, e nas suas caracteristicas
ideoldgicas - mais especificamente a partir das
diferentes concepcdes ideoldgicas de Amazénia.

Focando nesse aspecto ideolégico, que
denominador comum pode ser encontrado,
partilhado por essas muitas obras e artistas
gue buscam pensar a Amazdnia? Esboco, aqui,
guatro posturas gerais, que dizem respeito
a como artistas e obras se relacionam com
a ideia de Amazdnia. Tais posturas ndo sdo
sequenciais, uma superando a outra, tampouco
sdo mutuamente excludentes - podendo
coexistir inclusive em um dnico trabalho. Nao
obstante, algumas parecem ter surgido primeiro
gue outras, por isso, opto pelo ordenamento tal
como estruturado neste ensaio.

Em um pequeno texto dos anos 1980, o curador
e critico de arte Paulo Herkenhoff (1984, p. 30)
apontava pela primeira vez algumas dessas
posturas: “Na Amazonia estd-se produzindo
uma Arte gue busca seu significado, de maneira
nova, na propria regido. Esta arte se situa entre
a Antropologia Visual e a Fenomenologia dos
homens e da natureza da Amazdnia". Ele se
referia a alguns artistas de Belém e Manaus que
comecavam a se destacar nacionalmente. Essa
ideia aparentemente nunca foi aprofundada
por Herkenhoff, mas foi retomada, em décadas
posteriores, nas suas curadorias de grandes
exposicdes tematicas sobre a Amazbnia.

Guardadas as devidas proporcdes, é a partir
deste curto ensaio de Herkenhoff que comecei a
esbocar a ideia de quatro posturas gerais da arte
amazodnica, aqui delineadas.

A primeira delas é uma postura identitdria, quando
artistas buscam se relacionar com a “identidade
amazdnica” - seja para afirma-la, nega-la,
construi-la, desconstrui-la, ou mesmo para
explicitar, criticamente, os diversos mecanismos
sociais envolvidos na formulacdo e manutencdo
de uma tal identidade. A segunda é uma postura
fenomenoldgica, em que ocorre um entendimento
da regido como fendmeno estético especifico
(luz, cor, materialidade, espaco, tempo etc.), que
alimenta a producdo de artistas interessados em
apreender e traduzir essa realidade perceptiva. A
terceira postura é antropoldgica, pois se volta para
a compreensdo dos grupos sociais amazonicos,
seja em suas culturas visuais especificas, seja
nas suas formas de vida como um todo. Por fim,
a quarta é uma postura engajada, ativista ou
participativa, na qual os artistas manifestam
diversos tipos de comprometimento social e
politico com aspectos especificos da realidade
regional, por vezes objetivando intervir sobre ela.

E evidente que cabem muitas posicdes diferentes
nessas quatro posturas. Para comecgar,
cada uma delas pode explorar, de maneiras
complexas, tendéncias artisticas nativistas,
internacionalistas ou mesticas. Depois, essas
guatro  posturas também compreendem
posicOes ideolégicas diversas, a respeito de
Amazobnia. Ou seja, quando tratamos de arte
amazonica, é necessario entender que h3a, nesse
conjunto de obras, um eixo que diz respeito a
arte (enquanto campo social com heranca e
trajetdriaespecifica) e outroeixoque dizrespeito
a Amazonia (enquanto imagem ou conceito com
0 qual os artistas operam em sentido politico).
E, nesse conjunto chamado arte amazdnica,
certas posicdes podem ser consideradas mais
conservadoras ou mais progressistas, na
dimensdo da especificidade artistica ou no
manejo de uma posicdo ideoldgica a respeito
de Amazonia. H3, certamente, obras que podem
ser conservadoras em um eixo e progressistas
no outro - sempre entendendo as ideias de
conservador e progressista como contextuais e
historicamente construidas e disputadas.
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Figura O1 - Projeto Sdo Paulo, Jonier Marin,
intervencdo sobre fotografia, 1976.
Fonte: Flora (viajes & derivas), n. 3, Bogota:
FLORA ars+natura, set. 2017, p. 78.

Vale dizer que ha antecedentes dessas quatro
posturas que podem ser encontrados em varios
momentosentre osséculos XVle XIX, sejanocampo
da arte especializada, seja em outras culturas
visuais. No geral, esses antecedentes propuseram
algum tipo de reflexdo sobre a Amaz6nia, sem,
entretanto, se preocupar com a formulacdo de
uma “arte amazonica”. Também podemos evocar
as culturas visuais dos povos originarios e a
contribuicdo desses povos a arte ocidental (dita
arte especializada). Ou, ainda, podemos pensar em
como a Amazonia serviu de apoio para indmeros
projetos artisticos na regido, dentro do espirito da
arte académica e dos interesses na fabricacao de
uma identidade nacional na arte. Esses e outros
antecedentes apontam para iniciativas com algum
grau de compreensdo e reflexdo sobre a Amazdnia
gue informaram, mesmo que indiretamente,
as elaboracBes da ideia de arte amazdnica nos
séculos XX e XXI.

recorrerei a
minhas

limites deste ensaio,
exemplo para ilustrar

Dados os
apenas um

Figura 02 — Produto (drvore cubificada), Jonier
Marin, instalacdo, 2016 (a partir da obra
originalmente realizada em 1976).

Fonte: Florae (viajes & derivas), n. 3, Bogota:
FLORA ars+natura, set. 2017, p. 72.

ideias: a exposicdo Amazdbnia Report, do artista
colombiano Jonier Marin, realizada no Brasil
em 1976, na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
Esta exposicdo foi reeditada em 2016, no espaco
cultural FLORA, em Bogota (Coldmbia). Amazbnia
Report foi, possivelmente, a primeira exposicdo
de arte contempordnea a tratar da Amazdnia
desde um ponto de vista critico, ecoldgico e
comprometido com questdes sociais concretas.
Enguanto manifestacdo artistica, algumas de suas
obras podem ser lidas como internacionalistas,
e outras como mesticas, j@ que Marin dialogou
tanto com as estéticas amerindias quanto com as
tendéncias globais em voga:

Amazonia Report quer ser um trabalho que estabelece
correspondéncias e contrastes entre os fenémenos
chamados de “aculturacdo”, originado no carater dos
instrumentos, sua finalidade e o efeito consciente ou
inconsciente de seu uso.

Um dos motivos que me levaram a me interessar por
este fendmeno de tipo socioldgico é a coincidéncia de
certos estados de espirito entre a arte nativa destas
regides e certas tendéncias da arte contemporanea
(primazia da ideia, austeridade...) (MARIN, 2015, p. 98).
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Figura 03 - Duas mulheres, Jonier Marin, técnica mista, 1976.
Fonte: Floree (viajes & derivas), n. 3, Bogota: FLORA ars+natura, set. 2017, p. 77.

Enguanto manifestacdo ideolégica sobre
a Amazdnia, as obras de Marin revezam as
guatro posturas aqui comentadas. Muitos de
seus trabalhos na exposicdo recorreram aos
povos indigenas como signo da Amazodnia;
outros, como Projeto Sdo Paulo (Figura O1),
usaram a cor verde como metdafora, indicando a
postura identitdria - ainda manejando imagens
estereotipadas ou generalistas sobre a regidao
(o indigena e a floresta como representacdes
da identidade amazénica), a despeito de, aqui,
servirem a um discurso critico sobre os danos
ambientais a floresta.

Instalagdes como Hylea (espaco-poema) e Produto
(@rvore cubificada) (Figura 02) apresentam uma
nitida postura fenomenoldgica, ao trabalhar,
sobretudo, com a materialidade da Amazonia,
seja em seus elementos naturais (terra, madeira,
plumas, d4gua), seja em elementos artificiais
trazidos pela ocupag¢do humana recente (pneu,
lata de combustivel, lampada).

A postura antropoldgica, por outro lado, pode
ser percebida em obras como Duas mulheres
(Figura 03), colocando a nudez feminina desde
uma perspectiva cultural e comparativa, ou
Sublinhados, em que Marin reuniu cinquenta
frases relativas a AmazOnia e ao indigena,
tomadas de revistas como Veja, Manchete e Time
(BADAWI, 2016).

Por fim, trabalhos como a colagem sem titulo da
Figura 04 mostram como a postura antropolégica
de Marin estava acompanhada também por um
engajamento social com as populacdes indigenas.
Sobressai o tom de denincia a respeito do
desenvolvimentismo materializado na abertura
de estradas, avangando sobre a floresta, forcando
a marginalizacdo de populag¢bes indigenas ou
mesmo seu genocidio.

E evidente que essas posturas se cruzam ou
complementam em varias dessas obras. Legal
ou ndo (Figura 05), por exemplo, consegue
reunir aspectos das quatro posturas, ao manejar
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Figura 04 — Sem titulo, Jonier Marin, colagem, 1976.
Fonte: Site FLORA ars+natura. Disponivel em:
<http://arteflora.org/exposiciones/amazonia-
report-jonier-marin/>. Acesso em 12 out. 2020.

identidade, materialidade, choque entre culturas
e comprometimento com populacdes amazbdnicas
- recorrendo apenas a um rolo de arame farpado
atravessado por flechas indigenas.

Na exposicdo Amazdnia Report, houve desde a
presenca de imagens estereotipadas da regido,
até a formulacdo de imagens novas, contribuindo
para a fabricacdo de um imagindrio critico sobre os
projetos de ocupacdo da Amazbnia empreendidos
por governos como o brasileiro. Marin lidou tanto
com informacdes histdricas sobre a colonizacdo da
Amazbnia, quanto com suas préprias experiéncias
percorrendoaregidonaquelesanos.Emsua poética,
sintonizada com a arte contemporanea global,
hd, com certeza, um projeto de reflexdo sobre a
Amazdnia e sua arte. Tal fato coloca essa exposicao
dentro do conceito proposto de arte amazdnica, e
ilustra de maneira exemplar as diferentes posturas
e posicdes, artisticas e ideoldgicas, que permeiam
as obras reflexivas sobre a regiao.

A GUISA DE CONCLUSAO

Alguém poderia indagar qual a vantagem ou
a importancia de discutir arte amazonica,
considerando que essa discussdao abarca um
debate sobre identidades culturais ja fora de moda
e, ainda mais grave, essa arte possuiria um carater
projetivo - ideoldgico, interessado, jamais neutro
ou espontaneo. Bem, a discussdo é proveitosa, no
minimo, para compreendermos os meandros em
torno de um dos muitos usos da chamada "marca
Amazonia". Hoje, a Amazdnia vende, e paga-se
bem. Além disso, a arte amazdnica possui outros
atrativos, ainda maisimportantes do ponto de vista
global, ja que a questdo amazbnica é atravessada
e se funde com trés outras questdes cruciais para
nossa época: o dilema ambiental; as alteridades
nao ocidentais; e a compreensao da colonialidade.
Essas trés questdes sao interrelacionadas e
inseparaveis, se considerarmos que a estrutura
da colonialidade é a causa direta das ameacas ao
meio ambiente amazdnico (e global) e as formas
de vida ndo ocidentais ou ndo ocidentalizadas.

Na arte amazdnica, essas questbes tém
reverberado ha algum tempo, habitando os
interesses de muitos artistas e curadores.Essaarte
pode falar sobre tais temas a partir de um lugar
privilegiado, que é essa encruzilhada de problemas
impreteriveis para a contemporaneidade, e talvez
esteja ai um motivo de seu prestigio crescente.
Qualguer posicdo que a arte amazbnica alcance
ou reivindigue no sistema de arte global pode ser
justificada por esta singularidade.

O trabalho com o termo arte amazdnica
permite formular imagens novas e construir
imaginarios diferentes sobre a regido. Em outro
texto (no prelo), busquei investigar como as
representacfes da Amazbnia na arte brasileira
tém experimentado uma mudanca progressiva,
das imagens simplificadoras da regido como um
todo homogéneo (inferno verde, éden paradisiaco,
repositério de mitos, regido aquém da histéria,
pulmdo do mundo, terra sem homens etc.), para
as imagens comprometidas com Amazbnias
concretas e heterogéneas, povoadas por sujeitos
histéricos e por questdes sociais de grande
complexidade. A producdo artistica recente
parece indicar gue, mais do que uma “identidade
cultural amazo6nica” compartilhada, aquilo que
0S grupos sociais da regido tém em comum é,
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Figura 05 - Legal ou ndo, Jonier Marin, instalacdo, 1976.
Fonte: Site FLORA ars+natura. Disponivel em: <http://arteflora.org/
exposiciones/amazonia—-report-jonier-marin/>. Acesso em 12 out. 2020.

sobretudo, a condicdo histérica de colonialidade
vivenciada de muitas formas nos ultimos quatro
ou cinco séculos.

Tenho suspeitado que qualquer tracodaidentidade
cultural amazénica é assim entendido ndo por
suas caracteristicas inatas ou por algum tipo de
esséncia, mas sim porgue essa identidade vem
sendo fabricada a partir das praticas e discursos
de uma ampla gama de atores sociais. Em geral,
a chamada cultura amazénica é um conceito que
tem sido operado tal qual uma sinédoque: toma-
se a parte pelo todo, uma identidade cultural de
grupos sociais especificos para figurar como
representacdo da identidade cultural amazobnica
como um todo. Vale investir mais esforgo tedrico
na compreensdo dessas operacdes, inclusive nos
discursos da arte especializada.

Esta nocdao me faz pensar que a arte amazoOnica,
enguanto manifestacdo projetiva de uma
identidade cultural amazbnica pressuposta, é

uma espécie de “cultura com aspas”. O termo
foi formulado por Manuela Carneiro da Cunha
(2017), mostrando como, grosso modo, o conceito
ocidental de cultura foi imposto as sociedades
ndo ocidentais e, depois, apropriado por elas em
beneficio de sua prépria agenda politica. Essas
sociedades possuem cultura (sem aspas), é claro.
Mas performam sua “cultura” como mais uma
estratégia nas relacdes com outras sociedades
gue o contato interétnico Ihes condiciona. Os
grupos sociais na AmazoOnia possuem culturas e
produzem artes, no plural, mas a arte amazonica
talvez esteja mais préxima dessa “cultura com
aspas”, performada a partir da recepcdo e
apropriacdao do conceito ocidental de arte (e de
seus derivados, como arte contemporanea).

Afinal, o que isso quer dizer? Se arte amazdnica
ndo é o mesmo que arte na Amazonia, se ela possui
um carater projetivo, se é a performance de uma
identidade cultural em processo de fabricacao,
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entdo ela estd mais para um conceito do que
para uma categoria geografica ou estilistica. Ha
diferentes projetos que concorrem para este
conceito, comprometidos com ideologias politicas
e artisticas as vezes opostas. Procurar o dmago
ou a amazonidade pura e comum as obras locais
é uma tarefa desnecessdria e contraproducente.
Hoje poucos se atrevem a defender que exista
algo do tipo. Necessitamos, sim, distinguir
as caracteristicas dos muitos projetos que
disputam o significado e os usos da Amazdnia
e da arte amazbnica. Em especial, porque ha
décadas a regido se tornou objeto da atencdo
internacionalista, atravessada por diversos
interesses velados.
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CONCEITO DE DIALOGICIDADE PRESENTE NA OBRA DE PAULO
FREIRE E A CONTRIBUICAO PARA A FORMAGCAO DE PROFESSORES
EM ARTES VISUAIS: ARTE E POLITICA EM DIALOGO DURANTE A
PANDEMIA DA COVID-19 NA AMAZONIA

Resumo

Este estudo é resultado do processo
de dialogicidade na relacdo de ensino-
aprendizagem no Curso de Artes Visuais da
Universidade Federal do Para. O trabalho foi
realizado no periodo da pandemia causada
pelo novo Coronavirus, especificamente nos
primeiros meses, em que chegamos a entrar em
lockdown em Belém do Pard. A experiéncia foi
realizada, metodologicamente, com entrevistas e
observacdo participante, com um estudante do
Ultimo semestre do curso de Artes Visuais, o que
culminou na trilogia referente a tematica Arte e
Politica em didlogo na Amazoénia, com objetivo de
extrair conteddos programaticos que possam ser
debatidos nas dreas de Arte/Educacdo e Politica
Publica da Diversidade. O trabalho foi realizado
sob encomenda e objetivou manter a rela¢do do
processo ensino aprendizagem no isolamento
social como uma possibilidade de expressao dos
sentimentos e emocdes. Utilizamos a Abordagem
Tematica Freireana e o Materialismo Historico
Dialético, como metodologia do processo
de ensino-aprendizagem, resultando em
producdo bibliogrdfica e material didatico
capazes de auxiliar nas aulas no momento
posterior a pandemia.
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Abstract

This study is the result of a dialoguing process
towards teaching-learning in the Course of
Visual Arts in the Federal University of Para.
The assignment was accomplished during the
pandemicperiodcausedbythenew Coronavirus,
specifically in the first months, in which we went
on lockdown in Belém do Pard. The experiment
was made methodologically with interviews
and participant observation, with a student of
the last semester in the course of Visual Arts,
which resulted on the trilogy regarding the Art
and Politics in dialogue in Amazon’s thematic,
aiming to extract programmatic content that
might be debated in the Art/Education and
Public Diversity Politics fields. The assignment
was made under demand and aimed to keep
the process the relation between the teaching-
learning process during social isolation as a
possibility of expressing feelings and emotions.
We used the Freiriana Thematic Approach and
the Materialism Historic and Dialectic as a
methodology in the teaching-learning process,
resulting on a bibliographic production and
didactic material capable of helping class in a
post pandemic moment.
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Art Education; Teachers'’s Formation;
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INTRODUCAO

“Ninguém educa ninguém, ninguém educa
a si mesmo, os homens se educam entre si,
mediatizados pelo mundo”.

(FREIRE, 1987, 68).

Iniciamos com o excerto da obra de Paulo Freire!
(1987), no livro Pedagogia do Oprimido, para
subsidiar duas frentes deste trabalho. A primeira
é a compreensdo do conceito de “dialogicidade”,
apresentada pelo autor ao longo de toda sua obra
e fundamento para formacdo de professores,
sobretudo, de artistas e da universidade publica.
E a sequnda é a comemoracdo do centendrio de
Paulo Freire a partir de setembro de 2020, quando
educadores do Brasil, da América Latina e do
mundo iniciam a comemoracdo do centendrio a
partir dos 99 anos de seu nascimento, com acdes
gue serdo desenvolvidas durante um ano, até o
dia 19 setembro de 2021, data em que o Patrono
da Educacao Brasileira celebraria 100 anos2.

O presente trabalho foi realizado, na relacao
da “dialogicidade”, com um estudante do 7°
semestre do Curso de Artes Visuais, denominado
“Pandemia: Arte e politica em didlogo"”, e surgiu
da compreensdo de que a educacdo deve ser
pautada pela prdxis®, pela agdo dos saberes que
envolvem o processo ensino-aprendizagem e que
vdo além da sala de aula e da educacdo bancaria,
extremamente criticada pelo autor (FREIRE, 1997).

Compreendemos que a relagdo ensino-
aprendizagem na educacdo e, sobretudo,
nas Artes Visuais, requer liberdade para ser,
para fazer e para exercer sua subjetividade
no movimento da histéria. Assim, a trilogia*
comecou a ser encomendada pela professora
ao estudante-artista em abril de 2020, logo
gue iniciou o periodo de isolamento social,
especialmente em Belém do Pard, em virtude da
pandemia referente ao novo coronavirus (SARS-
CoV-2), que causa a doencga Covid-19.

As aulas presenciais na Universidade Federal
do Pard foram suspensas®, a cidade de Belém
do Pard estava cadtica e com a saude publica
entrando em colapso, chegando a ser decretado
o "lockdown” por 10 dias, de 7 a 17 de maio de
2020. Apds a suspencdo de todas as atividades
presenciais, fomos forcados a nos reinventar em
nossas casas. Nossas atencdes, pensamentos,
emocdes, se reduziram a defesa de um inimigo

invisivel aos olhos humanos, porém com alto
grau de contdgio.

Em meio a materialidade que se apresentava
no inicio da pandemia e a partir das condicdes
a que nos reduzimos, em prol da sobrevivéncia,
surgiu o seguinte gquestionamento: qual o nosso
papel de professores, educadores e educadoras,
socialmente referenciados, diante da pandemia?
Ndotinhamos,naquelemomento, muitasrespostas
além das acBes concretas de solidariedade que
faziamos para contribuir com nossos estudantes.
Muitas respostas eram quase impossiveis. Porém,
inspirados pela dialogiciodade Freireana e pela
perspectiva critica emancipadora (CURADO
SILVA, 2018), sobretudo no eixo que procura
alinhar a formacdo de professores ao debate
politico da educacdo: critica social, iniciamos
esta pesquisa. O artigo estd dividido em duas
partes: a) a primeira apresenta o conceito da
“dialogicidade” na obra de Paulo Freire; b) a
segunda é o relato de experiéncia realizado pela
educadora e educando do Curso de Artes Visuais
da UFPA, durante a pandemia.

A "DIALOGICIDADE"” DA OBRA DE PAULO
FREIRE NA FORMACAO DE PROFESSORES DO
CURSO DE ARTES VISUAIS

O livro Educacdo como pratica da liberdade
(1999) apresentareflexdes e expde o método de
alfabetizacdo de adultos de forma minuciosa,
contextualizando historicamente a proposta e
expondo seus principios filoséficos e politicos,
a partir das experiéncias do método realizada
na cidade de Angicos, no Rio Grande do Norte,
em 1962, onde 300 trabalhadores rurais foram
alfabetizados em 45 dias. Entre junho de 1963
e marco de 1964, foram desenvolvidos cursos
de capacitacdo de coordenadores, pois estava
prevista a instalacdo de 20 mil Circulos de
Cultura em vdrios estados do Brasil. Acredita-
se que esse trabalho representaria um enorme
esforco de democratizacdo da educacdo
e da cultura, porém, foram brutalmente
interrompidos pelo Golpe Militar de 1964, que
interrompeu e reprimiu a mobilizagdo popular,
levando Paulo Freire ao cdrcere por 70 dias
e, depois, o levando a se render ao exilio.
Essa importante obra de Paulo Freire aponta
a Cultura, assim como toda criacdo humana,
intrinseca ao processo ensino-aprendizagem,
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pois o ato de criar e recriar é uma atividade
inerente a quem educa e a quem aprende.

Em relacdo ao processo ensino-aprendizagem,
Freire (2011) aponta que ensinar é uma
especificidade humana; por esse motivo, “me
movo como educador porque, primeiro, me movo
como gente" (FREIRE, 2011, p. 92). A pratica
docente ndo se dd sem a pratica discente e
nessa relacdo ndo hd como separar a pratica da
teoria. Somos sujeitos incompletos e inconclusos
na busca por nossa completude. Dessa forma:
"“[o] sujeito que se abre ao mundo e aos outros
inaugura com seu gesto a relacdo dialégica em
gue confirma como inquietacdo a curiosidade,
com inconclusdo em permanente movimento da
histéria (FREIRE, 2011, p. 133).

Nesse processo, ensinar e aprender é um
movimento de ida e vinda, de mao dupla;
ensinamos e aprendemos na certeza de que essa
relacdo se da pelas varias construcdes tedrico-
pratica sistematizadas entre educadores e
educandos. Desse modo, se constréi a educacdo
como pratica da liberdade em contraposicdo
a educacdo tradicional, presente na educacdo
brasileira, desde o periodo colonial, que implica
no papel do professor com pratica de dominacdo.

Assim, compreender a relacdo dialégica e o
didlogo na concepcdo da educacdo Freireana é
fundamento para o exercicio da praxis, a qual nos
permite a busca pelo conteddo tedrico.

A educacdo auténtica, repitamos ndo se faz de A
para B ou de A com B ou de A sobre o B, mas de
A com B, mediatizados pelo mundo. Mundo que
impressiona e desafia a uns e a outros, originando
visdes ou ponto de vista sobre ele, visdes
impregnadas de anseios, de duvidas, de esperancas
gue implicam temas significativos, a base dos
quais se constituird o conteido programatico da
educacdo (FREIRE, 1999, p. 84).

Essa concepcdo de educacdo, que constroi
conteldos curriculares a partir do didlogo entre
educando e educador, estd muito distante de
acontecer na educacdo brasileira. A maioria dos
curriculos e planos de ensino ja estdo prontos para
reproducdo em aulas e horas marcadas. Porém,
no ambito do ensino-aprendizado no Curso de
Artes Visuais propomos que poderia ser possivel
a utilizacdao da abordagem em foco, uma vez que
é possivel construir conteldo a partir da realidade
em movimento.

Neste artigo, apresentamos a experiéncia
desenvolvida no periodo do isolamento social,
devido a pandemia, com o estudante Jodo Lucas
Araljo Nogueira, do 7° semestre do cursos de
Artes Visuais, guem, no momento deveria estar
desenvolvendo atividades em torno do Trabalho
de Conclusdo de Curso (TCC), mas que vem
encontrando dificuldades devido a suspensao das
atividades na instituicao.

No momento da suspencdo das atividades,
comecei a receber ofertas de lanches, produtos
de consumo alimenticios, via aplicativo de lista de
transmissdo do aplicativo WhatsApp® e verifiquei
gue o trabalho desenvolvido pelo estudante no
momento - motoboy - trazia risco a sua saude.
A partir de entdo, a educadora decidiu, por
iniciativa prépria, iniciar o didlogo para producao
de pinturas referente a realidade do momento que
viviamos no Brasil.

Nossa compreensdo da Abordagem Tematica
Freireana nos possibilitou dialogar com o
estudante com dois objetivos: a) contribuir para
gue o estudante permanecesse em isolamento
social, pois, além do trabalho de motoboy, com
entrega de lanches, ele também, ofertava a
encomenda de pinturas’; e b) proporcionar ao
estudante a reflexao e aimportancia da Arte nesse
momento da humanidade, como um trabalho que
contribui para a sociedade. Logo, passamos a
encomendar trabalhos para o referido estudante,
considerando que, nesse momento da pandemia,
Arte era a atividade mais prazerosa e sublime
para nos movimentar e unir em prol de reflexdes
sobre a vida.

Iniciamos o contato com nossos orientados
para informar as questdes relativas ao que a
Universidade Federal do Pard apresentava para
apoio a comunidade universitaria em plena
pandemia, sobretudo, no que diz respeito ao
apoio psicolégico. E nesse processo de mdo dupla,
iniciamos a trilogia, que serd apresentada na
segunda secdo deste artigo.

TRILOGIA: ARTE E POLITICA EM
DIALOGO NA AMAZONIA

A construcdo da trilogia “Pandemia: arte e politica
em didlogo durante a pandemia da Covid-19 na
Amazénia" se deu no movimento da realidade da
histéria no ano de 2020. Por compreendermos
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a educacdo como um processo que ocorre
dentro ou fora da sala de aula em varios espacos
combinado com a necessidade de os estudantes
permanecerem isolados e com a especificidade do
curso de Artes Visuais, cujos estudantes sentem
a necessidade de expressao em suas diferentes
formas, iniciamos as encomendas de imagens
gue retratassem a pandemia. Elas sdo aqui
apresentadas em trés subitens: 2.1. As duas faces
da Educacgdo no Brasil; 2.2 A fé em 2020; 2.3. A
crise sanitdria no Brasil em 2020.

Adotamos a Analise de Discurso Critica (ADC) (VAN
DIJK, 2015) para comparar a fala do estudante,
a obra produzida e a realidade do momento de
modo a conceber a analise da realidade a partir
das categorias do Materialismo Histérico Dialético
na relacdo singularidade e totalidade. Isso se
deve ao fato de que nosso objetivo, com a prética
pedagdgica e a pesquisa em desenvolvimento
sobre a formacdo de professores no curso de
Artes Visuais da UFPA, é compreender como 0s
estudantes de Artes Visuais associam a realidade
as politicas publicas, e nessa experiéncia em
especial, ao periodo da pandemia. Além disso
buscamos utilizar a abordagem tematica freireana
na tentativa de extrair temas curriculares que
possam servir como contelddo programatico no
curso pés-pandemia, retirando falas, contra-falas
e palavras geradoras.

Dessa forma, apresentaremos a fala do
estudante, destacando o universo vocabular, a
obra desenvolvida em didlogo com a realidade
do momento (encomendada pela professora)
e produzida pelo estudante e a contra-fala.
As compreensOes sdo retiradas a partir da
realidade, mediatizada pelo mundo, conforme
desenvolvemos na primeira secdo desse artigo.

AS DUAS FACES DA EDUCAGAO NO BRASIL

Iniciamos a trilogia com a obra “As duas faces da
Educacdo do Brasil" (Figura 01) por compreender
gue a temdtica “educacdo”, pois seria importante
para o processo de reflexdo do estudante e
também deixariamos, a partir da pintura, o
registro desse momento histérico das mazelas da
educacdo brasileira, sob a égide de um governo de
extrema-direita que se implantou no Brasil.

Eu jd estava um tempo querendo comecar a
pintar e ofereci encomendas de pintura, e eu
lembro que o que eu mais estava conseqguindo

fazer era encomenda de reproducdo de foto, e
eu estava sempre publicando e mandando para
todos os meus contatos, através de transmissdes
e tal, para tentar realmente comecar a ganhar
algum dinheiro, né? Porque eu jad t6 no ponto
final da Universidade, sempre gostei de pintar,
de desenhar e até agora ndo consegui lucrar
com isso, né? Porque tem toda aquela questdo
da panelinha dos artistas de Belém, tem toda
uma pressdao em cima da producdo de arte,
gue eu nunca me sentia contemplado, entado,
guando eu comecei a produzir de forma mais
autbnoma e tentar oferecer os meus servicos
de pintura, né? Uma espécie arte-artesanato,
onde vocé oferece encomendas. Eu acredito que
eu acabei alcancando a professora Marcia e ela
j& no meio da pandemia, eu tinha parado por
conta da pandemia, da quarentena. E ai eu vo/tei
a produzir porque eu senti falta desse dinheiro
e al acabei alcancando a professora nesse
momento da pandemia. E ai ela me pediu para
fazer, ai a primeira que ela me pediu para fazer
mais relacionado com a questdo da educacgdo,
que tivesse uma conotacdo com o coronavirus
eu pensei logo naquela questdo do EaD, que
prejudica muito a quem ndo tem as devidas
condigcbes de fazer aula remotamente, né? E ai
eu fiz aquela primeira pintura que foi... que foi a
pinturacomrepresentacdo de personagens, onde
eu coloco a aluna. Tem a Amazénia pegando fogo
no fundo, né? Coloco a aluna, digamos assim,
a aluna burguesa, sentada em um montdo de
dinheiro, com professor com todo paramentado,
com um instrumento, um iPad. E ai eu faco o
comparativo, e do outro lado coloco outro aluno,
em outrarealidade social, totalmente diferente, e
o professor também, ja com sua estrutura éssea
totalmente a mostra, né? Em um outro contexto.
Entdo, essa primeira foi uma criagdo minha, mas
o pedido da professora, perguntei como que é
que eu faco? Ela disse: pode fazer como vocé
bem entender (risos) e dai foi assim que surgiu
esse primeiro trabalho (NOGUEIRA, 14/09/2020,
grifo nosso).

Essa primeira obra foi encomendada a partir do
debate que se deu no Brasil sobre a suspensao
das aulas presenciais diante da desigualdade
estabelecida no sistema educacional brasileiro,
no ambito da educacdo publica e da educacao
privada. O Brasil apresenta um alto indice de
privatizacdo da educacdo brasileira, sobretudo
no que tange a educacdo superior, tendo em vista
qgue 75,32% das matriculas do ensino superior
brasileiro sdo concentradas nas instituicdes
privadas (BITTENCOURT BRITO; DOS SANTOS,
2019). Essa desigualdade foi escancarada em
nosso pais no momento da pandemia, quando
os estudantes das instituicdes publicas foram
acometidos por uma forte exclusdo dos processos
tecnolégicos e do mundo virtual. Essa contradicdo
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Figura 01 - Pintura do Eixo (2020)
As duas faces da Educacdo no Brasil
Belém do Para, 17/05/2020.

foi motivo de movimentacdo via redes social,
sobretudo pelos estudantes do Ensino Médio, que
lutavam pelo adiamento do Exame Nacional do
Ensino Médio (Enem)?®.

Ha diversas falas significativas do estudante, as
guais sao carregadas de profundos significados,
mas nem todas sera possiveltrabalhar aqui. Todavia,
das frases/oragGes destacamos no universo
vocabular do estudante as palavras e temas que
podem ser desenvolvidos no ambito da formacao
de professores do Curso de Arte Visuais, a partir
da Abordagem Tematica Freireana. Nessa primeira
parte da obra colocamos o exemplo de como
trabalhar com a Abordagem Temadtica Freireana,
para que a partir da outra possamos fazer direito
na fala do estudante apenas com grifos.

sempre gostei de pintar, de desenhar e até agora
ndo consequi lucrar com isso, né?;
Uma espécie arte-artesanato,
oferece encomendas.;

onde vocé

voltei a produzir porque eu senti falta desse dinheiro;
penseilogo naquela guestdo do EaD, que prejudica
muito a quem ndo tem as devidas condi¢bes de
fazer aula remotamente, né?

Tem a Amazdbnia pegando fogo no fundo;

Ela disse: pode fazer como vocé bem entender
(risos) e daf foi assim que surgiu esse primeiro
trabalho. (Falas significativas do Estudante Lucas
Nogueira, grifo nosso).

Para Freire (1999), o didlogo comega na busca
dos contelddos programaticos. Entdo, a relagdo
estabelecida nos processos ensino-aprendizagens
de curriculos previamente determinados precisa
ser problematizada por educandos e educadores
(Projetos Pedagdgicos, Planos de Ensino,
Conteudos previamente selecionados pelos
professores, etc).Issosedeveaofatodetermosque
considerar as relagdes homem-mundo. Os temas
geradores em busca do conteddo programatico
deveriam ser retirados a investigacdo a partir da

"mediacdo das falas”, “contra-falas" e “situa¢des-
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limites" conforme propdes Paulo Freire no capitulo
3, do livro Pedagogia do Oprimido. “O que temos
gue fazer, na verdade, é propor ao povo, através
de certas contradicdes bdsicas, sua situacdo
existencial, concreta, presente, como problema
gue, por sua vez, o desafia, e assim, lhe exige
resposta, ndo sé no nivel intelectual, mas no nivel
da acdo” (FREIRE, 1999, p. 86).

Nas falas significativas do estudante, selecionada
por nds, pode-se perceber que as palavras de
maior incidéncia, ou seja, que se repetem ao
longo do texto sdo /ucro, dinheiro, encomenda,
as quais estdo diretamente ligadas a dimensdo
capital-trabalho e a formacdo do artista para
o mundo do trabalho. Essa relagdo nos pareceu
uma forte inquietacdo na fala do estudante, que
apresenta recorrente a preocupacdo em “tentar
sobreviver da sua arte". Esse é um debate que
ndo pretendemos esgotar aqui, mas tornar ainda
um debate necessdrio com os estudantes do
curso de Artes Visuais da UFPA. Selecionamos
também a “Amazdbnia pegando fogo", em virtude
de o estudante consequir representar o caos no
ambito do cendrio do meio ambiente - alusdo ao
gue se vive na regido em que moramos, como
ser amazobnida, nesse momento do governo
bolsonarista. A “questdo do EaD" ganha destaque
pela compreensdo da educacdo brasileira por
parte do estudante, quem, se reconhecendo
em sua realidade concreta, “pode fazer como
bem entender’ intencionalmente para apontar
a liberdade necessdria no processo de ensino-
aprendizagem. Todos esses sdo contelddos que
podemos apontar no debate do processo ensino-
aprendizagem, tanto na formacdo de bacharéis
como de licenciados em Artes Visuais.

A FE EM 2020

A segunda obra "A fé em 2020" foi pensada
a partir da relacdo de religiosidade que o
paraense, em especial, 0s que moram em Belém,
tem com Nossa Senhora de Nazaré. Essa relacdo
supera a relacao religiosa envolvendo a igreja,
pois € parte da cultura do paraense a referida
devo¢do. Como nossa intencdo era manter o
estudante em isolamento, acreditamos que ele
levaria mais tempo para reproduzir, sobretudo
os tracos da igreja.

A segunda pintura era uma fotografia que a
professora me enviou, de um cidaddo de mdscara,

prostrado em frente a Basilica, apoiada numa
bicicleta e dando a entender alguma situacdo ali,
numa pose de oracdo. E uma fotografia muito
bonita, inclusive, aonde eu precisei ampliar, aquele
momento onde tem a pessoa prostrada para
visualizar pois ela estava com mdscara. Eu precisei
aumentar para que na composicdo ficasse mais
visivel. E enquanto eu estava procurando fazer
esses ajustes na imagem, para poder converté-la
em pintura, eu encontrei um morador de rua, que
pelo que eu tinha notado passou despercebido
pela fotografia. E uma fotografia que eu j4 tinha
visto pela internet, j& havia visto outras pessoas
compartilhando, e até entdo, me pareceu que
ninguém realmente tinha visto um morador de
rua ali, um suposto morador de rua, também ndo
sei ao certo, poderia ser um catador, poderia ser
gualquer outro individuo exercendo qualquer outra
funcdo. Mas ele estava ali e eu também trouxe para
pintura, também resolvi aumentar a imagem e a
gente fez essa composicdo, com diversas técnicas
ai com acrilica, com Aquarela caneta ponta fina,
e a gente fez um uma pintura bem completa da
Basilica e toda esse cendrio dos dois individuos
que estavam ali na frente da igreja (NOGUEIRA,
14/09/2020, grifos nossos).

A obra é uma reconstrucdo da fotografia feita
por uma internauta chamada Arlene Rayol que
viralizou nas redes sociais’®. No momento em
gue todos permaneciam em suas residéncias,
a pessoa que estd reproduzida na imagem, de
blusa vermelha e calca azul, parou e, mesmo com
a basilica de Nazaré fechada, parecia fazer uma
oracdo. A fé é um dos mais fortes elementos da
cultura amazonida. Ultrapassa o ambito religioso
relacionado a igreja catdlica e se coloca como
elemento presente na cultura e a economia local.
O Cirio de Nazaré" é a maior festa religiosa do
Brasil, além de levar em torno de 2 milhGes de
pessoas as ruas de Belém do Para, movimentando
a economia local.

O trabalho do estudante nos apontou duas
guestdes apds andlise que levou ao destaque da
palavra “fé", que para Freire é uma dimensdo
fundamental do ser humano. No curso de Artes
Visuais, é bastante significativo o interesse dos
estudantes, ndo necessariamente pela religiao
catdlica, mas pelas a ela ligadas, sobretudo
as de matriz africana. Inclusive, a partir da
obrigatoriedade das Leis n° 10.639/2010 e
11.645/2011, que inclui a histéria e cultura afro-
brasileira e dos povos indigenas brasileiros em
todo o curriculo escolar, em especial nas areas
de educacdo artistica e de literatura e histéria
brasileiras, o interesse cresceu. (BRASIL, 2011). E,
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Figura 02 - Pintura do Eixo (2020)
A fé em 2020
Belém do Parg, 21,/05/2020.

portanto, uma dimensdo que deve ser debatida
com os estudantes.

Paulo Freire” deixa um grande legado também
nessa relacdo pois se coloca ao lado daqueles que
acreditam na “transcedentalidade"™ e que crendo
ndo “dicotomizam™“ a "“transcedentalidade da
mundalidade"™. Para Freire, a fé ou crenca,
interfere na nossa forma de pensar, pois nas
palavras dele "eu nunca precisei brigar comigo
mesmo parame compreender na fé" (FREIRE, 1997,
n.p.). Ao contrario, o autor causou um alvorogo na
década de 1970 junto aos jornalistas europeus ao
afirmar que “guanto mais eu li Marx, tanto mais
eu encontrei uma certe fundamentacdo objetiva
para continuar camarada de Cristo” (FREIRE,
1997, n.p.). Essa afirmacdo era proveniente das
atividades que desenvolvia nas favelas e com os
camponeses ao constatar a profunda falta de
direito desses povos.

7

A outra fala que destacamos na fala foi “eu
encontrei um morador de rua, que pelo que
eu tinha notado passou despercebido pela
fotografia”. Nesse trecho significativo foi possivel

registrar a invisibilidade dos moradores de rua,
gue na fotografia original ndo aparece, mesmo
tendo causado bastante comocdo. O elemento de
contradicdo presente com a ampliagdo da imagem
fica perceptivel com destaque para os sujeitos
invisiveis na sociedade, os quais Freire (1999)
trata como os esfarrapados do mundo.

No trabalho do estudante foi possivel trazer para
imagem a contradicdo e apresentar elementos
fundamentais para o debate que também estdo
presentes na pintura anterior: a classe, as
desigualdadessociaiseaimportanciadesse debate
para arte e politica. Por fim, outra fala significativa
dessa obra foi “a gente fez essa composicdo, com
diversas técnicas al com acrilica, com Aquarela
caneta ponta fina", que se refere as técnicas
utilizadas para trabalhar com a pintura, recursos
materiais que podem ser problematizados para a
construcdao do expressionismo no século XXI. E
para concluir a trilogia encomendamos uma obra
gue representasse a saldde publica no Brasil.

A CRISE SANITARIA EM 2020

Ao iniciarmos essa trilogia, pensamos em
tematicas que pudessem representar pelo menos
3(trés) dreas que estavam movendo o consciente
coletivo na pandemia da Covid-19, pelo nosso
olhar de educadora. Sdo elas: a Educacdo, a
religiosidade e a salde. Assim, solicitamos que
o estudante pintasse algo referente a tematica
salde para encerrar a trilogia e propomos
um protesto politico com alta repercussdo na
impressa nacional brasileira.

A terceira foi aquela imagem muito icbnica dos
apoiadores do governo Bolsonaro, que foram para
a frente do Paladcio da Alvorada, a maijoria sem
madscaras, né? Empunhando a bandeira do Brasil
e repetindo aqueles palavreados declaradamente
fascistas, que nds estamos acostumados. E tiveram
alguns profissionais da salde, que acabaram
tendo representatividade, se representando, né?
Como oposicdo aos manifestantes bolsonaristas,
essa imagem também ficou bastante conhecida
nas redes sociais. De bolsonaristas ameacando
os profissionais da salde e eles empunhando
as cruzes nos peitos. Cada um com uma cruz no
peito. E essa representacdo. Eu reproduzi essa
imagem também através da pintura, sem muitas
modificacées mesmo, s reproducdo da imagem. E
essa foi a Unica pintura que eu enviei pelo correio
para professora porque eu ndo estava mais em
Belém, tinha ido para Santa Catarina, estava em
Floriandpolis. Em plena quarentena eu resolvi
viajar, foi isso mesmo que aconteceu... aproveitei
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gue as passagens estavam baratas e fui para
Santa Catarina. E ai estava completa trilogia, né?
A primeira sobre educacdo em 2020. A segunda
sobre a fé em 2020. E a terceira sobre a crise
sanitdria (NOGUEIRA, 14/09/2020, grifo nosso).

Essa imagem é fruto do protesto e ato politico
realizado pelos profissionais de sadde na Praca
dos Trés Poderes (Figura 03), em Brasilia,
realizado no dia 01 de maio de 2020, organizado
pelo Sindicato dos Enfermeiros e que previa um
protesto pacifico, com profissionais empunhando
crucifixo, representando as vidas perdidas de
todos os profissionais da saude.

No entanto, apoiadores do atual presidente da
republica que faziam manifestacdo no mesmo
local entram em conflito com as enfermeiras,
realizando agressdes verbais'®. As falas
significativas foram “imagem muito icbnica
dos apoiadores do governo Bolsonaro”, pois
naguele momento eram constantes as acdes
desses apoiadores nas ruas em Brasilia. Na
sequéncia, destacamos a fala “repetindo
aqueles palavreados declaradamente fascistas,
gue nds estamos acostumados”. A partir desse
trecho, nota-se um elemento de profunda
andlise a partir da Abordagem temadtica
Freireana, primeiro por representar as atitudes
do governo atual e segundo pela expressdo “jd
estamos acostumados”. Ainda que as acdes
fascistas do governo atual sejam recorrentes,
ndao podemos nos "acostumar” com essas
acles, uma vez que Para Freire (1997') nds nao
podemos nos acomodar diante das injusticas
cometidas no mundo.

Sobre a fala “Eu reproduzi essa imagem também
através da pintura, sem muitas modificacdes
mesmo, sO reproducdo da imagem”, por mais que
seja uma reproducdo é a forma que encontramos
para gue tanto o estudante-artista pudesse refletir
sobre o momento vivido, analisando seu ser e
estar no mundo como ser inconcluso em busca
constante de ser mais (FREIRE, 1999).

CONSIDERAGOES FINAIS

A trilogia Arte e Politica em didlogo na Amazbnia
nos possibilitou uma aproximacdo maior entre
educadora e educando e nos desafiou a construir
esse estudo a partir das concepcles freireanas
e nos desafiar a continuar a relacdo dialdgica e
dialética com os estudantes do Curso de Artes

Visuais, sejam da Licenciatura ou do Bacharelado.
Conforme apontamos no inicio desse texto. Esse
artigo localiza-se no ambito de nossas andlises
sobre a Formacado de Professores na perspectiva
critico emancipadora que propde aliar a formacdo
de professores ao debate politico da educacdo: a
critica social.

A educacdo como um campo politico, ou seja,
espaco dedisputahegemonica parase definir agcdes
e dire¢Oes, pode ser entendida como uma politica
publica social. A compreensdo de politicas publicas
se refere ao "Estado em acdo” e a de politicas
sociais a acdo do Estado que determina o padrao
de protecdo social, voltadas para diminuicdo das
desigualdades estruturais (SILVA, 2018, p. 338).

Essa relacdo somente ¢é possivel quando
proporcionamos aos estudantes entrar em
contato com o debate da realidade e estarem em
movimento, com a realidade, diante das acdes
gue o Estado demanda no ambito das politicas
publicas. A relacdo de poder e a possibilidade
de formar artistas e professores na Amazdnia a
partir de uma perspectiva critica, é uma disputa
gue se da inclusive no ambito curricular, pois ha
contelddos que estdo previamente selecionados e
precisam ser ministrados como forma de “cumprir
o conteudo". Percebe-se que com o estudante do
curso de Artes Visuais € possivel prever uma série
de competéncias profissionais que estdo no ambito
da técnica de aprendizagem e sdao fundamentais,
porém os debates em torno da diversidade e das
politicas publicas podem e devem ser trabalhados
voltando-se a realidade concreta.

A partirdacompreensdaodaobradePauloFreire, as
falas significativas extraidas do trabalho realizado
nos sugere um universo vocabular diversificado a
partir do qual pode vir a surgir temas geradores,
como: dinheiro e lucro, na relacao capital trabalho;
fé, na relagdo com as questBes referentes a
transcendentalidade; conformismo - rebeldia,
na relacdo em torno das politicas publicas.
Salientamos que os temas geradores ndo podem
ser algo pré-determinado por apenas um lado do
processo ensino-aprendizagem - a do educador.

Em verdade o conceito de “tema gerador"” ndo
é uma criagdo arbitrdria, ou uma hipdtese de
trabalho que deve ser comprovada. Se o “tema
gerador” fosse uma hipbétese que deve ser
comprovada, a investigacdo, primeiramente, ndo
seria em torno dele, mas da sua existéncia ou nao
(FREIRE, 1999, p. 88).
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Figura 03 - Pintura do Eixo (2020)
A fé em 2020
Florianépolis — Santa Catarina, 19/07/2020.

Ainda que a Abordagem Temdtica Freireana seja
pouco utilizada na Educacdo ainda ou na Arte,
uma vez que, mesmo com todo o legado de Paulo
Freire, muitos professores se apropriam apenas
de frases feitas, podemos concluir que é possivel
sua utilizacdo de forma mais densa e profunda
com estudantes em formacdao na Educacdo
Superior. Dessa forma, neste ano que iniciamos a
comemoracdo do Centendrio de Paulo Freire, ha
muitos desafios e possibilidades para se explorar
diante do tamanho do legado do autor.

Nosso objetivo inicial com a construcdao do

trabalho seria manter o estudante isolado
realizando atividades que pudessem levar
a reflexdo sobre o contexto vivido. Isso foi

alcancado e, além disso, temos agora um
material didatico, construido a partir da
relacdo ensino-aprendizado, por educando
e educadora, no periodo da pandemia, e que

serd utilizado ocasido oportuna quando do
retorno as aulas presenciais. A partir disso,
serd possivel retomar esse momento da
histéria vivida em nossa contemporaneidade
na Amazdnia, no Brasil e no mundo.

NOTAS

1.Paulo Freire nasceu em Recife,em 19 de setembro
de 1921, e faleceu em 02 de maio de 1997. Para uma
compressdo de seu legado, indicamos a leitura de
Beisegel (2010).

2. 0 Educador Paulo Freire foi declarado Patrono
da Educacdo Brasileira através da Lei n® 12.612, de
13 de abril de 2012.

3. Nossa compreensdo em relacdo a Praxis se da a
partir dos fundamentos de Vazquez (2011).
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4. Trilogia nesse contexto aplica-se a um grupo de
trés obras que previamente foram pensadas como
resultado final da rela¢do ensino-aprendizagem.

5. Ver noticia disponivel no sitio da Assembleia
Legislativa do Estado do Para, disponivel em
https://www.alepa.pa.gov.br/noticia/3959/

6. Recurso que permite enviar mensagens para
todos os contatos do seu telefone.

7. Para conhecer melhor o trabalho do
estudante acessar via aplicativo /nstagram
com o nome @pinturadoeixo

8. 0 didlogo foi realizado dia 14/09/2020 quando,
devido o distanciamento social, solicitamos que o
estudante falasse sobre a obra produzida e serd
identificado como Nogueira, seu Ultimo nome.

9. No Brasil o ENEM - Exame Nacional do Ensino
Médio é uma criada em 1998 para acesso dos
estudantes na Educacdo Superior.

10. Ver https://parawebnews.com/foto-de-
homem-de-joelhos-na-frente-da-basilica-de-
nazare-viraliza-nas-redes-sociais/

11. Para saber mais sobre a festividade sugerimos
a leitura de http://portal.iphan.gov.br/uploads/
publicacao/PatimDos_Cirio_m.pdf e o website
https://www.ciriodenazare.com.br/

12. Fala encontrada em sua Ultima entrevista
para a jornalista Luciana Burlamaqui, em 17
de abril de 1997, disponivel em https://www.
youtube.com/watch?v=UI90heSRYfE

13. Expressao utilizada por Paulo Freire para dizer
gue acreditam que o ser humano tem necessidade
de se relacionar com sua espiritualidade.

14. Expressdo utilizada por Paulo Freire que ndo se
separam e excluem.

15. A expressdo é utilizada por Paulo Freire quando
se refere a relagdo espiritual e humana.

16. O atual presidente da republica do Brasil é
consequéncia do golpe politico-juridico-midiatico.
O termo golpe juridico-politico-mididtico foi
retirado da andlise de conjuntura realizada pelo
prof. Dr. Luis Carlos Freitas, no dia 01/11/2016, na
Universidade de Brasilia, Campus Planaltina. E
nos acompanha nas andlises de discurso critico da
realidade politica.

17. Falas de sua Ultima entrevista em 17 de abril de
1997, para a jornalista Luciana Burlamaqui.
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“EU PRECISO POR O CORPO NA RUA: ARTE, MEDO E DISPUTA
NAS ELEICOES PRESIDENCIAIS DE 2018 EM BELEM (PA)'

Resumo

Este artigo tem como objetivo de analisar os
processos politicos e histdricos acionados pelo
movimento artistico das drags themdnias, através
de uma observacao participante da quarta
NoiteSuja de Bolsa, festa realizada na sede do
Grupo de Mulheres Prostitutas do Pard (GEMPAC)
durante periodo eleitoral de 2018. O evento dividiu
os espacos da cidade de Belém com a Festa da
Chiquita e o Cirio de Nazaré, expressando disputas
e conexdes politicas relacionadas ao medo e
a ocupacdo dos espacos publicos por pessoas
LGBTI+, particularmente com a eleicdao iminente
de Jair Messias Bolsonaro para a presidéncia do
Brasil. Aproximo o conceito desenvolvido pelas
themonias de megazord com o de multidGes gueer
de Paul Preciado, de forma a iluminar a relacao
ainda pouco estudada em sua literatura das
artistas com o seu publico.

Palavras-chave:

Género e sexualidade; Medo; Drag Queens;
Themonias; Eleicdes de 2018.

INTRODUGAO

Nas eleicdes presidenciais brasileiras de 2018, o
candidato Jair Messias Bolsonaro (Partido Social
Liberal) saiu vitorioso do primeiro e do segundo
turnos. Durante a campanha, ja notabilizado por
declaracdes homofdbicas, misdginas, racistas?
e mesmo simpaticas a ditaduras, chegou a
desculpar-se por suas falas em entrevista,
mas permaneceu investindo em discursos de
orientacdo fascista de combate a inimigos
internos no pais (QUERINO, 2018; LIONCO, 2020).
Usando o instrumento retérico da “ideologia de
género”, Bolsonaro reforcava que os “cidaddos
de bem"” deveriam se defender de uma ameaca

Inacio dos Santos Saldanha
UEPA

Abstract

This article aims to analyze the political and
historical processes mobilized by the artistic
movement of the drag themoénias, through a
participant observation of the fourth NoiteSuja
de Bolsa party, that happened that in the
headquarter of GEMPAC (Prostitute Women Group
of Pard) during the election period in October
2018. The event shared the spaces of Belém with
Festa da Chiquita and Cirio de Nazaré, expressing
the political disputes and connections related
to fear and public spaces occupation by LGBT/+
people, particularly with the imminent election
of Jair Messias Bolsonaro as President of Brazil.
| relate the megazord concept developed by the
theménias to queer multitudes concept by Paul
Preciado, to illuminate the still poorly studied in
their literature relation between the artists and
their audience.

Keywords:

Gender and sexuality; Fear; Drag
Queens; Themdnias; 2018 Elections.

moral representada, dentre outras, pelas pautas
feministas e LGBTI+® (BULGARELLI, 2020).

Ndo atoa, o periodo de campanha dessas eleicdes
foi marcado por um clima de brigas, ameacas
e acusacdes, provocando também iniciativas
de resisténcia declarada de grupos LGBTI+
de diversas formas, nas diferentes regides do
pais. Eu analisarei neste artigo, com base em
uma etnografia realizada na época, uma dessas
iniciativas de forte cunho politico, que teve lugar
em Belém do Pard: uma festa. A NoiteSuja de
Bolsa, realizada no dia 13 de outubro de 2018,
entre o primeiro e o seqgundo turnos das eleicdes
presidenciais, foi organizada e protagonizada
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por artistas drags. A drag queen, inicialmente,
seria uma forma multipla de performance em
gue artistas desenvolvem personas em cima de
reconfiguracdes de papéis de género. Porém,
existem diferentes segmentos e desdobramentos
para essa arte, e um deles, as drags themonias, é
um fendmeno local que se desenvolveu em torno
das edicdes anteriores dessa festa.

O meu interesse original na NoiteSuja de
Bolsa estava no seu esforco de se incorporar a
programacdo do Cirio de Nazaré, um conjunto de
romarias catdlicas realizadas em Belém desde o
século XVIIl, em homenagem a Nossa Senhora
de Nazaré. A festa teria como espaco a sede
do GEMPAC (o Grupo de Mulheres Prostitutas
do Parad), e sequiria em cortejo pelas ruas da
cidade logo apds a passagem de uma procissao
noturna do Cirio, rumo a Festa da Chiquita, uma
festividade de pessoas LGBTI+ da periferia de
Belém que se consolidou (surpreendentemente)
como uma contraparte importante do Cirio
desde a década de 1970, em pleno centro da
cidade. Essa comunhdo de tantos elementos j3
parecia oferecer um material muito rico, mas a
observacdo fez-me deparar com mais um. Uma
semana depois do primeiro turno das eleicdes
do qual Jair Bolsonaro saiu favorito, e duas
semanas antes do segundo turno, a NoiteSuja
de Bolsa foi tomada pelo pesado clima eleitoral.
A possibilidade da eleicdo de um presidente
gue ja se posicionava contra as pessoas LGBTI+
provocava temor, ainda que a vida no pais ja
fosse perigosa para muitas dessas pessoas.

Por isso, o objetivo final deste trabalho sera
entender as sensacdes e mobilizagBes do medo
através desse evento tdo complexo, destacando
as semelhancas e diferencas nas experiéncias
da artista e do frequentador. Para tanto, uso a
observacdo que empreendi do inicio ao fim da
festa, noticias da época e trés entrevistas que
realizei nas semanas seguintes: uma com um
organizador da festa, uma com um jovem que foi
como frequentador e outra com uma das drags que
se apresentou na ocasido. Nas préximas pdginas,
situo as drags themoénias e suas construcdes da
arte drag em uma rapida genealogia da montacao
(termo usado por drag gqueens e transformistas
localmente para se referir ao processo de se
preparar para uma apresentacdo) em Belém do
Pard, apresento o sentimento de medo presente

entre pessoas LGBTI+ durante o periodo eleitoral
de 2018 com a iminente eleicdo de Jair Bolsonaro,
e, por fim, descrevo e analiso o evento dentro do
GEMPAC e nas ruas, rumo a Festa da Chiquita.
Acrescento, no corpo do texto, um mapa do trajeto
do cortejo e duas ilustracdes de momentos que
considero importantes.

Foram importantes, de forma convergente, as
observacdes de Anna Paula Vencato (2002, p.
61) sobre o sentido coletivo e territorial da arte
drag, e as reflexdes cuidadosas de Sara Ahmed
(2004) sobre o medo como motor politico
de posicionamento de sujeitos e de disputa
pela mobilidade dos corpos. De forma mais
abrangente, essas questdes j& foram situadas
e exploradas na cidade de Belém pela pesquisa
de Juliano Bentes (2020), sobre a subjetividade
coletiva e a territorialidade fisica e simbdlica das
drags themoénias, uma referéncia fundamental.
Observando a NoiteSuja de Bolsa de 2018, dei
atencdo a elementos que ainda me pareciam
pouco claros na producdo existente sobre o
movimento: as relagdes com o medo e com 0
publico (aqui, em um caso bem especifico).

Pondereimuitosobreainclusdaode umagenealogia
introdutéria da montacdo na cidade de Belém,
gue culmina com o movimento das themodnias.
Afinal, julguei que seria proveitoso para elucidar
algumas conexdes basicas sobre as themonias e
outros grupos locais e nacionais, e mostrar que a
arte de se montar é uma constante construcgdo de
sentidos, para depois pensar em suas contradicdes
e olhar para um momento tdo especifico.

Embora tenha sido empreendido como uma
observacao participante, este estudo olha para o
tempodoseventosjadcomumacertadistancia. Por
guestles pessoais, precisei abandonar o projeto
na época, mas o recupero agora percebendo a
importancia das informacBes e reflexdes aqui
contidas, uma vez que o temor pré-Bolsonaro foi
um processo profundo, mas atualmente é pouco
relembrado, comentado ou estudado. Este é um
dos primeiros trabalhos cientificos escritos sobre
0 movimento artistico das theménias que nao
foi desenvolvido por uma delas, ou ao menos
em que a pessoa por trds da pesquisa ndo se
tornou uma themoénia. Preciso esclarecer, antes
de prossequir, que minha aproximacdo com esse
temase deude formamais prolongadaatravés das
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relagBes préximas que tenho, ndo apenas com as
artistas e seus espacos, mas também com outras
pessoas que frequentavam seus eventos. Essa
proximidade me permitiu perceber elementos
importantes, mas que foram desenvolvidos aqui
gracas também a distancia relativa entre nés.

Meu distanciamento relativo neste texto,
entdo, ndo tem qualquer relacdo com
pretensdes de autoridade cientifica, mas

sim reflete (paradoxalmente) os efeitos da
minha aproximacdo real enquanto nativo, e os
estranhamentos que desenvolvi através de um
contato mais longo e profundo com as themonias.
Compartilhei, portanto, de suas praticas de
sentido, e as preocupacdes analiticas que exploro
agui sao situadas nessa posicdo - para usar os
termos de Donna Haraway (1995). Em um debate
recente realizado entre algumas drags themonias
sobre o fenbmeno de articulacdo cientifica de
seus conceitos e experiéncias, Juliano Bentes
afirmou que elas escrevem sempre sobre o que
elas proprias ndao sdo, por ser um movimento
plural e em constante (in)definicdo (THEMONIAS,
2020). Considerando isso, eu escrevo ciente de
gue as interpretacdes aqui contidas se tornarao
datadas e limitadas em pouco tempo, e acabam
também se incluindo nessa sua descricdo.

DEMONIAS AMAZONICAS

As primeiras fases da montacdao em Belém do
Pard ainda sdo pouco precisas e carecem de
mais estudos. A década de 1960 viu o surgimento
do Lapinha, um restaurante e casa noturna que
ajudaria a consolidar os shows de transformistas
na capital paraense (BENTES, 2020). A partir
dos anos 1980, o chamado circuito GLS, conjunto
de bares e boates voltados para o publico
homossexual, se desenvolveria com mais vigor
nos bairros centrais. Concursos de transformistas
como o Miss Pard Gay, o Beleza Negra Gay e o
Miss Universo Gay seriam fundamentais para o
amadurecimento dessa sociabilidade LGBTI+ na
capital paraense (GONCALVES, 1989; SANTOS,
2019; OLIVEIRA, 2012). José Luiz Franco (2018)
registra que o préprio Movimento Homossexual
de Belém, embrido do movimento LGBTI+ local
da atualidade, surgiria apds Jacques Chanel, a
vencedora do Beleza Gay, aproveitar a ocasidao
para clamar contra a onda de assassinatos de
gays e travestis no centro da cidade, em 1990.

A etnografia de Izabela Jatene de Souza (1997) e
as fotografias de Orlando Maneschy (OLIVEIRA,
2012) capturaram a formacdo da cena drag local
nos meados da década de 90. Nesse momento,
chamam a atencdo para o sentimento de
comunidade e o alcance de publico em artistas
como Marlene Dietrich e Babeth Taylor, esta
dltima com sua Banda Bagaco. E quando se d&
a diferenciacdo gradual, mas jamais definitiva,
entre o aspecto cldssico da transformista e
a ousadia da drag gqueen. Em entrevista para
Juliano Bentes, Sarah de Montserrat falou sobre
essa diferenciacao:

A diferenga da transformista para a Drag Queen
estd principalmente nas questdes visuais, hoje a
drag, o que é a drag? E uma mulher exuberante,
uma rainha exagerada. E o transformista ndo,
o transformista tem aquela esséncia mais
nostalgica [...], ele ressaltava e homenageava as
grandes divas [...]. Quando surgiu esse segmento
de Drag Queens, pra mim [...] elas eram loucas,
elas jogavam sangue, se batiam, se quebravam, se
jogavam Ia de cima, isso tudo foi muito estranho
[...]. S3o segmentos que nunca deixaram de andar
juntos[...]. Eununca conseqgui perder essa esséncia
[transformistal. Eu s6 me adapto (MONTSERRAT,
2017, apud BENTES, 2020, p. 55).

Jda a Festa da Chiquita, sequndo Silva Filho (2014),
tem origem em um bloco carnavalesco que
acabou por se inserir na programacao do Cirio de
Nazaré no fim da década de 1970. Frequentada e
organizada por pessoas LGBTI+, principalmente
apds passar para o comando do cantor EIGi
Iglesias (que se apresenta montado), a Chiquita
consolidou-se como uma celebracdo profana
profundamente relacionada ao Cirio, dando
palco para apresentacdes de drag queens e para
a presenca das travestis logo apds a passagem
de uma das romarias pela Praca da Republica
de Belém. Embora o evento tenha chegado a ser
incluido no processo de tombamento do Cirio
de Nazaré como patrimoénio cultural imaterial
brasileiro, ainda existe uma resisténcia para o
seu reconhecimento. Tem sido atribuida a Festa
da Chiquita, anterior as primeiras paradas do
orgulhodoBrasil(nadécadade1990),umaenorme
importancia como referéncia particular da luta
contra-normativa na Amazbnia. Recentemente,
tornou-se também um sin6nimo de disputa dos
espacos publicos centrais por travestis e demais
pessoas LGBTI+ da periferia, o que a faz perder
muito de seus frequentadores originais.
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Se a montacdo em Belém vem acompanhando
as transformacGes da cidade, a década
de 2010 Ihe traria novas possibilidades. A
popularizacdo mundial da arte drag através do
programa estadunidense RuPaul’s Drag Race, o
acirramento e aprofundamento das discussdes
politicas em torno do género e da sexualidade
no Brasil, e o definitivo avanco do acesso a
internet na Amazonia fertilizaram o campo para
um movimento de experimentacdo e politizacao
da drag em escala local. As autodenominadas
drags demoénias, nome também estilizado como
“themonias”, se desenvolveram a partir da
experiéncia coletiva de afeto e experimentacao
artistica da festa NoiteSuja, criada em 12 de
dezembro de 2014 pelos produtores Maruzo
Costa e Matheus Aguiar, aos quais se somaria
Diel Bentes.

O grupo se notabilizou na cidade, inicialmente,
pelas montacdes consideradas feias e malfeitas.
Embora a relacdo com os padrdes estéticos
internacionais da drag seja de uma distancia
ambivalente, a identidade artistica das themonias
alcancou reconhecimento com a experimentacao
estética carregada de elementos regionais. O
uso de lixo, papel, plantas, objetos, uniformes de
trabalhadores e outros elementos inusitados nas
montacdes, na pintura corporal, nos repertérios
musicados ou declamados das performances e
na elaboracdo de registros e reflexdes graficas,
escritas e audiovisuais. S3o dignos de nota o
filme documentario de Allyster Fagundes (2016)
sobre a NoiteSuja em via de desenvolvimento
da identidade themonia, e a Revista Themdnia,
lancada com um Manifesto Themoniaco, em que
Sarita e Flores Astrais (2020) convidam parauma
mobilizagdo cultural e politica revolucionaria das
artes no Para.

A NoiteSuja foi inicialmente um Halloween fora
de época, com uma batalha de dublagem. A partir
dai, a festa/produtora lancaria a proposta de

uma noite feita por artistas, para artistas, onde
a montacdo seria livre de arquétipos. Muito
influenciados pela cultura club kid dos anos 1980
e pela larga cultura regional, o Noite Suja ao longo
dos anos alimentou a cena drag local e criou uma
grande comunidade que, hoje, se autodenomina
“demonias”. O que comegou com uma piada
frequente de cumprimento, pois ao se verem,
na porta das festas ou nos bares, as artistas se
salidam com elogios como “olha, ta linda, parece

um demonio” (fazendo relagcdo direta ao demoénio
cristdo, algo feio e desprezivel). As artistas
adotaram o nome de “drags demdnias” por muitas
vezes ndo se importarem em fazer maquiagens
“feias" e que causem desconforto nas pessoas,
pois seus corpos em fuga dos padrdes ja o faziam
naturalmente“ (BENTES, 2020, p. 61-62, grifo meu).

Essa énfase na experiéncia dos artistas é uma
das principais caracteristicas das reflexdes que
as theménias tém levantado nos Ultimos anos,
fora ou dentro dos circulos académicos. Nestes
Ultimos espacos, é muito difundida atualmente
a interpretacdo que a tedrica estadunidense
Judith Butler (2019) fez de que a drag ndo seria
uma pratica necessariamente subversiva, por
desnaturalizar e reificar simultaneamente as
normas heterossexuais de género. A prépria
polémica entre as vertentes feministas,
examinada por Butler, das visGes da drag como
uma apropriacdao da feminilidade e como uma
subversdodogéneroconcentra-seprincipalmente
no homem cisgénero gay enquanto drag queen, a
concepcdo mais difundida dessa arte (NEWTON,
1979). Mas as experiéncias com a drag, como
vemos no movimento das themonias, vai para
muito além disso, e elas préprias passaram a
tomar partido nessa discussao.

Larissa Latif (2016) elaborou a sua prépria
composicdo narrativa tedrica de sua drag-
ciborgue Lindoneia, “pilhando, roubando e se
apropriando” de conceitos. Da mesma forma,
Gabriel Luz da Cunha (2018) apresentou como
uma descolonizagdo do corpo-territério (invadido
pelas hordas do heterociscapitalismo) o seu
processo de montacdomonxtracdothemonizacao
enqguanto Sarita Themonia, marcado pelo uso
do lixo e da desumanizacdo de sua figura.
Elementos que apontadamente passaram
despercebidos pela andlise de Butler, como a
raca, a marginalizacao colonial do capitalismo e
a ([des]re)construcdo de corpos cis e trans fora
do momento da performance (PRECIADO, 2014,
p. 91-94), entraram no centro das discussdes das
themonias. O aspecto da diferenca regional, por
si s, tem sido muito importante para a afirmacao
da identidade das theménias, desde seus
processos praticos de montagdo até suas formas
de trabalhar com o pensamento académico.

Juliano Bentes (2020), a Luna Skyyssime,
inverteu a ordem dos conceitos internacionais e
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afirmou que a drag vem sofrendo um processo
mundial de desdemonizacdo nas Uultimas
décadas, com a imposicdo de um padrado estético
normativo mainstream. O trabalho de Bentes,
ndo apenas a primeira dissertacdo de mestrado
metalinguistica de uma drag theménia, tornou-se
também o primeiro livro escrito por uma drag e
sobre drags na regiao.

Outro aspecto importante é a formacgdo do megazord,

exatamente como o Megazord da série
Power Rangers, quando todos se reldnem e
formam um rob6 gigante, capaz de destruir
gualquer inimigo. O megazord das demdnias
é quando todas se encontram, tornando- se
um conglomerado sé, ganhando mais forgas
para enfrentar a rua e o que ela proporciona.
Frequentemente acionado em situacdes de
intervencdo urbana como a Carnevale ou o
ITAkaralho [...]° através de gritos agudos que,
em certo tom, se tornaram uma linguagem
prépria, conhecida entre as artistas como
hierogritos (BENTES, 2020, p. 114).

Referéncias ao programa televisivo Power
Rangers em categorias émicas de drag queens
também foram encontradas no Sudeste do pafs,
onde o verbo “morfar” eventualmente substitui
“montar-se” (MASCARENHAS NETO, 2020). Ao
gue parece, essa apropriacdao sempre tem umtom
lddico, sem que seja ignorada a caracterizacdo
marcialdasérie, visto pelas artistas dessageracao
como uma referéncia da infancia. O megazord
das themonias, um corpo estranho, coletivo e
dissidente que invade a cidade, é semelhante
ao “monstro sexual” chamado pelo filésofo Paul
B. Preciado (2010) de multidao gueer, pensado
sobre certos movimentos radicais da Franca e dos
Estados Unidos. Aqui, o monstro é um todo sem
coeréncia uniforme, em que as diferencas entre
seuscomponentessdovalorizadas.ParaPreciado,
o corpo das multiddes gueer se manifesta,
dentre outras coisas, pelo agrupamento supra
identitario, contra normativo e desnaturalizador
em razdo de uma “desterritorializacdo” de
categorias estdveis de género e sexualidade. A
forma como as themdnias pensam sua identidade
coletiva como em constante (in)definicdo tende
a valorizar contradicbes em relacdo ao que
elas entendem como uma arte drag normativa,
especialmente em termos de raca, regido e

estética, como pano de fundo de uma oposicado
politica a cisheteronormatividade (expressao
usada por elas). E um raciocinio que encontramos
facilmente nas palavras de Sarita (CUNHA, 2018)
e Simone (AGUIAR, 2018).

Seja como “desterritorializacdao” ou como
“themonizacdo”, este movimento artistico
se insere em um conjunto global de criticas
contemporaneas a normalizacdo interna do
mundo LGBTI+ em suas praticas. As multiddes
gueer de Preciado ecoam aqui através de suas
experiéncias com a desfiguracdao humana, as
mulheres cisgénero sendo drag queens e drag
kings, a atuacdo de artistas trans bindries e
ndo-bindries, drags “mudas”, gordas, barbadas
e/ou peludas ou os temas das existéncias
viadas, negras e sapatdes, mas principalmente
a ocupacdo de espacos para além das boates.
N3o é por acaso que algumas das themdnias se
apresentam enquanto drag gueer. Como vimos, o
movimento surge de uma conjunc¢do de processos
politicos e histéricos e ganha forma ao longo de
seus anos de atuacdo, e caracteristicas que se
tornaram marcantes, como as drag queens de
mulheres cis, passaram a fazer sentido como tal
através de tensdes e disputas travadas nointerior
do movimento e com o seu publico. Internamente,
essas tendéncias coletivas de subversdo da arte
e da identidade foi possivel através das relacdes
de afeto, elemento desconsiderado por Preciado
na descricdo de suas multiddes. O suporte afetivo
e material mltuo e a inspiracdo politica e estética
também mutua, aos quais as themdnias chamam
de retroalimentacdo, possibilitariam a formacado
e a ampliacdo do megazord em suas incursdes.

Todo esse destaque dado a perspectiva da artista
e sua posicdo de narradora e teorizadora do
movimento, porém, tém deixado sobrar pouca
atencdo a experiéncia de quem assiste, e as
relagBes entre a performance da drag themoénia
e o0 seu publico. Este trabalho pretende ajudar a
clarearessaquestao,juntoaodebatedesenvolvido
academicamente por elas. O megazord é, como
vimos, constituido pelas relacdes de afeto e
unido das préprias themoénias, e de artistas e
profissionais de outras dreas que atuam com
elas, como no design grafico, na fotografia, na
performance, na musica, no empresariado de
espacgos festivos e no jornalismo.
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Mesmo que o segmento artistico coletivo tenha
ganhado certa independéncia com relacdo a
NoiteSuja, os eventos da produtora continuam
sendo centrais e através deles podemos perceber
muitas dessas relacdes que tém sido menos
exploradas. Sequindo a genealogia da arte drag
nacidade de Belém, a festa permanece preferindo
as boates como espaco. Porém, Matheus Aguiar®,
um dos seus criadores, afirmou-me que a
NoiteSuja é mais do que uma festa comercial
("ndo que seja ruim ser uma festa comercial").
Ela ndo transitaria apenas entre diversos
espacos (se reinventando e se desdobrando nas
paisagens de teatros, centros culturais, pracas,
ruas, mercados, parques de diversao, shopping
centers, universidades e eventos online), mas
também pelos limites entre o que seria uma festa
voltada para o mercado em espacos fechados
(como nas boates), transformando-se em uma
manifestacdo politica de ocupacdo da cidade.
O aspecto subversivo da territorialidade, como
notou Juliano Bentes (2020), é um dos principais
tracos de identificacdo das drags themoénias.

Porém, transitando por espacos de acesso
limitado como as boates do centro de Belém,
a NoiteSuja construiu um puablico com perfil
em grande parte semelhante ao das demais
festas dedicadas ao publico LGBTI+. Existem
observacdes pertinentes nesta cidade de que
o perfil dessas boates e de suas festas define
seu publico através de exclusdes baseadas em
raca, classe, género e periferizacdo (CHAGAS,
2018). Para Matheus, a NoiteSuja de Bolsa, com
seu trajeto anual rumo a Festa da Chiquita, seria
um esforco de aproximar-se dos publicos que
normalmente ndo sao alcancados nas boates,
em particular as travestis. Uma edicdo pocket
da festa (daf o nome “de bolso", que, convertido
para o feminino, ganha um duplo sentido), a
NoiteSuja de Bolsa é realizada desde 2015 em
meio a programacdo do Cirio de Nazaré. Suas
primeiras edicdes foram realizadas no Casulo
Cultural, um centro cultural independente no
bairro da Campina, e de 1d seguiam em cortejo
para a Praca da Republica, ocupada pela Festa da
Chiquita logo apés a passagem da trasladacao,
a procissdo noturna do Cirio. Em 2018, apds o
fechamento do Casulo como espaco fisico, a
NoiteSuja de Bolsa seria realizada na sede do
GEMPAC, também no bairro da Campina (Mapa 1).
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Mapa 01 - Bairro da Campina.

A CAMINHO DA FESTA

No dia 7 de outubro de 2018, seis dias antes da ja
entdo anunciada NoiteSuja de Bolsa, o resultado
do primeiro turno das eleicdes presidenciais levou
Fernando Haddad (PT) e Jair Bolsonaro (PSL)
ao segundo turno, sendo este ultimo o favorito.
O sentimento geral na época prenunciava a
transicdo para um novo capitulo na histéria de
mulheres e pessoas LGBTI+ no Brasil, um possivel
momento de persequicdo generalizada e mesmo
um regresso a ditadura. De acordo com uma
matéria publicada pela Agéncia Publica (MACIEL
et al. 2018), o acirramento da disputa eleitoral
daquele ano levou a realizacdo de pelo menos 70
ataques violentos em todo o pais (o levantamento
ndao considerou insultos e ameacas em espacos
cibernéticos, ainda mais comuns), apenas nos
primeiros 10 dias do més de outubro, as vésperas
do primeiro turno das eleicGes. De ameacas
pronunciadas a agressdes fisicas graves, ao
menos 50 destes atagues foram cometidos por
apoiadores de Jair Bolsonaro, sendo muitas de
cunho miségino, homofébico e transfdbico. Essa
era a expressdo de uma mobilizacdo politica de
reacdo conservadora as transformacgfes sociais
do pais nos anos anteriores, que tinha o elemento
central em um discurso combativo de panicos
morais, como as das nocdes de “ideologia de
género” e de ameaca a “familia” (LIONCO, 2020).
Algumas pesquisadoras tém percebido que a
violéncia se tornou um recurso de ampliacao
do alcance desse discurso para pessoas que até
entdo tinham pouco contato com o bolsonarismo,
seja na vitimizacdo de Bolsonaro apds sofrer um
atentado, seja pela forma como ele mobilizava
imagens de guerra em sua prépria figura
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(CIOCCARI, 2018; PINHEIRO-MACHADO, SCALCO, 2020).

De acordo com outra matéria, dessa vez do El Pais
Brasil (OLIVEIRA, HOFMEISTER, 2018), os ataques
provocaram um profundo sentimento de medo
entre "gays, negros e indigenas”. Diversas pessoas
entrevistadas para essa matéria apontaram o
receio diante da possibilidade de serem agredidos
ou mesmo assassinados; o texto cita, dentre
outros, o exemplo de um casal de mulheres que
deixou de andar de mdaos dadas na rua por conta
do clima tenso das eleicbes. A recorréncia de
noticias, reunidas de forma abrangente no site
#VitimasDalntolerancia’, deve ser compreendida
como parte de um conjunto de conflitos ainda
maior no cotidiano dos brasileiros; ataques
verbais, ameacas e perseguicdes aumentaram
em espacos publicos e privados. Vale lembrar,
conforme noticia enumerada neste ultimo site, que
o proprio Bolsonaro foi esfaqueado em setembro
de 2018, marcando um processo eleitoral regado
a imagens e debates violentos.

A violéncia do debate publico se estendia para a
arte e a producdo de conhecimento. Em agosto
de 2017, por exemplo, o fechamento da exposicao
artistica Queermuseu - cartografias da diferenga
na arte brasileira em Porto Alegre, provocou
intensa polémica no pais, guando sua abordagem
de questdes de género e diversidade sexual foi
entendida como uma apologia perigosa a pedofilia
e a zoofilia (FIDELIS, 2018). No mesmo ano, a
filésofa Judith Butler foi atacada verbalmente
em sua visita ao Brasil, que provocou protestos
contra a suposta ameaca intelectual a moral e
a familia que sua obra representaria (BUTLER,
2017). Em meu campo, as reacdes a esse processo
por parte de sujeitos em grande parte jovens,
acostumados a uma temporalidade de conquista
de direitos e espacos, passavam pelo medo.

Ndo encontrei registros de agressfes fisicas
em Belém durante este periodo, mas a tensdo
acompanhava aquela do resto do pais e relatos
de ameacas foram comuns, inclusive no dia da
NoiteSuja de Bolsa. Morador da cidade, gay e de
orientacdo politica a esquerda, Henrique Santos?,
de 23 anos, contou-me como se sentiu quando
Jair Bolsonaro saiu como favorito do primeiro
turno das eleicdes:

Eutavaum poucoangustiado, porque eurealmente
nao esperava muitos votos nesse cara no primeiro

turno, entdo depois que passou o primeiro turno
gue eu tive mais dimensdo do perigo que a gente
tava correndo. Eu ndo tava meio que acreditando
gue as pessoas iam votar nesse cara e eu lembro
gue quando eu vi o resultado do primeiro turno,
figuei muito assustado, eu lembro que eu
chorei até de medo mesmo, muitas incertezas
(HENRIQUE, 2019).

Naguele momento de incertezas, as redes de
apoio ganharam uma importancia especial para
essas pessoas. Henrigue compareceu a rodas
de conversa em espacos universitarios (que,
como ele mesmo reconhece, ndo sao acessiveis a
todos). O anuncio da NoiteSuja de Bolsa, em uma
programacado informal do Cirio de Nazaré® que
coincidia com o tenso periodo eleitoral, apareceu
como uma alternativa para ele e seus amigos.

Como dito acima, a arte tinha o seu lugar nessa
disputa, e as préprias drags ndo estavam imunes
ao medo. A retérica de Bolsonaro de que pessoas
LGBTI+ estariam entre os inimigos internos
do pais mobilizava a representacdo de suas
manifestacdes (artisticas ou ndo, mas sempre
com relagdo aos seus COrpos) COmo ameacgas.
Como afirmou Sara Ahmed (2004, p. 69-70), o
apontamento de uma ameaca serve para, através
do medo, tornar os espacos territérios. Em Belém,
a propria identidade themonia ja reivindicava o
arquétipo da ameaca para si, em um discurso de
enfrentamento e de disputa dos espacos. Juliano
Bentes percebeu em seu estudo que diversas
themdnias passaram a se sentir menos seguras
ao transitar por espacos e meios de transporte
publicos, principalmente quando montadas (o que
era encarado por elas como ato politico), durante
e logo apéds o periodo eleitoral de 2018. O medo
fez voltar o velho pensamento de muitos espacos
ndo podem ser ocupados com seguranca.

Insultos eameacas, ousimplesmente aostentacdo
de simbolos bolsonaristas, principalmente apds o
resultado do primeiro turno, provocava tensdo
em circulos publicos e domésticos. Mas algo que
também transparece no trabalho de Bentes é o
esforco de unidao como forma de fortalecimento
entre as themonias. Vitor Nunes'®, por exemplo,
viu na NoiteSuja de Bolsa uma oportunidade
especial para se apresentar como Dzi Vedette:

Eu tava num nivel de estresse altissimo; aconteceu
a primeira situacao, eu figuei malzao no primeiro
turno [das elei¢cdes presidenciais, no dia 07 de
Outubro], “Eu ndo vou consequir ficar e casa
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esperando esse resultado; eu preciso sair daqui
e preciso encontrar algum espaco onde eu possa
encontrar os meus, onde eu possa ser quem eu
quiser ser, onde eu possa abracar as pessoas,
onde eu possa achar que tudo vai ser possivel se a
gente estiver junto” (VITOR, 2018).

Vitor chegou a ir a uma festa voltada para o
publico LGBTI+, mas sentiu-se ameacado quando
voltava para sua casa. A rua tornava-se, e era
possivel imaginar que de forma definitiva, o
espaco em que o temor se manifestava. Essa
situacdo o levou a insistir na necessidade que
sentia, e que lhe estava sendo ostensivamente
negada: “Eu preciso pdr o corpo na rua“. A
NoiteSuja de Bolsa, ambientando-se no GEMPAC e
saindo em cortejo pelas ruas do centro de Belém,
seria convenientemente um ato de resisténcia no
acirramento da disputa pela cidade entre pessoas
LGBTI+ e os grupos conservadores em pleno
fortalecimento. Para Vitor, o evento apareceu
como uma nova chance de se fortalecer:

Ai veio a possibilidade do GEMPAC. Eu achei
maravilhoso, porque é um espaco de resisténcia,
é um espaco gue subverte totalmente a ideia da
moral e dos bons costumes que isolam essa cidade
como um todo. Foi o que me fez sentir a necessidade
de estar 14, independente de estar performando,
independente de estar montado ou ndo; eu deveria
estar ali. Porque, pra mim, seria o momento em que
eu poderia olhar pros meus e dizer tipo: “Caralho,
eu te amo! Eu t6 contigo, tu td do meu lado; tu té
passando pelas mesmas pressdes que eu de uma
certa forma"; a gente precisa estar junto nesses
momentos, porque é uma forma de acalentar o
préprio coracdo, € uma forma de buscar, encontrar
algum meio de sobreviver. “Entdo eu vou, eu vou
muito” (VITOR, 2018).

A busca por esse sentimento de grupo e
acolhimento levou o artista a assumir alguns
riscos. Sequndo ele, acompanhado de um amigo,
precisou enfrentar o grande engarrafamento
provocado pela romaria do Cirio, na noite do
dia 13, a caminho da sede do GEMPAC. Temendo
chegar muito atrasado, teve de descer do carro
montado como drag, em trajes de stripper, e
andar pelas ruas cheias de pedestres e veiculos,
acompanhado de um amigo: “Foi dificil, porque
tava s6 eu e o meu amigo; eu fiquei muito
preocupado, pela minha seguranca e pela
seguranca dele; mas ndo foi um processo que me
impediria”. As ruas entdo ocupadas por familias
cristds, em pleno acirramento do discurso
conservador nas elei¢des, ndo reagiram bem a
presenca deles: “Quase fui atropelado, gquase...

[pausa e sorri] jogaram coisas em mim, foi bem
trash chegar Ia. Mas quando eu cheguei |3 valeu
muito a pena”.

FESTA NO GEMPAC

O GEMPAC foi formalizado em 1990 pelas
trabalhadoras de uma histérica zona de
prostituicdo conhecida como quadrildtero do
amor, no bairro da Campina, centro de Belém,
sendo uma experiéncia pioneira na mobilizacdo
das mulheres prostitutas no Brasil que remonta a
ditadura militar (SARAIVA, 2020). A realizacdo de
uma edicdo da NoiteSuja naquele local provocou
entusiasmo, mas ndo era nada inusitada. Os
processos politicos de estigmatizacdo da
prostituicdo e das subjetividades LGBTI+ colocam
ambas no lado de baixo de uma mesma hierarquia
moral da sexualidade (RUBIN, 2017). Em Belém do
Pard, o movimento de mulheres prostitutas e o
entdo movimento homossexual entenderam isso
e estabeleceram uma aliancga ja em seu primeiro
ano de existéncia, quando o GEMPAC apoiou a
fundacdo do Movimento Homossexual de Belém
em 1990, tendo atuado juntos na resposta ao
HIV/AIDS e na elaboracdo de politicas publicas
(FRANCO, 2018).

A NoiteSuja de Bolsa de 2018, foi entendida
rapidamente pelo publico como um encontro
simbdlico entre grupos historicamente
marginalizados pelo sistema de género e
sexualidade, mas que também constituiam suas
trajetérias de resisténcia politica na cidade de
Belém de formas mais ou menos independentes.
A organizacao da NoiteSuja de Bolsa, entao,
foi marcada por um esforco de aproximacao
e negociacdo entre um grupo que ainda era
jovem e outro que ja estava consolidado. Mas a
aproximacao acabaria por ndo se efetivar como
era esperado:

A gente queria muito que as garotas estivessem
14, que elas também mostrassem seu talento de
alguma forma, se algumatocasse, se alguma fizesse
alguma coisa poderia se expressar, mas elas tém
alguns problemas 14, muitas moram longe, inclusive
a Lourdes [Barreto, lideranca do GEMPAC], ela ndo
pode estar com a gente no dia que ela mora bem
longe em relacdo ao centro fica bem complicado
pra ela e enfim... (MATHEUS, 2018).

A festa foi autorizada e, apesar da auséncia
guase total das prostitutas no evento, o mero
significado do local inspiraria o publico e as
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drags. Vitor/Dzi Vedette contou-me que a figura
das mulheres prostitutas influenciou a concepcao
de sua performance, em que representaria a
objetificacdo dos corpos no espectro feminino.
Sua apresentacdo seria, dentre outras coisas,
uma forma de homenagear aquelas mulheres.

Naquela noite, fui até o local acompanhado pelos
membros da Haus of Cardo", cujos membros sdo, é
claro, drags themoénias. Naguela mesma semana,
seriam atirados ovos contra a casa em que elas
moravam durante a madrugada, provavelmente
por vizinhos que ndo aceitavam a presenca das
drags ali (um atague como esse jamais ocorrera
antes daquelas elei¢des). Cruzamos o bairro da
Campina a pé, em grupo, sem muitos temores. O
horario divulgado do evento era as vinte horas da
noite, quando as primeiras pessoas comecaram a
chegar e se aglomerar pelas calcadas, bebendo e
conversando. A sede do GEMPAC esta localizada
na esquina entre a Rua General Gurjdo e a Rua
Padre Prudéncio, sendo um dentre vdrios prédios
antigos que caracterizam o bairro. Perto dali
algumas prostitutas ocupavam seus lugares nas
calcadas, mas ndo a vista do evento.

O temor nao deixaria de estar presente quando o
evento comecou. A sede do GEMPAC era pequena
para todas as pessoas presentes (poucas
dezenas), e a musica e as conversas ocupavam
as calcadas na esquina, inclusive com a projecao
de videoartes em um muro préximo. A tensdo do
periodo eleitoral estava em todas as bocas: brigas
de familia e casos de agressdo eram comentados,
e a passagem de veiculos pelas ruas deixavam
as pessoas alarmadas. Henrigue, que pregara
um adesivo da campanha de Fernando Haddad
no peito, afirmou depois que ndo deixou de se
sentir intimidado com a aproximag¢do de carros
e motocicletas pela esquina em que o evento
ocorria. Ninguém dancava, o publico se sentia
vulnerdvel na rua. Em um cendrio como esse, nao
era possivel e nem apropriado que eu portasse
um diario de campo.

Dentro da sede, uma exposicdo fotografica se
misturava com os cartazes das campanhas
realizadas pelo GEMPAC nas trés décadas
anteriores, e um enorme recipiente de ceramica
com banho-de-cheiro” repousava préximo a
porta, com um estandarte do GEMPAC por de
atrds. Matheus Aguiar, montado como Simone, a

drag DJ alienigena, discotecava. Um dos moéveis
mais notdveis do GEMPAC também estava Ia:
uma cadeira estofada em forma de pénis com
pouco mais de um metro de altura, com uma
enorme cabeca rosada e seu porte ereto. Uma
mulher gritou "CADE AS PUTAS??!" no lado de
fora, enquanto algumas das prostitutas vendiam
bebidas na entrada da cozinha, no fundo da
sede, mas sem aparecer para falar ou participar
de outras maneiras da festa. Em um primeiro
momento de reviravolta no tom, Sarita Themonia
avancou contra um carro em movimento,
perseguindo-lhe enquanto gritava que: "“SE
NOSSA EXISTENCIA ESTA SOB AMEACA, NOSSOS
ATOS SERAO ATENTADOS!!!". Seus efeitos sobre
0 animo do publico duraram pouco.

Com excecdo desse episédio, o evento sequiu
de forma pouco animada até o comeco das
apresentacdes. Neste momento, todos entraram
na sede do GEMPAC, apertando-se em um
semicirculo pelas paredes e deixando um espaco
no centro do pequeno saldo para as artistas. As
performances se sucederam sem intervalos:
Sarita Themodnia, Dzi Vedette, Byxa do Mato,
Lindoneia, Shayra Brotero, Frescaseh, Dangela do
Curid e Flores Astrais. Byxa do Mato (a Unica que
ndo era drag, saltando apenas de camisola diante
das pessoas) e Frescaseh recitaram poemas, e
as demais dublaram musicas e dancaram, mas
de uma maneira geral, todas as performances
estavam carregadas de mensagem politicas (nas
musicas ou nos discursos que as seguiam), como
gritos de "Ele ndo!"”, lema da oposicdo a Bolsonaro.

Sarita dublou, dentre outras, “Eu sou passiva,
mas meto bala”, funk carioca lancado pela
performer e ensaista Jota Mombaca sob o
nome de Mc Katrina® em 2013, convidando as
outras drags para dancar com ela. As themonias
reuniram-se e fizeram uma festa diante do
publico, que s6 assistia. Mombacga (2017), falando
sobre esta musica, a definiu como uma resposta
ao discurso de ddio incitado pelos conservadores
religiosos, em que a violéncia é proclamada
como mecanismo de pessoas sistematicamente
compreendidas como fracas e inferiores: “Eu
sou passiva, mas meto bala/Se tentar tapar
meu cu com a sua Biblia eu meto bala [...]/Sou
passiva violenta/Té armada e meto bala/Essa é
uma declaracdo de guerra das bichas do terceiro
mundo!” (MOMBACA, 2017).
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Dzi Vedette fez um strip tease burlesco ao som
de uma versdao em downtempo de Oops... | Did
/t Again, mUsica de Britney Spears. Encerrou a
performance de forma emocionada, apontando
para a plateia e repetindo que se reconhecia
guando via aquelas pessoas; acrescentou que a
empatia era um valor burgués de mais para quem
é oprimido. Esta afirmacdo, conforme me disse
depois em entrevista, ndo se resumiria apenas as
pessoas LGBT, mas seria geral, tendo se inspirado
em especial na trajetéria de luta das mulheres
prostitutas daquele lugar.

Ao lembrar de como construiu sua performance,
Vitor falou sobre corpos que sdo usados, mas
gue resistem. Além do termo destacado ter um
significado bem aberto, podendo se referir a uma
variedade de corpos e grupos ndo delimitada,
trata-se de uma consciéncia de que boa parte
da opressdao e da repressdao que os presentes
sentiam passa pelos seus corpos. Para Vitor, o
corpo afeminado, reinventando sua sexualidade
e parodiando os valores burgueses, resiste ao
rebelar-se contra o controle que ele préprio
sofre: “um corpo que é desejado, é um corpo que
é fetichizado, mas ndo é um corpo que é amado".

A interpretacdo de Vitor ilumina um sentido
subversivo quase sutil na apresentacdao de Dzi
Vedette: segundo ele, ao explorar ao maximo
sua sexualidade diante do publico, estava sendo
também estigmatizado e objetificado através da
performance (Figura 1). Ao reproduzir através
daquela apresentacdo o processo que se da sobre
os "corpos afeminados” (homens afeminados,
bichas ndo-bindrias, prostitutas e mulheres
cis e trans em geral), Dzi Vedette desafiou a
naturalidade que seus opressores clamam para
si no embate politico: “Ndo é porgue eles acham
gue eles podem nos controlar, s6 porque eles
acham que eles podem nos usar, gue a gente nao
pode usar eles também!” (VITOR, 2018).

Uma outra performance com o tom subversivo
aparentemente sutil foi a de Lindoneia, drag de
Larissa Latif, uma mulher cisgénero, que dublou
sua musica enquanto girava um enorme guarda-
chuva que que se confundia com o seu corpo. Sua
montacdo brincou com os limites entre pessoa e
objeto, e entre ser vivo e mdaquina, tornando-se
um ciborque a rodopiar pelo espagco do GEMPAC. O
tom alegre da performance sugeriu um sentimento

de liberdade que talvez esteja para além dos
limites da categoria humana. Afinal, qual entre as
pessoas que assistiam (homens, mulheres, nao-
bindries, brancas, negras...) era livre?

A performance de Dangela do Curié também foi
carregada de humor. Com seus patos de borracha,
maqguiagem exagerada e nadegas enormes,
ela chegou ao ponto de dancar com um dos
espectadores, rebolou em sua frente enquanto
ele dava tapas em sua bunda. Mas encerrou com
um novo tom: “Meu nome é Dangela do Curié, sou
da rua do tubdo [fez um gesto obsceno]! Venho
da periferia, e grito: Ele ndo!!!". Ja Flores Astrais,
artista trans de género ndo bindrio, estava vestida
de vermelho (possivel alusdo ao comunismo, ao
Partido dos Trabalhadores ou a sensualidade,
guem saberia?), comecou sentada e levantou-se
dublando Mdsica Urbana 2, na voz de Cdssia Eller.
Nesse caso, sua montacdo ndo destoava tanto de
sua imagem e estilo usuais. Preciso pontuar aqui
gue os limites entre a artista Flores e a themoénia
Flores Astrais se definem de forma processual
em sua trajetéria e desafiam as definicdes mais
populares sobre o que é umadrag (BENTES, 2020).

O publico reagia revigorado as performances, das
guaisamaisalegre eaparentemente despolitizada
assumia um sentido subversivo nos corpos
afeminados que celebravam e protestavam. O
sentimento de medo parecia ter sido dissipado.
Vitor lembra do efeito que a performance de Dzi
Vedette teve sobre o publico, e do efeito que o
publico teve sobre ele:

As pessoas se deleitaram, as pessoas adoraram.
Inclusive eu gostei muito, eu gostei da forma como
se deu o processo. Eu gostei de poder catar essas
informacgd8es, de poder conversar com cada olhar,
com cada tensdo, com cada animag¢do. Mas, pra
além disso, o que mais me importou, na realidade
mesmo, foi a possibilidade [...]. Um corpo que
é desejado, é um corpo que é fetichizado, mas
ndo é um corpo que é amado, é um corpo que ta
ali transparente [...]. De uma certa forma ou de
outra, eu tava sendo estigmatizado, até mesmo
pela prépria performance! Porque ha resultados
e resultados. E dependentemente de que quem
viu, de quem escutou falar, de quem absorveu
aqguele momento, tem as suas opinides, tem os
seus atravessamentos. Uma coisa que a gente ndo
pode negar, é o impacto que todo mundo sentiu
(VITOR, 2018).

Shayra Brotero dublou a regravacao de Rihanna
de /s This Love, reggae cldssico de Bob Marley.
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Figura 01 - Dzi Vedette se desnuda diante do publico no interior da sede do

GEMPAC. Elaborada pelo autor (2020).

Encerrou a performance contando a histéria
dos Dzi Croquettes, grupo teatral que satirizou
e subverteu os padrdes de género no periodo
de repressdao moral da ditadura civil-militar
brasileira. Shayra chamou atencdo para o
exemplo histérico de resisténcia deles artistas,
ndo apenas como artistas, mas como pessoas
do vindouro espectro LGBTI+ em um momento
hostil. Ficava implicita a ideia de que em breve
todos ali poderiam entrar em um momento
historico semelhante, mas que deveriam lutar,
como as pessoas que vieram antes delas. Essa
fala rompeu os limites entre o megazord das
themdnias e as pessoas que vieram assisti-las,
escapando de ambientes de conflito na familia,
no trabalho e nas ruas; firmava uma identificacao
entre as artistas e o publico ali presente, como
integrantes de um grupo comum, enfrentando
um inimigo comum.

As themoénias na NoiteSuja de Bolsa, afinal,
transformaram suas performances em momentos
de libertagdo, consciéncia histérica e convite para
o enfrentamento. Para Henrique, a apresentacao
mais forte e de impacto mais profundo foi a de

Sarita. A letra da musica de JotaMombaca dublada
por ela, em que se ouve que “si no podemos ser
violentas, no es nuestra revolucion” abre espaco
para uma interpretacdao do enfrentamento que
vai muito além da resisténcia ao medo no periodo
eleitoral. De acordo com a prépria Mombaca
(2017), sua pretendida revolucdo corresponde
a uma descolonizacdo em relagdo ao racismo e
a cisheteronormatividade, a mesma que Sarita
(CUNHA, 2018) vé no ato imediato da montacdo. As
themédnias, de diferentes maneiras, proclamavam
isso para um publico que também tinha de
enfrentar a normatividade e a violéncia nas ruas
e demais espacgos. A recém-batizada Frescaseh
(o trocadilho entre o adjetivo “fresca” e o prato
fricassé, que ela jantara antes de ir para a festa),
filha de Sarita e de Lindoneia, estava montada
pela primeira vez naquela ocasido, e transmitiu
uma mensagem semelhante ao recitar em tom de
revolta o poema Da paz, de Marcelino Freire'™.

Mas, se a NoiteSuja de Bolsa se apresentou como
um caminho de fortalecimento e um momento de
mobilizacdo contra a ameaca, as performances
significaram um fortalecimento efetivo ou uma
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Figura 02 - O megazord segue pela Avenida
Presidente Vargas, com seu corredor iluminado
pelas luzes do Cirio de Nazaré. Elaborada pelo
autor (2020).

resisténcia meramente simbdlica e momentanea?
O ato final do evento, como anunciado, foi o
cortejo rumo a Festa da Chiquita, na Praca da
Republica, um trajeto de pouco menos de 500
metros. Com o fim das apresentacfes, porém,
0os presentes demoravam para se concentrar.
Sarita tentou vdrias vezes convidd-los para se
organizar, ao que poucos responderam. “Na hora
de aplaudir todo mundo aplaude!”, ela reclamou.

Por fim, o cortejo cruzou as ruas estreitas do
bairro da Campina, animado pelos hierogritos e
munido de um estandarte. Chegando a Avenida
Presidente Vargas, sequiu pelo sentido contrdrio
ao da trasladacdo de pouco antes (a grande
seta do Mapa 1) até a frente do Theatro da Paz,
na Praca da Republica, entdo j& ocupada pela
Festa da Chiquita. Embora ndao houvesse mais
prostitutas, o estandarte do GEMPAC era levado
na frente de todos, enquanto Shayra puxava o
grupo. A Presidente Vargas estava coberta de lixo
deixado pelos fiéis que ocuparam todos os metros
guadrados da rua horas antes, acompanhando a
imagem de Nossa Senhora de Nazaré. Garrafas
d'dgua, copos descartaveis, abanos de papel, papel
picado. Adgua, sempre jogada por cima das pessoas
durante as procissdes do Cirio, devido ao excesso
de esforco e calor humano, ensopava o lixo por
cima do asfalto. Acima do cortejo, as mangueiras
da praca e os postes elétricos da rua estavam todos
enfeitados com lumindrias em formas de anjos ou
da prépria santa catélica (Figura 2).

Formou-se o megazord. O cortejo parecia uma
passeata politica e um bloco de carnaval ao

mesmo tempo. Pelo trajeto, as pessoas outrora
ameacadas repetiam palavras de ordem,
como: “As gays, as bi, as trans e as sapatao,
tdo tudo organizada pra fazer revolugcdo!"®.
Os sentimentos de unido e poder as levaram
ao encontro de um grupo mil vezes maior; na
Chiquita, a multidao (queer?) das periferias e do
centro de Belém ocupava a Praca da Republica.
As pessoas no cortejo ndo se sentiam mais
ameacadas, ao contrdrio, gritavam que eram,
sim, a ameaca. Para Vitor, aquele foi

um cortejo incrivel porque a gente gritou nas
ruas. Sobretudo numa rua totalmente elitizada.
Estdvamos 13, corpos estranhos, gritando na rua,
deixando clara a nossa indignacdo. Eu nunca vou
me esquecer dessa imagem na minha cabeca, eu
nunca vou me esquecer das pessoas, eu nunca
vou me esquecer do que eu escutei. Eu nunca vou
me esquecer do que a gente ensinou pr'aquele
publico, que se eles se sentirem ameacados, se se
sentirem ameacades, se sentirem ameacadas, a
gente vai td [4... A gente vai td |4 pra fortalecer as
nossas bases e vai td 14 pra afirmar a nossa luta.
Porque a gente ndo t& sozinho (VITOR, 2018).

O sentimento de comunidade, em sua fala,
foi fundamental para a ocupacdo da rua
naquele momento; segundo ele, a sensacao
de vulnerabilidade que o acometeu gquando se
dirigia ao GEMPAC desapareceu com a saida
daquelas pessoas da cidade-armdrio. Ao chegar
a praca, o cortejo ainda gritou palavras de ordem
por alguns minutos e acabou por se dispersar;
embora ele tenha provocado a curiosidade
das pessoas presentes, ao menos na area mais
préxima, a Festa da Chiquita pareceu indiferente
a ela. Ao menos quarenta mil pessoas dancavam,
bebiam e socializavam em frente ao palco da
Festa da Chiquita (MONTARROYOS, 2018) Aqui e
ali, viamos alguma briga. A disparidade relativa
entre o publico da NoiteSuja e a maioria do
publico da Chiquita se tornou notdvel quando o
primeiro comecou a temer pelos furtos. Matheus
Aqguiar voltou para a sede do GEMPAC para limpar
o local, levando o estandarte.

Henrigue, entdo como frequentador da festa,
afirmou-me que entendeu a importancia politica
do cortejo para a Chiquita, mas pareceu confuso
ao lembrar da distancia entre os dois nichos. Com
a rapida sessdo dos gritos de ordem, ele dirigiu-
se para sua casa, e eu retornei para a Haus of
Cardo com as suas moradoras. A experiéncia das
artistas que se apresentaram no evento, porém,
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é definitivamente mais forte. As themdnias,
continuariam juntas naquela noite, indo para casa
de uma delas, Lindoneia. Na manha sequinte, as
mesmas ruas ocupadas ha algumas horas pela
trasladacdo, pela Chiguita e pelo cortejo da
NoiteSuja de Bolsa, seriam retomadas por mais
de um milhdo e meio de pessoas na maior das
procissdes do Cirio. O domingo do Cirio é, na
regido de Belém, um dia de reunido da familia
com uma importancia muito comparada ao Natal.
Segundo Vitor,

A gente passou o almoco do Cirio em familia [ele
enfatizal. Eu vi pessoas ali que, por questdes
politicas, ndo estavam com condicBes psicoldgicas
prater um almoco em familia, com a prépria familia.
Ou porque foram, eh, ameacgadas, ou porque foram
criticadas, ou porque iriam ser criticadas [...].
Todo mundo tava totalmente tenso, por conta do
gue tava acontecendo. D'eu chegar e chorar. De
eu chorar assim, abracando eles e dizendo assim:
“Eu t6 com medo da gente ndo poder mais fazer
isso, eu td6 com medo da gente ndo poder mais
sair na rua, eu t6 com medo da gente ndo poder
mais repetir esses rolés, eu t&6 com medo pelas
pessoas que foram pra |4, eu t6 com medo das
pessoas gque estavam na festa; eu t6 com medo".
Eu ndo tava sentindo, eh, que eu tava seqguro. Isso
porque eu tava num ambiente em que eu tava me
sentindo super seguro, mas af a ficha caiu do que
tava acontecendo. E eu me desesperei total. Eu me
desesperei de chorar, assim. E ser abragado por
eles e ouvir dizerem que vai dar tudo certo, porque
a gente ndo ta sé... Eqgua, pra mim foi... o que... me
deu um levante, sabe? (VITOR, 2018).

DECOMPONDO O MEGAZORD

Naguelas semanas, além da NoiteSuja de Bolsa
e da Festa da Chiquita, outros eventos em
Belém mobilizaram as questdes de género e
sexualidade, atravessadas pelo clima tenso das
eleicdes em pleno tempo do Cirio: a Parada
do Orgulho LGBTI de Belém, o Auto do Cirio,
a NoiteSuja ITAkaralho, um show da cantora
trans paulistana Linn da Quebrada e, é claro,
o movimento Ele N&o, conjunto de passeatas
em mais de cem cidades brasileiras e mesmo
algumas estrangeiras em repudio a candidatura
de Jair Bolsonaro (ROSSI et al. 2018). Além disso,
nas vésperas do segundo turno, um movimento
inédito de Vira Voto instalou mesas cheias de
lanches nas calcadas de todo o pais, convidando
os transeuntes a conversar em uma tentativa
guase desesperada de angariar votos para o
Partido dos Trabalhadores (OLIVEIRA, 2018) e até
mesmo nas grandes procissdes religiosas do Cirio

houve manifestac8es contrarias ao candidato do
Partido Social Liberal, o que ndo é usual. No dia
28 de outubro de 2018, porém, Bolsonaro foi
eleito presidente do Brasil no segundo turno das
eleicGes. Em seu governo, o desmonte de politicas
voltadas para as questdes sociais e ambientais
tornou-se uma constante, assim como os ataques
no acesso a direitos e as ameacas a instituicdes
democrdticas, particularmente durante a
pandemia de Covid-19.

Como vimos, o movimento artistico das
themdnias seque uma tendéncia constante de
reinvencdo e ocupacdo dos espacos na histdria
da montacdo, em que novos segmentos emergem
subvertendo a normativizacdo do seu anterior,
inspirados pelos seus préprios contextos politicos
e histéricos. A NoiteSuja de Bolsa evocou essa
histéria nas identificagcGes com os Dzi Croquettes,
a luta histérica das prostitutas e a Festa da
Chiqguita. O evento, organizado por um coletivo
gue se caracteriza primariamente através de
relagBes de afeto, teve éxito na (des)mobilizagao
do medo, mesmo com diferentes visdes sobre
o pertencimento coletivo e as respostas ao
discurso politico violento. Essa (des)mobilizagao
também teria um efeito e uma temporalidade
diferentes para as artistas e para o seu publico,
e mesmo para terceiros. Ainda assim, aquela
festa-manifesto, como a chamou Matheus Aguiar
(2018), acabou tensionando certos limites do
préprio movimento das themonias.

O megazord, geralmente entendido a partir da
experiéncia coletiva das artistas, ampliou-se
e estendeu-se durante o cortejo da NoiteSuja
de Bolsa. Ainda que a aproximacao efetiva com
as prostitutas, as travestis e outras pessoas
LGBTI+ das zonas periféricas das cidades na
Chiqguita se deu de forma limitada. Aqui, 0 medo
e o afeto sdo importantes na construcdao de
politicas e comunidades dessas “multiddes".”
e de suas disputas pelo espaco da cidade. Mas
o diferencial do cortejo da NoiteSuja de Bolsa
de 2018, enquanto megazord de artistas e nao-
artistas, também ndo encobriria as diferencas
com que cada grupo dentro dele incorporou essa
experiéncia ao periodo que viviam. A diferenca
gue, na verdade, foi o elemento que o constituiu.
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NOTAS

1. O autor agradece a Vitor Nunes e a Matheus
Aguiar pelas entrevistas, e a Haus of Cardo (nas
pessoas de Paulo Henrigue, Ana Paula, Juliano
e Bruno), por todas as contribuicdes logisticas e
intelectuais sem as quais esse trabalho ndo seria
possivel. E a Gabriel Galvdo, ele sabe o porqué.

2. Em uma destas declaracdes, direcionada
para os casais homoafetivos, Bolsonaro chegou
a afirmar em entrevista que é "homofdbico,
com muito orgulho”. O trecho pode ser
acessado neste link: https://www.youtube.com/
watch?v=80zvOKow3LM.

3. Utilizo essa forma da sigla por ser a mais
corrente para englobar os sujeitos politicos do
movimento contemporaneamente (gays, Iésbicas,
bissexuais, trans e travestis, intersexuais e
outros). Ao me referir a composicdo mais antiga
do movimento, de grupos organizados em torno
da categoria “homossexual”, refiro-me a ele
dessa segunda maneira.

4. Existem outras versdes para o surgimento
desse nome, assim como para o significado que a
grafia do artigo inglés the (o, a, 0s, as) tem ao ser
acrescentada. Porém, todas destacam o carater
contra-hegemonico da atuacdo e da experiéncia
do grupo ou mesmo certas inclinacdes para as
estéticas trash.

5. O Carnevale é a edicdo especial de carnaval
da NoiteSuja, caracterizado por um cortejo que
culmina em uma festa. A ITAkaralho (trocadilho
com a expressdo “Eita, caralho!") é um encontro de
themadnias no ITA Center Park, parque de diversdes
gue se estabelece nas proximidades da Basilica
Santuario de Nazaré durante o periodo do Cirio.

6. Entrevista realizada em outubro de 2018, na
semana seqguinte a realizacdo do evento.

7. O endereco eletrénico do site é: https://www.
vitimasdaintolerancia.org. Acesso em: 20 de
maio de 2019.

8. Entrevista realizada em marco de 2019,
Para permitir uma maior fluidez do texto,
o entrevistado serd referido algumas vezes
como "“Henrigue".

9. A realizacdo de eventos “profanos”
associados a programacdo do Cirio, como a

Festa da Chiquita, o Auto do Cirio (espécie de
cortejo carnavalesco) e a NoiteSuja de Bolsa,
nao é reconhecida pela Arquidiocese de Belém.
Em especial a Chiquita, que se consolidou como
um “outro lado" importante da festividade
religiosa, existe uma grande resisténcia
contra a sua propria realizagcdo (AS FILHAS DA
CHIQUITA, 2006).

10. Entrevista realizada em dezembro de 2018.
Nos referiremos a ele como “Dzi Vedette” na
descricdao do evento, e como "“Vitor" quando
mencionamos a sua entrevista.

11. A Haus, ou House, é um modelo de nicho
familiar originado da cultura dos Drag Balls
estadunidenses da década de 1980, geralmente
baseado na figura de uma mde que inicia e ensina
as drags mais novas (suas filhas) (BENTES, 2020,
p. 35-36, 79-80)

12. Tradicional banho de ervas aromaticas, comum
nas regides Norte e Nordeste do Brasil, ao qual
sdo atribuidas propriedades atrativas de energia.

13. A faixa, conforme disponibilizada pela artista,
pode ser acessada neste endereco: https://
soundcloud.com/popguerrilha/eu-sou-passiva-
mas-meto-bala.

14. Trata-se de uma critica a parcialidade das
politicas e dos valores pacifistas: “Nem que a
paz venha aqui bater na minha porta [...]. Eu
ndo deixo entrar. A paz estd proibida. A paz
sé aparece nessas horas. Em que a guerra é
transferida [...]. Para salvar a pele de quem? A
minha é que ndo é" (FREIRE, 2008).

15. Esse grito de origem incerta é sempre
ecoado pelas manifestacdes de LGBTI+ em todo
o Brasil, principalmente a partir de 2016. Um
dos seus primeiros registros é o que Stephanie
Pereirade Lima (2016) fez no Encontro Nacional
Universitario da Diversidade Sexual (ENUDS)
de 2012, em Salvador.
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Figura 1 - Otoni Mesquita pintando uma obra para a exposicao individual Ritos: para que possas sonhar,
imaginar e lembrar.
Fotografia de Karen Cordeiro.

ENTREVISTA >>> OTONI MESQUITA

Entrevista concedida a Karen Cordeiro

Otoni de Moreira Mesquita é um artista contempordneo amazonense que caminha por entre as multiplas
linguagens visuais, dentre as quais se destacam desenho, pintura, fotografia, gravura e performance.

Nascido no ano de 1953 em Autazes, municipio localizado no interior do estado do Amazonas, Mesquita
mudou-se com a familia para Manaus ainda em sua primeira infdncia, nessa cidade atuou como docente
na Universidade Federal do Amazonas durante os anos de 1984 a 2016.

O artista possui em seu curriculo académico dois cursos de graduacdo, o primeiro deles em Comunicacdo
Social - Jornalismo pela Universidade Federal do Amazonas em 1979, o segundo em Gravura péla
Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, concluido em 1983. Mesquita também possui mestrado pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro e doutorado pela Universidade Federal Fluminense, ambas as
pesquisas possuem como objeto de estudo a arquitetura da cidade de Manaus no periodo da Belle Epoque.
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De modo geral, podemos dividir a producdo artistica de Otoni Mesquita em duas grandes fases estéticas.
A primeira delas é composta por desenhos e pinturas de cunho social gue podem ser relacionadas a critica
do artista ao processo de industrializacdo da cidade de Manaus, como expresso nas séries Fruturbano e
Estamos Dangcando, ambas expostas no peristilo do Teatro Amazonas em 1980 e 1982, respectivamente.
Enguanto que a seqgunda fase apresenta um universo particular, composto por diferentes arquétipos,
cujas criacoes versam sobre o imagindrio Amazénico, mesclado a visualidade de civilizacbes antigas.

Tais criacoes, exibidas ao publico a partir das séries Fragmentos (1984), Bichos (1986), Personas (1986)
e Paramentos (1987), perpassam toda a producdo do artista, cuja expressividade revela um repertdrio
imagético composto por simbolos, animais imagindrios, seres antropomorfos e mulheres sacerdotisas.

Foi a partir dessas séries que Mesquita obteve reconhecimento no circuito nacional durante a década de
1980. Nesse sentido, podemos destacar algumas das principais participacbes do artista em exposicbes
ocorridas no eixo Rio-S§o Paulo. Na cidade do Rio de Janeiro, Mesquita participou da VIl e VIII edi¢do do
Saldo Nacional de Artes Pldsticas do Museu de Arte Moderna, assim como expds trabalhos na mostra
coletiva Verde contempordneo no Solar Grandjean de Montigny, além da exposicdo individual Rictual
Soltando os Bichos na galeria Macuima. Em S3o Paulo Mesquita exibiu trabalhos nas mostras coletivas
O Surrealismo no Brasil na Pinacoteca de Sdo Paulo e Artistas contempordneos do Amazonas no Museu
de Arte Brasileira da Fundacdo Alvares Penteado.

1. A série Fragmentos, exposta em Manaus em 1984 na Galeria Afranio de Castro, foi a primeira
mostra em que seus trabalhos experimentais puderam ser exibidos ao publico. Sdo obras que, em geral,
podem remeter a simbologias antigas como elementos da pré-histéria, dos grafismos indigenas, entre
outras visualidades de civilizacdes ancestrais. Ao ter contato com essa série, pude observar que alguns
elementos sdo utilizados diversas vezes em diferentes obras. Dentre esses simbolos, hd o elemento
espiral que é repetido tanto acompanhado por outros simbolos quanto em forma elementar, ganhando
protagonismo em determinadas composic@es. O emprego do espiral era feito de forma proposital ou
intuitiva? Ele representa algum conteldo simbélico para vocé?

Otoni Mesquita Eu acho que tinha a ver com uma questdo simbdlica, de ir para o centro e ir para fora.
Isso estava aparecendo em muitos lugares, nas coisas que eu via, nas referéncias das civiliza¢cées antigas.
Mesmo na producdo de alguns artistas, eu acho que talvez estivesse alguma dessas referéncias.

Mas eu continuava buscando desde ha algum tempo, antes do Fragmentos, ainda em 1983, alguns
formatos basicos, elementares, como cores mais terrosas, reducdo das formas e dos simbolos.

A questdo simbdlica comecei fazendo variagbes com umas anotacdes de coisas que eu ndo sabia
exatamente quais eram. Era bastante intuitivo o0 meu grafismo. Havia todo um grafismo em que eu fazia
uma sequéncia de coisas e entre eles apareciam diversas espirais, como por exemplo, umas letras ‘m’
gue tinham rabinho em espiral, tinha espiral com perna (como se fosse aquele simbolo de géneros), entre
outras variadas versdes.

Eu lembro bem de alguns estudos de 1983, que eu ja brincava muito com isso, alguns viraram uma coisa
escultérica. Eram elementos dos grafismos dos povos primitivo, indigenas, é muito comum essas relagdes.

Naguele momento todas essas referéncias me interessavam e era como se fosse um simbolo, um contato
gue eu colocava ali, mas ndo era tdao incisivo. Era em grande parte para mostrar uma referéncia ao antigo.
Mas para mim aquilo dizia mais do gue uma imagem simples, falava de um processo de caminhada.
Sempre o espiral para mim tinha esse significado.

As pessoas diziam que em espiral a pessoa esta se fechando para dentro. Mas vocé pode imaginar que esta
se abrindo para fora, entdo é um jogo mutuo, que representa um movimento para dentro e para fora. Acho
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Figura 2 - Exposicdo Fragmentos, 1984, Galeria Afranio de Castro - Manaus.
Fotografia de Luis Cldudio Tinoco.

gue isso, de certa forma, é um pouco do meu processo. Eu vou e volto, vou e volto. Ndo que isso fosse
algo premeditado, que eu pensasse para o meu trabalho. Eu estava em um processo de descobertas, de
experimentos. E o meu perfodo mais experimental quando eu volto para Manaus em 1984.

Quer dizer... em 1983 eu ja estava fazendo algumas coisas experimentais na Escola de Belas Artes,
local em que tive contato com alguns colegas (com o Roberto Tavares e com o Ricardo Mauricio, por
exemplo). A gente montava coisas com objetos de ressaca de praia, chegamos a montar algumas coisas
descompromissadas e quando eu retornei a cidade de Manaus os meus trabalhos eram parecidos com
aqueles experimentos.

Tinha um certo receio, uma dificuldade de apresentar aquilo como um trabalho artistico naquele
momento. Entdo considero que foi um avanco consideravel ter coragem de mostrar esses cacos de
ceramica falsos, misturando pedacos de madeira com papel, com cimento, farinha, esponja, 0ssos,
coisas gue eu juntava do quintal da casa da minha mde, objetos que recolhia nas ruas tais como pedacos
de calcada, pedacos de ceramica que eu regravava, pedagos de tijolos. Era uma verdadeira instalacdo
com objetos experimentais.

2. Vocé sonhava com esses simbolos ou com a escrita das pecas dos Fragmentos?
Otoni Mesquita Na verdade, sonhava. A escrita, exatamente, ndo. Sonhava achando pecas arqueoldgicas.

Sonhava com muita frequéncia naquele periodo. Ndo sei se é porque também eu ia as vezes na Praia da
Lua, local em que coletava muitos cacos de ceramica. Entdo ndo sei se é por conta desses objetos que
eu fiquei sendo perturbado.
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Na mesma época quando eu voltei a Manaus, eu também levava os alunos para praticarem desenhos de
observacdo no Museu do indio. Nesse processo eu ficava fazendo anotacdes para fazer uma releitura
do trabalho. Ndo tinha intencdo de trabalhar com essa questdo, sé que a medida em que eu observava
e fazia anotacdes desses materiais, isso comecou a invadir meu processo criativo. Entdao quando eu fui
pintar, esses elementos foram dominando o meu trabalho e aparecendo com mais frequéncia, de forma
gue em 1984 eles jd estavam bem evidentes.

Posteriormente, quando eu fui passando dessa coisa que eu chamava de pseudofdsseis, desses achados
argueoldgicos que eu comecei a perceber que tinha a ver com a questdo do sonho. Mas ndo eram
reproducdes do sonho, era uma ideia que vinha do ambiente onirico. Acho que era uma compensacdo,
porgue eu via pecas que eu nunca vi no plano material. Porém, nunca consequi reproduzir com precisao
0s objetos e coisas diferentes que eu encontrava nos sonhos.

Em sequida comecaram a aparecer essas misturas com referéncias dos bonecos Karajds e das
indumentérias que tinha no Museu do [ndio.

3. Vocé possui uma grande colecdo de cadernos e outros documentos que registram seu processo de
criacdo. Vocé realizou um estudo prévio para a materializacdo dos pseudofdsseis, como por exemplo o
Circulo com espiral, ou foi algo mais intuitivo?

Otoni Mesquita Foi intuitivo. Estava com a ideia de fazer objetos semelhantes a uns pratos, fiz varios.
Tinha um maior que quebrou que era uma oferenda, ele ficava cheio de carocos de tucumad e de umas
outras sementes que eu pegava la no Iranduba e pintava. Ainda tenho alguns carocos desses pintados.

Era uma sequéncia que as vezes eu fazia e ndo sabia como é que iria ser o resultado final. A partir
do andamento do processo é que estabeleci que esses objetos deveriam ficar pendurados na parede,
por exemplo. Também formei uns objetos, uma espécie de oferendas, mas ndo foi algo planejado.
Aquilo ndo existia. Eu ndo via em lugar nenhum, na verdade. Era um processo de criacdo que vinha da
experimentagdo do papel e dos materiais. Porém, eu tinha uma peneira grande que era usada como
suporte, entdo a peneira de certa forma dava o formato das pecas circulares, mas eu também fazia
objetos de outros formatos.

4. Li em um ensaio seu, publicado em 1999, que vocé relaciona algumas das experiéncias do chd
ayahuasca com algumas das estéticas dos seus trabalhos adotadas durante a década de 1980. Vocé acha
0s sonhos em que hd presenca de pecas de cerdmica possui alguma relacdo com a experiéncia do chd
ayahuasca? O que vocé sentiu ao tomar o chd? Sentiu uma mudanca em relacdo a sua percepgdo? Seus
sentidos afloraram, vocé ficou mais sensivel? Queria que vocé contasse um pouco dessa experiéncia.

Otoni Mesquita Sim, na Unido do Vegetal (que era onde eu frequentava), eu tomava. Mas ndo tem muito
a ver com o trabalho. Tem relacdo com os cadernos de 1982, 1983. Eu acho que sdo umas coisas meio
indianas porque nesse dia que eu tomei (e também algumas outras vezes), deduzi que eu era indiano,
gue a minha alma eraindiana, porque tudo que eu via era meio indiano. Quer dizer, eu nunca pintei esses
trabalhos, alguns ainda viraram gravuras.

O que eu acho que desencadeou um pouco no Vegetal e que tem relacdo com essas obras, ocorreu em
uma das viagens que eu fiz de férias, retornando a Manaus. A partir disso pensei que meu trabalho tinha
gue ser uma coisa abrangente, que eu ndo podia representar um lugar, uma coisa especifica. Neste
sentido, minhas primeiras representacdes foram de totens. Era uma necessidade de abranger tudo,
entdo eu misturava vdrias tendéncias, as pessoas ficavam: ‘Ai parece indiano, parece indigena, parece...".
E era meio isso mesmo! Era uma tentativa de captar as varias referéncias universais, talvez, uma coisa
da ancestralidade.

190 Arteriais | revista do ppgartes | ica|ufpa|v.7 | n. 12| Jun 2021



Figura 3 - Circulo com espiral, 1984, acrilica e espinhas de peixe s/ papel reciclado, 35 cm de diametro,
acervo de Otoni Mesquita.
Fotografia de Luis Cldudio Tinoco.

No entanto, eu ndo refletia muito sobre isso, eu tinha uma necessidade de produzir. Isso é curioso porque
guando eu vim para Manaus (acho que foi no carnaval de 1982, periodo em que eu tomei o cha pela
primeira vez), eu estava com um trabalho que era Nostalgia, umas coisas notivagas do Rio de Janeiro,
eram cenas mais dos anos 1950-1960, como se fossem cenas de gafieiras, de lugares de danca, de jazz,
era uma temporalidade um pouco remota, mas ao mesmo tempo era um tempo urbano e da noite. Nao
era nada muito compenetrado, espiritual.

Quando eu voltei para Manaus, eu mudei isso. Tanto que a primeira litogravura que eu fiz, produzi umas
figuras de rua, as quais creio que era uma mulher, uma prostituta e um general que discutia com a
burguesia, com o militarismo, qualquer coisa assim. Eu modifiquei esse trabalho posteriormente. Eu fiz
uma nova versdo em que varias coisas viravam pdssaros, ainda que eu ja trabalhasse com os Bichos.
Dentre as variacdes que fiz desse trabalho, uma delas virou uma Conversa tropical.

A préxima lito que eu fiz nesse periodo foi a partir de uma pedra pequena em que comecei a enxergar
as manchas desse material. Comecei a desenhar e comegaram a reaparecer um pouco das figurinhas
gue eu fazia na gravura em metal. E eu fiquei nessa viagem da lito, em cima dessas coisas. Um colega
meu chamado Ronaldo me dizia que eram seres pétreos. Era tipo isso, tudo era meio pesado, muito
denso, muito sério. E eu me tornei um pouco assim, fiquei mais contido, reflexivo e isso tinha a ver com
o trabalho também, era uma necessidade. Eu tinha que trabalhar muito, pois tinha que voltar a Manaus.
Aquele ano, de 1983, era meu Ultimo ano na Escola de Belas Artes. Entdo eu trabalhava muito, tanto nas
Belas Artes e quanto no Museu de Arte Moderna.

E eu passei por varias representagcfes que eram sempre essas coisas pétreas, dos Bichos. Eu ndo via e
vivia aquilo no Vegetal, mas acho que pode ser que tenha me dado uma percepcao maior dessas coisas
e dos objetos.

Ndo frequentei por muito tempo a Unido do Vegetal, mas acho que eu figuei muito tocado, nao
somente por essa experiéncia. Quando eu fui estava me sentindo um pouco urbandide demais,
aquela coisa meio faltando algo mais espiritual. Entdo de certa forma no Vegetal vocé enxerga o que
vocé estd buscando, o que vocé quer. Eu estava precisando daquilo e naquele momento me veio essa
resposta e eu fiquei trabalhando. Tenho caderno com muitos desenhos e anotacdes desse periodo.
Eu escrevi muito.

Apesar de ter frequentado por um tempo a Unido do Vegetal, eu ndo ia com rigidez. Mas de qualquer
forma, considero que as primeiras vezes foram mais significativas. O comeco foi muito tocante, eu tive
uma coisa que chama miracao que foi as Trés maes do mundo. Mas nunca pintei com precisdao o que eu
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Figura 4 - Ritual com as trés mdes do mundo, 1989, acrilica s/ papel Canson, 50x100 cm, acervo particular.
Fotografia de Denize Torbes.

Vi, porgue eu nunca consigo lembrar exatamente o que era. Eu pintei isso em 1989 (tenho impressdo que
tenho esboco dessa pintura), mas a miracdo tinha sido anos antes. Eu também repintei no ano passado,
em 2018. Isso é uma vaga referéncia de uma experiéncia.

Lembro também de uma visdo de umrito, alguma coisa que pode ter outro significado. Isso ndo quer dizer
gue realmente exista aquele ritual. Mas me parecia significativo para algum povo, para o préprio homem,
uma maneira de pensar a ancestralidade. Acho que sempre tem uma tentativa de tentar compreender
muitas coisas do agora, buscando essa coisa ancestral que a gente ndo tem conscientemente. Entdo
ha um processo também de acessar isso, de retomar. Ndo é traduzido, ndo tem uma referéncia com
precisdo, nem eu nunca tive uma pessoa que me desse uma orientacdo nesse sentido. Entao fica tudo
como um processo intuitivo.

Eu tive outra experiéncia onde escrevi bastante quando voltei definitivo para Manaus. Quer dizer, era
sempre uma volta temporaria, mas o retorno definitivo ocorreu em 1984.

Mas se vocé analisar em 1983 o meu trabalho mudou muito. Até fiz um video que vai mostrar bem
a sequéncia desse processo com Totens, Seres pétreos, Aves centrifugas e Aves centripetas. Os
Totens significam o aglutinar e as Aves centrifugas, escapar. Este momento pode ser considerado,
de certa forma, quando eu solto os Bichos. E isso estava muito insistente no meu trabalho, até
algumas pessoas comentavam que o meu trabalho estava muito rigido, muito contido. Na gravura eu
fazia tudo recortado, dividido com tempo cronometrado. Eu fazia um estudo de claro e escuro com
medida de tempo, cinco minutos, dez minutos, quinze, vinte e cinco até chegar do cinza ao preto
porque na gravura as variacdes eram mais limitadas. Eu ndo trabalhava com cores, trabalhava sé
com claro e escuro. Entdo eu demarcava as areas, as figuras, uma hora a figura escurecia ou o fundo
escurecia. Era sempre esse jogo entre figura e fundo. Eu era excessivamente disciplinado, tanto
qgue trabalhava com reldgio do lado. Tinha que despertar toda hora. Trocar, tirar as placas do 4cido
e gravar. Isso foi ficando muito acelerado. Como eu trabalhava muito, fui tendo um dominio maior
disso, mas ainda era gravura.

Dai guando eu voltei para Manaus, eu mais ou menos que experimentei isso com a pintura. Eu mais ou
menos repeti esse processo na pintura, fazendo os objetos como se fossem as gravuras. Os achados
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arqueoldgicos e rapidamente depois de um tempo isso foi me saturando e eu comecei a soltar, a fazer os
Bichos recortados, depois solto os Bichos e em seguida os fago de forma tridimensional.

Entdo foi mais ou menos esse processo dos anos 1980 como um todo. Légico que durante esse periodo
eu fiz Paramentos que eram aquelas figuras mais humanizadas com as figurinhas femininas feitas
também com o uso da aquarela.

5. Vocé poderia comentar sobre a importancia e a relacdo da figura da mulher em seu trabalho artistico?
Pois observei que ao longo de sua trajetdria a figura feminina recebe destague. Nesse sentido, hd
desenhos de mulheres no seu caderno de infdncia, nos cadernos que documentam o processo do inicio
de 1975 até 1981, posteriormente as mulheres aparecem em 1982 em seus trabalhos realizados em
gravura e, depois de um periodo elas retornam com a série Paramentos em 1987. Este elemento envolve
algum significado em particular?

Otoni Mesquita Eu acho que é uma coisa intuitiva do cotidiano, por exemplo, eu estou lembrando do meu
primeiro caderno de desenho, onde hd a representacdo de pequenas velas, galos, passarinhos, xicaras,
bolo, assim como ha o registro de alguns personagens como Alice e Cinderela. No final do caderno tém as
rainhas do Festival Folclérico que era algo que me encantava muito. O carnaval também me encantava.
Mais na frente, eu desenhava muitos castelos, muitas princesas, meninas, rainhas.

No final dos anos 1960 e noinicio de 1970, comecei a desenhar atrizes e muitas mulheres inventadas. Em
relacdo a algumas atrizes em que eu copiava, me lembro da Sophia Loren. Fiz isso com muita frequéncia
até 1974 quando eu fui para a Pinacoteca, neste periodo comecei a fazer um desenho mais psicodélico,
onde aparecia mais mulher, mas ja ndo era mais aquela figura da mulher glamourosa, ela ja tinha até
uma coisa meio comica, as vezes até meio bicho, modificada. Mas também creio que era um pouco de
tendéncia da época, algo meio surreal.

Lembro também que a primeira tela que pintei tinha a presenca da figura feminina, eram vérias mulheres.
J& em minha segunda tela, tem um homem barbado de perfil, mas também existem algumas mulheres.
Existem outros trabalhos com a presenca de muitas mulheres que aparecem em 1976-1977 e mesmo
depois, nas minhas figuras mais politizadas de Amazdnia, hd a presenca de vdrias mulheres.

No comeco dos anos 1980, desenhei as mulheres trabalhando na rua, mulheres lavadeiras, prostitutas. Em
Fruturbano aparecem muitas mulheres nesse sentido, trabalhadoras. No inicio de meus estudos nas Belas
Artes também trabalho muito com representacdes de mulheres. A principio, no primeiro ano, acho que a
maior parte dos modelos eram masculinos, mas posteriormente passei a ter modelos femininos novamente.

Mas, independentemente de ter modelos femininos ou ndo, eu desenhava sempre mais mulheres que
homens. A primeira série que desenvolvi em gravura sdo de mulheres lavadeiras, depois tém outras
séries em que aparece a figura feminina como, por exemplo, em Nostalgia.

Nos anos 1980 existem determinados momentos em que ndo trabalhei com a representacdo da figura
humana. Vao existir os Bichos e os Fragmentos, por exemplo, ndo possuem a figura humana propriamente
dita, mas apenas esquemas, 0s quais antes de serem transformados em Bichos vdo virando as Personas
e em paralelo a isso tenho muitos desenhos de musas que, em sua maioria, ndo viraram pinturas, viraram
estudos que estdo nos cadernos. S6 em 1987 que grande parte dessas musas se transformaram em
Paramentos, depois se misturam um pouco com Personas. Isso foi um pouco mais adiante.

No meu trabalho também existe a fase arquiteténica, as Catedrais da Soliddo, que sdo da década de
1990, nesta fase ndo tem figura humana. Também fiz varios estudos de objetos, os quais ndo possuem
a representacdo da mulher. Ainda nessa época, apresentava muitas gravuras, resultantes do periodo em
gue estive na escola de Belas Artes. Reuni uma parte desse material e apresentei em exposicdes didaticas
no Centro de Artes da Universidade Federal do Amazonas (lugar gue administrei por um periodo).
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Figura 5 - Sem titulo, 1976-77, caneta esferografica s/ papel, 29,7 x 21 cm, acervo de Otoni Mesquita.
Imagem digitalizada por Otoni Mesquita.
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O meu trabalho mesmo, teve uma coisa ndo totalmente abstrata naquele periodo de 1990 onde as
mulheres sempre apareciam. Realizei muitos estudos com as mulheres, com as cidades e depois no final
de 1990 muita arquitetura, fiz muitos desenhos mindsculos, mas também pintei algumas coisas das
Personas e Paramentos.

Em 1990, 1991 desenhava uns objetos mais geométricos, estava tentando fazer uma série sé com
mulheres, com Helenas — ndo lembro agora exatamente quais eram as personagens, mas eram alguns
personagens histéricos — algumas das quais eu cheguei a pintar, Nefertiti e Helenas, uma delas foi
nomeada como as Trés mdes do mundo, pintura que eu fiz primeiramente nos anos 1980 e depois
repintei nos anos 1990.

Posteriormente trabalhei na gravura com alguns desses elementos, vindo para o ano 2004, eu trabalhei
com essas figuras que eu desenhava, cujos formatos se assemelhavam aos carimbos da Mesopotamia,
ndo lembro como os chamei. Em 2004 -2005 era muito esse aspecto, que ndo é tdo figurativo. Em
2009 eu pintei a Argué Olhar em que aparecem varias figuras misturadas com mulheres no meio. Tém
mulheres como se fossem padroeiras em cima de umas construgdes, no caso da série exposta na Casa
da Leitura em 2009. Depois disso tenho mais um periodo de instalacdes da Busca do Eldorado, A Chave
do Eldorado, Ciclo do Eldorado que ai vai ocorrer em paralelo com uma série de calcogravuras Memdrias
do Tempo Imagindrio, a qual expus somente em Belém, nela aparecem tanto homens quanto mulheres,
mas a maioria mulheres.

Depois disso vém aguelas mulheres misturadas, mas ndo ocupam a figura central. Tém vdrias que se
confundem com objetos e com Bichos. As figuras das mulheres e dos homens nao ocupam mais centro
do trabalho, ainda que elas aparegam como no caso das Trés mdes do mundo, O rito da bela moca, Fugas
de Atlantida, etc.

Esses elementos ocupam constantemente o meu trabalho, mas é uma coisa intuitiva, ndo é uma escolha
premeditada, eu ndo tenho como dizer como eu escolhi, porqué escolhi como foi o caso das sementes
apresentadas em Fragmentos, algo em que estou discutindo a Amazoénia, uma outra Amazdnia, entdo
preciso de um suporte iconografico, eu uso o préprio objeto.

Mas a questdo da mulher é algo relacionado a tradigdo, observacdo das caracteristicas da prépria
histéria da arte, em que a imagem da mulher é muito usada no Simbolismo, no Surrealismo. Acho que a
mulher foi algo que eu sempre vi na pintura, acho que isso me orientou muito a ter essa tematica, foi uma
convencdo gue eu assimilei e que me interessava, porque era mais agradavel, uma coisa que eu curtia e
gue achava bonito. Enfim, ndo posso dizer exatamente o que significava.

6. £u observei que o pdssaro é outro elemento recorrente em seus trabalhos. H3 vdrios pdssaros nos
Bichos, assim como nas Personas e Paramentos. Inclusive aguelas formas mais abstratas que vocé faz
em gravura sugerem figuras aladas. Vocé ja tinha parado para pensar nisso?

Otoni Mesquita Houve um periodo em que escrevi alguma coisa sobre os pdssaros, 0s guais também
apareciam em algumas pinturas. Eu também tinha feito, a partir dos meus desenhos, umas animacdes
gue resultaram em uma fénix. Esse video foi elaborado com base em uma gravura de 1983, nesse
periodo eu ficava trabalhando algumas horas no Midia Show e sempre apareciam um monte de passaros.

Eu realmente fiz pdssaros com muita frequéncia. A questdo da figura da fénix, por exemplo, atribuo a
mim mesmo pela capacidade de me reinventar, de ressurgir e de me recuperar.

As vezes eu faco uns exercicios de linha continua que lembram as imagens do Peru, das gravuras de Nazca. N&o
sei se aquilo me inspirou a fazer essas formas mais abstratas. Ndo que eu lembre exatamente qual foi o desenho
gue me inspirou, ndo sou capaz de reproduzir esses desenhos de memdria, mas aquelas ideias estdo na minha
cabeca. Eu pego e faco uma variacdo. Esse processo é similar aos exercicios que fazia no Museu do [ndio.
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Acho que esses exercicios de copiar facilitam a medida que vocé se liberta deles. Assim vocé pode
recriar, reinventar outras variacées e inventar outros personagens. Nunca fui muito de inventar histérias
com personagens, mas penso que é um pouco disso. E como se fosse uma criacdo de um repertério que
vocé tem um alfabeto e que vocé se apropria desses elementos e dd uma forma pessoal.

Creio que eu tenho todas essas influéncias, I6gico que eu ndo vou ter inventado tudo, mas ndo teria
essas referéncias se eu ndo tivesse visto o mundo. Entdo grande parte do que eu vi é o que eu sou.

Acho que tém muitas influéncias que eu ndo vou lembrar. De repente, tém algumas que foram muito
importantes, mas que eu nem percebo de onde elas sairam ou como eu comecei a fazer isso.

As vezes era a limpeza de uma placa de gravuras em metal que eu entintava, ai quando passava a
espdtula ou a tarlatana para espalhar a tinta, percebia que este ato criava algumas linhas, isso entrou
na minha gravura, inclusive. E um ato que vinha do gesto real, um gesto que ficava marcado no suporte
de impressdo. Em geral esses elementos entraram no meu processo criativo, tanto que uma época
comecei a trabalhar em uma pedra para litogravura, ndo mais com um desenho em cima da pedra, mas
reproduzindo as manchas desse objeto. Passei a ter um repertério mais amplo, dali sairam alguns Bichos
gue estavam parcialmente em mim e que passei a ver na pedra, estes ganhavam forma porque juntava
algo que estava em minha imaginacdo com a proépria visualidade da pedra. Passei a fazer mais dessas
figuras em 1983 nas Belas Artes.

A partir da observacdo que fiz em alguns dos meus trabalhos também passei a enxergar varios animais
gue eu ja ndo enxergo mais por conta dos meus problemas na visdo. Cada um deles tem a suaimportancia.

7. Gostaria que vocé também comentasse sobre o processo de criacdo dos Paramentos. Li em algumas
matérias de jornais que vocé fala que a criacdo dessa série partiu da observacdo de manchas. Entdo percebo
gue este processo possui relacdo com esse seu exercicio de tirar da pedra alguns padrées, trazendo este
elemento para seu repertdrio imagético. Como foi o processo de criacdo da série que vocé expds?

Otoni Mesquita Algumas das obras vieram de manchas realizadas em aquarela. Naquele periodo passei
a observar que o fundo de um trabalho passava a prender mais a minha atencdo. Aquilo que estava mais
abandonado ganhava mais espaco na minha percepcdo, esse processo ocorreu também na gravura.

Eu tive um insight na gravura. Lembro de uma linoleogravura que passei muito tempo fazendo detalhes,
no fundo dessa gravura tinham varios quadros e a principio eu ndo dava atencdo para esse elemento
como eu dava para a composi¢do principal. Eu fiz algo mais solto, com objetivo de sugerir a técnica da
pintura, mas quando eu imprimi percebi que os quadros do fundo é que eram interessantes. Entdo passei
a inserir esses elementos em primeiro plano. Isso também acontecia com as aguadas que eu fazia.

Nesse processo, eu fazia as aguadas e brincava muito com as manchas delas, ainda em 1981 na época da
faculdade. Estes desenhos eram criados para a disciplina de Criacdo da Forma, quando sobrava guache,
no final da aula ou de algum exercicio, eu diluia e brincava de pintar um monte de desenhos, viajando
em cima desse processo. Quando fui fazer o curso de aquarela com o Gongalo Ivo no MAM, em 1985,
tive um outro ganho, mas ndo abdiquei das minhas manchas, elas sempre me sugeriam outras imagens.

O gue me intimidava mais era um papel muito branco e limpinho, de forma que se tivesse uma marca
ou uma mancha no suporte, considerava como uma indicacdo de onde eu deveria comecar a trabalhar.

Isso serve para contestar um pouco o povo que vai com uma ideia pronta na cabeca, acho que para vocé
produzir tem gue estar mais aberto nesse sentido. Tentar fazer um didlogo entre o que vocé sabe e o que
aquele suporte estd dizendo. Penso que muitas vezes o suporte totalmente liso, branco, duro, quase ndo
fala, nesse sentido vocé tem que dar o primeiro passo. Vocé tem que jogar uma dgua ou algo qualquer
para manchar, é nesse instante que comeca a aparecer o processo. Vocé é chamado de certa forma.
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Eu também tinha muitas ideias. Algumas vezes estava dormindo, via uma imagem e levantava para desenhar.

Eu acredito que essa coisa da mancha, desse didlogo, desse processo que vai se relacionando com as
vdrias coisas, é onde eu cheguei. Porgue antes considerava tudo como uma busca, era como recortar
uma imagem, era sempre atrds de um tema, assim como acontece com muita gente que estd na
Universidade e na hora de fazer um trabalho vai até uma biblioteca atrds de uma imagem. Para mim
isso é uma coisa vazia.

Légico que eu ndo tinha o hdbito de fazer isso. Mas minha atencdo era voltada para coisas mais
recortadas, coisas mais especificas e o que eu acredito hoje, talvez com uma certa maturidade, ou
algum discernimento e acumulo dessas informacdes, é que tenho um processo que vai agregando coisas.
Sempre tem uma coisa puxando outra. Entdo, eu acabo tendo que voltar as vezes para o comeco. Vou e
volto, trago elementos, estou sempre processando esses dados. Daf jd ndo sdo mais coisas vazias, soltas,
porque cada elemento traz outros elementos.

Por exemplo, mesmo agora que eu estou brincando com a tematica da cidade, por meio da técnica
de recorte e colagem, estou usando trabalhos |1d dos anos 1980, 1990, que estavam em cadernos
diferenciados, mas que agora estdo em outro contexto. De repente algumas barcas de um periodo se
misturam com outros elementos de outros periodos, com coisas que eu queria fazer e que ainda ndo
cheguei onde eu queria (eu ndo sei exatamente onde é que guero chegar). Muitas vezes eu fico fazendo
um trabalho longamente, mas sem entender. Ndo tem uma coisa premeditada, sou muito intuitivo.

Em grande parte, eu acredito que talvez isso vai fechar um ciclo quando eu chegar mais I3 no final. Que
vai ser possivel compreender quando chegar mais a frente. Ou ndo, talvez seja esse o processo, de estar
sempre circulando. E sempre circular, vai e volta. Talvez tenha a ver com a minha maneira de ser, mas eu
ndo sei, ndo posso afirmar. Mas é um processo porgue eu ainda estou em processo.

Eundosouumartistaconcluido, nemfechado e posso muito bem mudar paraoutras coisasemdeterminado
instante, ter algum outro insight (eu ndo duvido) e ainda que eu use as minhas autorreferéncias o tempo
todo, elas podem comecar a ter outro sentido. E um processo retroalimentado pela minha prépria
histéria. Entdo eu faco, ajo em cima do meu trabalho e tenho outras referéncias, tem outras coisas que
jé se perderam como eu falei, coisas do meu préprio trabalho. Eu ndo lembro de tudo, existem coisas que
ja abdiguei, mas sdo abdicadas parcialmente. Acredito que é uma pratica desse momento que pode ter
sentido amanha ou depois.
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Figura 1 - Vista da videoinstalacdo DOIS no Museu de Arte de Skdvde e na Bienal Internacional de Arte
Contemporanea de Gotemburgo (GIBCA Extended 2021), na Suécia.

ENTRE A EUROPA E A AMAZONIA

DO RITUAL DA ARTE DO PODER AO PODER DA ARTE DO RITUAL

A ARTE DO PODER OU O PODER DA ARTE?

Nas pdés—-modernas sociedades ocidentais &
possivel encontrar uma correspondéncia entre
a estrutura de poder do seu sistema das artes
e a alargada macroestrutura em que se insere.
A macroestrutura tem como forca motriz o que
o antropdlogo Viveiros de Castro identificou
como “Santissima Trindade do Pai-Estado, do
Filho—Mercado e do Espirito Santo da Razao™,
expressao usada provocadoramente para fazer
corresponder a ontologia do moderno sistema de
crencas ocidental com a antiga matriz ontolégica
cristd. A ontologia ocidental provém em parte da
ontologia cristd, mas é ja outra coisa. Mantém

Rui Mourao
FCSH-UNL

a forma da estrutura (onde a Verdade é uma,
numa légica monoteista, que por sua vez se
constitui de uma trindade de forgas), porém no
ideal moderno substituem-se os seus elementos-
chave por outros atualizados pela nova realidade
dessacralizada. Com essa identificacdo, Viveiros
de Castro reverbera a tipificacdo do tradicional
modelo cristdo de ‘“santissima trindade”,
reformulado com a atualizacdo da posterior légica
secular nascida na Europa da Modernidade. A qual
passou a ser constituida por trés forcas centrais:
os sistemas politicos e publicos do estado, o
capitalismo expandido a todo o mundo apds os
processos colonizadores e os ideais darazdo como
motor de progresso cientifico-civilizacional.
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O pilar fundamental do aparelho do estado gera
e opera amplos instrumentos estruturantes e
estruturadores de poder na sociedade (das leis,
as instituicdes publicas ou as forcas militares e
policiais que mantém a ordem). A legitimidade
do seu alcance no direito internacional faz-se
ao nivel dos estados-nacdo. Paralelamente,
tanto a nivel nacional como internacional, a
l6gica de mercado enguanto motor da vida
econdmica, social e cultural tem tido uma forte
importancia crescente. Tem todo um historial
desde a emergéncia da burguesia na Europa,
passando pelo colonialismo europeu no mundo e
pela industrializacdo, até ao atual e globalizado
capitalismo hegemdnico apés a Guerra Fria
(apesar das suas especificidades e diversidades
geograficas que vdo do neoliberalismo anglo-
saxdnico ao capitalismo do estado comunista
chinés). Em simultdneo, o sistema de crencas que
norteia as cosmovisGes ocidentais e se tornou
dominante na interpretacdao da realidade tem-se
centrado na ciéncia e na tecnologia. O Ocidente,
sobretudo o que historicamente passou pelo
[luminismo e pelo Positivismo, foi dando menos
peso as perspetivas religiosas, secundarizando-
as na sociedade como fonte de verdade oficial.
A modernidade substituiu em grande medida
argumentos de fé em Deus por explicagbes
comprovadas pela ciéncia (e pela sua aplicacao
na cada vez mais omnipresente tecnologia),
alicercando—-se métodos, l6gicas e conhecimentos
no principio maior da razdo. Especialmente na
Europa Ocidental, consolidadamente laica e
secular?. Ao contrdrio do Brasil, onde o moderno
capitalismo se aliou com forgas conservadoras
religiosas, especialmente evangélicas?.

A “Santissima Trindade do Pai-Estado, do
Filho-Mercado e do Espirito Santo da Razdo"”
na macroestutura econdmica, politica, social
e cultural ressoa nas estruturas de poder do
sistema das artes a partir de uma outra triade
ontoldégica, que denominei de Santissima
Trindade da Institucionalizacdo, Mercantilizacdo
e Conceptualizacdo da Arte. Nesse sentido,
0 que determina e hierarquiza o valor das
criacdes artisticas contemporaneas é o conjunto
articulado de trés fatores: inclusao em exposicdes
e colegBes de instituicdes culturais (onde hd toda
uma hierarquia de escala, recursos e prestigio de
museus, fundacdes e centros de exposi¢cdes que

se transmite por extensdo ao reconhecimento
das obras expostas nesses espacos); dinamicas
de mercado (com légicas de marketing operadas
por agentes como as galerias, as leiloeiras
e até os préprios artistas, segundo fatores
de valorizacdo como a visibilidade do nome
do artista e contactos privilegiados junto de
decisores do meio, nivelando-se precos por
critérios de exclusividade, leis da oferta e da
procura e frequente especulacdo financeira,
sobretudo a partir de um certo nivel dominado por
grandes corporacdes, como bancos, que aplicam
investimentos em arte por serem ativos seguros
e com excelentes rentabilidades); e finalmente
a hegemonia do discurso conceptualizado
(muitas vezes honestamente intelectual, erudito
ou profundo, mas uma vez que atualmente do
discurso depende a legitimacdo da obra como
arte e, concomitantemente, a importancia dos
curadores como mediadores na relacdao das
obras com o publico, did-se frequentemente
uma instrumentalizacdo e sobrevalorizacao
da dimensdo conceptual por via dum jargao
retérico e hermético, servindo fins elitistas
e corporativistas sob o manto de elaborada
explicacdo e andlise especializada).

O valor atribuido a arte contemporanea parece
pois derivar mais do enguadramento da sua
exposicdo, aquisi¢cdo e mediacdo do que da criacdo
artistica em si. Como se a moldura alargada do
enguadramento social e econdmico da obra se
sobrepusesse enquanto stafus ao seu conteddo,
porque este na pratica é sempre subjetivo de
avaliar e permite uma infinidade de possibilidades
entre a desejdvel liberdade de expressdo onde
tudo é possivel e as interpretaces especulativas
onde tudo se pode justificar. Num contexto em
gue a arte — inserida num conjunto de interesses
e poderes — é validada pelo sistema dominante e
ndo per se, que valor essencial Ihe resta? Quando
todos os canones foram (felizmente) questionados
etudopodeserarte, que valorintrinseco, profundo
e diferenciador permanece entdo na arte face ao
gue ndo 0 é?
A questdo central a ser colocada sobre arte é
a seqguinte: é a arte capaz de ser um medium de
verdade? Esta questdo é central para a existéncia
e sobrevivéncia da arte pois se a arte ndo puder
ser um medium de verdade entdo a arte é apenas
uma questdo de gosto. Ha que aceitar a verdade

mesmo se ndo agradar. Mas se a arte for apenas
uma questdao de gosto, entdo o espectador de
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arte torna-se mais importante que o produtor de
arte. Nesse caso a arte pode ser tratada apenas
sociologicamente ou em termos do mercado da
arte — ndo tem independéncia, ndo tem poder. A
arte torna-se idéntica ao design (GROYS, 2016).4

Apesar da modernidade ocidental, segundo
Nietzsche, ter sido marcada pela “morte de
Deus" — 0 que minou a ideia de verdade absoluta
e superior, tanto objetiva como transcendente -
ndo deixa de prevalecer um imaginario mitico de
busca de verdade(s) na arte. Talvez pelas préprias
origens daarte estaremligadas ao sagrado. Como
se esta incorporasse uma sui generis e paradoxal
busca metafisica ao se apoiar no artificio,
fazendo do artificio um laboratério de criacdo,
manipulacdo e observacdao de representacdes
gue visam dar a ver o que normalmente ndo se
vé. A arte opera assim um mito laboratorial no
sentido em que pela metaférica e performativa
representacdo dd a experiéncia dos sentidos o
entendimento de interpretacdes das coisas e
do mundo. Esse mito laboratorial permaneceu
subliminar a arte no Ocidente pela projecdo de
formas arquetipicas vindas de um inconsciente
coletivo (comum em diferentes culturas e épocas)
gue se foi inscrevendo na construcdo cultural da
arte desde tempos imemoriais e que marcaram de
forma profunda o préprio ato da representacao
visual, a qual transporta na sua genética cultural
o facto de que estava aliada a rituais que se
percepcionavam como operativos de poder
magico® e a cosmovisdes de interpretacdo do
mundo, também chamadas de mitos.

O mito é o nada que é tudo.

O mesmo sol que abre os céus
E um mito brilhante e mudo -
O corpo morto de Deus,

Vivo e desnudo.

Assim a lenda se escorre
A entrar na realidade,

E a fecunda-la decorre.
Em baixo, a vida, metade
De nada, morre.

(PESSOA, 1934: 25).

Entre o tradicional mito laboratorial do valor
superior e independente da arte como revelador
do que é profundo e inerente a condicdo humana
(ou seja, algo simbolicamente alguimico) e
a perspetiva desencantada de que a arte é

apenas uma construcdo cultural moldada
e instrumentalizada por estruturas sociais,
econdémicas e politicas (portanto, determinada
pelos interesses e forcas dominantes), precisei de
encontrar o meu préprio caminho. Iniciei entdo
um processo muito particular gue me permitisse
encontrar sentido na arte — e sentido em ser
artista — para além da mera validagdo no sistema
institucional, financeiro e socioprofissional das
artes. Procurei explorar a possibilidade da arte ser
ciéncia sensivel para conhecimento interior e do
mundo e criei um laboratério cientifico e artistico
com a experiéncia do meu préprio percurso. No
fundo, interessou—me pesquisar o potencial de
interpretacdo e transformacdo da arte para e com
a minha vida.

Na busca de perspetivas alternativas as ldgicas
do sistema ocidental da arte, por af residir o foco
da problematica que me inquietava, fui procurar
respostas que fossem para além do meu préprio
enquadramento europeu para obter um maior
distanciamento. Desafio que me levou a Amazdnia
para contactar com estéticas indigenas que me
abriram outras possibilidades seqgundo formas
laboratoriais Unicas.

LABORATORIO HUNI KUIN:
UM RITUAL DE ARTE E CIENCIA

Com o apoio da FCT - Fundacdo para a Ciéncia e
Tecnologia — estive trés meses em 2018 e outros
trés meses em 2019 no Brasil, para filmar e
realizar um estudo de campo sobre certas praticas
artistico-rituais do povo indigena Huni Kuin®é. O
povo Huni Kuin é nativo da Amazdénia Ocidental e
habita sobretudo no estado brasileiro do Acre, mas
também no sul do Amazonas e nas terras baixas do
Peru, no sopé amazdnico dos Andes. Centrei-me
no Acre e desenvolvi uma relacdo especial com a
aldeia Segredo do Artesao, na Praia do Carapana,
em terra indigena Kaxinawa (os Huni Kuin também
sdo conhecidos como Caxinauds ou Kaxinawas).

Interessei-me pelas culturas indigenas
amazédnicas, devido ao potencial descolonizador
gue estas abrem na mentalidade ocidental
racionalista, que tende a dividir tudo em
categorias bindrias mutuamente excludentes.
Interessou-me a busca estética amerindia de
acesso a realidades sensiveis face ao eu, ao outro
(humano e ndo—humano) e a natureza segundo
uma dimensdao que tem sido identificada como

Ensaio 201



Figura 2 - Imagem recolhida para o projeto Laboratdrio Huni Kuin, durante o estudo de campo sobre praticas
artistico-rituais do povo indigena Huni Kuin, no estado brasileiro do Acre.

“perspectivista”. Aqui tive em conta os conceitos
antropoldgicos de “perspectivismo amerindio”
(CASTRO, 2017: 299) e de “dois e seu multiplo”
(LIMA, 1996). As ontologias indigenas amazdnicas
tém sido identificadas como estando intimamente
ligadas a questdo do ponto de vista. Esta
abordagem permitiu-me procurar alternativas
a certas dindmicas centrais das ontologias
modernas e pés—modernas ocidentais que julgo
serem problematicas. Por um lado, na sua pauta
naturalista objetivista, as ontologias modernas
geram légicas que me parecem de alguma forma
totalitarias, na sua busca de um universalismo
absoluto e centram-se em dualismos demasiado
antagonicos. Por outro lado, com as ontologias
pés-modernas, caiu-se na perspetiva oposta
com um extremo relativismo que gerou ldgicas
desagregadoras e desanimadoras pela constante
circunscricdo de tudo a dimensdes subjetivas,
o que limita ir muito além do dominio individual.
Comparativamente, a perspetiva antropolégica
das ontologias amerindias aponta que nestas,
embora os pontos de vista sejam mdltiplos,
inconstantes e corporalizados de forma individual,
se cré num transversal universalismo de dualismos
paradoxais. Esta abordagem estimulou-me a
procurar um outro reenquadramento mental para

as conexdes entre o Eu e o Outro, o individual e o
universal, o cristalizado e o mutavel.

Enguanto pesquisador comecei por identificar
na arte ocidental uma ritualizacdo cultural e
psicolégica inerente ao ato da criacdo, tendo
precisamente emcontaarelacdodeinterpretacdes
e expressdes do eu face a si préprio, ao outro e
ao mundo. Comparei depois essa dinamica ritual
da arte com o ritual xamanico, tendo em conta os
seus perspectivismos ontoldgicos de separacdo e
relacdo entre consciéncia, ritual e transformacao.
Usei também os conceitos de "“arquétipos do
inconsciente coletivo”, da psicologia analitica
de Carl Jung, para aprofundar paralelismos e
rafzes comuns entre a pratica artistica ocidental
e a préatica ritual indigena, tendo em conta as
j& referidas conexdes entre o Eu e o Outro, o
individual e o universal, o cristalizado e o mutdvel,
ndo sé a partir de perspectivas antropolégicas,
mas também de perspectivas psicoldgicas.

Para pesquisar o potencial das praticas estéticas e
simbdlicas (algo comum na arte e no ritual) assisti
a rituais indigenas e encontrei cosmovisdes onde
a estética se interliga de forma particularmente
intima com a vida e a natureza. Essas experiéncias
foram depois incorporadas como base de
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trabalho com o corpo e a imagem, com o video
e a performance, para fazer arte e investigacao
académica. Desse modo, procurei operacionalizar
um laboratério bioconceptual de interface euro-
amazénico a partir da(s) experiéncia(s) da arte
como ritual e do ritual como arte. O processo
dessa(s) experiéncia(s) passou a fazer parte de
uma investigagdo, simultaneamente tedrica
e pratica, que tenho vindo a desenvolver no
meu doutoramento em estudos artisticos na
Universidade Nova de Lisboa. O doutoramento,
per se, tem uma perspetiva interdisciplinar das
ciéncias humanas, a qual cruzo em permanente
didlogo com a minha prépria pratica como artista.

Em suma,
desenvolvi

entre a Europa e a Amazdnia,
producdo artistico-cientifica que
investigasse possibilidades de potenciar a
arte simultaneamente como Iaboratério de
experiéncias e como experiéncia de pesquisa
pelo ritual. Dai nasceu o projeto Laboratdrio
Huni Kuin. Este projeto insere-se no tema de
investigagdo académica que tenho desenvolvido:
“a arte como laboratério entre o espelho e o
xama". O que significa que tenho pesquisado
sobre o potencial da arte funcionar como espaco
de experiéncia que pode produzir um tipo de
conhecimento na pratica sensivel e metafdrica
que relaciona identidade (é a metafora do espelho,
mais ligada com a Europa, o Eu e a consciéncia
do real), com uma capacidade de transformacao
reequilibradora pelo contacto com a alteridade
(¢ a metdfora do xama — chamado de pajé pelos
Huni Kuin — mais ligado com os povos amerindios
e com a possibilidade de experimentar outras
realidades em rituais idealmente terapéuticos).
Nesse sentido, interessa—-me perceber se a arte
pode ser um meio de experimentacdo laboratorial
no reconhecimento de certos aspetos da condicado
humana envolvendo a consciéncia, o corpo e a
imagem na criacdo de identidade (como nos da o
reflexo de um espelho) e simultaneamente gerar
transformacdo na procura de cura pela jornada a
alteridade. Uma jornada que é interior e exterior,
a psique e a floresta. Faz—se entre o fisico e o
metafisico como um xama recorrendo a rituais
simbdlicos e estéticos com plantas que atuam no
laboratdrio vivo do corpo e da mente.

Com Laboratério Huni Kuin — cruzando arte,
filosofia e ciéncias humanas - tenho procurado
articular a performance ritual do Outro, a

performance ritual do Eu em pesquisa do Outro
(incluindo o Outro que hd em si mesmo, o
inconsciente) e o que ha de comum entre ambos
0s processos, em termos do que no ritual tem arte
e do que é ritual na arte. Para tal, cruzo aspetos
gue observei da arte indigena Huni Kuin com
as minhas préprias autoetnografias e registos
audiovisuais que documentam diferentes tempos
e espacos, como um ritual entre a Europa e a
Amazénia. Ao longo do processo, Laboratério
Huni Kuin foi-se constituindo como uma trilogia
de video e performance onde se documenta e
transforma todo oritual de arte e investigagcdo que
fui desenvolvendo. O capitulo | chamou-se DOIS,
o capitulo Il chamou-se O ESPIRITO DE GNOSJO,
e o capitulo Il ainda estd em processo.”

E de salientar que o meu conceito de ritual
é muito alargado. Ao ponto de considerar o
processo de investigacdo artistica todo um ritual.
Afinal, tal como a arte ao longo da sua Histéria
se emancipou da religido, do mesmo modo a
antropologia emancipou o conceito de ritual
da sua conotacdo religiosa®. Considero que a
vivéncia e comunicagdo simbdlica dos rituais,
cujas formas de padronizacdo podem ser muito
flexiveis, pessoais e criativas, sdo formas de focar
a atencdo e a consciéncia, tornando os fenémenos
em causa sensitivamente potenciados, ganhando
importancia especial. A sua performatividade
pode indicar, revelar e sublinhar estados de
espirito, expressdes e valores, tal como o pode a
comunicagdo simbdlica da arte.

Ao desenvolver uma linguagem artistica que
estabeleca uma analogia com a dinamica ritual
ao nivel da relacdo entre consciéncia, corpo e
imagem, com Laboratdrio Huni Kuin, interessa—me
analisar arelacdo entre aimagem em movimento e
o movimento performativo de busca ritualizada do
Eu e do Outro, tendo como referéncia o que filmei
e editei na pesquisa de praticas rituais e estéticas
Huni Kuin. Procuro entender a que nivel ha relacdo
entre os seus rituais e 0s seus processos de mitos,
estéticas e busca(s) de verdade(s), assim como as
minhas aproximacdes e limites enquanto artista
e ndo-indigena. Como tal, investigo o Outro e o
apuramento do que de essencial hd no Eu nesse
encontro artistico-ritualistico com o Outro.
Parto da experiéncia de condensacdo e expansdo
da consciéncia a partir do meu ponto de vista,
tendo como medium a cdmara de video e a minha
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Figura 3 - Vista da videoinstalagdo DOIS no Museu de Arte de Skdvde e na Bienal Internacional de Arte
Contemporanea de Gotemburgo (GIBCA Extended 2021), na Suécia.

performatividade como artista—investigador. As
abordagens performativas sdao portanto assunto e
método. O video constitui uma metaperformance
da performance ritual, registando e articulando
um eixo entre a experiéncia do corpo e a dimensao
audiovisual. Desse modo, visa—se constituir um
campo de experimentacdo entre a arte como ritual
e o ritual como arte, interligando teoria e pratica,
imaginacado e investigacdo, arte e vida.

O artista afirma-se assim como um xama entre
o real e o imagindrio tal como o xamd é um
artista—cientista do ritual. Afinal, um pajé na
Amazdnia é um investigador e um criador, como
os cientistas e os artistas o sdo. Por outro lado,
no Ocidente a ciéncia obedece a rituais, tal com
a arte. Embora na ciéncia sejam mais rigorosos.
Tém um foco maior nos rituais metodoldgicos,
enquanto o foco artistico estd mais nos rituais
expressivos. Em suma, filosofando encontram-
se dimensdes rituais na arte e na ciéncia,
assim como dimens8es artisticas e cientificas

nos rituais amerindios. E nesse campo que
Laboratdrio Huni Kuin se faz ritual.

O PODER DO MEU RITUAL EURO-AMAZONICO

Relativamente a questdo inicial de a arte poder
ou ndo ser um medium de verdade, ao seguir
a possibilidade de, como meio, pensar e viver
um processo artistico—cientifico como ritual de
descoberta e, como fim, buscar respostas nas
culturas amazédnicas e nas suas praticas artisticas
em rituais xamanicos, o que obtive foi em grande
medida uma reviravolta de reformulacdo do
préprio problema inicial. Mais do que procurar
verdades absolutas — se a arte tem um poder
intrinseco OU se é instrumentalizada pelo poder
dominante — passei a aprofundar o entendimento
de dualidades complementares da realidade —
substituindo a conjuncao OU pela conjuncdo E.
Mais do que perceber se algo é uma coisa OU
outra, na tradicdo de pensamento aristotélico, fui
percebendo que numa composicdo mais complexa
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de identidade (metdfora do espelho) e alteridade
(metafora do xama), algo é uma coisa E outra, em
diferentes camadas, dindmicas, perspectivas. Na
relacdo de forcas intrinsecas ao Eu (conscientes
e inconscientes) e externas face ao Outro e ao
mundo (afirmativas e influenciadas) os elementos
somam-se e combinam-se de forma fluida. Nao
se excluem mutuamente. Se as culturas europeias
e ocidentais me pareciam estar centradas em
guestdes mais identitdrias e individuais (dentro da
jdreferidaideiade espelho)easculturasamerindias
tradicionais pareciam estar mais conectadas com
guestdes holisticas e de alteridade (dentro da
também ja referida ideia de xama, ou pajé, como
dizem no Acre), pareceu—me necessario nao
diminuir ou sobrevalorizar nenhuma, mas a partir
delas criar pontes e articula¢gdes mais equilibradas
e complementares.

Aceitoque aarte, como conceito, é uma construcao
cultural  simultaneamente  estruturadora e
estruturada no todo social de que faz parte
(portanto, que simultaneamente influencia e é
influenciada, de forma interdependente, e ndo de
forma exclusivamente auténoma ou instrumental);
mas reforco, também pela minha experiéncia
amazdnica, que como pratica a arte incorpora em
si o poder universal do ritual (patente na forma
como os indigenas se apropriaram da nocao
de arte e de alguma forma reformularam essa
construcdo ocidental, encaixando criativamente
as suas proprias estéticas, crencas e tradicdes).
Ao nivel da arte enquanto ritual opera o simbdlico,
o performativo e o sensivel (com destaque para a
relacdo da percecdo com o imagético e o sonoro,
centrais na mediacdo/criacdo do corpo face ao
real). Essa prdtica ritualistica da experiéncia
artisticajogacomoguenumaperspectivaocidental
podemos chamar de “arquétipos do insconsciente
coletivo”, se tomarmos a abordagem cientifica
presente na psicologia analitica, sequndo a qual
existe em todos ndés uma ancestral estrutura
comum da psigue com contelddos inconscientes
gue nos afetam e constituem emocionalmente e se
projetam por imagens mentais que transportam
formas simbdlicas arquetipicas e universais,
embora com variacdo pessoal e cultural multipla.
O que em certa medida vai ao encontro da
perspectiva amerindia do que os Huni Kuin
chamam de “espirito da floresta”, considerada
uma energia bioldgica omnipresente na natureza

ou forca animica universal que contextualizada
por cosmovisdes perspectivistas é operada com
a ingestdo de substancias da floresta alteradoras
de estados de consciéncia — como a ayahuasca,
considerada “planta professora” — em relacao
interdependente com rituais estéticos, que se
fazem pela mdsica, danca e artes visuais (por
exemplo ao nivel dos geométricos grafismos
abstratos pintados na pele ou tecidos de forma

colorida em roupas e adornos).

As chamadas “miracdes” trazidas pelo "espirito
da floresta"”, durante esses rituais, sdao visdes de
carater simultaneamente arquetipico, mas com
uma infinita diversidade de experiéncias pessoais
ao nivel de imagens, sensacdes e interpretacdes
simbdlicas. De notar que na mitologia Huni Kuin
a imagem arquetipica do "espirito da floresta”
- ou seja, em lingua pano, o “Nixi Pae"”, nome
também dado a ayahuasca — é por exceléncia a
da serpente. Esta é representada na iconografia
tradicional pelos padrdes geométricos da sua
pele. Ndo obstante essa figura central nas
narrativas cosmoldgicas dos Huni Kuin, ha
muitos outros animais e plantas que também sdo
evocados por diferentes padrdes geométricos
aplicados em grafismos feitos para cobrir objetos
ou o préprio corpo. Essas dinamicas estéticas
perspectivistas cruzam de forma paradoxal as
no¢des de individual e coletivo, de universal e
multiplo. Até os conceitos de cultura e natureza
sdo muito mais interdependentes que na tradicao
ocidental, o que estabelece entusiasmantes
pontes com as novas demandas ecoldgicas,
especialmente criticas com o legado moderno de
oposicdo civilizacional a natureza.

Resumindo, ao perspectivar de forma euro-
amazoénica a arte como ferramenta de ritual/
descoberta de tipo interior/exterior que faz
emergir o que ha em nés de outro, o que ha no
outro de todos e o que em todos se liga com tudo,
constata-se que identidade e alteridade ndo se
excluem. Mutuamente se refletem e transformam,
em dualidade fluida, multipla e interseccional. De
forma paradoxal, a arte abarca identidade como
interpretagdo especular mimética e alteridade
como expressdo magica transformadora. O
foco no dominio da mimesis inerente a arte é
particularmente sublinhado desde a Poética, obra
icénica de Aristételes, referéncia na tradicdo
europeia dos estudos artisticos, cuja matriz
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civilizacional é grega. A alteridade na arte como
uma expressdo de tipo madagico enquadra-se
mais na cosmovisdo perspectivista da prética
curandeira Huni Kuin, que recorre a rituais,
narrativas, estéticas, simbologias e plantas que
visam fazer ver o que nos anima, transformando
a percecgdo do corpo.

Apesar das diferentes polaridades de foco entre a
EuropaeaAmazénia, por umlado o focoidentitario
da arte implica alteridade (ex: guando se cria
uma personagem para representar dimensdes
humanas ou quando, no geral, a imaginacao
recria o real) e, por outro lado, ha uma dimensao
de espelho no foco transformador do ritual (pelo
poder de identificar e transformar imagens na
mente por experiéncias e percec¢des no corpo).
Como tal, tendo em atencdo que arte é metafora
e metdfora combina contelddos simbdlicos e
formais diferentes numa outra coisa, gera-se
pelo processo um efeito semiolégico laboratorial.
Nesse sentido, atua como um espelho magico com
fins alquimicos ou como um ritual xamanico que
permite uma viagem dos sentidos em busca de
sentidos. O gue confere a arte uma possibilidade
de cura face a desequilibrios na estrutura do ser,
do ser-se humano. Ao apurar sentidos complexos
pela focada experiéncia dos sentidos potencia-se
a cura de integrar o dentro e o fora, a fronteira e
a unido, o que é e o que (ainda/ja/também) nao
é. Em suma, a arte cura ao integrar o diferente,
imaginado ou dissonante como parte e todo.

No caso do meu ritual laboratorial euro-
amazénico estava também envolvido um
processo experimental de cura (ou pelo menos
de busca de algum tipo de reequilibrio, dentro
dos meus limites) face a um passado colonial do
gual ndo participei por ter ocorrido séculos antes
da minha prépria existéncia, mas que moldou em
grande medida o mundo em que vivo e perpetua-
se de varias formas em muitas das desigualdades
nas atuais relacdes humanas em Portugal, no
Brasil e a escala global. Consciente das questdes
éticas, politicas e histdricas inerentes a minha
condicdo de portugués e europeu num processo
de descoberta interior/exterior no séc. XXI
na Amazdnia, desde logo fiz uma parceria que
pudesse estabelecer uma verdadeira relacao
paritaria e pés—-colonial com o Outro, e que a um
certo nivel fosse também descolonizadora de
certas coisas em mim mesmo (com destaque para

a desconstrucdo dos binarismos antagdnicos
e desequilibrados assinalados anteriormente).
Como tal, recusei fazer uma mera apropriacao
cultural das formas como distanciado artista-
etnégrafo apenas interessado na exotizacdo
e procurei auténticas relacdes de empatia,
colaboracdo e mutua transformacao.

Ainda em Portugal, mas online, conheci nas redes
sociais o realizador de video Isaka Huni Kuin, o
gual fez documentarios sobre a sua cultura e é
filho e neto de liderancas. A sua avé é conhecida
por ter sido uma das primeiras mulheres pajéentre
0s Huni Kuin e por ter fundado a aldeia Segredo
do Artesdo. Inclusive é sobre ela que Isaka fez o
documentdrio Bimi, Shu lkaya. Move—-o o profundo
desejo de manter, atualizar, visibilizar e valorizar
a sua cultura e estabelecer didlogo e parcerias
com aliados nawd (ndo-indigenas). Eu também
trabalho com video e a minha empatia surgiu
precisamente quando percebi o seu interesse em
documentar em video a vida, arte e rituais dos
Huni Kuin. Partilhamos, portanto, desde logo o
desejo de estabelecer esforcos de cooperacao e
comunicacdo mutuamente benéficos. O convite
inicial de colaboracdo, curiosamente, veio do
préprio Isaka Huni Kuin que me convidou a visitar
e filmar a sua aldeia.

Para verdadeiro reconhecimento intercultural e
troca paritaria de artistas com culturas diferentes,
mas interesses complementares, estabelecemos
inicialmente um acordo em relacdo as imagens
gravadasemvideonumfestivalde culturaindigena.
Ai, tudo o que filmei passei para o Isaka Huni Kuin
poder usar nos seus documentarios, reportagens
para meios de comunicacdo, instituicdes publicas,
divulgagdes online ou como arquivo de memoria
audiovisual. Em contrapartida, o que ele filmou
também me passou para eu usar na minha
pesquisa. Porém, a troca mais importante para
mim foi a da possibilidade de estar numa aldeia
indigena e vivenciar as suas realidades, observar
0s seus modos de vida e participar de rituais,
inclusive xamanicos. Isaka, por sua vez, queria
saber mais sobre videoarte e procurava uma
troca de experiéncias sobre formas de filmar,
colaboracdes e recursos em projetos e modos de
visibilizar a sua cultura.

Comoformaderetribuiraexperiéncia, a possibilidade
de pesquisa e as filmagens que pude ter com os Huni
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Figura 4 - Construcdo em 2022 de refeitdrio e cozinha de uso comunitario na aldeia Segredo do Artesdo, na
Praia do Carapand, em terra indigena dos Huni Kuin, no Acre. Fotografia de Bixku Huni Kuin.

Kuin, pensei em formas que pudessem ser Uteis
a propria comunidade. Inicialmente pediram-me
apoio para fazer um museu na aldeia (confesso que
0 desejo de um museu era algo gque ndo esperava,
por ser algo muito mais ligado a cultura europeia
e ocidental do que indigena), mas em termos de
meios e por questionamentos conceptuais muito
préprios pareceu—me probleméatico e preferi que
se buscasse um apoio para uma necessidade mais
urgente — construir um poco de agua na aldeia -
dados os sérios e crescentes problemas com a dgua
do rio, com implicacbes muito diretas na vida das
pessoas, sobretudo ao nivel da saude das criancas.
No entanto, em 2020 chegou a pandemia de covid
e naquele momento de incerteza e confinamentos
ndo quis ser responsavel por apoiar a ida de ndo-
indigenas para a aldeia para construirem o poco, pois
poderiam levar a doenca e transmiti—la a populac®es
em terras indigenas. Entretanto, na aldeia acabaram
por conseguir um outro apoio e apesar de tudo
construiram com sucesso o poco de dgua.

Mesmo estando em Portugal fui mantendo o
contacto com a aldeia — que passou a ter acesso
a internet —, ja ndo sé através do Isaka Huni Kuin,
mas também com o Bixku Huni Kuin e, em geral,
com o grupo de WhatsApp da aldeia Segredo do
Artesdo. Fui observando que os Huni Kuin tém
vindo a reforcar a sua estratégia de aposta na
cultura e é nesse contexto que a comunidade de
Segredo do Artesdo tem procurado desenvolver
projetos na area audiovisual. Procuram fazer

tanto uma producgdo prépria de video na aldeia,
como fazer oficinas de cultura e audiovisuais e
vivéncias ligadas a rituais e a floresta que tragam
nawas a aldeia. O que serve ndo soé fins culturais
como simultaneamente econdmicos e permite a
criacdo de aliancas externas.

Para criar esse ponto de cultura em Segredo do
Artesdo e terem condicdes para receber indigenas
(Huni Kuins e de outras étnias) e ndo-indigenas
(os chamados nawds) transmitiram-me que
precisavam de construir uma cozinha comunitaria
com refeitério na aldeia (que servisse tanto aos
visitantes, como aos habitantes locais), para
dentro da tradicdo indigena poderem cozinhar e
comer em grupo, em particular durante os rituais
e eventos socioculturais da aldeia. Tal pareceu-
me uma excelente alternativa de resposta ao
desejo inicial que me foi transmitido pelo lider da
aldeia de ter na aldeia um museu com o objetivo
de “fortalecer a cultura Huni Kuin”. Um museu
envolveria no seu modelo tradicional ter a partida
colecdes de objetos, dispositivos de conservacdo e
de interpretacdo e problematizacdes conceptuais
em torno da adaptacdo de um modelo europeu e
ocidental como é o do museu a cultura indigena.

A construcdo de uma cozinha comunitdria com
refeitério veio oferecer uma oportunidade de
reformular o meio (jd ndo um museu convencional)
deobteroobjetivocentral (“fortalecer aculturaHuni
Kuin"), sequndo formas de preservacdo da cultura
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The Spirit of Gnosjo

Rui Mourao
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Figura 5 — Cartaz da exposicdo The Spirit of Gnosjd, que ocorreu em 2021 no Forsta Rummet, em Gnosjd, na
Suécia. Design de Evelina Nekby e Rui Mourao.
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mais performativas, dindmicas, participativas,
coletivas e vivas. Portanto, mais consonantes com
a prépria cultura indigena®, na medida em que
uma cozinha comunitdria pode gerar um espirito
de museu-vivo indigena pelo facto de potenciar a
agéncia, transmissdo e atualizacdo de patriménios
imateriais, tanto dentro da prépria comunidade,
como em troca intercultural com visitantes
indigenas e ndo-indigenas.

Por tudo isto, compatibilizando a possibilidade
dessa experiéncia de processos identitdrios/
transformadores em museu-vivo indigena com
0 meu proprio “laboratério entre o espelho e o
xama", com uma parte dos recursos financeiros
gue obtive com o projeto Laboratério Huni Kuin
decidi apoiar a construcdo da referida cozinha
com refeitério. E aqui hd que ter em consideracao
gue uma cozinha comunitdria indigena a partir da
pratica em grupo da confecdo de alimentos e da
preparacdo das bebidas rituais pela fervura de
misturas de plantas ou de substancias animais da
floresta é também um laboratdério gastrondmico,
sociocultural, ritual e de saberes.

Uma vez que no contexto do projeto Laboratdrio
Huni Kuin fiz as exposi¢cbes Two e The Spirit
of Gnosjé na Suécia e recebi uma bolsa de
doutoramento em Portugal da FCT - Fundacdo
para a Ciéncia e Tecnologia, com parte dos
rendimentos que obtive na Europa foi-me possivel
enviar dinheiro para na Amazdnia construirem
uma cozinha-refeitério—laboratério-museu-
vivo em Segredo do Artesdo. Para que tal fosse
possivel, Bixku Huni Kuin indicou-me Eduardo
Pizaroli e o Instituto Nawa para nos apoiarem
e para fazerem a mediacdo da transferéncia
bancdria internacional. Também pela sua
experiéncia no apoio as comunidades indigenas
tornaram-se parceiros essenciais na construcao
da cozinha comunitaria da aldeia. Refira-se ainda
gue, embora em termos institucionais o montante
gue enviei ao Instituto Nawa tenha sido registado
como “doacdo” para os Huni Kuin, na pratica nao
é. E apenas moeda de troca por tudo aquilo que
das culturas indigenas e, em particular na aldeia
Segredo do Artesdo, recebi como artista, como
investigador e como pessoa. Considero o valor
como devida retribuicdo pela experiéncia de vida,
pela possibilidade de pesquisa e pelas filmagens
gue pude fazer com os Huni Kuin.

Em suma, foi na procura de uma certa cura
na reformulacdo de desequilibrios — para e
com a arte-pesquisa da cultura ocidental pelo
distanciamento de enviesamentos do sistema,
para e com a arte-ritual da cultura indigena
pelas suas reconfiguracdes vivas, e para e
com a possibilidade de uma interculturalidade
mutuamente benéfica — que procurei gerar o
poder do meu ritual euro—amazénico, do meu
laboratdério entre o espelho e o xamd, da minha
busca entre o que é e 0 que pode ser a arte, a vida
e arelacdo entre ambas.

NOTAS

1. Fonte: Conferéncia “Os Mil Nomes de Gaia: do
Antropoceno a Idade da Terra". Disponivel online:
https:/~/www.youtube.com/watch?v=CjbU1jO6rmE

2. Ha vérios artigos de imprensa (ex: https://
www.theguardian.com/world/2018/mar/21/
christianity-non-christian-europe-young-
people-survey-religion) e autores (ex: Charles
Taylor, Evert Van De Poll, Gabriel Vahanian, Olivier
Roy, etc) gueinclusiveidentificamou problematizam
a situacdo da Europa como pds—crista.

3. Se na razdo dominante na Europa dos sécs.
XVI, XVIl e XVIII face ao Novo Mundo a colonizar
existia a narrativa civilizatéria de ordem crista (em
particular face aos ditos "primitivos" indigenas),
0 espirito da razdo torna-se eminentemente
cientifico e assumidamente politico apdés o
iluminismo, a revolucdo francesa e o positivismo.
A razdo centra—se mais nas dimensdes materiais,
pragmaticas e humanas que no transcendental
divino. No atual colonialismo interno das elites
do estado brasileiro (como em outras nacdes
americanas) dd—-se a particularidade de se aliar
o moderno capitalismo com uma légica mais
alicercada na tradicdo religiosa.

4. Traducdo minha.

5. Tudo indica que os rituais de arte rupestre
envolviam a performatividade de cuspir e soprar
pigmentos na rocha num ato madgico-imagético
do tipo animista em busca de imprimir "vida" as
préprias imagens (JOHANSON, BLAKE, 1996: 102).

6. Curiosamente, traduzindo da lingua pano para o
portugués, Huni Kuin quer dizer: pessoa/gente/povo
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verdadeiro. Também sdo conhecidos como Caxinauds
ou Kaxinawds — pessoa/gente/povo morcego — mas
esse é o nome que outros Ihes atribuiram, e ndo os
préprios, embora muitos deles também tenham
passado a adotar essa denominacdo.

7. Para mais informacfes sobre cada capitulo,

percurso dos videos por exposices (como
videoinstalacdes), festivais de cinema (como
filmes) e visualizacdo dos videos, consulte:

Capitulo | = DOIS: https://sites.google.com/view/
ruimourao/pt/portefélio/pt-two-huni-kuin-
laboratory—chapter-i-2008 + https://filmfreeway.
com/Two593 (palavra—passe para ver o filme:
laboratoriohunikuin); Capitulo II = O ESPIRITO
DE  GNOSJO: https://sites.google.com/view/
ruimourao/pt/portefdlio/pt-the-spirit-of-gnosjé—
huni-kuin-laboratory-chapter-ii-2008 + https:/~/
filmfreeway.com/ TheSpiritofGnosjo (palavra—passe
para ver o filme: laboratoriohunikuin); Capitulo Il -
trabalho em processo.

8. S3o inumeros os exemplos de manifestacdes
seculares que sdo atualmente lidas como rituais
pela antropologia: jogos de futebol, pecas de
teatro, eleicdes, tipos de performatividade na
vida em sociedade (como conven¢des ndo ditas
de como se apresentar e falar numa conferéncia
ou o simples ato de cumprimentar), etc. Para um
artista, o ato de pintar pode ser um ritual. Como
pode ser um ritual o processo de se isolar para
escrever ou de viajar para fotografar.

9. A este nivel ocorre-me a célebre distincdo que
o portugués padre Anténio Vieira fez no séc. XVII,
assinalada pelo brasileiro antropdlogo Eduardo
Viveiros de Castro em A inconstancia da alma
selvagem, entre a associagcdo metafdrica do duro
e pesado marmore as culturas europeias e da
mutdvel e vegetal murta as culturas indigenas.
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publicacdo. pagina inicial-final do trabalho.

IMAGENS

As imagens devem ser apresentadas numeradas,
em arquivo (aproximado) de 21 x 26 cm e 300
dpi, enviadas no formato JPG. As miniaturas das
imagens com: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria, devem vir no corpo do texto.

/ or inadequacy of the review may lead to the
rejection of the paper for publication.

REFERENCES:

They must be typed simple-spaced, aligned just to
the left, following the rules from ABNT, as it follows:

BOOKS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the work: subtitle [just
if it has]. Edition [if it is not the first]. Place of
publication: Publisher, year. Initial page - last page.

CHAPTER IN BOOKS (CHAPTERS, ARTICLES IN
SELECTIONS ETC.)

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. In: AUTHOR'S LAST NAME,
followed by the author’s first name initial from
the work. Title of the work: subtitle [just if it has].
Edition [if it is not the first]. Place of publication:
Publisher, year. Initial page - last page.

ARTICLES IN JOURNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the Journal, Place of
publication, number of the volume, number of the
issue, Initial page - last page.

ARTICLES FROM SCIENTIFIC EVENTS ANNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the article. In: NAME OF
THE EVENT, number of the event, year of realization,
place. Title. Place of publication: Publisher, year of
publication. , Initial page - last page.

IMAGES

Images must be submitted numbered, in a file
(@pprox.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in JPG
format. Thumbnails of images also containing
the following information for each one of them:
author, title, technique, dimensions, source and
authorship must be inside the text.
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE PARTITURAS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF SCORES

A composicdo deve ser enviada em arquivo PDF
com tamanho maximo de 5 MB. A partitura deve
conter os sequintes elementos, de acordo com sua
utilizacdo: titulo da obra, instrumentacdo, autor,
local e data de composicdo, letrista (se houver),
indicacdes de andamento, compasso, dindmica
e articulacdo, e numeragdo dos compassos e
paginas. Para composicdes que utilizam recursos
especiais ou técnicas estendidas, recomenda-se
0 envio da bula. No caso de obras que utilizam
suportes audiovisuais, 0os mesmos devem ser
disponibilizados na forma de arquivos: MP3 para
audio, WMA para video e JPG para figura. Estes
arquivos devem ter tamanho maximo de 2 MB.
Pode ser disponibilizada, também, uma gravacdo
da composicdo em arquivo MP3 com tamanho
maximo de 3 MB. Pede-se mini curriculo e um
texto critico (uma lauda) apresentando o trabalho.

The composition must be sent in PDF format
with the maximum of 5MB. The score must
contain the following elements, according to its
use: title of the composition, instrumentation,
author, date and place of composition, lyricist
(if any), tempo markings, compass, dynamics
and articulation, and numbering of bars and
pages. For compositions using special features
or extended techniques, it is recommended to
send the leaflet. For works that use audiovisual
media, they should be made available in the form
of files: MP3 for audio, WMA for video and JPG for
figure. These files must have a maximum size of
2 MB. It may also be provided a recording of the
composition in MP3 file with maximum size 3 of
MB. It is required a mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

INSTRUCOES AOS AUTORES DE PORTFOLIO
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF PORTFOLIO

Pede-se gque sejam submetidas até 10 imagens,
acompanhadas de mini curriculo e de um
texto critico (uma lauda) apresentando o
trabalho.

As imagens devem ser apresentadas numeradas, em
arquivo (@proximado) de 21 x 26 cme 300 dpi, enviadas
no formato JPG. Deve acompanhar um arquivo com
documento em Word trazendo as miniaturas das
imagens contendo, ainda, as sequintes informacfes
para cada imagem: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria. Caso haja dados desconhecidos, fazer
uso de s.d., de acordo com a sequéncia de informac&es
indicadas aqui.

It is required to be submitted up to 10 images
accompanied by mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

Images must be submitted numbered, in a file
(@approx.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in
JPG format. It is required a document in Word
file with bringing the thumbnails of images also
containing the following information for each
one of them: author, title, technique, dimensions,
source and authorship. If there is unknown data,
use s.d., according to the sequence of information
provided here.
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