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REVISTA ARTERIAIS >>> EDITORIAL

A Revista Arteriais chega ao seu décimo ano
de atividades, colaborando com a comunidade
cientifica como espaco de difusdo das producdes
académicas em/sobre Artes e suas interfaces.
Estamos preparando algumas novidades para
este ano, por meio do projeto de extensdo Revista
Arteriais: prdticas de escritas académicas em
Artes, que tem por objetivo promover atividades de
formacdo sobre os modos de producdo de escrita
académica e fomentar as politicas editoriais de
periddicos na drea de Artes, principalmente a
partir das novas diretrizes das politicas de pds-
graduacdo no Brasil.

A presente edicdo da Arteriais, volume 11, nimero
19, organiza-se em duas partes: a primeira é
composta por artigos e partituras do dossié
tematico Mdsica na Amazbnia, a segunda por
artigos e uma traducdo na secdo de fluxo continuo.

O dossié tematico Mdsica na Amazdnia, organizado
por Liliam Cristina Barros Cohen, Sonia Maria
Moraes Chada (Universidade Federal do Para) e
Taind Maria Magalhdes Facanha (Universidade do
Estado do Pard) é composto por oito artigos e duas
partituras. A proposta do dossié surgiu a partir
dos campos da pesquisa em musica realizadas
no ambito do Laboratério de Etnomusicologia
(LabEtno) da Universidade Federal do Para, e seus
grupos de pesquisa: Grupo de Pesquisa Mdusica
e |dentidade na Amazbnia (GPMIA), Grupo de
Estudos sobre a Musica no Para (GEMPA), e Grupo
de Estudos Musicais da Amazénia (GEMAM),
este Ultimo da Universidade do Estado do Para.
De acordo com as organizadoras, as questdes
relacionadas com "a producdo, criagdao, consumo
e circulacdo de musica; a transmissdo musical; as
musicalidades dos povos origindrios e de tradi¢cdes
afro-amazdnicas; os transitos musicais de grupos
imigrantes; os acervos de som e musica; 0s
processos criativos multiplos e transitos musicais
na Pan-Amazo6nia” motivaram a proposta do
dossié.

NasecdoFluxoContinuo,temosquatroartigoseuma
traducado. Arnaldo Leite de Alvarenga abre a se¢do

dos artigos com o texto UMA HISTORIOGRAFIA
PARA AS DANCAS BRASILEIRAS: POSSIBILIDADES,
gue busca refletir sobre uma historiografia para a
danca brasileira, lancando "“um olhar sobre alguns
percursos construidos, ndo necessariamente,
como uma historiografia nos moldes tradicionais
e suficientemente ampla, mas esforcos de registro
e preservacdo sobre uma memoria, para além
daquela registrada nos corpos dos executantes
gue ddo vida ao fazer danca em nosso pais".
Em sequida, temos o artigo de Leonel Martins
Carneiro, EXPERIENCIA EM TEATRALIDADES
INDIGENAS CONTEMPORANEAS: UM DIALOGO
COM TIZIANO CRUZ NO FESTIVAL DE AVIGNON,
gue "propde uma reflexao sobre experiéncias de
teatralidades indigenas no teatro contemporaneo,
considerando os polos artistico e estético”, a
partir de “um didlogo com o espetdculo Soliloquio
de Tiziano Cruz, apresentado no 78° Festival de
Avignon (Franca-2024)". Yasmim Prestes Batista
Garcia, em A FORMACAO DOCENTE, O CURRICULO
E A INTERNACIONALIZACAO DAS POLITICAS:
O CASO DA ARTE E DA EDUCACAO DE JOVENS
E ADULTOS, apresenta, como resultado de sua
pesquisa de mestrado, um debate sobre as politicas
educacionais voltadas a formacdo docente, “com
énfase nos encaminhamentos voltados as Artes
Visuais e sua insercao na modalidade da Educacao
de Jovens e Adultos (EJA)". A secado finaliza com o
texto A INFLUENCIA DO POSITIVISMO EM A ARTE
BRASILEIRA, DE GONZAGA DUQUE, de Thiago
Freitas Herdy Lima, com uma andlise da "“influéncia
do positivismo na obra A arte brasileira de
Gonzaga Duque, publicada em 1888", mostrando
como “o critico brasileiro se apropriou das ideias
de pensadores positivistas como Hippolyte Taine,
Eugene Véron, Henry Havard e Ernest Chesneau
para formular sua critica da arte brasileira".

O numero finaliza com a traducdo do texto
TERRITORIO EM DEBATE: POR UMA LINGUAGEM
CRITICA PARA A ARTE PUBLICA, de Suzanne
Lacy, por Déris Karoline Rocha da Costa e Ival de
Andrade Picanco Neto. Seqgundo os tradutores,
"0 ensaio de Suzanne Lacy foi publicado no livro
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Mapping the Terrain: new genre public art (1995),
com o objetivo de contribuir com a critica de arte
acerca do novo género de Arte publica. Esta nova
Arte publica é engajada politicamente e feita
por artistas que, indissociavelmente, participam
da sociedade enquanto artistas-cidaddos [..]. A
artista argumenta em prol da ressignificacdo e
do uso diferenciado destes termos, ja que a nova
Arte publica se distancia do ideal tradicional
monumental, abrangendo contextos culturais
diversos, logo, diferentes publicos".

A equipe da Arteriais deseja uma boa leitura!

Denis Bezerra
Editor-chefe

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n. 19, 2025



APRESENTACAO — MUSICA NA AMAZONIA

Este dossié proporciona reflexdes acerca da
pesquisa em musica, considerando aspectos
histéricos, institucionais, éticos, plurais e
dinamicos particulares da regido amazdnica.
As questdes de interesse se relacionam com:
a producdo, criacdo, consumo e circulacdao de
musica; a transmissdo musical; a musicalidades dos
povos origindrios e de tradi¢cdes afro-amazbnicas;
os transitos musicais de grupos imigrantes; os
acervos de som e musica; 0s processos criativos
multiplos e transitos musicais na Pan-Amazdnia.
Tais questBes emergem nos campos da pesquisa
em musica realizadas no ambito do Laboratdrio
de Etnomusicologia (LabEtno), da Universidade
Federal do Pard - por meio dos Grupos de Pesquisa
Mdusica e Identidade na Amazénia (GPMIA) e Grupo
de Estudos sobre a MUsica no Pard (GEMPA) - e do
Grupo de Estudos Musicais da Amazénia (GEMAM),
da Universidade do Estado do Para.

Nesse cendrio, nos interessou dar a conhecer
e refletir acerca dos protagonismos dos povos
pan-amazdnicos em torno das pesquisas sobre si
mesmos, bem como os contextos de salvaguarda
de seus bens culturais imateriais. Considerando
a proximidade do evento de grandes propor¢des,
Conferéncia da ONU sobre Mudancas Climaticas
(COP 30), a ser realizado na cidade de Belém-PA,
importou-nos discutir as relacdes entre musica e
meio ambiente, racismo, colonialidade, violéncias
multiplas, epistemicidios e ética na pesquisa em
musica.

Liliam Cristina Barros Cohen
UFPA

Sonia Maria Moraes Chada
UFPA

Taind Maria Magalhaes Facanha
UEPA

Considerando a intrinseca relacdo entre os
povos das dguas e das florestas e sua prética
musical, os estudos sobre som e musica na
regido amazonica precisam conceber o entorno
contextual da territorialidade, ancestralidade e
dinamismo que se agregam a esses saberes. Os
textos elencados para este dossié apresentam,
também, facetas de resisténcia ao avanco das
frentes de transformacdo e assimilacdo dessas
populacdes aos ideais neoliberais, promovendo
desbalanco nas estruturas filoséficas de base
das comunidades tradicionais que, por sua
vez, promovem desequilibrios e até extincado
de repertérios musicais. O cendrio da urbe
amazodnida oferece vieses distintos, consolidando
complexidades sonoro-musicais oriundas da
grande diversidade de praticas musicais que se
deslocam e se encontram nas pequenas e grandes
cidades amazonicas, produzindo cenarios musicais
dnicos.

Tendo em vista a grandiosidade geografica,
suas complexas relacdes e a enorme diversidade
cultural, social e a biodiversidade, os desafios
gue se impGem na conducdo de pesquisas
sobre musica na Amazbénia sdao imensos. Nesse
ambiente, ressalta-se o papel relevante de
instituicdes de ensino e pesquisa e da formacao
de pesquisadores dentro e fora da academia,
oferecendo protagonismo aos pesquisadores
amazodnidas ao falar de suas préprias praticas
musicais. Para além do fortalecimento da pesquisa
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na regido, cumpre mencionar a importancia de
parcerias comasinstituicdes de pesquisanacionais
e internacionais no fomento e desenvolvimento
regional. Ademais, vale destacar as pesquisas
sobre a regido amazbnica realizadas fora da
regido e aimportancia do didlogo e retorno dessas
pesquisas para os povos amazonidas.

A primeira parte do dossié é composta por artigos
gue abordam praticas musicais amazonicas em sua
complexidade, considerando o fazer musical de
forma holistica, agregado aos demais elementos
da cultura que formam um sistema musical, para
muito além meramente da estrutura sonora
(Chada, 2007). No artigo de Evelyn Taind de Souza
Silva, intitulado A marcha é para andar e o samba
é para pular: multiplos acessos e a aceleracdo do
andamento nas musicas dos Bois de Mascaras, a
andlise das transformacdes na musicalidade dos
boisde mascaras partedoentendimentodarelacao
entre os amazoénidas e os biomas que o cercam,
a intrinseca relacdo dos mesmos com o territério
das dguas e das florestas e como esses elementos
vitais permeiam os repertérios musicais, mesmo
nos processos de mudanca cultural e insercao
do que a autora chama de "hipermodernidade
amazonida”. No contexto das reflex8es sobre
epistemologias musicais, Marcos Alan Costa
Farias apresenta uma andlise da complexidade
das relacdes entre musica e danca na pratica
musical Aiué, da Comunidade Quilombola Jauari,
do Territorio Quilombola Erepecuru, no municipio
de Oriximind, no estado do Para. O autor, no artigo
Reflexdo etnomusicoldgica/coreolégica a partir
de praticas quilombolas no Jauari (PA), menciona
as idiossincrasias que congregam O cOrpo e
0S sons musicais, tornando-os intrinsicamente
relacionados.

A segunda parte do dossié apresenta artigos que
discutem aspectos especificos dos processos
criativos de compositores e compositoras
amazodnicos e brasileiros associados a esses.
Nestes artigos, aspectos como idealizacdao de
uma estética sonora amazbnica sdo discutidos
em torno do circuito artistico amazénico e de
suas relacdes com os demais estados do Brasil.
No artigo A musica indigena na perspectiva de
duas mulheres artistas origindrias do Brasil,
Djuena Tikuna e Anaranda Kaiowa: interpretando
performances territorializadas e a construcao
de espacos sdnicos, os autores Rafael Mattos

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n. 19, 2025

Petruci da Silva e Marilia Raquel Albornoz Stein
apresentam reflexdes sobre as producdes
musicais das artistas indigenas mencionadas,
abordando aspectos fortemente relacionados
as suas performances, como: a ancestralidade, a
lingua, a territorialidade e o ativismo em prol do
direito de viver dos povos indigenas. Colocando
luzes nos processos de recebimento de cancdes
denominadas hinos, a autora Fernanda Cougo
Mendonca apresenta em seu artigo Luiz Mendes
e os hinos: notas de uma (voz) poética daimista
amazdnica o universo xamanico de emergéncia
desses cantos, contextualizando-os no rito do
Santo Daime e dando voz ao lider espiritual Luiz
Mendes, da Comunidade, no estado do Acre.
Clayton Vetromilla, em seu texto Guerra-Peixe
e o Long-Play 'O Canto da Amazénia' (1969):
transcricdes e pecas originais, faz uma andlise
sobre o processo de concep¢ao, difusdao e consumo
do Long-Play “O canto da Amazdnia", lancado
em 1969, em comemoracao aos trezentos anos
da cidade de Manaus e organizado por Guerra-
Peixe. O LP contém lendas e can¢des amazdnicas,
especialmentedeWaldemarHenrique,mastambém
hd obras dos compositores manauaras Claudio
Santoro, Pedro Amorim e Arnaldo Rebello, além
de obras de Villa-Lobos, Aloysio de Alencar Pinto e
harmonizacdes de Guerra-Peixe. Em sua andlise, o
autor prop0e uma interpretacdo da construcdo de
uma estética sonora que correspondesse a uma
ideia de Amazénia, concretizada na producdo do
LP, voltado para o publico regional e nacional.

O bloco de artigos seguinte apresenta trabalhos
com tematicas relacionadas com as subareas
musicologia histérica e arqueomusicologia, em
didlogo com a etnomusicologia. Considerando a
regido amazonica como terra habitada ha pelo
menos doze mil anos pelos povos origindrios,
estudos que evidenciem vestigios desse passado
sonoro constituem janelas para compreensao
do ontem e do hoje nos fazeres sonoro-musicais
dos povos origindrios amazdnidas. Na esteira dos
trabalhos de Barros e Venturieri (2021), o artigo de
Yannick Wey e Edilson Curuaia, Claimed from the
Depths of the River Curud: Wooden Trumpets in
Amazonia and Approaches to Revitalization Based
on an Archaeological Find, apresenta a andlise
de um trompete encontrado no Rio Curud por
um pescador e posteriormente doado ao Museu
Paraense Emilio Goeldi pela familia Souza e Silva.



No artigo é apresentada uma proposta de andlise
organolégica e representa um primeiro passo
na reconstrucdo do passado sonoro-musical dos
povos da regido do Médio Xingu, onde o autor
Edilson Curuaia habita com seu povo. No artigo
A Musica na Belle Epoque decadente: reflexdes
sobre o gosto musical na obra de compositores
paraenses de 1912 a 1940, as autoras Aline da
Silva Pedrosa e Dione Colares de Souza abordam
o cendrio da producdo editorial em Belém, a partir
da andlise de partituras impressas na cidade,
cujos originais estdo depositados na Colecdo
Vicente Salles, no Museu da UFPA. O artigo revela
as estratégias de producado, circulagdo e consumo
de musica impressa em Belém no periodo da
derrocada do Ciclo da Borracha, publicadas entre
1912 e 1940. A analise possibilitou a percepcdo do
gosto musical e dos principais géneros musicais
consumidos na época, bem como a producdo
composicional masculina e feminina, revelando
faces das rela¢8es sociais do periodo.

O artigo de Gabriela Santos Damasceno e José
Ruy Henderson Filho constitui o Ultimo bloco da
sessdo de artigos, abordando, por meio da andlise
documental, pesquisas realizadas no contexto de
um curso de formacdo de professores de musica.
A pesquisa na formacdo docente em musica: uma
analise tematica dos TCCs da Licenciatura em
Mdsica apresenta resultados de uma pesquisa
documental e bibliografica a respeito dos trabalhos
finais do Curso de Licenciatura em MduUsica da
Universidade do Estado do Pard, considerando
suas temdticas, linhas de atuacdo, vinculo com as
linhas de pesquisa da referida universidade e com
0s grupos de pesquisa presentes na mesma.

O dossié conta, ainda, com obras musicais
autorais publicadas juntamente com texto
explicativo sobre os referidos processos criativos.
Este bloco inicia com a obra Segredo Milenar -
Kwdasawa kuxiimawara, da compositora indigena
Deise Henrigue, da etnia Baré, residente na
cidade de S3o Gabriel da Cachoeira, no estado
do Amazonas. A obra foi escrita para o Festival
Festribal, realizado na cidade em que reside, e
tem como base as tradi¢des milenares do povo da
compositora. A segunda obra, Olhos de Igarapé,
para piano solo, de Liliam Cohen, apresenta como
elemento criativo disparador a forte conexdo da
autora com as dgquas e florestas da terra natal
de sua familia, nos arredores do municipio de

Castanhal, no estado do Para.

Este dossié tematico teve como objetivo dinamizar
e oferecer a sociedade resultados sobre a
pesquisa em musica na regido amazénica, feita
ou ndo por pesquisadores amazonidas, colocando
em cena debates sobre aspectos focais que
perpassam as praticas musicais amazonicas,
como: a territorialidade, ancestralidade, processos
criativos e dindmicas culturais em musica.
Espera-se que, a partir deste dossié, novas
demandas por pesquisas em musica na e sobre
a Amazdbnia sejam anunciadas neste e em outros
veiculos de comunicacdo cientifica, ressaltando a
centralidade da musica para os povos amazonicos
e sua intrinseca relacdo com os saberes e fazeres
de seus povos.
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"A MARCHA E PRA ANDAR E O SAMBA PRA PULAR”:
MULTIPLOS ACESSOS E A ACELERACAO DO ANDAMENTO
NAS MUSICAS DOS BOIS DE MASCARAS

“THE MARCH IS FOR WALKING, THE SAMBA FOR JUMPING”: MULTIPLE INFLUENCES AND
THE ACCELERATION OF TEMPO IN THE MUSIC OF THE BOIS DE MASCARAS

Resumo

Este trabalho tem como objetivo investigar
as mudancas no andamento das musicas dos
Bois de Méascaras de S3o Caetano de Odivelas/
PA, com foco no Boi de Mascaras Faceiro, e,
mais especificamente, na musica Samba da
Paradinha, relacionando essas transformacdes
com o conceito de hipermodernidade no
contexto amazébnico. O estudo da mudanca
musical foi abordado a partir de uma perspectiva
etnomusicolégica, utilizando uma metodologia
de andlise comparativa de composi¢es por meio
de gravacdes, partituras e relatos de musicos e
compositores. A pesquisa constatou que o0 acesso
ampliado a novas praticas musicais e a educacgdo
formal pode ser um dos fatores contribuidores
para a aceleracdo do andamento das musicas. No
contexto amazénico, a crescente velocidade de
acesso a praticas musicais também pode revelar
tensBes entre a preservacdo das tradicdes e a
influéncia de fatores externos, como tecnologia
e globaliza¢do, resultando em novas formas de
expressdo musical na regido.

Palavras-chave:

Musica na AmazOnia; mudanca musical; Boi de
Mdscaras; hipermodernidade.

Evelyn Taina de Souza Silva
PPGARTES-UFPA

Abstract

This study aims to investigate changes in the
tempo of the music performed by the Bois de
Mdscaras of Sdo Caetano de Odivelas, Pars,
focusing on the Boi de Mdscaras Faceiro and, more
specifically, on the song Samba da Paradinha.
These transformations are analyzed in relation
to the concept of hypermodernity within the
Amazonian context. The study of musical change
is approached from an ethnomusicological
perspective, employing a comparative analysis
methodology that examines compositions through
recordings, musical scores, and testimonies
from musicians and composers. The research
findings indicate that increased access to new
musical practices and formal education may be
contributing factors to the acceleration of musical
tempo. In the Amazonian context, the growing
speed of access to musical practices also reveals
tensions between the preservation of traditions
and the influence of external factors such as
technology and globalization, leading to new
forms of musical expression in the region.

Keywords:

Music in the Amazon;, musical change; Boi de
Mdscaras; hypermodernity.
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INTRODUCAO

O estudo da mudanc¢a musical tem sido uma das
guestdes centrais de pesquisa na Etnomusicologia.
Esse problema é abordado em obras de tedricos
cladssicos da drea, como Bruno Nettl (2006),
gue realiza um estudo comparativo da mudanca
musical em quatro grupos culturais distintos; e
John Blacking (2000), que analisa os aspectos da
mudanca musical, considerando a performance
como um dos principais mecanismos de alteracao
de um repertério. Para Blacking, a performance
é simultaneamente o principal agente de
persisténcia e de mudanca (Pinto, 2001, p. 229).
Compreender esse aspecto da pratica musical
exige essencialmente o estudo da musica em seu
contexto social, a fim de identificar elementos que
causam ou impulsionam as transformacdes.

Interessada nesse tema desde o mestrado, onde
investiguei aspectos da mudanca musical nos
Bois de Mascaras,? com foco no repertério do
Boi de Mdascaras Faceiro, este artigo surge no
decorrer da pesquisa de doutorado como um
desdobramento das questles levantadas na
elaboracdo da dissertacdo. No mestrado, realizei
uma etnografia da performance e uma andlise
documental que incluiu a transcricao de trinta e
oito (38) composicdes,® além da andlise de videos
e fotografias presentes no acervo do Boi Faceiro,
em seu canal no YouTube,* e a aplicacdo de um
guestionario aos membros da orquestra do grupo.
Também utilizei publicacdes de livros e artigos
sobre essa manifestacdo cultural como parte do
referencialtedrico. O objetivofoirealizarumestudo
comparativo dos aspectos que permaneceram e
identificar quais sofreram mudancas, buscando
compreender essas alteracdes e como elas
se relacionam com contexto sociocultural do
municipio paraense de Sdo Caetano de Odivelas.
A partir dessa investigacdo, foi possivel constatar
gue, entre os elementos musicais que sofreram
alteracdo nos ultimos anos, a aceleracdo do
andamento é uma das questdes que mais preocupa
a comunidade.

Para apresentar essas musicas em seu contexto
dindmico, relacionando-as com a complexidade
cultural amazdnica e tentando identificar os
possiveis fatores que ocasionam esse aumento
de velocidade nas musicas dos bois de Odivelas,
este texto terd como enfoque a mudancga musical
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nos bois de Sdo Caetano de Odivelas, com énfase
na aceleracdo do andamento das musicas,
concentrando-se principalmente na andlise do
samba de boi intitulado de Festa de Cores, ou
popularmente como Samba da Paradinha.

O RIO COMANDA A VIDA?

Na entrada de Sao Caetano de Odivelas ha diversas
estdtuas que simbolizam a identidade cultural do
municipio: além da imagem de Sdo Caetano, o
padroeiro dacidade, encontram-serepresentacdes
de um caranguejo - elemento essencial para a
subsisténcia da comunidade -, assim como figuras
de um pierrd6 e de um boi, ambos personagens
centrais nos Bois de Mdscaras, a manifestacdo
cultural mais expressiva do municipio. A presenca
dessas figuras reflete a forma como a cidade se
apresenta e reafirma sua identidade, como uma
maneira dos seus habitantes narrarem suas
préprias histérias em uma busca de autodefinicdo.
Algo fundamental para ser pontuado quanto a
imagem construida da Amazonia, frequentemente
marcada pela subalternidade de seus habitantes,
como observa Jefferson Cidreira (2021), reforcada
pelo “mito de isolamento” e por descricdes que
retratam a regido como uma “terra em ruinas” e
“sem histdria”, conforme observado por Euclides
da Cunha em Um Paraiso Perdido.

A representacdo da Amazonia foi, historicamente,
formada a partir da narrativa de outros. Adichie
(2019, p. 23) afirma que o poder estd “na
habilidade ndo apenas de contar a histéria de
outra pessoa, mas de fazer com que essa histéria
seja considerada definitiva”. Thompson (2009),
ao tratar das formas e manifestacdes de poder,
aponta que o poder cultural e simbdlico - aquele
gue reside na capacidade de criar e transmitir
significados - tem grande impacto na criacdo
de ideologias e nos padrdes que guiam uma
sociedade.

Esse “lugar de desterro”, a “Sibéria do Brasil",
como a Amazbdnia foi retratada em charges,
ainda ndo é amplamente reconhecido como um
espaco de producdo de conhecimento (Loureiro,
2019). Embora suas potencialidades naturais e
culturais sejam atrativas, o territério continua
sendo retratado a partir de uma posicao

de subalternidade, carecendo de poder de



agenciamento para falar por si préprio (Spivak,
2010). Esse é um ponto central para Cidreira
(2021), que argumenta pela construcdao de uma
nova representacdo da Amazonia, baseada em um
protagonismo que permita a regido se expressar
de forma auténoma.

Refletir sobre o espaco que habito, a microrregiao
do Salgado paraense, no exercicio de olhar de
dentroparafora,aoobservaramusicanaculturae/
ou como cultura (Merriam, 1964), me coloca diante
do desafiador papel de interpretar aquilo que me
cerca. Isso implica buscar entender o espaco e as
relacdes estabelecidas, precisando "“estranhar”
aquilo que me é familiar para, finalmente, tentar
compreender que musica é essa que estamos
produzindo. Nesse processo, descobri a cultura
amazdnica como “uma correnteza-prépria no
grande rio da cultura mundo” (Loureiro, 2019, p.
17).Nunca havia dedicado muito tempo para refletir
sobre como o0 modo de vida na regido do Salgado
possui seus préprios termos. Nunca havia me
esforcado para perceber que a relacdao do homem
com os rios e a floresta é um fator determinante
para os tipos de conhecimentos aqui produzidos
e para a maneira de estar no mundo do caboclo
amazodnida. Como afirma Loureiro (2019, p. 28), a
cultura amazénica é “uma rara reminiscéncia de
cultura mitica, marcada pela compreensao prépria
e totalizante da realidade, como uma pequena
civilizacdo fluvio-florestal”.

Entender o rio como protagonista na
construcao das relacbes sociais na Amazdnia
é uma recomendacdo de Cidreira (2021), ao
tentar reelaborar a imagem desse territdrio,
frequentemente retratado como isolado, embora
profundamente conectado pelas dgquas. Essa
abordagem também destaca o papel crucial do
rio na construcdao da cidade de Sao Caetano
de Odivelas e na criacdo dos Bois de Mascaras.
Thompson (2009), ao propor uma interpretacao
da geografia baseada nos fundamentos do
existencialismo, sugere gque a materialidade do
territérioalimentaasrepresentacdes manifestadas
através de diferentes linguagens. Sendo o rio o
meio por onde a vida flui - um importante canal
de locomocdo para as populagdes ribeirinhas
e fonte de sustento para muitas familias -, ele
também alimenta a imaginacdo e é determinante
na elaboracdo da cultura odivelense. Para Palha
(2018, p. 14), "o rio Mojuim se destaca como um

dos protagonistas na relacdo estabelecida entre
a Companhia do Coracdo de Jesus e a trajetéria
histérica do municipio, assim como na vida dos
seus moradores".

Até aconstrucdo daramificacdo darodovia PA-140,
na década de 1950, o municipio de Sdo Caetano
de Odivelas vivia em um estado de isolamento
natural, causado pela extensa faixa de mangue, o
gue fazia com que o deslocamento dos moradores
ocorresse principalmente por via fluvial. Para
Fernandes (2007, p. 55), “é entre o isolamento
comunitdrio e a dedicacdo ao trabalho com o mar
(...) que se origina a cultura popular odivelense, e
suas manifestacdes sao um reflexo direto desse
fato". Essa afirmacdo ganha ainda mais relevancia
ao analisarmos a relacdo entre o trabalho dos
pescadores, principal atividade dos habitantes
de S3o Caetano de Odivelas, e a dinamica dos
rios, além das acdes coletivas de sociabilidade,
especialmente as festas. Para o autor:

E notdvel que, ha tempos, o trabalho do pescador
do estudrio do rio Pard e da zona litoranea da
regido do Salgado parece insepardvel da diversdo.
Creio que essa '‘intromissdo’ reciproca entre
trabalho e festa deve-se a natureza da producdo
pesqueira, sempre condicionada pelo tempo, em
longas esperas pela melhor maré para ‘despescar’
o curral, puxar as redes e espinhéis, momentos
em que o bate-ponto, a cantoria e a beberagem se
estabelecem. Ndo que isso seja depreciativo, mas
é a natureza da atividade (Fernandes, 2007, p. 57).

Em O Rio Comanda a Vida, dentre os muitos temas
de destaque abordados por Leandro Tocantins
(1973) é a dualidade entre tradicdo e modernidade
na Amazonia, partindo da premissa de que o rio
é o eixo central da vida na regido. Para o autor,
a cultura amazobnica esta intrinsecamente ligada
ao meio ambiente, particularmente a bacia
hidrografica que dita ritmos, ciclos de producdo e
modos de subsisténcia, formando uma civilizacao
ribeirinha com praticas enraizadas na convivéncia
com a natureza. Neste contexto, a tradicado
emerge como um conjunto de saberes e praticas
construidos ao longo de séculos, em que a pesca,
o extrativismo e as festividades religiosas refletem
um modo de vida e a realidade local.

Ao abordar sobre modernidade na regido,
Tocantins (1972) aponta um processo de
transformacdo que impacta diretamente os modos
de vida tradicionais. E preciso tomar cuidado para
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ndo tentar imaginar novamente uma Amazénia
estdtica e desconectada de processos de mudanca
global, mas ao mesmo tempo é preciso considerar
os apontamentos de Tocantins no sentido de que
a ideia de desenvolvimento imposta na regiao,
ignora ou muitas vezes destréi os saberes locais,
substituindo praticas sustentdveis por atividades
predatérias e impondo valores externos. Ele
alerta para o perigo de uma modernidade que
desconsidera a especificidade cultural e ecoldgica
daregido, transformando o rio, outrora simbolo de
vida e integracao, em um canal de exploracdo de
recursos naturais.

Considero esse arcabouco tedrico fundamental
para refletir sobre a mudanca musical em uma
manifestacdo artistica da cultura popular,
partindo da compreensdo de uma Amazonia dual,
dindmica e, ao mesmo tempo, em conflito. No
territério de Sao Caetano de Odivelas, coexistem
praticas musicais e culturais multiplas que, em
certos momentos, se retroalimentam em relacdes
guase simbidticas (Silva, 2023) - como no caso
dos Bois de Mdascaras e das centendrias bandas
de mdusica, tradicionais nessa regido - e, em
outros, podem parecer em disputa sob olhares
mais tradicionalistas. A AmazOnia dos Bois de
Mdascaras é também a Amazoénia das carretinhas
(sons automotivos), das bandas de musica que,
com muito sacrificio comunitario, existem ha mais
de cem anos. Simultaneamente, é um espaco
de bandas de piseiro, de grupos de carimbd, um
local onde mundos musicais (Arroyo, 2002) se
relacionam, um espaco tao rico e diverso quanto o
manguezal que circunda o municipio.

A MARCHA E PRA ANDAR E O SAMBA E PRA
PULAR

No periodo estipulado, como a quadra junina em
Sdo Caetano, que se estende até mais ou menos a
primeira quinzena de julho, é possivel participar de
cortejos durante todos os dias. Geralmente, sé um
grupo sai por dia. Existem cortejos tanto na sede
do municipio, quanto nas comunidades préximas.
Atualmente, algumas datas sdao preestabelecidas
para alguns grupos, como o dia 12 de junho para
0 Mascote, o dia 23 de junho para o Boi Tinga, ou
o dia 26 de junho para o Boi Faceiro. E é quando
0 sol se pde, no entardecer odivelense, que o
Boi de Mdscaras ganha as ruas, por volta das 17
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horas, e se recolhe quase no outro dia, por volta
das 00 horas, com excecdo do dia 23 de junho em
gue o Boi Tinga danca durante a noite toda, até o
amanhecer.

O carteado é a acdo realizada por um integrante
do grupo ao oferecer uma apresentacdo do boiem
frente a casa de quem paga uma taxa, que ndo é
fixa. Dessa forma, o trajeto do boi é definido, e a
arrecadacdo desses valores cobre grande parte
dos custos necessarios para colocar o grupo nas
ruas, principalmente o pagamento dos musicos e
dos Pernas® do boi, que, até poucos anos atras,
eram os Unicos remunerados. Atualmente, um
grupo de aproximadamente dez pierrés (ou
mascarados) também recebe uma pequena
remuneracao, sao conhecidos como “equipes".
Esse grupo acompanha o boi durante o cortejo até
gue a populacdo va aderindo ao grupo.

Para o boi dancar em frente as residéncias, sdo
entoados os sambas de boi. Esse género musical,
gue se assemelha ao carimbd, apresenta ritmo
em compasso bindrio e uma forte presenca de
sincopes, conferindo-lhe um cardter dancante
essencial para esse momento. O samba é uma
criacdo prépria dessa manifestacdo, assim como a
marcha. As melodias com arpejos, especialmente
das funcgbes | (tbnica), IV (subdominante) e V
(dominante), sdo frequentemente utilizadas tanto
nos sambas, quanto nas marchas, geralmente em
tonalidades menores. As marchas sdo tocadas
enquanto o boi e 0 grupo que o acompanha se
deslocam para a préxima casa, com uma forte
presenca de figuras ritmicas como seminimas e
colcheias, sendo frequentemente associadas ao
frevoouamarchinhadecarnaval. Atualmente esses
géneros musicais sdo puramente instrumentais,
diferente do que foram um dia, quando se era
comum terem cantadores no municipio. As
melodias sdo executadas pelos instrumentos de
sopro, geralmente com uma Unica linha melddica.
Fernandes (2007) apresenta a fala do mestre
Silvano Garca que descreve essas musicas:

Porque a marcha sé da pra andar mesmo, né,
e 0 samba ndo, d4 pra pular. E, a diferenca é, a
diferenca é o modo de escrever. Porque a musica,
ela tem o seu ritmo. Entdo, cada mdusica tem um
tipo de ritmo. A escritura da marcha é de um jeito e
do samba é de outro. (...) isso foi uma cria¢do daqui,
porgue o senhor vé, os bois 14 de Belém ele tem um
outro ritmo diferente. Nem negécio de samba, nem
de marcha, NADA. Tem um ritmo de batucada. E af



nds aqui ndo, é diferente. (...) O samba é pra dancar
e a marcha é pra pular (Fernandes, 2007, p. 77).

Em estreito didlogo com o cendrio musical
do municipio, a musica dos Bois de Mascaras
estabelece conexdes com o carimbd® as
marchinhas de carnaval’, as marchas dos corddes
de passaro® e a tradicdo das centenarias bandas
de musica da microrregido do Salgado paraense.
Como uma criacdo com caracteristica particular
dos odivelenses para essa manifestacdo cultural,
ela se apresenta como um importante objeto de
andlise para compreender as transformacées
musicais, sempre em relacdo as mudancas e
continuidades da sociedade em que esta inserida.

FESTA DE CORES (SAMBA DA PARADINHA)

No mesmo periodo em que se observava o
crescimento das orquestras, o Boi Faceiro,
incentivado por Madarcio Cardoso,’ passou a
adotar um grupo musical fixo. Assim, em 2000,
surgiu a Orquestra Show do Boi Faceiro, sendo o
primeiro boi a manter uma formagao com musicos
previamente estabelecidos. Aos poucos, em boa
parte dos grupos, perdeu-se a caracteristica de
formacdo espontdnea das orquestras. Liderado
por Cardoso, esse primeiro grupo era composto
exclusivamente por musicos da Banda Rodrigues
dos Santos. Com essa juncdo, as interacdes
cotidianas entre os mdusicos tornaram-se
frequentes, facilitadas pelo ambiente das escolas
de musica associadas as bandas. O conjunto
passou a ensaiar regularmente, o que permitiu
o aprofundamento no repertério musical, que
se expande anualmente, além de possibilitar o
entendimento das regras estabelecidas pelas
interacbes durante a performance musical
(Queiroz, 2005). Isso também permitiu que "os
compositores passassem a se sentir seguros
para propor inovacdes musicais, como no caso da
paradinha” (Cardoso, 2023).

Quando questionei os odivelenses sobre as
mudangas nas musicas do Boi de Mascaras
nos ultimos anos, a paradinha foi uma das mais
citadas. Introduzida por Wanelson Aviz, um jovem
compositor de Sdo Caetano de Odivelas, seu home
é lembrado com carinho e associado a inovacdo.

Acolhido pelo Faceiro em 2008, apds ter suas
composicdes rejeitadas por outros grupos, Aviz
criou um dos sambas mais emblematicos do
repertério dos Bois de Mascaras: o Samba da
Paradinha. Originalmente intitulado Festa de
Cores, teve seu nome alterado pelos integrantes da
Orquestra Show para destacar sua caracteristica
mais marcante, a paradinha.

Provavelmente emprestado das baterias das
escolas de samba, a paradinha consiste em
breves pausas feitas pelo grupo de percussao,
também chamadas de breaks, que ocorrem
guando o instrumental de sopro faz uma pausa
semelhante. Festa de Cores foi composta em
2010, e a sugestdo do break surgiu a partir da
seguranca proporcionada por um grupo de
musicos ja consolidado, capaz de executar a
pausa sem prejudicar a musica. O samba estd na
tonalidade de sol menor (Gm), com a utilizacdo dos
graus IV, 1, V, I naintroducdao — algo comum nessas
composices — e dos graus I, IV, V, | nas partes A
e B. A paradinha ocorre no segundo compasso
da parte B e sua execucdo também influencia a
danca, com o boi e os demais personagens fazendo
peguena pausa nesse momento.

Seqgundo Béhague (1992), o grau de inovacao
musical aceito por uma sociedade esta
diretamente relacionado a funcdo que a musica
exerce nesse contexto. Sendo a musica um dos
principais elementos que identificam e retratam
as particularidades de cada grupo de boi, a
inovacao das paradinhas foi recebida de diferentes
maneiras, conforme a posicao de cada grupo no
folguedo. Bois como o Mascote, a Vaca Velha e o
préprio Faceiro incorporaram as paradinhas em
suas musicas. No entanto, no Boi Tinga, cuja funcao
é a preservacdo da tradicdo, esse tipo de inovacao
ndo é utilizado pelo principal compositor dos Bois
de Mascaras na atualidade, Nildo Zeferino.!°

MULTIPLOS ACESSOS E A ACELERAGAO DO
ANDAMENTO

Nettl (2006) sugere gue as mudancas musicais
podem ser interpretadas tanto a partir da visao
dos nativos - percepcdo émica -, quanto pela
perspectiva do pesquisador - visao de outsider. A
partir da vi-sao émica, a aceleracao do andamento
das musicas é uma das mudangas mais marcantes
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nesse repertério. Para Zeferino, essa aceleracao
decorre principalmente do aumento no nivel
técnico dos musicos. J& o compositor Raimundo
Nonato considera essa tendéncia como um
reflexo da aceleracdo do mundo contemporéaneo,
influenciando o cotidiano e, por consequéncia, as
composicdes. Ao analisar um video de Samba da
Paradinha publicado no canal do YouTube do grupo
Faceiro em 2016," o break ainda é claramente
identificado nos passos de danca dos brincantes.
No entanto, nos cortejos de 2022, a paradinha foi
executadaemum intervalo de tempo muito menor,
devido ao aumento de, pelo menos, 40 batimentos
por minuto (BPM) no andamento, em comparacao
ao video de 2016.

Em uma entrevista realizada em marco de 2023,
ao questionar o compositor Raimundo Nonato
sobre a aceleracdo do andamento das musicas,
ele afirmou: “a musica estd acelerada porque o
mundo estd acelerado”. Refletindo sobre essa
perspectiva de aceleracdo temporal, recorro ao
conceito de hipermodernidade de Gilles Lipovetsky
(2007), que descreve uma fase avancada da
modernidade, marcada pela intensificacdo de
caracteristicas como o consumo excessivo, a
énfase na tecnologia, a individualizacdo extrema
e a aceleracdo do tempo social. A relagdo entre a
hipermodernidade e a aceleracdo do tempo esta
diretamente vinculada ao ritmo frenético da vida
contemporanea, onde inovacdes tecnoldgicas,
globalizacdo e demandas de produtividade criam
uma sensacdo de compressao do tempo. Embora
a literatura ainda ndo tenha estabelecido uma
conexdo direta e amplamente reconhecida entre a
aceleracdo dos andamentos musicais e o conceito
de hipermodernidade, essa associacdo parece ser
intuitiva e relevante.

O estado da arte atual revela poucos estudos que
tratam da aceleracdao dos andamentos musicais
na contemporaneidade, sendo que a pesquisa na
literatura da drea se concentra principalmente em
géneros de musica popular. No entanto, é possivel
identificar essa tendéncia como parte do cendrio
atual, como demonstram os estudos de Coelho
(2009), que abordam a aceleracdao dos sambas-
enredo, influenciada sobretudo pela transmissao
televisiva dos desfiles das escolas de samba a
partir da década de 1970. Estudos mais recentes,
como o de Novaes (2022), analisam a aceleracao
no funk carioca, onde os andamentos passaram
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de 130 bpm para 150 bpm, abordando questdes
de territorialidade em disputa, além da facilidade
de acesso a tecnologias. Nesse mesmo ambiente
tecnolégico propiciado pela hipermodernidade,
ocorre a socializacdo simultdnea de préticas
musicais tradicionais de Odivelas, como os desfiles
de bandas de musica ou cortejos dos Bois de
Md&scaras, que, por vezes, coexistem com grupos
reunidos em torno de sons automotivos, como as
“carretinhas"” ou em festas de aparelhagem, nas
quais sdo tocadas musicas de diferentes géneros
musicais, como tecnobrega® e piseiro,'* estilos que
apresentam variacfes, mas que frequentemente
tém andamentos com batidas por minuto acima
de 150 bpm.

De forma distinta do que ocorria hd duas décadas,
foi possivel observar uma presenca significativa
de musicos muito jovens nas orquestras, incluindo
adolescentes e até criancas. Através de um
guestiondrio aplicado, constatou-se que a idade
média dos musicos do Boi Faceiro é de 25 anos.
No entanto, é importante destacar que, por
dificuldades de acesso, o musico mais antigo do
grupo desde sua retomada, o Mestre Nhanhg,”™
ndo respondeu ao questionario.

Além disso, para muitos desses jovens musicos,
a musica é sua principal atividade. Ao serem
guestionados sobre suas pretensdes profissionais
através de um formuldrio do Google (Google
Forms), 80% responderam que ja estudam ou
pretendem estudar musica em instituicdes de
ensino formal. As instituicBes citadas foram a
Escola de Musica da Universidade Federal do
Pard, o Instituto Estadual Carlos Gomes, ambos
localizados em Belém, e a Escola de Artes Sao
Lucas, situada em Castanhal, cidade a 75 km de
Belém e a 92 km de Sdo Caetano de Odivelas.
Esses musicos também mencionaram que, com a
gualificacdo técnica, pretendem atuar ou jd atuam
profissionalmente na drea musical, com a carreira
militar sendo a escolha mais recorrente.

Cercade 50% desses instrumentistas ndo residem
mais em Sdo Caetano de Odivelas, devido a
necessidade de trabalhar e estudar, o que provoca
um processo de migracdo, principalmente para
Belém. Segundo Rondi (apud Silva, 2023, p. 96),
"“a falta de possibilidade para que esses musicos
possam se manter em Sdo Caetano de Odivelas é
a principal dificuldade para formar as orquestras



de boi atualmente”.
CONSIDERAGOES FINAIS

Otextobuscouanalisaraaceleracdaodoandamento
das musicas dos Bois de Mdscaras, apontando
possiveis elementos que colaboram para acionar
essa mudanca musical, relacionando com o
contexto sociocultural em questdo, conforme
recomendado pela Etnomusicologia. Tentando
compreender a complexidade amazbdnica em seu
processo de invisibilizacdo no cenario nacional,
mas buscando evidencid-la como uma regido
produtora de uma cultura dinamica e, por vezes,
em conflito, onde, muitas vezes, tradicdao e
modernidade parecem estar em disputa.

E possivelindicar que aintroducdo de musicos mais
jovens e formalmente treinados em instituicdes de
ensino formal, como a Escola de MUsica da UFPA,
ou o Instituto Estadual Carlos Gomes, ou a partir
das proéprias escolas de musica do municipio,
sugere uma maior exposicao a diferentes géneros
musicais e técnicas modernas, além de valores
como o virtuosismo musical que é frequentemente
estimulado nesses ambientes de ensino, podendo
influenciar na execucdo das musicas dos Bois de
Mdascaras, como aponta o compositor Zeferino.
Essa exposicdo pode estar contribuindo para a
aceleracdo do andamento, uma vez que muitos
desses jovens sao treinados em estilos musicais
gue seguem tendéncias contemporaneas, nas
quais o ritmo acelerado é um traco marcante.
Além disso, o fendmeno da hipermodernidade,
com sua énfase na tecnologia e nas rapidas trocas
de informacdo, pode também estar impactando
essa pratica musical.

O processo de migracdo dos musicos para
centros urbanos como a cidade de Belém/PA, e
a necessidade de tocar em diferentes ambientes,
pode estar criando condicdes onde a busca por
inovacdo e adaptacdo a mercados musicais
mais dinamicos e competitivos reforcam essa
tendéncia de aceleracdo. A conexdo entre essas
mudancas sociais e profissionais e a aceleracao
do andamento sugere que as novas geracdes
e a formacdo técnica podem estar moldando
uma nova fase na musica dos Bois de Mdscaras,
alinhando-a com fenGmenos contemporaneos
comuns na hipermodernidade.
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Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil
(CAPES), Cédigo de Financiamento 001.

2 Os Bois de Mdscaras de Sdo Caetano de Odivelas
constituem uma manifestacdo cultural que relne
uma diversidade de grupos, os quais se apresentam,
principalmente durante a quadra junina, em cortejos
pelas ruas da cidade. Suas performances sao marcadas
pela presenca de personagens, como Cabecudos,
Pierrés e Buchudos, gue acompanham o Boi ao som de



marchas e sambas de boi.

3 As andlises documentais e transcricdes foram
realizadas para a elaboracdo da dissertacdao mestrado
realizada no Programa de Pés-graduacdo em Musica da
Universidade Federal de Pernambuco, sob orientagao
do Prof. Dr. Jorge de La Barre. As transcricles
foram publicadas em formato de e-book e podem
ser acessadas no link: <https://drive.google.com/file/
d/1jJKNPB8QNkJUi5mvkoB8Kh7Id_rUzMfQY/view>.
Acesso em: 23 nov. 2024.

4 0O canal do Youtube contém registros importantes do
grupo, atualmente é administrado pelo coordenador do
Boi Faceiro. Link para acesso: <https://youtube.com/@
boifaceiroboidemascaras4320?si=77LI4cf7pwcm-
fAUO>. Acesso em: 23 nov. 2024.

5 A partir da pesquisa, com base na oralidade, meus
informantes definem os Pernas como uma dupla de
brincantes que dancam embaixo do boi. Comumente
em outras brincadeiras de boi hd apenas uma pessoa
dancando embaixo do boi, geralmente chamado de
"tripa".

6 Expressao cultural paraense que envolve um conjunto
de praticas sociais festivas, musicais e coreograficas,
com fortes raizes indigenas e africanas, manifestando-
se em comunidades do estado do Pard, especialmente
no nordeste do estado (IPHAN, 2014). Caracteriza-se, na
versao mais tradicional conhecida como “pau e corda”,
pela presenca marcante da sincope e de instrumentos
de percussdo, como o tambor curimbd, o maracad e o
banjo. A indumentdria tipica inclui, para as mulheres,
saia rodada florida e blusa branca; para os homens,
calca branca. Ambos costumam dancgar descalcos,
embora haja varia¢es de uma localidade para outra.

7 Género musical brasileiro associado ao Carnaval,
caracterizado por ritmo bindrio e andamento moderado,
com melodias simples e letras bem-humoradas,
satiricas ou de duplo sentido. Surgiu no inicio do
século XX e tornou-se simbolo do Carnaval urbano,
especialmente entre as décadas de 1930 e 1960, sendo
tradicionalmente executado por bandas e blocos de rua
(Tinhordo, 1981).

8 Manifestacdo cénico-musical popular da regido Norte
do Brasil, especialmente do estado do Pard, os corddes
de pdssaro sdo encenagdes dramaticas que combinam
teatro, musica e danca, geralmente centradas em
narrativas sobre a morte e ressurrei¢cdo do personagem
principal, sendo tradicionalmente apresentadas
durante as festas juninas e em ciclos considerados
folcldricos (Silva, 2012).

9 Nascido em 1971, atualmente com 54 anos, é maestro
e coordenador da banda de musica Rodrigues dos
Santos e coordenador da Escola de Artes Sdo Lucas,
em Castanhal/PA. Sua contribuicdo para os Bois de
Mdscaras € significativa, atuando na formacdo de
musicos por meio das escolas pertencentes as bandas
de musica de Sdo Caetano de Odivelas, que estdo

diretamente inseridas no cenario cultural da cidade.
Além disso, incentivou a criacdo de um grupo musical
fixo e realizou importantes arranjos para o Boi Faceiro.

10 Maestro da Banda Milicia Odivelense, compositor
de musicas de boi e de dobrados militares para serem
executados pelas sentenarias bandas odivelenses,
Nildo atuou na formacdo de geracdes de musicos e é
responsavel por reunir uma vasta colecdo de musicas
de bois de mdscaras.

11 Video da musica Festa de Cores, popularmente
conhecida como Samba da Paradinha, publicado em
2016 (Boi de Mascaras Boi Faceiro, 2016). Disponivel em:
<https://youtu.be/kkL1ggPnRN87?si=GtMypxW83FuY13
Tk>. Acesso em: 4 set. 2023.

12 Video de Samba da Paradinha gravado em 2022 (Silva,
2022). Disponivel em: <https://youtu.be/9kVrn6WpiCs>.
Acesso em: 4 set. 2023.

13 Um dos principais representantes da musica popular
do Norte do Brasil, O tecnobrega é um género musical
originado no Pard, Brasil, que mistura elementos do
brega tradicional com influéncias da musica eletrdnica,
como o uso de sintetizadores e batidas eletrdénicas.

14 Estilo musical e uma danga que surgiu na Bahia,
derivado do forré, possui influéncia de géneros
contemporaneos como o sertanejo e o funk. E marcado
por um ritmo acelerado e dancante, sendo amplamente
tocado em festas populares, como vaquejadas e shows
de grande circulagao.

15 Mestre construtor de xeques - popularmente
conhecidos como maracas. O mestre Nhanha possui
técnica prépria para desenvolver o instrumento,
utilizando materiais que vao desde funis de metal para
aumentar a projegdao sonora, conforme a necessidade
das apresentacdes dos bois de mdscaras nas ruas. O
senhor Nhanha é um dos tocadores mais antigos do boi
de mdscaras na atualidade.
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REFLEXAO ETNOMUSICOLOGICA/COREOLOGICA A PARTIR
DE PRATICAS QUILOMBOLAS NO JAUARI (PA)

ETHNOMUSICOLOGICAL/CHOREOLOGICAL REFECTION BASED ON QUILOMBO

PRACTICES IN JAUARI (PA)

Resumo

Repensar campos epistemoldgicos nos dias atuais
tem se apresentado como um desafio na producdo
académica diante das mudancas as quais a
sociedade passa. Neste estudo, busco de forma
reflexiva e critica abordar o campo de andlise e
interpretacdo da etnomusicologia/antropologia
da musica, com vistas a incluir a antropologia
da dancga. A proposta consiste em refletir sobre
o campo intelectual referido a tais dominios de
conhecimento e como elas tém se estabelecido
nas respectivas dreas. E, ainda, como a musica e
a danca possuem capacidade gerativa, além de
observadas criticamente como mero reflexo do
contexto social. Para ajudar a compreender essas
nocdes, o estudo partiu do trabalho etnogréfico
sobre relagdes subjacentes as praticas relativas ao
Grupo Cultural Encanto do Quilombo e ao Ajué na
Comunidade Remanescente de Quilombo Jauari,
Territério Quilombola Erepecuru, no Para.

Palavras-chave:

Etnomusicologia; Antropologia da danca; musica na
Amazdbnia; quilombolas.
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Abstract

Rethinking epistemological fields today has
presented itself as a challenge in academic
productions in ligth of the changes that
society is undergoing. In this study, | seek to
reflectively and critically approach the field of
analysis and interpretation of ethnomusicology/
anthropology of music, with a view to including
the anthropology of dance. The proposal consists
of reflecting on the intellectual field related to
such domains of knowledge and how they have
been established in their respective areas. And,
also, how music and dance have generative
capacity, in addition to being observed critically
as a mere reflection of the social context.
To help understand these notions, the study
started from the ethnographic work on relations
underlying the practices related to the Encanto
do Quilombo Cultural Group and the Aiué in
the Remnant Community of Quilombo Jauari,
Quilombola Territory of Erepecuru, in Para.

Keywords:

Ethnomusicology; Anthropology of dance;, music
in the Amazon; quilombolas.



A GUISA DE INTRODUGAO: REPENSANDO O
CAMPO DE ESTUDO

Uma das quest8es mais discutidas atualmente
no campo da producdo antropoldgica concerne
ao transito tedrico entre etnomusicologia e
antropologia da danca, visando a possibilidade
de estabelecer relacdes entre a mdusica, a
gestualidade, as praticas corporais e a sociedade
gue as produzem. Essa “via de acesso ou zona
de interlocucdo” da etnomusicologia para com a
antropologia da danc¢a, como ponderaram Guilhon
e Ascelrad (2019, p. 135), consiste num repertoério
de temas e problemas significativos para lidar
com 0 gque aqui serd proposto enquanto reflexdo.
Refletir sobre as especificidades de determinadas
praticas musicais e corporais tem sido o propésito
de etnomusicélogos e etnocoredlogos que
buscam ndo apenas registrar e classificar géneros
musicais e relativos as dancas, mas, além disso,
compreender como os agentessociaisasproduzem
sem se afastarem das relacBes estabelecidas nos
"espacos sociais” (Bourdieu, 2008) em que estao
inseridos.

Estareflexdo é resultado de pesquisas académicas
desenvolvidas a partir de trabalho etnogréfico
nos Ultimos anos. Por meio disso, os objetos de
reflexdo analisados consistiram no estudo de
relacdes subjacentes as prdticas relativas ao
Grupo Cultural Encanto do Quilombo' e ao Ajué. A
primeira pratica refere-se ao grupo musical que
executa musicas autorais e que relatam passado
e presente de seu povo, os ritmos utilizados sdo:
lundu, carimbd, desfeiteira, valsa, bolero, xote,
samba e afoxé. As musicas sdo executadas com
instrumentos artesanais de madeiras, sementes e
carocos colhidos da floresta, estes sdo construidos
pelos musicos envolvidos, o que torna esta prética
musical ainda mais particular e inerente a este
grupo cultural. A sequnda pratica é a manifestacao
em homenagem a Sdo Benedito, que traz musica
e danca em suas cerimonias ritualisticas. Essas
praticas foram empiricamente observadas na
Comunidade Remanescente de Quilombo do
Jauari, as margens do Rio Erepecuru, localizada
no Territério Quilombola Erepecuru, no municipio
de Oriximind®> na regido do Baixo Amazonas
paraense. O territério Quilombola Erepecuru
possui populacdo de 1.291, sendo 935 quilombolas,
oquerepresenta72,42%.30 Territério Quilombola
Erepecuru foi titulado pelo Instituo Nacional de

Colonizacdo e Reforma Agrdria (Incra) e pelo
Instituto de Terras do Pard (ITERPA) nos anos
de 1998 e 2000, respectivamente, totalizando a
dimensdo de 218.044,2577 hectares.

Segundo os relatos dos agentes sociais
entrevistados no Jauari, essa comunidade
foi constituida décadas depois da ocupacao
e conquista das cachoeiras ainda no periodo
colonial. Apdés a abolicdo da escraviddo em
final do século XIX, os quilombolas comecaram
a descer o rio Erepecuru e a ocupa-lo, assim
como o rio Cumind. Isso resultou em fixacdo de
nucleos familiares, que mais tarde resultariam em
unidades sociais designadas como comunidades
quilombolas (Farias, 2018).

O Jauari possui esse nome, conseqguentemente,
segundo os préprios quilombolas, por conta do
lago que proximo a comunidade possui 0 mesmo
nome e/ou por conta da palmeira que é bastante
comum na drea e que também possui esse nome.
Atualmente o Jauari é habitado por quilombolas
gue se dispdem nos dois lados do rio Erepecuru
no que concerne a area comum de moradia da
comunidade. No lado esquerdo do rio fica a sede
composta por igreja, escola, campos de futebol,
barracGes de festas e reunifes, cozinha coletiva
e posto de saude que ndo funciona. Residem
atualmente no Jauari aproximadamente 45
familias, o que representa um total aproximado
de 200 quilombolas. Entretanto, esse nimero é
bem maior se levar em consideracdo as familias
gue residem na area urbana de Oriximind e quem
mantém vinculo com a unidade social, o nimero
fica em torno de 90 a 100 familias, o que totaliza
em média 400 quilombolas.

O termo Aijué, sequndo os préprios guilombolas,
ao serem indagados, significa festa. Algo
bastante indicativo diante do que se observa na
comunidade Jauari. Segundo Funes (2022), ao
tratar da ocupacdo de escravizados no Baixo
Amazonas, grande parte dos "“negros africanos”
transportados para essa regido foi embarcada na
Costa Ocidental da Africa, sendo predominante
os procedentes da “regido Congo-Angolana,
de etnias Bantofonica”. Seqgundo o autor, essa
origem atualmente é presente nas “manifestacées
culturais das comunidades negras, em especial
naquelas dos rios Curud e Trombetas, como a
corte dos Reis de Congo, o lundum no ‘Cordao do
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Marambiré’, também chamado de Aiué" (p. 91).
Ainda para Funes (2022), "Aiué” em guimbundo,
significa festa, e "em termos usais entre os
moradores destas comunidades” (p. 91). Funes
(2022) também cita os “negros” do Erepecuru e
Trombetas como praticantes da manifestacao.

Evidentemente, Funes refere-se ao Aiué ou
Aiué sem fazer referéncia mais detalhada ao rio
Erepecuru, local onde nas margens se situa a
comunidade Jauari onde ocorre a pratica. Cita
os rios Curud, Trombetas e Erepecuru de forma
homogénea. E necessério deixar evidente que as
unidades sociais que estdo situadas as margens
desses rios possuem praticas diferenciadas, como
o caso do Aiué em homenagem a Sao Benedito.

H& alguns anos me debrucei no esforco
investigativo de compreender as praticas musicais
do Grupo Cultural Encanto do Quilombo nessa
mesma comunidade. Empenhei-me inicialmente
numa pesquisa de mestrado. Nesse periodo foi
possivel refletir sobre as praticas musicais, bem
como comecar a problematizar questes sobre
novas possibilidades de pesquisas. Ao empreender
trabalho de campo nessa comunidade, pude
acompanhar nos anos de 2017 e 2018 a chamada
Festa Cultural. E nos meandros desta pratica
cultural que acontece o Ajué de S3o Benedito.

No final do primeiro dia dos dois que compdem
a Festa Cultural ocorre o Ajué. Verificado
empiricamente, trata-se de um cortejo sequido
de apresentacdo em homenagem ao padroeiro da
comunidade. Tal pratica envolve, sobretudo, uma
profunda relacdo entre a musica e a danca. Possui
personagens com funcBes determinadas (Rei do
Congo e Rainha do Congo, Teolindo e Teolinda,
Maria Cabeca de Cuia e Canoeiro, Juiza, Mordomos,
Mantenedora, Mantenedor e Porta-Bandeiras) e
objetos (bandeiras, mastro e a imagem do Santo)
gue articulam a sequéncia cerimonial sacralizada
e intrinseca as praticas, possuindo multiplos
significados. Todos esses elementos se mesclam
com musicas e dancas especificas no decorrer das
diferentes etapas do evento.

Segundo as narrativas dos quilombolas
entrevistados no Jauari, trata-se de wuma
pratica recorrente entre eles desde o momento
considerado historicamente como o “periodo de
fugas". Alguns deles defendem que essa pratica
era realizada em alguns lugares do territdrio,
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notadamente nos castanhais, e que foi sendo
sucessivamente transmitida entre eles. Conforme
me foi relatado o senhor Deunilo foi guem ensinou
os versos das musicas do referido ritual* para dona
Maria Roberta, fundadora da comunidade Jauari,
e somente a partir do processo de titulacdo do
territdrio é que essa pratica, que até entdo estava
paralisada, foi reinventada, passando a estar
presente todos os anos durante a Festa Cultural e
eventos diversos que demonstram sua identidade
social. Limitei-me, entretanto, a apurar num
procedimento de survey,aindano mestrado, alguns
relatos que posteriormente foram aprofundados,
até mesmo porque ndo se pretendeu realizar essa
pesquisa de forma historicista, elencando tdo
somente uma cronologia em tempo linear que
focalizasse aspectos do passado. A reflexdo é
compreender o que significam esses rituais, suas
sequéncias cerimoniais e respectivas praticas
no presente, ressaltando o qudo relevante se
mostram no que concerne a aspectos identitarios
e de afirmacdo étnica.

Varios elementos constituem essas praticas,
como musicas e dancas que ocorrem de forma
indissociavel, porém ndo aderindo a ideia de que
a pratica se encerra em aspectos restritamente
sonoros ou corporais. A compreensdo sobre
musica e danga vai muito além dos elementos
estruturais destes, embora estes possuam
significados imprescindiveis para a compreensao
antropoldgica. Penso essa pratica enquanto acao
social e cultural, como “processo” do fazer musical
e do fazer corporal, e ndo enguanto “produto”
(Oliveira Pinto, 2001). Assim, para compreensao
dessa reflexdo foi necessario costurar relagdes
com 0 universo em que essa pratica estd inserida,
Ou seja, a vida social desses quilombolas.

PERCURSOS REFLEXIVOS: MUSICA, DANCA E
ANTROPOLOGIA

Aqui se pretende realizar uma abordagem que
poderia ser compreendida em um primeiro
momento como uma histéria social do conceito
no que diz respeito a etnomusicologia expressa
pela antropologia da musica,®> com vistas a incluir,
também, a antropologia da danca. Gostaria de
refletir, sobretudo, sobre alguns temas referentes
a etnomusicologia e a antropologia da danga,
sem que isso possa parecer uma historiografia



destes dominios de conhecimento. Adianto que
ndo pretendo fazer uma arqueologia, elencando
aspectos constitutivos, de desenvolvimento
e de conceituacdo. Vale ressaltar que outros
pesquisadores® ja a fizeram e, diga-se de
passagem, de forma significativa e essencial para
os estudos dessas disciplinas. Talvez em alguns
momentos seja necessdrio fazer uma busca a
conceitos e abordagens defendidas a fim de dar
entendimento mais direto ao texto.

Caberia pensar na verdade na estruturacao de um
campo de producdo existente namusicaenadanca.
Refletir sobre o campo intelectual perpassa em
compreender como o sistema de relacdes sociais
afetam a criacdo intelectual e artistica. Bourdieu
(1968) anota que a historia da vida intelectual e
artistica no Ocidente permite observar como o
campo intelectual se estabeleceu. O processo de
legitimidade se deu na medida que os artistas
iam se libertando “econdmica e politicamente, da
tutela da aristocracia e da Igreja, de seus valores
éticos e estéticos” (p. 106), bem como através das
instancias de selecdo e consagracao intelectual,
dentro de um processo de concorréncia pela
legitimidade cultural.

As instancias de consagracdo, como as editoras,

teatros, associacGes culturais e cientificas
sdo responsdveis pela constituicdo do campo
intelectual como um sistema, instituido

relativamente de autonomia. Bourdieu (1968)
destaca que a "estrutura da dindmica do campo
intelectual” é um sistema de interacdes entre
“instancias, agentes isolados, como o criador
intelectual, ou o sistema de agentes, como o
sistema de ensino, as academias ou circulos
literarios” (p. 106) que exercem aspectos de

consagracdo e legitimidade intelectuais.

Muitos elementos se correlacionam, estes
correspondem as nog¢des que englobam a
discussao sobre o campo da etnomusicologia
e, por conseqguinte, da antropologia da danca.
Noc¢Bes estas que podem ajudar a compreender
e encaminhar uma abordagem sobre esses
campos da musicologia e da coreologia em
relagdo com a antropologia. Por um lado, diante
de etnomusicologias e etnocoreologias, no plural
mesmo, levando em consideragcdo o numero
variado de abordagens e conceitua¢bes sobre
essas disciplinas, que levam a provocar diferentes

nomenclaturas: etnomusicologia, antropologia
da musica, antropologia musical, antropologia
do som, antropologia sonora, etnocoreologia,
antropologia da danca; e essas diferentes
formas de denominar a disciplina podem estar
relacionadas ao lugar onde se discute e se legitima
esses campos de estudos.

De certo modo, discussdes no campo da
etnomusicologia ndo deixam de possuir certa
relacdo com o lugar em que se discute, levando
em consideracdao que as esferas de legitimidade
sdo responsdveis pelo processo de constituicdo
e legitimacdao do campo intelectual, como diria
Bourdieu (1968). Dependendo desse lugar de
legitimidade o enfoque de compreensdo poderd
ser de forma mais musicoldgica ou antropolégica.
O dilema etnomusicolégico proposto por Merriam
(1969, p. 213) ndao condiz especificamente aos
dominios desta disciplina. A abordagem do dilema
se situa no dmbito dos sons e do comportamento/
cultura. O que carece de um desempenho
musicolégico e antropoldgico, haja vista a
etnomusicologia teria surgido entre esses dois
polos. Na discussdo sobre a musica Kamayurad,
Menezes Bastos (1994), com base nesse dilema,
denominou de “paradoxo musicoldgico”. Menezes
Bastos (1994, p. 29) mostra ainda em seu texto que
a etnomusicologia é um “campo sociologicamente
ambiguo”. Nessa dualidade, possui um lado
artistico-musical e outro social que se pauta
antropologicamente.

Contudo, vale ressaltar que a antropologia em
muito influenciou a etnomusicologia, tanto
tedrico, quanto metodologicamente. E ndo ¢é
novidade para nenhum etnomusicélogo que a
etnomusicologia sempre se colocou entre os polos
da musicologia e da antropologia, cabendo ao
etnomusicélogo definir sua abordagem principal.
Ndo é nada estranho afirmar, também, que ha
pesquisadores dessa drea que se autoproclamam
enquanto  antropdlogos, enquanto  outros
preferem ser chamados de etnomusicdlogos
ou apenas musicélogos. O mesmo pode ser
visto na antropologia da danca: antropdlogo,
etnocoredlogo ou somente coredlogo.

Ampliando um pouco mais esse espaco de
reflexdo e incluindo ainda mais a antropologia
da danca na discussdo, quando se analisa a
natureza hibrida desta com a etnomusicologia,
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sempre buscam nomear o contelddo pertencente
a musicologia e a coreologia e os métodos de
pesquisa ficam direcionados a antropologia.
Entretanto, essa divisdo ndo demonstra que
o estudo etnomusicoldgico/coreolégico pode
abarcar um contelddo mais abrangente do que tdo
somente restrito a mudsica e a danca, ou ao som e
ao corpo estudados por métodos antropoldgicos.
Mas de ir além e compreender que o estudo
dessas disciplinas vai de encontro com a producao
musical, corporal, coreografica indissocidvel do
comportamento humano e de seus modos de
estar e de se identificar no mundo.

A etnomusicologia, institucionalizada nas
universidades e nos cursos, foi um espaco de
insercdo, acesso e cada vez mais promissor para a
antropologia da danca. Beaudet (2018), inclusive,
faz em um de seus textos uma interligacao
entre etnomusicologia e antropologia da danca
retomando definicdes da primeira em direcdo a
segunda como se fosse uma traducdo, mesmo que
ele diga que se trata de uma diversdo. E notério
essa afinidade entre os campos de producao, que
as leva a possuir forte relagdo. A etnomusicologia
tem sido para muitos pesquisadores da
antropologia da danca uma "via de acesso ou zona
de interlocucao” (Guilhon; Acselrad, 2019, p. 135).
Porém, vale ressaltar que aqui a musica e a danca
ndo estdo sendo refletidas por um viés popular, ou
tratados como um produto da sociedade industrial
com observou Oliveira a respeito da musica
popular (2015). Ou mesmo atribuidas a elas a ideia
de folclore. Aqui o foco estd enquanto musica e
danca étnica, observando as questdes nas quais
estas se relacionam com elementos da vida social
dos quilombolas praticantes.

Vale frisar que ha casos em gue musica e danca
sdo elementos indissocidveis, revelando a ndo
separacdo das duas para o seu entendimento
proficuo total. Mas é claro que existem praticas
em gue apenas a musica ou apenas a danca estdo
presentes sem a participacdo de uma ou de outra.
No mais, a realidade de parceria entre as duas,
nos casos em que estdo juntas, se faz singular,
as tornando uma s e, consequentemente,
corroborando para uma andlise e reflexdo sdlida
gue se pauta no entendimento mutuo da musica e
da danca como um so6 elemento. A proposta aqui
é essa, ndo me cabe entender uma em detrimento
da outra, apenas citando uma enquanto elemento
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da outra, mas sim como um universo inter-
relacionado e reciproco.

Faz-se necessario refletir sobre a etnomusicologia
e a antropologia da danca como processos de
producdo do individuo por meio de suas relagdes
sociais, musicais e dancantes, interligadas com
0 espaco social (Bourdieu, 2008) em que vivem.
Porém, vale salientar, que ndo se deve confundir
espaco social com ideia de espaco fisico, mas sim
refleti-lo como espaco relacional. Assim, musica,
danca e comportamento social ocorrem ndo como
partesdacultura,comoreflexosdacultura,oucomo
frutos de um contexto, mas sim como processos
gerativos de forma interrelacionada, assim nao
podendo ser compreendidos separadamente ou
como residuos da cultura. Mdsica, danca, relacdes
sociais sao a cultura.

UMA LEITURA CRITICA SOBRE ALGUMAS
FORMAS DE INTERPRETAGAO E ANALISE

Essa analogia da musica, da danga e de demais
artes com a antropologia possui intensa relacdo.
Merriam (1964), em Las Artes y la Antropologia,
estabelece uma abordagem a respeito da relacao
entre artes e antropologia. Merriam observa que
o estudo do produto artistico € um campo de
pesquisa consideravelmente restrito e técnico, por
isso ndo foram objetos da antropologia. Por outro
lado, afirma que se a andlise sobre a arte passar
pelo sistema de comportamento pode interessar
ao antropélogo. O autor observou ainda que o
estudo da arte sempre esteve relacionado ao
produto final e as descri¢bes estavam sobre o
dominio de andlises sistematicas, estruturais ou
sincrénicas, com pouco direcionamento para o
comportamento artistico o que estabeleceria
uma relacdo com o campo humano. Assim, ele
percebeu que "“en épocas pasadas la antropologia
estudié el arte sobre todo desde el punto de
vista de obra terminada, es decir, em um nivel
descriptivo que se fija em su estrutura interna”.
Com isso, Merriam propde que “dichas obras
artisticas no pueden producirse sin intervencion
de seres humanos que las fabrican siguiendo
uma pauta de comportamiento peculiar” (19643,
p. 278). A discussdo de Merriam é pertinente ao
mostrar como varias formas de artes podem ser
compreendidas por um viés de compreensdo mais
humano e social ao invés de técnico e encerrado



emdiscussdes em simesmas. Humberto Eco (1976)
propde, também, uma discussdo que se liberta
de interpretacdes que se fecham em si mesmas,
propde que uma obra mesmo que fechada e
acabada, é, também, aberta, suscetivel de varias
outras interpretacdes.

Noleto (2020, p. 3) traz a tona um debate
importante que visa investigar de como a musica
como conhecimento artistico pode ‘“contribuir
para a reinvencdo do conhecimento cientifico
na producdo de conceitos e epistemologias
extraidos do préprio saber musical”. Para o
autor a musica estaria situada em dois planos:
o artistico, que carrega consigo os elementos
estéticos, e o cientifico, que se estabelece como
uma logia e carrega o status de ciéncia. A musica
tem sido muito mais um objeto de reflexdo do
gue um campo de producdo de epistemologias
para o campo cientifico mais geral. Disciplinas
como antropologia, filosofia, sociologia e histéria
parecem preencher uma lacuna epistemolégica
na pesquisa em mudsica. Enquanto a musica
parece apenas fornecer metdforas musicais para
outros campos, quando poderia ser produtora de
epistemologias. Nesse contexto, Merriam (1964)
tem razdo ao afirmar que o carater técnico tem
sido o principal foco nas artes.

De fato, a mdusica, a danca e outras artes ndo
deixardo de ser artisticas e técnicas, porém é
necessario saber em qual momento elas devem
ser somente isso e, para além disso, mostrar
gue o artistico e o técnico ndo deve se resumir
em andlises e interpretacdes que partem das
abordagens ocidentais. E se por um lado Noleto
(2020) afirma que a comunidade musical precisa
explicar alguns conceitos técnicos as outras
comunidades cientificas, afim de demonstrar o
guanto sdo essenciais na producdo epistemoldgica
das Ciéncias Musicais, e assim viabilizar a
“passagem da musica como técnica para a musica
como epistemologia” (p. 18, grifo do autor) no
intuito de convidar outros campos para o didlogo
e para que utilizem suas epistemologias para
repensar os seus campos; vejo por outro lado como
algo além a se fazer. E importante que a musica
seja produtora de novas epistemologias, mas é
necessdario que essas epistemologias estejam
abertas para a compreensdo da musicalidade e
da corporalidade de outros grupos que fazem uso
da “musica” e da “danca”, cada um a seu modo

e a sua denominacgdo e conceituacdo, mas sem
carregar na sua compreensao o universo padrao
da arte Ocidental, eurocéntrica e colonialista. Pois,
vale lembrar que vdrias andlises estdo pautadas
de certo modo nas epistemologias e cultura que
0 pesquisador traz consigo, viabilizadas pelo
colonialismo.

Osimples fato de conduzir determinadas pesquisas
etnomusicolégicas e etnocoreoldgicas por um
viés estritamente técnico, pautadas em elementos
tedricos limitados a teoria musical e a teoria da
danca, como por exemplo as pesquisas que se
encerram em descricdes da notacdo musical e da
danca ocidental, seriam formas um tanto quanto
restritas e fechadas de interpretacdao, sendo
passivel de entendimento apenas para aqueles que
dominam tais tipos de notacdo e teorias. Quando
me refiro a teoria musical, estou me balizando ao
sistema de notacdo musical desenvolvido pelo
Ocidente.

As praticas musicais e dancantes que tenho
me debrucado a refletir nos ultimos anos nao
carregam em sua histéria passada e tdo pouco
do presente, elementos atrelados a uma teoria
qgue reflita a notagdo musical ou de notacdo
da danca ocidental. Os quilombolas envolvidos
praticam e transmitem suas musicas e dancas por
meio de suas oralidades, memdrias e identidades
gue estdo envolvidas em seus saberes e fazeres.
Eles possuem formas préprias de denominar e
conceituar diversos elementos em suas praticas.
Sempre acreditei que envolver suas praticas a
nocGes da perspectiva da grafia musical/dancante
ocidental, tornaria a pratica encerrada em uma
discussdo de signos musicais e/ou sistemas de
escritas do movimento que nao fazem parte da
memoria e ndo sdo usuais na vida social destes que
praticam e, com isso, estaria levando suas praticas
para uma reflexao do simples reducionismo.

Pensar sobre as formas técnicas de andlise
em musica, por exemplo, € um tanto gquanto
explorar nocdes que ndo compdem o repertdrio
de classificacdes musicais de determinadas
sociedades. Quando me dediquei a compreender
a pratica musical do Grupo Cultural Encanto do
Quilombo do Jauari (Farias, 2018), observei que
eles utilizam o sistema tonal para compor e para
tocar suas musicas. Esse poderia ser, inicialmente,
um motivo para que eu adotasse em minhas
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reflexdes formas de compreensdao pautadas
nas andlises da musica ocidental. Ndo obstante,
isso ndo significou um fator relevante para tal
compreensdo. Apesar do uso do sistema tonal, as
formas de compreensdo ndo poderiam ser dadas e
encerradas nesse fator. Mesmo que suas musicas
possuam letra, melodia e harmonia, observei que
as formas como eles se relacionam com o sistema
tonal é totalmente particular e diferente dos
padrdes dados como usuais na musica ocidental.
Eles ndo utilizam classificacdes de acordo com
nomenclaturas ocidentais.

Ao assistir seus ensaios, ou quando me falavam
do processo criativo, eles ndo falavam em tom ou
tonalidade da musica, mas em nota, que nota €?
ou qual é a nota? Em uma anotacdo que obtive
acesso referente ao repertério de uma de suas
apresentacfes, haviam os nomes das musicas
e ao lado as notas (do, ré, mi, fa, sol, 13, si) que
representavam as tonalidades. Junto disso havia o
sinalde subtracdo (-) ou adicdo (+) queindicavase a
tonalidade era maior ou menor. Outro fato anotado
observou que, quando eles queriam se referir e
determinar o andamento, eles se comunicavam
mencionando velocidade. Defini essa forma como
um saber verbal-musical, atentando para o fato
de os musicos ndo utilizarem de determinacées
pré-estabelecidas por outras sociedades, mas
sim de darem verdade as suas conceituacdes.
Quando tocam, eles ndo estdo preocupados em
emitir frases melddicas e harmdnicas fechadas
em elementos estruturais da musica. O mesmo
acontece nas dancas, ndo existe preocupacao
e tampouco uma forma padrdo de conceituacao
sobre seus movimentos corporais pautada em
definicdes ocidentais, existem movimentos do
corpo gue sao determinados pela relacao entre os
guilombolas e a vida social.

Oliveira Pinto (2001) elencou alguns problemas
fundamentais da transcricdo musical, que também
0s considero como necessdrios se observados a
partir da escrita da danca. O autor logo destaca
gue a "escrita musical europeia é intrinseca a
histéria musical do ocidente” e, por isso, tornar-
se conflitante com varios outros sistemas musicais
de fora do ocidente. Apontou que a transcricao
musical passa por uma analise daqguele que faz a
transcricdo, dessa forma nao representando um
documento da cultura em estudo. Oliveira Pinto
deixa claro que a “representacdo grdafica mais
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adequada deveria fazer jus aquilo que se pretende
demonstrar com a transcricao”. Destaca que o uso
desse tipo de andlise deve observar a necessidade
de um conhecimento mais adiantado sobre a
cultura musical, pois pretende se obter resultados
da analise e ndo o inicio da mesma. Por fim, o
autor deixa evidente que o repertério registrado
como documento para fins de andlise ndo excede
o material de dudio ou audiovisual (2001, p. 258).
Assim, vejo que em algumas pesquisas, de fato,
seja necessdrio vislumbrar outros esquemas de
analises, o que também ndo pode ser visto como
uma via de regra. lgualmente, vale levar em
consideracdo que vdrias sociedades possuem uma
maneira prépria de produzir, praticar e transmitir
sua musica e/ou danca.

A transcricdo musical e da danca se torna
problemética em varios casos. E evidente que
essas formas de analise sdo capazes de levantar
guestdes importantes e contribuem para os
efeitos de andlise através da descricdo que
elas proporcionam. Contudo, ndo sdo capazes
de dar respostas tais quais as conceituacdes e
compreens8es do grupo em estudo. Deve-se levar
emconsideragcdonaspesquisasetnomusicolégicas/
coreolégicas que as reflexdes devem se pautar,
ndao somente naquilo que a formacao intelectual
cientifica do pesquisador considera como musica
e danca. E necessdrio que haja uma abertura
para a compreensao de formas pelas quais nao
sd0 usuais em outras sociedades, mas que na
sociedade em estudo ha real importancia para os
agentes sociais. A prépria ideia de musica, som,
danca, movimento possui carater subjetivo e isso
perpassa pelas formas de andlise e interpretacao
adotadas.

A reflexdao elencada e firmada neste estudo busca
dar vez a uma andlise pautada na descricdo
elaborada a partir das préprias narrativas dos
guilombolas envolvidos nas praticas, sejam elas
diretamente relacionadas ao Grupo Cultural
Encanto do Quilombo e ao Aiué, assim como sobre
a vida social como um todo. Para tanto, a reflexao
gue se pauta na narrativa dos quilombolas se
faz necessaria como uma forma de substituir a
elaboracdo de transcricdo e notacdo da musica
e da danca. Com isso, é possivel se aproximar
de forma mais real as referidas praticas e
também estabelecer um certo distanciamento
do colonialismo musical e corporal, sobretudo



interrompendo uma tradicdo que evidencia o
senso comum da musica e da danca erudita. Ndo
estou em busca de nocdes e formas de escrita que
vislumbrem uma grafia ou teoria complexa sobre a
musica e a danca, embora ndo esteja dizendo que
as musicas e dancas com as quais estudo sejam
simples, mas sim revelando que é necessario
estabelecer um contraponto com andlises
tidas como universais, cabendo dar énfase as
conceituacdes dos grupos estudados, a fim de ndo
as classificar enqguanto pouco desenvolvidas.

Alguns estudos etnomusicolégicos, a citar a sequir,
apresentam exemplos de dudio e audiovisual
acompanhando o trabalho escrito. Porém, estes
ndo deixaram de utilizar a transcricdo para
notacdo musical europeia. Montardo (2009), em
Através do Mbaraka: Mdsica, Danca e Xamanismo
Guarani, incluiu um CD com musicas dos Guarani,
além de transcricdes de musicas e esguemas
das dancas. Prass (2013), em Macambiques,
quicumbis e ensaios de promessa: musicalidades
quilombolas do sul do Brasil, se questionou sobre
uso de partituras: “de que a notacdo serviria para
0s macambiqueiros de Osério?" (p. 217, grifo do
autor). Porém, o interesse de um dos pesquisados
em um “registro fisico, em papel” (p. 219) levou a
autora ao uso da partitura tradicional. Contudo,
todos as transcricdes e exemplos musicais citados
no livro estdo registrados, também, em 4udio
e disponiveis de forma on-line. A obra Por que
cantam os Kisédjé - uma antropologia musical
de um povo amazébnico, de Seeger (2015), foi
publicada originalmente em 1987 e distribuida
com o acompanhamento de uma fita cassete. Em
2004 foi reeditada com um CD. A edicdo de 2015,
traduzida para o portugués, conta com um DVD
gue substitui a fita cassete e o CD das edicdes
anteriores. O DVD apresenta a Festa do Rato e
trechos de dudio e video. O livro conta, também,
com uma “transcricdo parcial de um canto da
estacdo chuvosa” (Seeger, 2015, p. 182-184).

Aqui trago as perguntas e a reposta de Noleto
(2020, p.10): “Devemos abandonar os paradigmas
anteriores? Banir a andlise musical por completo?
Falar apenas em linguagem extramusical?
Certamente ndo”. Noleto destaca que algumas
andlises representam um lugar notavel e
importante para a continuidade de outros estudos.
Porém, penso que é preciso que essas analises ndo
sejam tomadas como Unicas, dadas e encerradas, e

muito menos como superiores desencadeando em
gualquer ideia real de negacdo do relativismo, e
assim levando a um padrao e, conseqguentemente,
a imposicdo de culturas. Mesmo que a andlise
musical permita reconhecer as estruturas
formais, ainda sim estaremos viabilizando um
padrdo primdrio a ser sequido, como se a musica
ocidental fosse o modelo ideal e central para
todo e qualquer tipo de analise, reafirmando uma
subalterniza¢do do outro (Spivak, 2010), que nado
pode falar e muito menos se expressar e buscar
ser compreendido pelo seu préprio discurso.

Classificar a musica e distinguir as diferentes
formas de pratica artistica também sdo outras
maneiras de enquadrar a musica em determinadas
categorias. Turino (2008) baseou-se na ideia
de campo social de Bourdieu, e subdividiu as
categorias de performance em diferentes dominios
ou campos da pratica artistica. Turino apresenta
uma nova forma de classificar a musica, que vai
além das classificacbes baseadas em produtos
sonoros, tais quais as classificaces de musica
erudita, classica, popular ou folcldrica, que se
encaixam dentro de padrd&es hierarquicos. O autor
descreve quatro tipos de performances musicais
gue demonstram o processo de producdo musical,
tanto por meio de performances, quanto por
gravacdes. As duas primeiras estdo relacionadas
a de criacdo de “musica em tempo real”, quando
estdo em evidéncia a “performance participativa”
(participatory performance) e a “performance
presentacional” (presentacional performance).
A participativa consiste em um tipo de pratica
artistica e que ndo se privilegia diferencas entre
artistas e publico, nesse tipo busca-se estabelecer
o envolvimento mdximo de pessoas de alguma
forma na performance, assim a participacdo visa
cooperar para o som ou movimento através da
danca, palmas e até mesmo cantando e tocando
instrumentos. Por outro lado, a presentacional
evidencia a proporcionar musica para outro grupo
gue ndo se envolve na musica ou na danca. O
gue estd em evidéncia é o fato da primeira nao
separar musicos e publico ao invés da segunda
gue promove essa distincao.

As outras duas performances estdo relacionadas
a pratica de “musica gravada”, que correspondem
a “alta fidelidade" (high fidelity) e a “arte de dudio
em estddio” (studio audio art). As gravacdes em
“alta fidelidade" buscam reportar uma veracidade
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das performances ao vivo, e necessitam de
técnicas e formas de gravacdo para tanto. A “arte
de dudio em estudio”, por outro lado, evidencia
gravacles que buscam criar e manipular sons a
partir de computadores, porém sem a intencdo de
obter uma cépia real das performances praticadas
em tempo real.

Essas categorias de performance, além de
apresentar a classificacdo que estabelece
relacBes entre musicos, dancarinos, artistas e
publico, também dispdem sobre as formas de
interacdo entre musica, individuos e tecnologias.
Isso promove uma forma de classificacdo sobre
as formas as quais a musica se dispde ao ser
produzida, o que gera de certo modo uma forma
de compreensdo daquilo que pode ser em tempo
real ou daquilo que pode ser gravado, manipulado
e documentado e, consequentemente, viabilizam
formas de andlises destas. Estes elementos
atendem a duas necessidades as quais acrescento
e destaco: a) aquilo que é gravado nas diversas
formas de audio, audiovisual, em estudio, fora de
estddio pretendem compor um material que ndo
se preocupa, em certo ponto, com a proximidade
da realidade, possui um viés externo e com isso
possui cardter subjetivo do pesquisador; e b)
aquilo que é gravado também nas formas de dudio
e audiovisual, mas que pretende ser uma cdpia
fiel ou pelo menos mais préxima do real, afim de
representar e servir de escopo para uma andlise
pautada em uma nocdo interna e objetiva.

No caso do item a) cabe citar a pesquisa de Lucas
(2014) sobre o Congado mineiro dos Arturos e
Jatobd, ela utilizou a técnica de gravacdo em
playback proposta por Simha Arom. A técnica foi
utilizada para auxiliar nas transcricdes e analises
de cada parte, seja ela vocal ou instrumental de
forma separada, assim, cada parte que compdem
a "peca” é gravada separadamente, utilizando a
“peca completa” como referéncia. Lucas optou
ainda em suas gravacdes por utilizar as musicas
gue haviam sido gravadas durantes as festas,
o0 que facilitou, de certa forma, a ndo precisar
de vdrios participantes, precisando de poucos
participantes, sendo eles cantores ou caixeiros
especialistas no Congado por dominar a pratica
vocal ou instrumental. Lucas, porém, apontou
gue essa técnica de Simha Arom foi reconhecida
por ele mesmo que fora do contexto em que é
praticada ndo beneficia uma pratica plena.
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Por vezes, a prépria falta de um método especifico,
para o fim de andlise e classificacdo, faz com que
aparecam diversas abordagens analiticas que
se delineiam de acordo com diversas teorias,
nas quais a etnomusicologia e a antropologia
da danca estdo relacionadas. Varias situacdes e
abordagens podem categorizar as andlises sobre
a danca e a musica e, assim, classificd-las, bem
como assinaladas por Borges (2005) e Foucault
(1999) como arbitrarias e conjecturais. Descrever
ou expressar a danca e a musica, ou seja, fora
dos padrdes frigorificados da cultura ocidental,
configura-se uma tarefa dificil. Artes ndo verbais,
ndo em sua totalidade, mas que transmitem o seu
apreciar através do ver e ouvir, ao invés de ler
através de estruturas fechadas. Porém, descrever
seguindo definicdes e classificacbes étnicas dessas
artes significa, também, refletir a magnitude que
essas praticas ocupam na vida social de seus
praticantes. A notacdao musical e da danca poderia
ser um caminho descritivo, no entanto, seriam
limitantes e nada realistas em relacdo a musica e
a danca praticadas por determinados grupos.

Mas, afinal, o que deve determinar uma analise
musical e do movimento? Confesso que ndo possuo
uma resposta dada e encerrada, como via deregra,
até mesmo pelo fato de ndo ser a minha intencao
nesta reflexao. Entretanto, vejo a necessidade de
apontar, aqui, aquilo que tem orientado e ajudado
a desempenhar minhas andlises e reflexdes
afastadas de um negacionismo étnico, assim
pautando-se nas préprias interpretacdes daqueles
gue fazem da musica e da danca sua identidade.

Rose Satiko Hikiji (2006) faz uma critica a tradicdo
imagética que acaba por se sobrepor nas ciéncias
sociais e na antropologia em relagdo a audicdo, a
escuta, ficando o visual e o verbal como formas
predominantes de analises. Oliveira Pinto (2001,
p. 222), na mesma abordagem, enfatiza que a
“sensacdo de ouvir foi, durante séculos, dominada
pela percepcdo visual” e mesmo com pesquisas
recentes a visualidade ainda é predominante em
relacdo a discussdo sobre o som que tem recebido
poucas andlises em relacdo ao imagético. Hikiji
(2006) corroboraque, juntoaetnografia e ao texto,
video e fotografia seriam opcdes de criar materiais
SONOros ou visuais. Mas quero lembrar que aqui
ndo me refiro somente a muasica que merece um
trabalhode escutaparaacompreensaodediversos
aspectos que compdem o universo sonoro. Aqui



estou falando de musica e danca, portanto, ndo se
restringe falar somente da escuta, afinal, esta ndo
daria conta da analise que se refere ao corpo. Seja
0 corpo que toca e canta como também o corpo
que danca. Aqui é necessdrio estabelecer um
elo que busca compreender a escuta e o visual,
como possibilidade de dar conta das abordagens
da musica e da danca em confluéncia com a vida
social.

Desta forma, a critica a visualidade se dirige
aos aspectos estéticos dos sistemas musicais
e coreogréaficos, das andlises musicais que
se resumem a esfera estreita e resumida das
partituras e dos esquemas coreograficos
pautados nas tradicdes ocidentais. Assim como,
as acepcOes que se afastam de uma interpretacao
e compreensdo etnografica e socialmente
atrelada a vida dos agentes sociais que produzem
e consumem musica e danca. Talvez a escuta
atrelada a apreciacdo sejam formas primarias de
andlise, tanto para uma interpretacdo carregada
de signos e elementos da tradicdo ocidental,
guanto nas reflexdes que buscam descolonizar
essas andlises. Ver e ouvir ndo estd atrelado
apenas em buscar dados no campo e levar para
uma analise individual, de gabinete. O ver e ouvir
deve ir além disso e centrar, também, em um ver e
ouvir coletivo. Os agentes sociais tém muito a dizer
sobre suas praticas, eles sabem como classifica-
las e conceitud-las. Isso mostra que refletir
sobre a musica e a danca, de forma correlata,
revela compreender elementos que antes eram
negligenciados em detrimento de outros.

No caso do Ajué, e que notadamente se aplica a
tantas outras praticas hibridas, vale a necessidade
de pbr em reflexdo elementos colocados antes
como secundarios. Como analisar apenas a musica
do Ajué e pouco explorar a danca? Possivelmente,
se obteria resultados parciais e insuficientes,
pois é necessario realizar uma escuta e uma
apreciacdo musical interligada com o corpo e as
vessas. Ao apreciar o Aiué logo se nota que se
canta e toca para dancar e se danca para cantar
e tocar, as duas praticas ndo se separam, ao invés
disso, elas se acoplam em um sé sentido. Dai a
necessidade de um estudo profundo e pensado
para refletir musica e danca como se fossem uma
s6. Como anotei, descrever e analisar de forma
fechada a musica e a danca, pautada tdo somente
em elementos encerrados nelas mesmas, significa

o reducionismo das diversas prdticas dos grupos.
Vale anotar aqui, também, que musicas e dancas
representam discursos de lutas sociais, emanam
reconhecimento, constituem mobilizacdes sociais
e, sobretudo, afirmam e reafirmam identidades
e culturas. Se assim funciona, ndo ha como
distanciar tais elementos de uma discussao do que
possa ser a musica e a danca.

Assim, como encerrar as reflexdes sobre a musica
e adancaem signos que, tao pouco ou nada, dizem
em alguns casos sobre a cultura de determinadas
sociedades? Por isso a necessidade de apresentar
aqui uma analise ampliada e pautada naquilo que
é representativo para quem produz a musica e a
danca. Afinal, diversos estudos em muito podem
contribuir como ferramenta de luta e reivindicacao
para garantir direitos. Entdo, é relevante que os
apontamentos e interpretacdes sejam relativos ao
gue de fato possa ser representativo para agueles
gue foram estudados.

E importante destacar, da mesma forma, o quanto
musicas e dancas podem ser capazes de afetar
individuos, mas ndo me refiro somente aos que
estdo envolvidos diretamente com a pratica de
fazer, mas também daqueles que consomem as
praticas,aguelesquendoseenvolvemdiretamente,
mas que assistem, ouvem, se interessam
e, de alguma forma, estabelecem relacdo e
participacdo. Para Small (1998), a nocdo do termo
musicking, que no Brasil tem sido traduzido como
“musicar”, permite tomar a musica em vdrias
potencialidades e prdticas no contexto em que ha
musica, e isso perpassa por agueles que praticam,
ouvem, ensaiam, dancam, bem como por aqueles
gue viabilizam as possibilidades para que a musica
aconteca em determinado espaco, como 0s que
checam o som ou 0s que limpam o espaco.

No caso do Ajué, observa-se que a comunidade
toda ndo estd envolvida diretamente no momento
do ato, ou seja, enguanto alguns cantam, tocam
e dancam, no caso dos musicos e personagens,
outros assistem e se sentem representados,
o sentimento de identidade estd intrinseco,
existe representatividade tanto para quem
estd na pratica quanto para quem a assiste. De
toda forma, igualmente hd representatividade
em quem colabora, ajuda a preparar o local
para que alguns quilombolas cantem, toquem
e dancam, indicando também participacdo e
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identificacdo. Ser da comunidade que promove
o evento é suficiente para compor também
representatividade e pertencimento. Aqueles
gue ndo sdo da comunidade desempenham papel
significativo, pois o apreciar comp8em um sistema
de significados da pratica capaz de estabelecer
um processo interativo e de contato com a musica
e com a danca.

Portanto, ndo se trata apenas de produzir musica
e danca, mas também de perceber e sentir essas
manifestacdes, pois elas sdo capazes de constituir
identidades. O Aiué estd mais interligado a uma
pratica de apreciacdo ao invés de incentivar a
dancar, como acontece com outras praticas como
a desenvolvida pelo Grupo Cultural Encanto do
Quilombo, em que a pratica musical é realizada
para motivar a danca, tornando a relacdo musica
e danca uma constante. De certo modo, todos que
compdem o espaco social no momento em que
ocorre a apresentacdo, assim como aqueles que
possuem parcela de contribuicdo para realizacao
do evento sdo individuos de interesse para o
desempenho expressivo.

ALGUMAS CONSIDERACOES: A CAPACIDADE
GERATIVA DA MUSICA E DANGA

A dualidade mdusica e contexto, muito presente
na etnomusicologia, e também danca e contexto
frequente na antropologia danca, haja visto a
proximidade entre as disciplinas, faz-me refletir
sobre o carater constitutivo de andlise desses
campos. Caberia pensar a musica e a danca como
reflexo do contexto? Pensar a musica e a danga
como elementos gerativos do contexto? Em um
primeiro momento, pode-se apontar que existe
uma conexdo entre mdusica, danca e contexto,
porém é necessario que essa relacdo seja colocada
em questdao ao ponto de ndo correr o risco de
tornar tanto a musica, quanto a danga apéndices
do contexto e da cultura.

Aqui deve ser analisado que a musica ndo é so
a musica, estd é constituida de acdes humanas
gue carregam em si comportamentos, saberes,
identidades, conflitos e reivindicacdes. Além do
gue a musica em vdrias sociedades acompanha
outras praticas como a danca. E, por isso, seria
um motivo para afirmar que a mdsica, junto
da danca e de tantos outros elementos, estd
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presente nos contextos culturais, no entanto, se
deve ter o cuidado de ndo tornar a musica e a
danca apenas como um elemento minimalista em
relacdo a cultura. Ndo quero aqui afirmar, nem
tampouco mostrar evidéncias de que o contexto
é insignificante, muito pelo contrdrio, o contexto
e a musica/danca estdo inteiramente ligados,
porém, ndo pode haver nessa relacdo uma ideia
de hierarquizacdo, quando a musica e/ou danca
seriam apenas reflexo da cultura ou parte desta,
guando na verdade musica e danca representam
carater gerativo na cultura, sendo capaz de fazer
da cultura o que ela é por meio de suas praticas.

Essa discussdo sobre a musica como parte da
cultura ndo é um tema novo, vem sido discutido
ha muito tempo. Aqui mesmo neste texto ja
citei Merriam (1964; 1969) que em um primeiro
momento dessa forma entendeu, passando a ser
alvo de criticas. O préprio Merriam percebeu essa
guestdo e reformulou sua interpretacdo, ainda
assim Seeger e Feld o criticaram anos mais tarde
em seus trabalhos. Diversas questdes precisam ser
refletidas e relativizadas na etnomusicologia, que
por sinal contribuem para questdes conceituais
da antropologia da danca. A disciplina sempre
carregou consigo questdes tedéricas que abarcam
a musica como elemento relacionado ao contexto
em que ela estd inserida, compreendendo como
uma musica contextual e extramusical. Porém,
€ necessario ir além dessa premissa e buscar
entender a mdusica ndo somente como algo
contextual e extramusical, mas partir do que ela
representa para a sociedade que a produz, bem
como por aquilo que a musica é de fato para
aqueles que a promovem.

A ideia de compreensdo da musica por meio do
contexto musical, por vezes, remete a uma ideia de
gue existe um contexto intrinseco a musica e que
cabe guase que exclusivamente a ela. Isso pode
levar a um afastamento e, por consequéncia, um
negacionismo de outros elementos que podem ser
significativos para a compreensado de determinada
musica. Algumas pesquisas etnomusicolégicas,
por exemplo, se detém tdo somente a descricdes
e analises de elementos melddicos, harmdnicos,
ritmicos, estudos organoldgicos e os eventos
musicais que compdem a pratica. Porém, por
vezes, elementos politicos, conflitos sociais
sdo afastados das discussdes como se eles nao
fossem capazes de responder as vdrias questdes



referentes ao tema e que interferem diretamente
na musica e na danca. E, assim, acabam tornando
a discussdo préxima de um senso comum.

Pensaramusicaeadancaapenascomoexpressoes,
formas comunicativas e performances as tornam
um tanto restritas, pois cabe pensar a musica e a
danca, também, enquanto instrumento politico. E
claro que essa andlise por vezes se faz presente
nas andlises expressivas, comunicacionais e
performadticas, no entanto, ficam alocadas nas
entrelinhas. Cabe dar visibilidade ao discurso
politico da musica e da danca. Prass (2013), ao
se deparar com as musicalidades de Casca, no
Rio Grande do Sul, e também com as questdes
referentes a titulacdo das terras, percebeu que
seu estudo etnomusicolégico ndo poderia se
desenvolver“semfalar”damobilizacdodirecionada
a titulacdo. Prass considerou aquilo como um
“deslocamento epistemoldgico” (p. 40). Porém,
tratar dessas questdes referentes a mobilizacdo,
reivindicacdes dos territérios como um elemento a
parte da discussdo etnomusicolégica/coreoldgica
nao deveria representar um deslocamento, mas
sim uma demanda que merece atencdo e que é
importante para o entendimento do que é amusica
e a danca praticadas dentro dessas realidades.
E evidente que alguns etnomusicélogos e
etnocoredlogos ndao trazem em suas linhas de
pesquisas e aprofundamentos tedricos questdes
relacionadas aos temas da mobilizagdo étnica, dos
conceitos sobre os usos dos territorios. Contudo, é
necessario levar em consideracdo o quanto esses
elementos sdo reveladores para a reflexdo da
musica e da danca.

O que é necessdrio destacar é que as formas de
compreensdao ndo estdo situadas e delimitadas
somente ao que corresponde a interpretacdo dos
sons, dos movimentos e do comportamento. Ha a
necessidade deincluir a posicdo dos pesquisadores
da musica e da danca, sejam eles etnomusicélogos,
etnocoredlogosouantropdlogos,faceasdemandas
sociais. Nao ha como etnografar musica e danca e
nao reconhecer e buscar entender de que forma
as pressfes sociais atingem a vida social, bem
como a musica e a danca estdo sendo afetadas e
como estas podem representar ferramentas de
combate as estruturas de poder.

Se em muitos casos a prépria musica se relaciona
com outras formas de artes, sejam elas a danca,

teatro, cinema, também ¢é possivel e necessdrio
perceber uma inseparavel relacdo com outras
formas de se situar e se apresentar na sociedade.
A musica e a danca sdo incumbidas de politica e,
por isso, relacionadas a fatores de mobilizacao
étnica, formas de organizacdo politica,
representatividades e identidades. Entdo, caberia
pensar em uma modalidade de engajamento
social viabilizado musicalmente e corporalmente.
O modo como as pessoas organizam, articulam,
constroem, promovem, consomem e vivenciam
sons e movimentos revelam elementos
participativos e constitutivos tanto para a musica,
guanto para a danca, como destas para a vida
social, constituindo a pratica de todos esses
elementos de forma indissocidvel para o grupo.

Luhning (2014) corrobora que no Brasil,
atualmente, em contraposicdo a trajetdria
histérica da pesquisa em musica brasileira que
focava nas praticas folcléricas, a etnomusicologia
enfatiza uma necessdria discussdo “de seu
contexto e seus objetivos com aqueles sujeitos,
diretamente envolvidos naquela pesquisa”, isso
estaria diretamente envolvido com “questdes
como responsabilidade social, ética e outros
temas e fomentar efetivamente propostas
colaborativas” (p. 16). A autora mostra algo ainda
gue tenho refletido recentemente, para Luhning é
necessario que o tema de pesquisa seja relevante
para um grupo maior, bem como defende que as
relevancias ndo sejam definidas somente pelo fato
académico, mas, além disso, pelas pessoas que
estdo envolvidas na pesquisa, assimresultando em
beneficios para as pessoas através da pesquisa.

As atuacBes devem dialogar com temas e desafios
novos. Isso viabiliza um outro rumo a sequir e
desmitificar a ideia de producdo académica que
pesquisa fora da universidade e traz o resultado
para o mundo académico e se encerra nas paredes
das universidades. Assim, de fato, teriamos
pesquisas de viés politico e com compromisso
social capaz de emergir resultados fora dos
parametros universitdrios. A busca ndo deve se
resumir a créditos, notas, qualis e publicacdes,
mas em resultados significativos e satisfatorios
para os grupos estudados.

Penso nos grupos que recebem o material das
pesquisas através das dissertacSes e teses e
guando as folheiam se deparam como textos e
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linguagens pouco acessiveis, bem como com seus
sons e movimentos transformados em signos que,
para eles, com nada se associam a sua cultura
e vida social. Parece que a cultura do grupo é
delimitada em uma cultura nacional Unica que
ndo existe e é demarcada nos simbolos da cultura
eurocéntrica. Aideia é diminuir asincompreensdes
socias e as discrepancias culturais que tentam
ainda estabelecer uma cultura sobre a outra.

Por um lado, esse engajamento tem se revelado na
etnomusicologiaapartirde algumas conceituacdes
e praticas na pesquisa. No Brasil, pesquisas nesse
ambito tém sido denominadas de etnomusicologia
aplicada, participativa, colaborativa, dialdgica. No
Rio de Janeiro hd o exemplo do Musicultura, sob
a coordenacdo do Professor Samuel Araujo, do
Laboratério de Etnomusicologia da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). Esse grupo de
pesquisa viabiliza uma abordagem sobre musica
e violéncia ou conflito. O grupo possui uma
abordagem metodoldgica pautada nos métodos
da pesquisa-acdo participativa, nos moldes da
proposta de Paulo Freire. Assim, o Musicultura tem
proposto a producao de conhecimento partilhada
com o Complexo da Maré.

Na Etnomusicologia, para esses estudos, como
0 caso do Musicultura, tem-se denominado
de pesquisa aplicada, participativa, como j3
mencionei acima. Por outro lado, na antropologia
o entendimento do que possa ser antropologia
aplicada toma uma outra discussdo, diferente do
gue parece representar na etnomusicologia. Vale
ressaltar que questionamentos referentes ao papel
do antropdlogo surgiram novamente durante a |l
Guerra Mundial, direcionando criticas a chamada
antropologia aplicada. Sublinho o episédio de 1919,
guando Franz Boas envia ao jornal The Nation uma
carta intitulada Os cientistas como espibes, que
acusava o governo dos Estados Unidos de utilizar
guatro antropdlogos como espides na América
Central. No mesmo ano da carta, Franz Boas
foi punido, assim sendo afastado da American
Anthropological Association (Almeida, 2018).
Voltando ao fato da Il Guerra Mundial, quando
as criticas a antropologia aplicada surgiram
novamente, vale destacar que ao final da Guerra
essas criticas ganham mais elementos através de
Sol Tax, quando entdo ele enfatiza e denomina a
action antropology ou antropologia da acao.
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Esta antropologia estaria preocupada, em um
primeiro ponto, em reproduzir o ponto de vista
dos grupos estudados. O segundo ponto presume
uma antropologia autbnoma que visa defender
interesses e direitos dos povos e comunidades
estudados, ou seja, estar a servico deste grupo
e ndo dos governos. Ja afirmava Tax (2020, p.
118): “Por um lado, o antropdlogo da acdo ndo
tem nenhum patrdo”. O autor corrobora ainda
qgue o trabalho desse antropélogo “exige que ele
ndo use pessoas para fins ndo voltados para o
bem-estar deles”, evitando ndo causar danos a
essas pessoas, bem como ndo as usar para obter
beneficios préprios.

A Antropologia em ac¢do ou applied anthropology
demanda uma outra leitura. Com o fim da Il Guerra
Mundial o trabalho antropoldégico ganha uma
delineada classificacdo que recupera as praticas
antropoldgicas de uso militar e a servico do
Estado. Esta classificacdo encontra-se no livro Um
espelho para o homem de Clyde Kluckhohn, em
gue seu capitulo oitavo se intitula antropdlogos
em acdo. E também neste capitulo que se
recupera a antropologia aplicada e as atividades
dos antropdélogos que atendiam as demandas
oficiais. Foster, ao compreender essa discussao
referida a antropologia aplicada, verifica sobre a
aplicacdao dos conhecimentos antropoldgicos em
povos e comunidades (2020). Almeida (2018, p.14)
enfatiza que o exercicio do oficio de antropélogo
preconizado pela “antropologia da acdo” de
Sol Tax, que visa a autonomia, "distingue-
se qualitativamente e tem sentido oposto” a
expressao “antropologia em acdo” e da relativa
“antropologia aplicada” anotada por Kluckhohn
gue se vislumbram sob a tutela do Estado.

Os usos dos termos aplicada, colaborativa,
engajada, em relacdo a etnomusicologia, podem
nao ter, de certo modo, as mesmas fun¢des que as
apresentadas brevemente aqui, porém, acredito
ser necessdrio acompanhar essas distin¢des, no
intuito de ndo cometer confusdes conceituais. Em
um sentido amplo, musica e danca ndo sdo objetos
estdticos que completam um contexto como
partes de um todo, eles sao elementos capazes de
gerar outros elementos, de fazer acontecer outras
praticas. Entdo, um primeiro elemento a ser levado
em consideracdo é o gue a musica representa
para aqgueles que a produzem. Assim, o conceito
de musica ndo estaria tdo somente relacionado



aos conjuntos de sons, mas para além disso, em
compreensdo social, instrumento politico, como
forma de mobilizacdo social e como forma de
afirmacdo de pertencimento social e étnico. A
musica e a danca podem possuir funcdes distintas
e para compreendé-las é necessdrio que quem as
produzem, as tocam, as dangam e as transmitem
digam o que de fato elas sdo. E necessario
estabelecer um carater émico na pesquisa.
Cabe refletir sobre as categorias, conceitos e
mesmo em teorias dos préprios grupos. Oliveira
Pinto (2001, p. 244) fala em "“teorias e conceitos
nativos”, porém, é necessdrio repensar em termos
como nativos, primitivos que sdo carregados de
estereétipos.

Nessa abordagem, ainda vale pensar também se
na compreensdo sociocultural do grupo estudado
cabe denominar as praticas como musica (Oliveira
Pinto, 2001, p. 222-244) e danca, pois para
determinadas sociedades, aquilo gue chamamos
de musica, danca e arte podem ser percebidas,
conhecidas e denominadas por outros termos,
denominacdes, compreensdes e significados. Em
muitos casos, terminologias de teorias ocidentais
sao empregados em diversas praticas musicais
e coreograficas. Oliveira Pinto (2001, p. 248),
ao comentar sobre a musica, destaca gue esses
casos “nao representam mais que empréstimos
lexicais, cuja semantica original foi completamente
resignificada”. Oliveira Pinto (2001, p. 248)
corrobora ainda que as “sonoridades locais”,
atreladas aos "sons, ruidos, falas”, reverberam
nas chamadas “paisagens sonoras". As paisagens
sonoras das chamadas Festas Culturais nos
guilombos mostram um ambiente sonoro
intrinseco que faz parte da identidade, este
componente sonoro é eficaz na construgdo social
da identidade.

Nas sociedades e grupos, a musica e a danca
ndo sdao eventos isolados da vida social, mas sim
experiéncias geradoras e transformadoras de sua
cultura. Assim, ndo seriam apenas manifestacdes
artisticas, ou apenas musica, danca e arte, mas
a proépria cultura engendrada das sociabilidades
inerentes ao grupo. E necessdrio sempre
determinar, porém, ndo pelo pesquisador, mas
sim através dos pesquisados se hd distincGes
entre nocBes a respeito do que seja musica, som,
ruido, danca, movimento e arte. Estas categorias
podem existir nas distintas sociedades dentro de

suas peculiaridades, mas € necessario relativizar
e, sobretudo, observar o campo de distin¢cao entre
a cultura do pesquisador e do pesquisado.

Nesse interim, a musica, a danca, ou a pratica que
nos remetem a essas, nao serao compreendidas
apenas como apéndices da vida dos que as
praticam, pois a musica, a danca ndo sdo parte
da cultura, elas sdo a cultura. Elas sao gerativas,
possuem dimensdo constitutiva, dessa forma, elas
sao elementos que produzem os individuos, suas
identidades, ndo cabendo, assim, toma-las como
um reflexo da vida social e cultural das pessoas. A
performance em musica e danca esta atrelada aos
individuos, essesindividuos se tornam quilombolas
de um contexto e um territério especificos, na
medida em que eles fazem muUsica, danga e
praticam esses saberes e fazeres. E ao construir e
ao tocar os instrumentos, ao compor e cantar as
musicas, ao ouvir @ mdsica e ao dancar que eles
se constituem como quilombolas. Com isso, nao
se trata de apenas um reflexo ou de um contexto
gue se imprime na mdusica ou na danca com
base em uma identidade anterior. E necessario
buscar o entendimento disso por meio de uma
compreensdo da identidade processual, assim
como a cultura e a tradicdo em fluxo. O cardter
gue a musica e a danca imprimem nos individuos
gue a praticam possui uma relacao significativa
na constituicdo de identidades e pertencimentos.
Assim, é necessdrio refletir que hd questdes que
ndo sdo simplesmente contextuais, elas vém
das praticas musicais que sdo referidas. Neste
sentido, a musica e a danca ndo sdo produtos da
circunstancia, nao sao reflexo, elas estdo dentro
do contexto e da sua dindmica, na sua dialética.
Entdo, pensar a musica e a danca enguanto
contexto seria um tanto reducionista.

Vale aqui refletir que a musica e a danca que
tocam, cantam, dancam e movimentam nas
Festas Culturais que tenho acompanhado
sdo essenciais para gerar tais festas, muito
possivelmente sem essas praticas musicais e
dancantes ndao haveriam as festas. Ou seja, sdo
praticas gerativas, constitutivas de identidades,
pertencimentos e eventos sociais. Sdo praticas
festivas que demarcam fronteiras étnicas, socias
e comunitarias. A musica e a danca por meio do
assistir, ouvir, tocar, cantar e dancar promovem
interacdo social, assim, essas prdticas musicais
e dancantes instituem sociabilidades. Com isso,
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caberia refletir sobre espacos dancantes-musicais
gue nada mais sao que espacos de sociabilidades.

E importante observar que criar esse
distanciamento entre conceito e teoria musical
nao se deve a um fator de acreditar que apenas
sociedades ocidentais, eurocéntricas, sao capazes
de estabelecer teorias musicais. A proposta nao
é essa. Aqui se vislumbra a ideia de construir
reflexdes apartir douniverso daautoconceituacao,
ndo cabendo, portanto, ao pesquisador nomear
e classificar as noc¢des e praticas musicais e de
dancas dos grupos pesquisados, mas evidenciar e
darnotoriedade as classificacGes ditas tradicionais.
Compete ao pesquisado orientar suas praticas e
a partir delas conceitua-las, tendo em vista que
muitas de suas nocdes possuem conceituacdes
préprias e que devem ser respeitadas.

Essa nocdo de autoconceituacdao parte do
principio da autodefinicdo étnica, pois dar énfase
aos seus conceitos tradicionais significa também
dar relevanciaidentitaria as lutas socias e politicas
gue circundam cada grupo étnico. Entdo, se hd
teoria musical e/ou teoria do movimento, que seja
entdo a teoria dada e classificada pela sociedade
gue a produz. Caso contrario, estaremos mais uma
vez ndo compreendendo a mdsica como processo,
mas como um produto dado e encerrado em
aspectos sistematicos e estruturantes daquilo que
nés entendemos como musica e dancga. Se assim
for, estaremos apenas replicando teorias prontas
da nossa cultura na cultura do outro.
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Notas

1 Para compreensdo mais acurada deste texto,
convencionei usar o itdlico para categorias de
autodefinicdo utilizados pelos agentes sociais como, por
exemplo, quilombo e quilombola. O itdlico também serd
utilizado para praticas, expressdes e termos usados
pelos quilombolas como Aiué, grupo cultural, Festa
Cultural, comunidade. Expressdes ou frases em outra
Iingua também se utilizardo do italico. “Comunidade” e
“quilombo” no que diz respeito aos conceitos analiticos
de autores, aparecerdo entre aspas.

2 “Sito no oeste do estado, na mesorregidao do Baixo
Amazonas, situa-se a margem esquerda do rio
Trombetas, afluente do Amazonas. Com base no Censo
Demografico de 2022 divulgado pelo Instituto Brasileiro
de Geografia e Estatistica - IBGE sua populacdo é de
68.294 habitantes"”. Disponivel em: <https://censo2022.
ibge.gov.br/panorama/>. Acesso em: 14 ago. 2023.
“A populacdo quilombola em Oriximind corresponde
a um total de 9.424 individuos que se autodefinem
como quilombolas, o que corresponde a 13,80% da
populacdo de Oriximind. 4.830 quilombolas vivem nos
territérios quilombolas, correspondendo a 85,58%,
ainda 814 ndo quilombolas vivem nos territérios
quilombolas, perfazendo 14,42%. Se atentarmos para
os quilombolas em domicilio, 4.830 (51,25%) estdo
domiciliados nos territérios quilombolas e 4.594
(48,75%) estdo domiciliados fora dos territérios
quilombolas”. Disponivel em: <https://censo2022.ibge.
gov.br/panorama/indicadores.html?localidade=BR>.
Acesso em: 14 ago. 2023.

3 Disponivel em: <https://censo2022.ibge.
gov.br/panorama/indicadores.html?localidade=BR>.
Acesso em: 14 ago. 2023.

4 Ritual estd sendo refletido de acordo com as
analises de Gennep (2011) e Turner (1974).

5 Usarei com maior frequéncia ao longo do
texto etnomusicologia ou antropologia da musica,
bem como etnocoreologia ou antropologia da danca.
Quando necessario usarei nomenclaturas utilizadas
por outros autores. Esclareco que essas escolhas
ndo resumem escolhas tedricas a qual me identifico,
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mas buscam apenas utilizar termos mais usuais e que
podem colaborar com uma leitura mais compreensiva.

6 Na etnomusicologia, antropologia da musica
Menezes Bastos (1994), Oliveira Pinto (2001). Na
antropologia da danca Camargo (2018, 2015, 2015,
2018), Guilhon e Acselrad (2019).

SOBRE O AUTOR

Marcos Alan Costa Farias é Doutor em Antropologia
Social (PPGAS/UFAM), Mestre em Ciéncias
Humanas (Teoria, Histéria e Critica da Cultura)
(PPGICH/UEA). Graduado em Mdusica (UFPA).
Estdgio Pds-Doutoral realizado no Programa de
Pés-Graduacdo em Cartografia Social e Politica da
Amazonia da Universidade Estadual do Maranhao
(PPGCSPA/UEMA). Pesquisador do Projeto Nova
Cartografia Social da Amazo6nia - PNCSA. Atua
na drea da antropologia da musica em intersecao
com a antropologia da danca, estudos sobre
Povos e Comunidades Tradicionais, em especial
guilombos. E-mail: marcosalaniO@hotmail.com



A MUSICA INDIGENA NA PERSPECTIVA DE DUAS MULHERES
ARTISTAS ORIGINARIAS NO BRASIL, DJUENA TIKUNA E
ANARANDA KAIOWA: INTERPRETANDO PERFORMANCES
TERRITORIALIZADAS E A CONSTRUGCAO DE ESPACOS

SONICOS

INDIGENOUS MUSIC FROM THE PERSPECTIVE OF TWO INDIGENOUS WOMEN
ARTISTS IN BRAZIL, DJUENA TIKUNA AND ANARANDA KAIOWA: INTERPRETING
TERRITORIALIZED PERFORMANCES AND THE CONSTRUCTION OF SONIC SPACES

Resumo

Este ensaio apresenta uma andlise
etnomusicoldgica e semidtica de performances
musicais das artistas origindrias Djuena Tikuna
(Tabatinga, 1984) e Anaranda Kaiowa (Amambai,
1997), realizadas no ciberespaco e em ambientes
fisicamente situados. A fim de compreendermos
como as suas performances, enquanto espacos
sOnicos ancestrais e contemporaneos, articulam
a luta por territérios fisicos e simbdlicos em prol
da interculturalidade e da descolonizacdo dos
saberes, tomaremos, como base, as producdes
audiovisuais das cancdes Feminicidio (Kaiowa,
2024) e Tetchi'ari'ngui (Tikuna, 2022), bem
como uma representativa apresentacao do
dlbum Tchautchiiidne (Tikuna, 2017) no Teatro
Amazonas.
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Abstract

This essay presents an ethnomusicological and
semiotic analysis of musical performances by
Indigenous artists Djuena Tikuna (Tabatinga,
1984) and Anarandd Kaiowa (Amambai, 1997),
conducted in cyberspace and in physically
situated environments. To understand how
their performances, as both ancestral and
contemporary sonic spaces, articulate the
struggle for physical and symbolic territories in
favor of interculturality and the decolonization
of knowledge, we will base our analysis
on audiovisual productions of the songs
Feminicidio (Kaiowd, 2024) and Tetchi'ari’'ngui
(Tikuna, 2022), as well as a representative
performance from the album T7chautchidane
(Tikuna, 2017) at the Teatro Amazonas.

Keywords:

Indigenous artists, indigenous popular music;
ethnomusicology of performance; song semiotics;
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INTRODUGAO
Este artigo almeja construir uma analise
etnomusicolégica e semidtica acerca das

performances musicais das artistas origindrias
Djuena Tikuna (Tabatinga, 1984) e Anaranda
Kaiowd (Amambai, 1997) - pertencentes,
respectivamente, as etnias Ticuna e Guarani Kaiowa
-, tanto no ciberespaco quanto em ambientes
fisicamente situados. Os aspectos identitarios
interseccionais etnia/género e politicos-territoriais
sdo interpretados em seus entrecruzamentos, nés
e tensionamentos com os planos corporal, verbal
e sonoro, como processos referenciais a partir
dos quais se observa a emergéncia de discursos
engajados na articulacdo dos saberes origindrios
entre a tradicdo/ancestralidade e a inovacdo,
o oral, o escrito/verbal e o digital, o nativo e
a alteridade/relativo, o acustico e o visual. As
musicistas fazem parte de uma rede de artistas
responsdveis pela geracdo de uma musica popular
indigena' no Brasil, de matrizes e matizes muito
diversas, mas que tém em comum a meméoria viva
de um passado em comum: das formas culturais
organicas e regenerativas de manejo dos biomas
e das relacOes interespécies, da producdo de
sentidos a partir das trocas, disputas e aliancas
com outros grupos étnicos, da resisténcia frente
a violéncia imposta pelo sistema colonial/da
colonialidade e da luta por territérios (fisicos e
simbdlicos) adequados ao seu bem viver.

Nesse sentido, almejamos compreender, com apoio
da semidtica da cangdo e de uma breve observacdo
etnografica de performances e textualizacdes das
artistas, ou acerca delas nos meios virtuais, quais
producdes de sentido sao buscadas na escolha
pelas artistas de transitos entre: o portugués e as
linguas maternas na elaboracdo de seus textos;
as cenografias dos meios rural e urbano em seus
trabalhos audiovisuais; os gestos musicais das
artistas entre suas vozes e suas transformacdes
pelos meios digitais em seus fonogramas.
Propomos uma reflexdo, a partir dessa analise,
gue sugira a construcdo pelas artistas de um
engajamento/pensamento feminista e decolonial
em suas letras, performances e sonoridades.
Tais elementos podem ser considerados formas
de manejo do mundo que visam a constituicdo
de territérios pluriepistémicos, interculturais e
descolonizados.
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Djuena,? a primeira dessas interlocutoras,
pertencente a etnia Ticuna3, é considerada uma das
maiores referéncias da musica origindria no Brasil.
Cantora e compositora, é a primeira jornalista
indigena formada no estado do Amazonas, mais
precisamente pelo Centro Universitario do Norte.
Sua musicalidade foi sendo desenvolvida desde a
infancia, quando costumava escutar as cantorias
da avé Awai Nhurerna, e da mde, Totchimalina,
cantora do tradicional grupo musical indigena
Wotchimaltcil. A artista argumenta que o que ela
tem na meméoria é apenas o que a sua noé[avd] Ihe
dizia, e que hoje, ao cantar a musica, rememora o
gue a sua avé de sangue |he aconselhava quando
crianca, na comunidade Wotchimaulci (2022, p.
7). Crescida em Umariacu, bairro do municipio
de Tabatinga (AM), mudou-se para a capital
Manaus, onde sua familia fundou a comunidade
Wotchimalicl. Nessadirecdo, acercadaimportancia
do estabelecimento do local, em entrevista a Edson
Tosta Matarezio Filho, Djuena pontua que, 13, as
pessoas continuaram “mantendo as tradicdes, os
cantos, a danca, os costumes tradicionais do dia a
dia. Todo mundo falava a lingua, nunca deixou. E os
mais velhos sempre cantavam, o povo Ticuna [...]
valoriza muito isso” (2022, p. 3).

A vista da projecdo de Djuena enquanto lideranca
indigena, vale sublinhar sua constante atuagao em
prol da disseminacdo da cultura de seu povo, a qual,
como veremos mais adiante neste ensaio, parece
apontar para a importancia da manutencdo da
cosmologia Ticuna. Por essa razdo, seja na aldeia,
nas comunidades indigenas, nas instituicdes e
demais espacos publicos da cidade, ou mesmo no
meio virtual, a artista estd sempre 13, agindo em
defesadadifusdodos saberes origindrios. Exemplos
disso sdo as suas performances do hino nacional
brasileiro em lingua materna, em conferéncia
organizada pela Secretaria de Estado para Povos
Indigenas (SEIND) na Universidade do Estado
do Amazonas, em 2009, e, mais recentemente,
durante a solenidade de posse de Sonia Guajajara
e Anielle Franco a frente dos Ministérios dos Povos
Indigenas e da lgualdade Racial, respectivamente,
em 2023. Também ilustram este engajamento sua
presenca, por um lado, em espacos publicos como
o palco do Teatro Amazonas, em 2017, periodo em
qgue, apds travar intensa luta, conseguiu reunir
“parentes”, isto é, representantes de diversos
povos origindrios no Brasil para apresentar e



gravar o primeiro espetdculo com protagonismo
indigena ao longo dos 120 anos de existéncia do
espacgo; e, por outro, no ciberespaco, através
de seus lancamentos musicais em plataformas
como o SoundCloud e o YouTube, modo pelo qual
estabelece “uma espécie de ponte intercultural,
gue permite o deslocamento das narrativas dos
povos indigenas em direcdo a outros lugares
sociais” (Jerénimo; Socio, 2022, p. 577).

Anaranda,* crescida na aldeia de Guapoy, no
municipio de Amambai, é professora da sua lingua
materna, o Guarani Kaiowd, e de diversidade
cultural, graduada em Gestdao Ambiental pela
Universidade Federal da Grande Dourados (MS);
além disso, é musicista, digital influencer, atleta,
atriz e locutora na radio indigena da aldeia Bororo,
na mesma cidade. Cantora e compositora, utiliza
o rap enquanto um veiculo capaz de - como narra
uma interlocutora sua, cujo convivio com sua
irmd |he foi arrancado em razdo de um crime de
feminicidio - dar um “tiro certo, como uma flecha
gue coloca a situacdo do jeito que a gente precisa
ouvir para saber o que deve fazer”. Nessa direcao,
a rapper - para além de, em seu processo criativo,
expressar sua indignacao frente a violéncia de
género e denuncid-la -, por meio de sua evocagao
dos territérios origindrios - manifesto em sua
vestimenta, na cenografia de suas obras e nos
enunciados pelos quais as apresenta -, parece
propor uma critica a racionalidade econdmica
ocidental, aliando-se a “uma epistemologia mais
matizada da natureza e do meio ambiente"> (Titon,
2013, p. 13, traducado nossa). Para compreendermos
como Anaranda articula esses e outros temas
em sua arte, buscaremos observar, mais adiante
neste ensaio, a luz da semidtica da cancdo e da
etnomusicologia da performance, como a artista
interpreta e compatibiliza o texto e a musica por
si compostos com o plano da imagem que habita
suas producdes audiovisuais.

Acerca da voz amplificada da musicista de
Amambai para tensionar questdes como violéncia
de género e preconceito étnico-racial, ela prépria
nos explica, em entrevista aos podcasts “Cultura
Indigena no Instagram” e “Fora da Caixa",® que
ha toda uma construgdo arraigada ao seu fazer
musical. Anarandd, mais precisamente, parte da
contextualizacdo dos dois radicais que compdem
seu nome: "Ana" e "“randd", respectivamente,
em referéncia ao seu nome na urbanizacdo e na

mata, tendo sido “randd" escolhido pelo seu avo,
gue a batizou. Em paralelo a essa colocacao, a
compositora pontua que “Anarandd” carrega o
significado de "mulher - flor - brilhante - carismatica
- comunicadora”. Pedimos que o(a) leitor(a) se
atente a esta Ultima caracteristica. Sobre ela,
Anaranda acrescenta que, para galgar o estatuto
de comunicadora e exercer sua musicalidade,
precisou de uma autorizacdo de sua lider espiritual,
de sua Jari (av0), a qual se mostrou flexivel diante
do pedido da neta, dado que o acontecimento
de seu batismo lhe deixou pistas sobre o seu
inevitdvel destino. Com a permissdo de usar sua
voz para falar sobre questdes da sua cultura para
além da sua comunidade, a artista explica que
seu canto e suas intervencdes em outros espacgos
refletem a realidade de muitas mulheres, e isso é
0 que a motiva e |he traz forca para continuar na
carreira, além de, também, se entender como uma
referéncia para as criancas e os jovens aldeados.
Vejamos, nas linhas que se seguem neste ensaio,
como Djuena Tikuna e Anarandd Kaiowd articulam,
em suas musicalidades, as categorias expostas.

DJUENA TIKUNA

“Tenho usado a musica realmente até o termo da
palavra que eu uso, como uma ferramenta de luta
mesmo, de resisténcia através da arte. Porque
isso vai ocupando espaco. Acaba que a gente vai
realmente encontrando as palavras. Me tornei
ativista” (Tikuna, 2022, p. 3). Tais colocacdes
de Djuena, em um trecho de uma entrevista
conduzida por Edson Tosta Matarezio Filho e
publicada sob forma de artigo, revelam uma
palavra-chave cuja relevancia servira de guia para
esta andlise etnomusicoldgica: o espaco sdnico.
Isso porque, como j& mencionado, a atuacdo
artistica da cantora e compositora se estende,
por um lado, a sua presenca fisicamente situada,
em performances que abrangem uma diversidade
de espacos publicos, como a Universidade do
Estado do Amazonas; a sede das Olimpiadas de
2016, no Rio de Janeiro;” o Paldcio do Planalto,
em 2023 - onde cantou o hino nacional brasileiro
em lingua Ticuna; ou o palco do Teatro Amazonas,
onde realizou, em 2017, o lancamento de um
disco e, posteriormente, em 2018, produziu um
Festival de Musica indigena contemporanea. Por
outro, Djuena faz-se atuante também, tal qual
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nossa préoxima interlocutora, Anarandd Kaiow3,
pela sua ampla presenca nas midias digitais, por
meio da veiculacdo de conteldos sobre saberes
origindrios em redes sociais como o Instagram,
o TikTok, o YouTube, e, ainda, através da difusdo
de suas cancdes em plataformas de streaming,
como € o caso do préprio YouTube, e, também, do
SoundCloud e do Spotify.

Nesse sentido, compreendemos que, quando a
artista Ticuna pontua que sua musica, enquanto
ferramenta de luta e resisténcia, vai ocupando
espaco, percebemos que o “espaco” em questdo
refere-se, no mundo contempordneo, a uma
presenca real que coexiste virtual e fisicamente
e cuja natureza sonora |he fornece materiais e
sentidos. Por esse angulo, Erika Jerdnimo e Luama
Socio (2022, p. 577) detectam que "a cibercultura
funciona, portanto, como uma espécie de ponte
intercultural, que permite o deslocamento das
narrativas dos povos indigenas em direcdo a
outros lugares sociais". Djuena, entdo, ndo apenas
amplia, como atualiza a cibercultura, tal qual
veremos, a sequir, mediante uma musicalidade que
parte da difusdao de uma (pluri)epistemologia que
aborda lingua materna, pensamento ecoldgico e
memdéria ancestral, dentre outros aspectos de sua
visdo e escuta de mundo.

Dos présperos projetos realizados no Teatro
Amazonas, 0s quais demonstram uma
multiartista, atuante como produtora de um
festival, compositora de cancdes, performer e
arregimentadora de pessoas e grupos musicais,
percebe-se que a ocupacdo de espacos diz muito
a respeito do propédsito de sua arte enquanto
ferramenta de luta por visibilidade e audibilidade
em contextos interculturais, assim como por
territérios e outros direitos originarios. Isso
porque, mais especificamente a ocasido da estreia
de seu primeiro album, intitulado Tchautchiiidne
(Minha Aldeia), em 2017, “"Djuena fez do seu show
um ato politico que levou a plateia de parceiros
da causa indigena as lagrimas. Foi um momento
histérico muito emocionante. Pela primeira vez
na histéria do centendrio teatro, os indigenas
protagonizaram um evento, uma indigena mulher”
(Montardo, 2021, p. 297).

A realizacdo do espetdculo® parece demarcar ndo
somente a producdo e o protagonismo inéditos
nos bastidores e no palco do Teatro, mas também
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a diversidade da plateia que, por meio da mediagao
deDjuena, realizouessarecepcao, vistoque das 823
pessoas que compunham a integra da audiéncia,
300 eram “parentes” de diversas etnias. Um
terceiro ponto, que confere ainda mais simbolismo
a ocupacado deste centro cultural pela populagdo
origindria que |3 esteve, em 23 de agosto de 2017,
poderia ser interpretado como uma espécie de
resposta a um passado recente de violéncia e
de exclus®es, causado por um ciclo econdmico e
social que explorou diretamente os antepassados
de Djuena. Essa resposta se desvela a medida que
o grandioso Teatro, patrimonio cultural do pais, foi
“construido no apogeu da borracha, periodo de
maior destruicdo fisica e cultural do povo Ticuna
que foi escravizado nos seringais” (Jerdénimo;
Socio, 2022, p. 583). Diante do exposto, se, ao final
do século XIX, o Teatro, cartao-postal de Manaus,
fora erguido - como um marco da urbanizacdo e
da assumpcdo de uma estética eurocentrada -
para atender aos interesses da elite amazonense
da época, composta por pessoas brancas -
concomitantemente ao sofrimento Ticuna -, hoje,
através do canto e da danca de Djuena e daqueles
gue com ela caminham, é possivel observar a
geracdo de uma oposicdo a essa légica, que, como
externa a artista, "vai ocupando espaco”.

Djuena explica que Tchautchilidne é o sentimento
de também pertencer a uma aldeia maior em que
todos ndés somos parentes, como os pdssaros
multicoloridos cantando em revoada” (2019, p.
436). Nessa direcdo, ao tratar da nocao de "aldeia
maior”, a artista parece realizar um elo entre
corpo e territério que inclui “diversas modalidades
de (inter)relacdes e escalas de interpretacdo”
(Haesbaert, 2020, p. 81). Recorrendo a esse
raciocinio, pode-se propor uma reflexdo acerca
de uma epistemologia relacional, pois, se somos
todos parentes como os pdssaros que cantam
em revoada, devemos, sob a lente de Djuena,
enfatizar “redes de relagcdes humanas em vez
de racionalidade econbmica, capital social em
vez de capital econdmico™® (Titon, 2013, p. 15-16,
traducdo nossa). As interlocucdes da cantora com
os coletivos de artistas indigenas e ndo indigenas
anteriormente trazidos sdao um bom exemplo
dessas associacdes. Passemos a observar como
Djuena articula essa base epistemoldgica em
uma de suas criacdes mais recentes, a cancao e
videoclipe Tetchi‘arti’'ngui® integrante do album



Tord wiyaegd, lancado em 2022.

Tetchi'ari’ngui, cancao que, antes de sua gravacao
em estudio, ganhou uma producdo audiovisual,
tece caminhos paralelos com Tchautchiidne, seja
na relacdo da autora com a sua ancestralidade,
com a floresta e com o canto em lingua materna. A
respeito desse ultimo aspecto, Djuena chama-nos
a atencdo para a importancia da manutencdo da
epistemologia Ticuna desde a base do individuo.
Nesse sentido, ao discorrer sobre a predominancia
da Iingua materna em seu trabalho artistico, a
autora atenta para o choque epistémico sofrido
pelas criangas indigenas que, em dado momento
de transicdo, deixam os estudos na comunidade
e passam a frequentar a escola da prefeitura de
Manaus. Em suas palavras: “La é outro estudo,
outra visdo, outro conhecimento. Como é que a
gente seqgura isso? [..] como artista, eu mostrei
esse caminho, mostrei essa identidade para
essas criancas. A musica é identidade” (Tikuna,
2022, p. M). Tal *"caminho", percorrido por
Djuena e mostrado através de sua arte, associa-
se a atualizacdo do percurso deixado por seus
antepassados, haja vista que “seus cantos sdo o
caminho que seus avos deixaram, ela continua
caminhando por essa trilha do tempo em que a
musica é o elo entre as geracdes passadas e as
geracdes vindouras de indigenas tikuna” (Neto;
Borges, 2019, p. 437-438). Sobre o processo de
composicao de Tetchi‘arii’ngui, a artista nos narra
0 sequinte:

A partir do momento que vocé coloca numa musica,
até mesmo musica ritual, um instrumento que nao
faz parte da nossa cultura, ela jd se torna musica
contemporanea. Eu pensei, “porque ndo ouvir as
cantorias de ritual e fazer adaptacdes na minha
versdo?" Todas as can¢8es da minha interpretacao,
por exemplo, sdo das histérias que eu ouvi, da
mamde contando, da vovd cantando, da minha
outra vé cantando. A histéria de Tetchi'ari'ngui
eu ouvi, eu ouvi a cangdo. Na verdade, a musica
Tetchi'ari’ngui me deu uma ideia de que a mulher
indigena é gquerreira, ela tem uma forca. Quando
eu fui para a aldeia, eu fui procurar ouvir a histéria
da Tetchi'ari'ngui através da minha vé cantando

(Tikuna, 2022, p. 18).

Djuena, ao se propor o desafio de realizar
adaptacGes de musicas rituais contadas e
cantadas por sua mae e suas avds, pontua que é

a ancestralidade gque permite a musica ser o que
ela quiser. Entretanto, hd de se levar em conta que
a musica é sagrada e que, por isso, necessita de
permissao para ser realizada fora do contexto de
ritual (Tikuna, 2022). A cancdo original, entoada
pelas mulheres de sua familia, traz uma histéria
gue habita a cosmologia Ticuna, sobre a qual Yoi e
Ipi brigam por Tetchi'ari’'ngui, escondida dentro de
uma flauta por este primeiro. Ao obter permissao
para estruturar um novo enredo a cancdo - cuja
parceria com o DJ Eric Terena, parente do povo
Terena, estabeleceu o encontro da musica acustica
com a musica mediada pela eletronica -, Djuena
fez questdo de evidenciar que: “A musica indigena
tem essa ancestralidade, mesmo ela tocando com
esse estilo, eletrénica, dancante, mas ela nunca vai
deixar de ser musica indigena” (Tikuna, 2022, p.
18). Assim, a fala da artista acerca dos encontros e
trocas interculturais de que participa na producdo
do seu fazer musical aponta para o fato de que
a musica indigena que Djuena realiza, ao mesmo
tempo que reconfigura camadas de sentidos das
cantorias ancestrais, atualizando-as, se projeta no
contemporaneo como algo novo, a partir da visdo
e escuta do passado. Um bom exemplo dessas
interseccdes sao a presenca, junto a equipamentos
digitais, de elementos da arte indigena, que se
podem visualizar na performance audiovisual
do duo Tikuna e Terena, isso porgue Djuena tem
pinturas corporais e utiliza bracadeiras e, no cocar
portado por Eric e em outros adornos em ambos,
podemos identificar a presenca da arte plumdria,
assim como nos mostra a imagem a sequir, pagina
50.

A interlocucao de Djuena e Eric apresenta-nos
uma nova geracdo de musicistas origindrios,
mobilizados em recontextualizar os sentidos
de uma cancao - sobrepondo e colocando em
relacdo dominios cosmoldgicos tikuna e terena - e,
ainda, em realizar um intercambio entre si e com
outras cosmologias, por meio da experimentacdo
performativa com novas tecnologias. Trata-
se de mecanismos que corroboram a énfase
dos processos globais de separacdo e mistura
“na construcdo de géneros [..], hibridizacdo e
revitalizacdo” (Feld, 2014, p. 10), sem estabelecer
dicotomias entre musica/outros dominios da vida
ou origindrio/contemporaneo, e sim, ao contrdrio,
propondo “um continuo que permite juncdes
e disjuncdes variadas, algo que transcende as
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Figura 1- Frame do videoclipe de Djuena Tikuna e Eric Terena interpretando Tetchi'ari'ngui (2021). Fonte: YouTube.

especialidades relativamente estanques com que
a histéria do Ocidente se habituou a apreender o
dominio artistico” (Araujo, 2006, p. 67).

ANARANDA KAIOWA

O videoclipe Feminicidio? (Kaiowd, 2023), da
rapper mato-grossense, de nome artistico MC
Anarandd, de imediato, explicitamente em seu
titulo, propde um enfrentamento a violéncia de
género.® Essa pauta - que, como veremos, serd
central no desenvolvimento dos versos da letra
de sua cancdo - aparece conjugada com outros
pressupostos tangenciados pela artista, quais
sejam a reivindicacdo da ocupacdo de outros
espacos publicos (para além da aldeia) e a
dendncia do genocidio e da exploracdo dos seus
parentes Guarani Kaiowa em situag@es de trabalho
andlogo a escraviddo. Antes de nos debrucarmos
sobre esses temas, vale salientar que Anarandd
aprendeu a falar e a escrever em portugués aos
14 anos de idade. Entretanto, os obstdculos do
segundo idioma ndo foram um empecilho para que
a artista compusesse o seu rap majoritariamente
em lingua ndo materna. Logo, a fim de manter uma
coerénciacomaescritapelaoralidade de Anaranda,
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optamos por basear a transcricdo da letra de sua
composicao de modo a preservar a performance
vocal do videoclipe. Isso posto, buscaremos
compreender, inicialmente, nesta producdo
artistica, como e por que se entrecruzam o canto
entoado e o recitativo na enunciagao da letra da
cancdo. Somado a esses componentes, as imagens
presentes no plano visual da obra representariam
um esforco semidtico a modelagem dos sentidos
pretendidos pela artista em sua performance?
Com o intuito de levantarmos essas questdes, que
atravessam o plano da expressado e do conteldo do
videoclipe de Feminicidio, vejamos, a sequir, uma
organizacdo para a integra da letra da cancdo:

Amor é uma rosa muito linda e tem espinho

E frase atraente que te encanta nos caminhos

E sempre, é desse jeito, um mundo colorido

Ndo tem como saber se é tudo iludido

Sdo jéia, esmeralda, minha princesa, minha rainha
Te passo essa mensagem, ndo cai nessa ladainha
Conheco a histéria de quem se apaixonou

O homem mais bonito logo te abandonou

Muito das princesa nao teve essa sorte

O homem mais amado se transformou em morte
Quebrando e torturando no siléncio sua amada
Mesmo no siléncio, é grito de madrugada



Figuras 2 e 3 - Frames do videoclipe de Anaranda Kaiowa interpretando Feminicidio (2023). Fonte: YouTube.

Quando eu partir, ndo chore; ndo pensa trazer as
flores

Vocé ndo tem sentimento, seu mundo é um
tormento

Quando eu partir, ndo chore; ndo pensa trazer as
flores

Vocé ndo tem sentimento, seu mundo é um
tormento

Hoje, mais um dia de tristeza relembrado
Colega e amiga que partiu pra outro lado
Deixando sé lembranca, o sorriso encantado
Que por feminicidio sua vida é apagada

Jd chega de tortura, de corpo perfurado

Jé chega de mulher com o rosto ensanguentado
Ja chega de mulher vivendo humilhado

Jda chega de mulher com o coragdo rasgado

Quando eu partir, ndo chore; ndo pensa trazer as
flores

Vocé ndo tem sentimento, seu mundo é um
tormento

Quando eu partir, ndo chore; ndo pensa trazer as
flores

Vocé ndo tem sentimento, seu mundo é um
tormento

E, a violéncia contra a mulher est4 cada dia mais
severa. Ndo fique de bracos cruzados vendo sua
tia, sobrinha, irma sendo espancada pelo marido
ou namorado. Denuncie antes que seja tarde
demais.

O Brasil é o quinto pais do mundo com a maior
taxa de assassinatos de mulheres. E esse tipo de
crime tem nome: feminicidio.

amano ani ne rasé

yvoty ani reruse

nde nande mborayhui nde reko naiporai
amano ani ne rase

yvoty ani reruse

nde nande mborayhui nde reko naiporai
(Kaiowad, 2023).

“Te passo essa mensagem, ndo cai nessa
ladainha". Antes de nos atermos a elucidar os
aspectos formais da letra de Anarandd, vale uma
especial reflexdo acerca deste verso, categdrico ao
entendimento da principal problematica levantada
no rap em questao: o feminicidio. Nessa passagem,
vé-se a utilizacdo da primeira pessoa do singular,
bem como um investimento metalinguistico.
Tais recursos, relevantes para se forjar uma
comunicacao mais direta da artista com a sua
audiéncia, parecem ir ao encontro do raciocinio de
sua ouvinte, trazido anteriormente, sobre o qual a
cantora comunica, em seu texto verbal e musical,
uma mensagem que se projeta do jeito que a
gente precisa ouvir para saber o que deve fazer.
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No referido excerto, é possivel, pois, identificar
uma Anarandd que se dirige essencialmente
ao publico feminino, aconselhando as mulheres
para que evitem relacionamentos violentos,
indubitavelmente a principal configuracdo na qual
os crimes de feminicidio se consumam.

Um segundo verso, préximo a conclusdao da
cancdo, respalda a comunicabilidade trazida no
anterior e se apresenta como uma possibilidade
interpretativa de alerta, porém, agora, em uma
perspectiva coletivizada: “Ndo pense duas vezes
[e] denuncie antes que seja tarde demais”. Esta
amostra, usada no imperativo verbal, da sinais de
propor umaresponsabilidade compartilhada, a qual
é inegocidvel; ou seja, se antes, de maneira mais
individualizada, um determinado relacionamento
abusivo ndo pdde ser evitado, agora é dever de
todo e qualquer individuo denunciar os crimes
de violéncia contra as mulheres presenciados. A
relevancia do verso é destacada por uma mudanca
de entoacdo da artista, que passa a utilizar o canto
recitativo, pautado nas inflexdes da fala, como
em uma conversa com o(a) ouvinte. Percebemos,
na performance registrada no video mencionado,
a sensibilidade da artista em dispor o texto nao
entoativo em prosa, diferentemente dos versos
gue se diferenciam em temas melddicos.

Quando, por exemplo, a compositora realiza um
terceiro viés interpretativo na vocalizacdo de sua
obra - ajulgar pelo Unico trecho reiterado ao longo
da canc¢do: “Quando eu partir, ndo chore; ndao
pensa trazer as flores/ Vocé ndo tem sentimento,
seu mundo é um tormento” -, pode-se inferir que,
momentaneamente, Anaranda ndo posiciona o seu
foco na renovacdo do texto, mas na formacado de
grupos de notas que delineiam temas melédicos,
e que se fixam na memodria do(@) ouvinte. Ndo
a toa, a compositora reitera essa passagem,
estabelecendo-a como um refrdao, que retorna
em outros dois momentos da performance. No
fechamento da cancdo, o refrdo é entoado em
lingua materna: “amano ani ne rasé/ yvoty ani
reruse/ nde nande mborayhui nde reko naipordi”,*
preservando a métrica anterior. Anarandd, dessa
forma, nos mostra sua habilidade, em Feminicidio,
paraequacionar,pormeiodo processode persuasao
linguistica conhecido como figurativizacdo (Tatit,
1986; 2012), inerente ao rap, suas rimas e trecho
de texto recitado. Ja o insinuante refrdo sugere um
antidoto interno, gue ancora, momentaneamente,
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o interesse do(a) ouvinte no substrato melédico do
trecho, renovando o seu interesse na estrofe que
estd por vir.

Acerca dos aspectos verbais de Feminicidio,
Anaranda coleciona alguns elementos encontrados
na natureza - haja vista as palavras ‘rosa”,
“espinho”, “esmeralda” e “flores” -, e, com eles,
cria figuras de linguagem, que comecam "“a dar
corpo sutil aos conflitos sociais” (Wisnik, 1989, p.
34), tensionando a oposicdo entre a armadilha
do laco amoroso que se desdobra na violéncia
doméstica. Em seqguida, vemos uma rapper imbuida
em comunicar a tematica do feminicidio de
maneira direta, sem os recursos anteriores. Assim,
elabora versos como “Quebrando e torturando no
siléncio sua amada/ Mesmo no siléncio, é grito
de madrugada”, e, aqui, suscita a sensacdo de
impunidade que sofreu enquanto crianca, guando
sua voz ndo era ouvida. A vista disso, em entrevista
a Thea Tavares, a artista argumenta: “Todas as
madrugadas, a gente ouvia gritos. O marido batia
na mulher e ninguém fazia nada, até que ela foi
assassinada. As pessoas precisam ouvir essa
mensagem e dar um basta a violéncia, onde quer
que ela aconteca” (Kaiowa, 2021).

A artista promove, ademais, no plano linguistico e
visual de seu videoclipe, discussdes sobre territério
e identidade. Nessa perspectiva, as filmagens
de Feminicidio intercalam sua presenca em dois
espacos distintos: o centro de Dourados (MS) e
a aldeia Borord, situada no mesmo municipio,
onde reside. Relativamente ao feminicidio que
testemunhou enquanto crianca, a compositora
narra que sua escolha por esses dois lugares se
baseia, dentre outras motivacdes, no fato de
gue "a violéncia contra a mulher ndo acontece
s na aldeia, mas também na cidade”. Quando
guestionada sobre a atitude artistica de aclimatar
a gravacdo das cenas no contraste oferecido
pelos dois espacos, Anarandd, na j@ mencionada
entrevista, indica que se trata de “mostrar que é
nosso direito, como cidaddos do municipio, estar
em todos os lugares, ocupar os espacgos publicos
e ndo ficarmos fechados ou restritos a aldeia”
(Kaiowa, 2021).

O primeiro desses lugares ambientados no
videoclipe situaaurbanizacdoeoritmodaindustria
de bens de consumo, onde a autora aparece
performando seu rap em cal¢cadas de outlets como



os das marcas Mona Modas e Riachuelo. Ja as
filmagens na Reserva Indigena, a qual pertence
a aldeia retratada, apresentam um territério
origindrio ameacado pelas politicas das empresas
transnacionais do agronegdécio, que impera na
regido. Sinalizamos isso porque a problematica
sugere umaoutraviadeinterpretacdoavisualidade
do objeto artistico da autora: a contaminacéo
por agrotéxicos que poluem o ar e a agua de sua
populacdo indigena, em vista das monoculturas de
milho e soja que perfazem a roca predominante na
regido.

Desse modo, percebemos como oportuno
propor uma inter-relacdo entre a ocupacao dos
territérios trazidos por MC Anarandd em sua
performance, a gual nos convoca a uma densa
reflexdo acerca das inseqgurancas causadas, por
um lado, pelo preconceito étnico-racial e pela
falta de oportunidades nos centros urbanos, e,
por outro, pelas ameacas e pelo éxodo forcado de
seus parentes Guarani Kaiowa de seus territorios
originarios. Sobre essa primeira inseguranca que
levantamos, a trajetéria de vida de Anarandd, em
sua luta pela obtencdo da formacgdo académica e,
posteriormente, por outras formas de producdo
de conhecimento, Ihe faz lembrar das dores
do preconceito na faculdade!> Relativamente a
segunda, é fundamental que entendamos que a
mudanca e a permanéncia dos povos origindrios
de e em suas terras sdo atravessadas, como
mencionamos anteriormente, por processos de
violagdo, de trabalho andlogo a escraviddo e
de genocidio. Nessa direcdo, basta lembrarmos
do documentério A sombra de um delirio verde
(Baccaert et al., 2013)® que mostra como a
expansdo da monocultura de cana-de-acgucar
representa um constante avanco sobre as terras
dessa populacdo, que ¢é, precisamente, a de
Anarand3, além de incidir de forma atroz sobre
seus corpos explorados no trabalho de colheita
da cana. A situacdo de violéncia contra sua etnia
- a qual engloba cerca de 45 mil pessoas, sendo,
assim, uma das maiores populacdes indigenas no
Brasil, e que vive em um espaco que corresponde
a menos de 1% de seu territério original - é
tdo constante, que a incluiu em relatérios de
organismos internacionais como uma das piores
situacdes vividas por um povo indigena no mundo.
Nas imagens abaixo, extraidas de seu videoclipe, é
possivel identificar como Anarandd joga luz sobre
esses temas.

As reflexdes sobre territério e identidade,
entdo, mostram-se sob diferentes camadas de
sentido na obra da MC. Sua performance, tanto
materialmente situada, quanto no ciberespaco,
em adicdo a intercalar duas cenografias distintas e
construir uma letra de musica por meio da mistura
linguistica entre portugués e lingua materna,
fabrica outras duas abordagens. Primeiro, a
artista exibe pinturas corporais e outros aderecos
origindrios, entre eles o cocar com penas, além de
acessérios que remetem a bens de consumo de
producdo industrial e de intenso apelo estético
em circuitos urbanos, como os éculos escuros e o
batom. Nos referimos, ademais, a sincrese gestual
de Anarandd com a performance do rap, que pode
ser verificada no movimento de suas maos, por
exemplo. Por meio das razdes expostas aqui, vé-se
gue o rap, "modalidade de discurso da cultura pop
urbana” é apreendido por Anarandd “para fazer
falar a cosmologia kaiowd num féorum cosmopolitico
gue coloca em co-habitacdo o mundo dos brancos
com o0s corpos e musicas desses jovens indigenas”
(Oliveira, 2016, p. 202).® Esse bojo de escolhas,
compostas e postas em contato por Anarandd
- tendo em vista as dindmicas de opressdo
e de resisténcia cultural que a cercam -, em
congruéncia com o raciocinio de Gloria Anzaldua,
parecem sugerir que a identidade é um processo
de reinterpretacdo da histéria universalizante
(Costa; Avila, 2005, p. 699), e, Anarandd, pelos
elementos abordados em sua cancao, nos fornece
uma instigante reflexdo sobre isso.

A GUISA DE CONCLUSAO

As atuacles artisticas de Djuena Tikuna e de
Anaranda Kaiowd vém progressivamente ocupando
maisespacossonoros,performativoseinterculturais
no Brasil. Nesse prisma, suas presencas fisicas e
digitais, como vimos, pautam o encontro de ambas
com suas audiéncias origindrias e ndo origindrias
e realizam uma série de deslocamentos que
corroboram a formacdo de "uma nova geracao
de indigenas que compdem seus proéprios cantos”
(Neto; Borges, 2019, p. 434). Quando falamos
desses deslocamentos, manifestos em producdes
como as cancdes Tetchi'arli'ngui e Feminicidio
e o album Tchautchitidne, nos referimos a suas
performances como movimentos de permanéncia
das relacdes com suas ancestralidades, simbolos
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culturais e lutas coletivas em defesa da retomada,
preservacdo e regeneracdo de territérios fisicos e
simbdlicos.

Mas queremos enfatizar, também, o quanto e como
suas performances expressam suas preocupacoes
interseccionais e interculturais, traduzidas nos
modos comunicativos com que apreendem
simbolos embebidos de multiplos significados,
como hinos, cocares e samplers. Assim, fazem
pensar nos elementos e nas dindmicas “dentro/
fora” de seus espacos acusticos, nas disputas,
imposicOes e negociacBes entre os modos
de vida organico - confluente, biointerativo e
cosmoldgico - dos povos tradicionais - e sintético -
predatorio, colonialista e cosmofébico - dos povos
eurocentrados (Santos, 2023), que se processam
tanto em espacos rurais quanto urbanos na
sociedade brasileira e as fizeram ocupar lugares
gue sdo seus por direito, produzindo visibilizagao
e escuta aos povos origindrios.

Logo, uma importante reflexdo deixada por
ambas as interlocutoras diz respeito a forma
como enfrentam, através de suas performances
sonoras, os obstdculos gerados, seja pelo
preconceito étnico-racial, seja pela discriminagao
de género. A ocupac¢do ou retomada por Djuena e
Anaranda de espacos sonoros plurais revela seus
posicionamentos nitidos e reiterados em prol da
descolonizacdo do saber em diferentes dimensdes
da vida social, denunciando que a “ferida colonial
se coloca no centro da producgdo de conhecimento”
e reivindicando seu “direito geopolitico e corpo-
politico de enunciacdo epistémica” (Costa, 2014, p.
930).
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mil pessoas, sendo, portanto, a mais numerosa etnia do
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4 Seu nome de registro é Ana Lucia Rossate.
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vistados, que, assim como se sucede com Anarand4,
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mente, os sequintes: a) Cultura Indigena no Instagram:
<https://open.spotify.com/episode/1cOP7aEEe5HtGD-
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com a Orqguestra Jovem e o Coro do Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, com musicos(as) da Orquestra
Sinfénica Brasileira e com a regéncia do maestro
Silvio Viegas, em 2016: <https://www.youtube.com/
watch?v=2vOCNf8cOEO>. Link para a performance no
Paldcio do Planalto, em 2023: <https://www.youtube.
com/watch?v=e3ITGFserZ>.

8 Link para um video do canal Amazénia Real, que
opera como making of, que intercala cenas da referida
performance no Teatro Amazonas com falas de
Djuena a respeito da concepcdo do espetaculo, de sua
trajetéria artistica e da musicalidade do povo Tikuna,
disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=4-
RNVEOOQ7j0&t=3s>.

9 No original: “networks of human relationships rather
than economic rationality, social capital rather than
economic capital”.

10 Link para o videoclipe de Djuena Tikuna (2021),
gravado em Carolina (MA), ao lado do instrumentista,
comunicador e DJ Eric Marky Terena, parente do povo
Terena (MS), disponivel em: <https://www.youtube.com/
watch?v=xpehiugMGxU>.

11 Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=xpehiugMGxU>.

12 O videoclipe da cancdo Feminicidio foi lancado por
Anarandd em 2021 no YouTube e posteriormente ree-
ditado em 2023, e estad disponivel em: <https://www.
youtube.com/watch?v=ZPND6plG4Zo>. No Spotify, a
cancdo foi lancada em 2024. E possivel acessa-la por
meio do link a sequir: <https://open.spotify.com/intl-pt/
album/7sWOnYHQIORCEXMRT58mA07?si=nsp9ijWBRiqg-
Gwszkw9nh9w>. Esta cancdo projetou a MC Anaranda
na cena artistica, sendo produzida com financiamento
da Lei Aldir Blanc e apoio de parceiros que, segundo
Anarandd, lhe asseguraram toda liberdade criativa
e poder de decisdo (Anarandd entrevistada por Thea
Tavares, 2021). Disponivel em: <https://www.viomundo.
com.br/voce-escreve/thea-tavares-mc-anaranda-a-jo-
vem-guarani-kaiowa-que-canta-para-denunciar-a-vio-
lencia-contra-as-mulheres-e-os-povos-indigenas-video.
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htm.

13 "0 videoclipe Feminicidio [...] traz uma musica de
sua autoria, inspirada em histéria real. Um crime que
presenciou na aldeia natal, guando ainda era ‘menor de
idade’ e que marcou muito sua determinagdo de ndo se
calar diante da violéncia" (Anarandd entrevistada por
Thea Tavares, 2021).

14 Trecho transcrito, mais especificamente, da letra que
consta na descri¢cdo do videoclipe da cang¢do, no canal
de Anaranda, no YouTube.

15 Antes da prépria maternidade, Anaranda assumiu,
por meio de acdao do Conselho Tutelar, a guarda de
duas sobrinhas, vitimas de agressGes praticadas
pelo padrasto. Na época, ela ja exercia as funcdes de
professora e havia conquistado o sonho da casa prépria
com o saldrio que recebia. Era, assim, a Unica pessoa
préxima as criancas capaz de tal responsabilidade. Em
represalia, a mde das meninas e ex-cunhada ateou fogo
na casa de Anarand3, tornando ainda mais desafiadores
os obstdculos nocaminho daMC. Esse fato mais as dores
do preconceito na faculdade fizeram-na mergulhar em
profunda depressdo. Desse fundo do pogo sé emergiu
pela determinacdo de traduzir em musica toda aquela
indignacdo. “A producdo do videoclipe Feminicidio foi
gue me resgatou da depressdo” (Entrevista a Thea
Tavares, 2021).

16 Link para o documentdrio disponivel em: <https://
www.youtube.com/watch?v=c2_JXcD97DI>.

17 Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=ZPND6plG4Zo>.

18 Importante lembrar que os Bré MC's (https://
www.instagram.com/bromcsoficial/), formado por
jovens Guarani e Kaiowa, foi o primeiro grupo de rap
indigena constituido no Brasil, em 2009. Fazem uma
participacdo especial no documentario A sombra de
um delirio verde (Baccaert et al., 2013), mencionado
neste artigo. Foram referenciais para muitos outros
grupos de rap originarios que surgiram depois, assim
como muitas pesquisas analisam a sua atuacdo por
diferentes perspectivas (por exemplo, Silva, 2017). O
grupo participa do projeto “O futuro é ancestral” (2024)
e apresentou-se em novembro de 2024 no Grammy
Latino, em Miami, nos Estados Unidos.



SOBRE OS AUTORES

Rafael Mattos Petrucci da Silva é Bacharel em
Musica - Musica Popular (2022) e Mestrando em
Musicologia/Etnomusicologia pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. Em 2022, integrou
0 grupo de pesquisa intitulado “Cenas musicais
do Rio Grande do Sul: etnografias entre musicos
populares contemporaneos”, e em 2024 o Grupo
de Estudos Musicais do PPGMUS/UFRGS. Tem
experiéncia na area de Artes, com énfase em
Mdsica, atuando como professor de piano desde
2019. E-mail: rafael.petrucci94@gmail.com

Marilia Raquel Albornoz Stein é professora do
Departamento de Musica do Instituto de Artes
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS) e atualmente coordena o Programa
de Pés-Graduacdo em Mdsica. E doutora em
MdUsica/Etnomusicologia pela UFRGS. Participa
do Grupo de Estudos Musicais do PPGMUS/
UFRGS em projetos de pesquisa e extensdo na
perspectiva da etnomusicologia colaborativa junto
a grupos populares e comunidades tradicionais.
Colabora na acdo Saberes Indigenas na Escola
- Nucleo UFRGS, que objetiva a formacao
continuada de professoresKaingang e Guarani,
e na transdisciplina Encontro de Saberes/
UFRGS, ministrada por mestres/as tradicionais e
populares. E-mail: mariliastein@ufrgs.br

Artigos do dossié

57



58

LUIZ MENDES E OS HINOS: NOTAS DE UMA (VOZ) POETICA

DAIMISTA AMAZONICA

LUIZ MENDES AND THE HYMNS: NOTES FROM AN AMAZONIAN DAIMIST POETIC

(VOICE)

Resumo

O presente artigo procura fazer soar notas
da pesquisa realizada no Programa de Pods-
Graduacao em Letras: Linguagem e Identidade
da Universidade Federal do Acre. Adotando
como referenciais tedrico-metodoldgicos a
Historia Oral, os Estudos Culturais, a Poética
da Diversidade e a Poesia Oral, objetivou-se
revisitar aspectos da cultura daimista amazonica
conforme vivida, lembrada, narrada, cantada por
Luiz Mendes, o orador do Mestre Irineu. O foco
foi ajustado para o didlogo com as memdrias,
saberes e fazeres da voz poética/poética da voz
do ancido, relacionados aos hinos daimistas. Foi
possivel constatar que tais hinos e narrativas
se inserem em e trazem a tona experiéncias de
éxtases misticos e cotidianas; se desdobrando
em performances rituais coletivas os hinos
constituem a base da escola oral daimista
amazonica; doutrina musical das didsporas,
expressdo de uma poética da diversidade.

Palavras-chave:

Daime-Ayahuasca; hinos; poesia oral; culturas
amazodnicas; didsporas.
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Fernanda Cougo Mendong¢a
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Abstract

This article seeks to sound notes from the
research carried out in the Postgraduate
Program in Letters: Language and Identity
at the Federal University of Acre. Adopting
Oral History, Cultural Studies, the Poetics of
Diversity and Oral Poetry as theoretical and
methodological references, the aim was fto
revisit aspects of Amazonian daimista culture
as lived, remembered, narrated and sung by
Luiz Mendes, Mestre Irineu’s orator. The focus
was adjusted to the dialog with the memories,
knowledge and actions of the poetic/poetic
voice of the elder, related to the Daimista
hymns. It was possible to see that these hymns
and narratives are part of and bring out
experiences of mystical and everyday ecstasies;
unfolding in collective ritual performances, the
hymns form the basis of the Amazonian daimist
oral school; musical doctrine of the diasporas,
expression of a poetics of diversity.

Keywords:

Daime-Ayahuasca; hymns; oral poetry; amazonian
cultures; diasporas.



NOTAS DE ABERTURA

O presente artigo faz soar algumas notas, alguns
trechos revisitados da pesquisa de mestrado
gue realizei no Programa de Pds-Graduacdo em
Letras: Linguagem e Identidade da Universidade
Federal do Acre (2016). L& e aqui me dediquei
a estabelecer um didlogo com a pessoa, as
memborias, os contos, cantos e encantos de Luiz
Mendes do Nascimento, um ancido nascido na
Amazbnia acreana, herdeiro de tradicdes orais,
lider da comunidade daimista do Centro Eclético
Flor do Loétus Iluminado (CEFLI), discipulo e
contemporaneo de Irineu Serra, Mestre fundador
da doutrina do Daime. No interior e a partir desse
didlogo, dessa relagdo ndo hierarquizada, objetivei
revisitar aspectos da cultura daimista conforme
vivida, lembrada, narrada, cantada, dramatizada
por Luiz Mendes, o orador do Mestre Irineu.’

Ancorada na metodologia da Histéria Oral,
tal como proposta por Portelli (1997; 2010);
no toque fundamental dos Estudos Culturais,
especialmente a partir de Hall (2003) e de suas
proposicdes acerca das didsporas; na Poética da
Diversidade, da Relacdo de Glissant (2005); e
no vasto campo da performance da Poesia Oral
tal como apresentado por Zumthor (1993; 2005;
2010) (entre outras autoras e autores), procurei,
tanto em campo, quanto em minha apreciacdo
escrita, escutar o narrador. Aproximei-me, assim,
da pessoa de Luiz Mendes, das memdrias gravadas
em seu corpo vivo, da poética, sonoridade,
musicalidade da voz que desse corpo emana (ou
melhor, emanava, pois Luiz Mendes veio a falecer
em 2019). Uma voz que ressoa no interior e a partir
de uma comunidade daimista amazobnica e que faz
ecoar contares e cantares, saberes e fazeres, que
penetram e emergem da ciéncia, poética, l6gica
xamanica (Cf. Narby, 2018; Cesarino, 2011); um tipo
de conhecimento que se estabelece no/com o uso
ritual da Ayahuasca (com seus muitos nomes e
usos), aqui chamada Daime.

A Ayahuasca, ou Daime, é considerada uma planta
mestra/professora habitada por um *“dono”, ou
uma “mde" que transmite aqueles capazes de
vé-la/ouvi-la, seus cantos, visGes e ensinos. Seus
nomes variam de acordo com os grupos étnicos
das diversas regides amazonicas,

sendo que a multiplicidade de nomes/linguas

2

corresponde a multiplicidade de usos/culturas.

Apesardasespecificidadesdeusos épossiveltracar
similaridades na constituicdo das linguagens,
culturas e identidades das comunidades humanas
gue a utilizam (Cf. Luna, 2002).

UMA DOUTRINA MUSICAL AYAHUASQUEIRA
AMAZONICA, HERDEIRA DAS DIASPORAS

De maneira bem suscinta, importa considerar que
a doutrina do Daime é herdeira das didsporas,
expressdo viva de uma poética da diversidade:
doutrina musical, cristd, que incorpora praticas de
vegetalistas amazdnicos e se constituiem torno de
uma bebida ancestral de origem indigena. Doutrina
gue tem como Mestre fundador um homem negro,
por nome Raimundo Irineu Serra. Homem da
escola da oralidade, nascido no Maranhdo no final
do século XIX. Homem que se deslocou para a
Amazo6nia acreana, assim como milhares de outros
homens, para trabalhar na extracdo do [atex.
E no interior da floresta amazbnica, na regido
fronteirica entre Brasil, Peru e Bolivia, foi iniciado
por peruanos (ndo se sabe se vegetalistas mesticos
ou pajés indigenas) nos mistérios da Ayahuasca.
Adentrando a ciéncia dessa bebida, estabeleceu
contato com o ser que a habita, sua Professora,
Clara, identificada por ele como a Rainha da
Floresta, a Virgem da Conceicdo, Senhora da Lua:
uma Deusa Universal. Irineu escutou suas palavras
e dela recebeu os ensinamentos. Passou por uma
dieta prépria da iniciagdo de xamas amazonicos,
por um periodo de aprendizagem e se tornou um
grande curador e professor, o “velho Juramidam"”.
No seio da Amazbdnia acreana recebeu e formou
uma doutrina, a doutrina do Daime - nome que
deu a Ayahuasca. Doutrina hoje cantada e bailada,
vivida por milhares de pessoas, de distintas
culturas, em diversas localidades do mundo.

Em contato com sua Professora, incorporando,
renovando e transformando elementos de
xamanismos indigenas e vegetalismos amazonicos,
de catolicismos, cultos afro-brasileiros, esoterismo,
espiritismo e hierarquias militares Irineu vai, pouco
a pouco, se desenvolvendo e desenvolvendo sua
doutrina. Das primeiras concentracBes de cura,
passando por chamados assobiados ou solfejados,
Mestre Irineu recebe e canta o seu hinario Cruzeiro
com 132 flores/hinos, suas diversdes, a missa para
0s mortos; estabelece bailados, insere maracds e
instrumentos de harmonia, fardas e hierarquias
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em seu batalhdo (Cf. Frées, 1986; MacRae, 1992;
Mendonca, 2016). E sua doutrina se torna uma
ordenada e bela doutrina musical.

A Doutrina do Daime é constantemente aludida
enquanto “musical”, tanto na literatura guanto
nas falas dos sequidores do Daime, dado que
seus saberes ndo sdao pregados e sim cantados. A
musica do Daime revela-se nos hinos "recebidos”
do "astral”, inscrita em linguagem e musicalidade
de um tempo, lugar e condicBes sdcio-culturais
de seus receptores. [...] suas melodias sintetizam
vasto hibridismo de sonoridades, amazbnicas e
nordestinas, surgidas na Amazbénia na primeira
metade do século XX. Os hindrios (conjuntos
de hinos) formadores da religidao revelam esse
intercruzamento caracteristico, que confere
singularidade identificadora a essa musica. A partir
de sua origem monddica, no decorrer de mais de
80 anos, essa musica tem sido reatualizada a
cada sessdo ritual e seu corpo sonoro se adensou,
passando a ser simultaneamente cantada, bailada
e tocada (maracds e instrumentos musicais) em

extensos rituais (Rabelo, 2013, p. 3).

Os hinos sdo mensagens percebidas/recebidas
(primeiramente por Irineu e posteriormente
por seus discipulos) em momentos de contato
com realidades ndo-ordindrias vivenciadas sob
a acao do Daime. Nao podem, contudo, ser
desvinculados da pessoa que os recebe, pessoa
inserida em contextos histéricos e socioculturais.
Poemas cantados que, dentro de uma tradicao
oral, sdo primeiramente escutados/percebidos
pelo receptor e posteriormente transmitidos por
sua voz aos demais. Uma vez aprendidos sao
cantados por todos em unissono dentro dos rituais
daimistas. Acompanhados por instrumentos
musicais e bailados caracteristicos, se desdobram
em performances rituais coletivas sendo
refuncionalizados® a cada sessdo. Extrapolam,
pois, os contextos em que foram recebidos
e com significados renovados fazem sentido
para diversas pessoas de distintas localidades,
culturas, tempos. Constituem a base fundamental
do culto daimista no que diz respeito ao ritual,
propriamente dito, a transmissdo e preservacao
dos saberes e aos principios éticos a serem
praticados no dia-a-dia.

LUIZ MENDES E OS HINOS: NOTAS DA
POETICA ORAL DAIMISTA AMAZONICA
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Luiz Mendes, ancido conhecido como o orador do
Mestre Irineu, também recebeu hinos, agrupados
em seus dois hindrios: Centendrio com 132 hinos,
e Novo Horizonte com 49. O orador era também
um poeta, xamd, eximio contador de histérias e
cantador de hinarios (Mendonca, 2017). No que
chamei de “Tom Maior” da minha dissertacao
registrei algumas de suas memdrias, gravadas
em entrevistas, as quais nomeei “contos” e
também alguns de seus hinos, mencionados
durante as narrativas, que chamei de "“cantos".
E um pouquinho dessas memorias, desses
saberes daimistas amazoOnicos de Luiz Mendes,
especialmente aqui relacionados aos hinos, suas
mensagens, formas de recepcdo, execucdo e
transmissdo, que compartilho neste artigo.

Os contos e cantos compartilhados a sequir
foram gravados e transcritos durante a pesquisa
realizada. Ao adotar a metodologia da Histdria
Oral de Portelli (2010), um compromisso ético
foi assumido e, nesse sentido, tanto em campo
guanto na apreciacdo escrita, procurei e procuro
escutar o narrador e estabelecer com ele, em
todas as etapas do processo, um efetivo didlogo.3
Considerando que um didlogo exige alternancia
de falantes, exige escutar o que o outro tem a
dizer (Cf. Bakhtin, 1987, p. 279; Portelli, 2010,
p. 21), proponho que escutemos (ainda que na
escrita) notas, ecos da voz poética do ancido.

CONTO - 0 DOM DE RECEBER HINOS*

Estdvamos eu, seu Luiz, dona Rizelda (esposa
de Luiz), seu filho Luiz Brito e dois visitantes, na
varanda de Luiz e Rizelda, aguardando a chegada
de mais pessoas para fazermos uma oracdo. Seu
Luiz estava contando sobre quando ele recebeu
o primeiro hino do “Novo Horizonte”. Eu entdo
perguntei:

Fernanda: Sempre que o senhor recebe um hino, o
senhor escuta ele? Como €é?

Luiz: E, é. Tem, tem diversas formas... De, de se
receber, né. Eu jd recebi hino mirando, né. Mirando
quer dizer, vendo! Ja recebi hino sonhando, né. A,
também, intuindo, né. Intuindo.

Rizelda: [bem baixinho] “intuindo e clareando”.



Eu andava viajando

Parei num santo saldo
Concentrei-me no meu mestre
Passou-me uma licdo

S6 Deus sabe nds sentimos
A forca da intuicdo
Intuindo e clareando

No alcance da visdo

Que para estar junto ao poder
E preciso confiar

Ser soliddrio com os outros

E tudo pode acrescentar

No crescente eu jd me vou
Balanceia, balanceia

Vou alcancando o santo brilho
Da louvada lua cheia

Lua cheia consagrada

Concentrou nesta passagem

Clareai nosso caminho

No percurso da viagem

(Hino n°16, “Novo Horizonte", Luiz Mendes).>

Luiz Mendes: Intuindo vocé sabe como é que §é,
né?

F: Explica ai, como é que é.

Luiz Mendes: He, he, he, E aquilo que a gente num
vé, nem pega, mas sente. Chama-se intuicdo. E,
agora, o a, a as férmulas, é que sdo diferentes. Tem
hinos que chega pra vocé, assim, gra-cio-samente...
Eu tenho uns, especiais, ai. Seria ingrato em dizer
que num tenho. Mas, na maioria, tudo é sofrimento.
Tudo é sofrimento. Num é muito de graca ndo. S&o
registros, da, da trajetdria! Né, da gente. Nem tudo
sdo flores. [Pausa longa]

Tudo, de inicio, eu aceitei e acreditei, porque num
tinha como num acreditar! Mas tinha uma coisinha
que, eu num desacreditava totalmente, mas, tinha
umas duvidas assim. Era a coisa de receber hino.
Hé, hé, hé, hé... Eu achava assim que, a pessoa
adquiria por ai umas palavras... montava... tal,
depois alf, uma musiquinha... eu acho que... € isso
al. Isso era o que eu imaginava que fosse. Ai rolou
afl uns dias, uns anos. Demorei um pouco a receber
hinos. Eu acho que sim.

Rizelda: Demorou nada, menino!
Luiz Mendes: Ndo? He, he, he...

Rizelda: Logo tu recebeu ...

Luiz Mendes: He, he, he a mulher lembra mais
do que eu. Al quando é um dia, eu, de rede atada,
trabalho em casa. Ai tomei um copo de Daime,
nesse tempo era de rotina... A gente podia tomar
um copo de Daime. E... assim quisesse, n'era. Num
é hoje que é limitado € regrado, né. Ele deixou uma
regra. Mas nesse tempo a regra era, chejo. Copo
cheio. As mulheres era um pouquinho a menos.
Mas era naquela risca, que a gente chama %.

E ai num copo cheio desse Daime, af eu sal, né. Sai
uma viagem e Id vai, 18 vai, Id vai, 13 vai... Até que eu
cheguei assim num... num patamar! Assim. Al eu
olhava, aquela imensidaddoo assim... Ai quando eu
vou olhando assim na minha frente e num era muito
longe ndo, comecou a nascer, uns alicerces. Assim,
duma casa, né. E eu me abismei com aquilo e aquilo
foi crescendo! E foi crescendo. E foi crescendo
assim como, quatro colunas pra uma caixa d'dgua.
E foi crescendo e foi, com um pouquinho jg estava
Id em cima [olha bem pro alto] ai foi armando,
armando, armando, ai: era um trono! Era um trono.
E eu fiquei abismado! Al tinha uma janela. Tinha
uma janela. De cd eu olhava [olha bem para o alto]
e via aquela claridade dentro daquele trono que
chega me incandiava!

Ainessadai, nasceuum fiozinho. Vinha, vinha, vinha
[faz 0 gesto como se o fio viesse “serpenteando”]
vinha, vinha, vinha, vinha, vinha ai ligava aqui
em mim [em cima do peito], aquele fio. Mas na
proporcdo que aquele fio vinha, também vinham
umas palavras... Vendo o fio, e as palavras, né. E ai
foi montando, montando, montando, montando...
E ai foi que eu fui entender, que o fio era a musica.
Em forma de fio, né. E as palavras, eu lia bem. Ainda
mais que eu sei ler. Porque dentro dessa doutrina
do Mestre, num... o, o cego também vé! Hé, hé,
he, he, he. Ai eu, eu comecei a ler as palavras, e
o, e o fio era, era a musica, né. Al quando aquilo
ligou, aquilo tudo em mim, eu, ja abri foi o bocdo
cantando, né. Hé, hé, hé, he, he, he. Ai... Foild em
casa ou foi na casa da tua mae?

Rizelda: N§o. Foi Id em casa. Foi 1§ ainda naquela
casa antiga do papai. N6s nem morava l4.

Luiz Mendes: E ai, rapaz, eu fiquei muito animado!
Mas rapaz! E ai, e acreditando. “Agora eu acredito
que a gente recebe hino mesmo, porque, 6 coisa
fantdstical Que é “O rei”, né. “O rei me mandou”.
E é bem pequenininho. Af, logo fui, corri 1d8 no

padrinho fui cantar pra ele:
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_ T4 bom, Luiz. T4 bom.

”

“O rei me mandou, para eu cantar assim”.

O Rei me mandou
Para eu cantar assim
Para eu bem aprender
E amar a mde divina

(Hino n°1, "0 Centendrio”, Luiz Mendes). ®

Al logo, logo, passei por umas travessias af
muito dificil, ai 1Id vem o “Fé"”. Que é também
bem pequenininho. Mas foi umas travessias
assim, muito dificil. N§o no tocante de salde...
Pa-passagem mesmo, da, da vida. Al quando eu
estava, nas amarelas, que também foi mirando.
Também foi mirando que eu recebi o "“Fé". E
mirando e muito! Que eu estava pro “Vala-me
Deus” ja cambaleando, ai eu escutava. Dessa,
dessa vez eu escutei, né. Uma voz, cantando, Id no
alto! E era a voz duma mulher, né. Ai eu aqui, ai' la
vem o “Fé... pra poder se trabalhar”. Al eu aprendi,
ele é curtinho. Aprendi logo.

Fé, fé

Para poder se trabalhar
Com fé no pai eterno

E na Rainha do astral

(Hino n° 2, "0 Centendrio”, Luiz Mendes.”

E ai'sempre é assim. E uma escala, né. Mas, contudo,
ndo, desmerece, nem diminui e nem desprestigia
ninguém! Dentro dessa doutrina porque ndo tenha
hino.

E de acordo com o dom, de, de cada um.

BREVE APRECIAGCAO

Em uma conversa cotidiana, poucas pessoas na
varanda de sua casa, impulsionado por minha
pergunta seu Luiz conta um pouco sobre suas
primeiras licdes nessa escola da experiéncia. Para
contextualizar o saber que vai transmitir, afirma
gue os hinos sdo registros de sua trajetéria e
foram recebidos/percebidos de diversas formas:
mirando - vendo, ouvindo, sentindo - sonhando,
intuindo etc. Constituindo sentidos junto com o
narrador, dona Rizelda, que naquele momento
era ouvinte e, portanto, interlocutora, traz a tona
o hino Eu andava viajando que reafirma o lugar
da intuicdo na constituicdo dos saberes de Luiz
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Mendes e, consequentemente, da comunidade
estabelecida ao seuredor. O narrador me interpela
e explicaentdo, com adescontracdo e simplicidade
que lhe é inerente, o que é intuicdo: “He, he, he, E
aquilo que a gente num vé, nem pega, mas sente.
Chama-se intuicdo.” Ao me inserir nessa forma de
conhecimento intuitivo, recordo de Capra (2012),
para quem:

O racional e o intuitivo sao modos complementares
de funcionamento damente humana. O pensamento
racional é linear, concentrado, analitico. Pertence
ao dominio do intelecto, cuja funcdo é discriminar,
medir, classificar. Assim, o conhecimento racional
tende a ser fragmentado. O conhecimento intuitivo,
por outro lado, baseia-se numa experiéncia direta,
ndo intelectual, da realidade, em decorréncia de
um estado ampliado de percepcdo consciente.
Tende a ser sintetizador, holistico e ndo linear.
Dai ser evidente que o conhecimento racional é
suscetivel de gerar atividade egocéntrica, ou yang,
a0 passo que a sabedoria intuitiva constitui a base
da atividade ecolégica, ou yin (Capra, 2012, p. 37).

Continuando a apreciar o hino Eu andava viajando,
encontro expressdes que vdo ao encontro da
proposicdo de Capra. Dentro de uma viagem
xamanica, de uma experiéncia mistica vivida em
um “estado ampliado de percepcao consciente”,
aqui proporcionado pelo Daime, Luiz Mendes
concentra-se em seu Mestre, e na forca da
intuicdo, dentro do alcance de sua visdo recebe
uma licdo: confiar e ser solidario, para poder
acrescentar. E pelo gue pude observar em campo,
a solidariedade é uma caracteristica do orador. O
préprio ato de transmitir suas experiéncias, seus
saberes por meio da palavra falada (ou cantada)
é um processo colaborativo que sé se dd com a
relacdo, as presencas compartilhadas. Como
coloca Benjamim (1994), o narrador, em seu oficio
manual estd sempre na presenca dagueles que
Ihe ouvem. Constituindo sentidos dentro de uma
linguagem poética, cantada, que penetranoamago
dos ouvintes, Luiz Mendes reatualiza e afirma seus
saberes e fazeres holisticos, ecolégicos.®

Apés a contextualizagdo introdutéria, Luiz faz
uma longa pausa. E do “siléncio matriarcal”
(Zumthor, 2005, p. 63) sua voz emerge e traz a
tona uma extraordindria narrativa a respeito da
miracdo em que recebe o primeiro de seus quase
duzentos hinos: O Rei Me Mandou. No desempenho
de sua arte verbal cotidiana ele proporciona que
0s ouvintes "experimentem”" sua experiéncia



lembrada/narrada. Meus sentidos sdo tocados,
sensibilizados pelos ritmos, gestos, expressdes,
tons de sua performance. Como coloca Zumthor
(2005, p. 63): “A voz jaz no siléncio; [...] Ora nesse
siléncio ela amarra os lacos com uma porcao
de realidades que escapam a nossa atencdo
despertada; ela assume os valores profundos
gue vao em sequida, em todas as suas atividades,
dar cor aquilo que por seu intermédio, é dito ou
cantado”.

Buscando nos arquivos de sua memdéria (ou em
suas memarias sem arquivo) experiéncias vividas
em tempos remotos, sua narrativa comega com
uma afirmacdo positiva acerca da escola em que
estd “matriculado”, a saber, a doutrina do Daime:
“Tudo, de inicio, eu aceitei e acreditei, porque num
tinha como num acreditar!"®. Logo em sequida,
ele coloca um contraponto ao ponderar que seu
aprendizado acerca de receber hinos comeca com
uma duvida: “Era a coisa de receber hino. Hé, hé,
hé, hé... Eu achava assim que, a pessoa adquiria
por ai umas palavras... montava... tal, depois ai,
uma musiquinha... eu acho que... é isso ai. Isso
era o que eu imaginava que fosse". Até que certo
dia, mediado pelo Daime, seu professor vegetal/
espiritual, Luiz Mendes sai em uma viagem
extatica e vive uma experiéncia senséria em que
caminha, vé, se abisma, ouve, &, entende e canta.
Em suas palavras: "0 coisa fantdstica!”

Deparo-me com uma situacdao de inter-relacdo
entre o som e a grafia, entre a oralidade e a
escritura. No dpice da experiéncia, tal como a
recorda e transmite o narrador, o nedfito vé o
gue entendo ser a linha melddica, o fio que sai do
tronoirradiante e vem em sua direcdo. Aos poucos
vai entendendo que aquele fio é a musica, que ele
pode escutar. Ao mesmo tempo, acompanhando a
linha melddica, ele vé algumas palavras escritas,
gue ele Ié bem. E guando melodia e texto se ligam
em seu peito ele ja abre o “bocdo” cantando.
Destaco, por ora, que embora se trate de uma
experiéncia do éxtase ela ndo se restringe a
esfera do mental; antes é percebida/vivida a
partir dos/nos sentidos do corpo. Experiéncia
viva profundamente gravada em sua memoria e
gue serd repassada ao Mestre e, posteriormente,
aos demais sendo continuamente reatualizada
por meio de sua presenca/voz: do canto ritual e
do conto cotidiano. Experiéncia que ndo pode ser
apreendida por uma légica fundamentada em

bases epistemolégicas do pensamento moderno
ocidental.

Sequindo o fio condutor da histéria, Luiz Mendes
contextualiza o recebimento do seu seqgundo hino
Fé, relacionando-o a momentos dificeis de sua vida
e estabelecendo, mais uma vez, conexdes entre
realidades cotidianas e extaticas. Novamente
mirando “e mirando muito!” ele ouve um poema
musical advindo de uma realidade ndo-ordindria
gue Ihe traz benesses para superar as dificuldades
de dentro da sessdo e também do dia-a-dia. Ouve
e grava em sua memdria. E canta. Dessa vez é
uma mulher quem canta e afirma que é preciso
fé para poder trabalhar. Interessante notar que
ndo se trata de uma “fé cega”, desprovida de
entendimento. Ela estd assentada na "escola
experimental” (Mendonca; Nascimento, 2019,
p. 145) da doutrina do Daime. Lembremos que
o aprendizado de seu Luiz acerca de receber
hinos tem inicio com a dulvida e que sé depois da
experiéncia vivida ele pode acreditar. A ddvida
ndo é malvista. De acordo com o narrador, ela era
inclusive estimulada pelo Mestre Irineu.

Noto que seu Luiz conclui sua resposta a minha
pergunta com palavras que evidenciam uma
atitude de humildade e respeito a diversidade,
caracteristica de sua personalidade. Apds narrar
suas primeiras (e incriveis) experiéncias no tocante
ao recebimento de hinos (hinos que configuram
um didlogo entre Luiz Mendes e entidades/
realidades ndo ordindrias), ele afirma que "“af
sempre é assim. E uma escala, né. Mas, contudo,
ndo, desmerece, nem diminui e nem desprestigia
ninguém! Dentro dessa doutrina porque ndo tenha
hino. E de acordo com o dom, de, de cada um".

Pois ouso afirmar que é justamente o seu dom,
ou seus saberes, que o diferenciam dentro da
irmandade daimista e o distinguem como um
lider espiritual; o distinguem como o padrinho
Luiz, o mestre conselheiro do CEFLI (para usar
os termos nativos). Seqguindo os exemplos de seu
Mestre, Luiz Mendes vai trabalhando dentro da
forca do Daime e ampliando suas capacidades;
aprendendo/constituindo seus saberes. Entre
outros, destaco aqui os saberes xamanicos, por
ele chamados de medilnicos - de ver, ouvir, sentir,
intuir, dialogar com realidades e entidades ndo
ordindrias. Os saberes da oratéria - da memdria,
da capacidade de articular suas experiéncias
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extaticas e cotidianas em uma linguagem poética,
constituindo sentidos para si e para a coletividade,
e expressa-las em suas performances rituais e
coloquiais, em seus cantos, contos, prelecdes,
gestos, olhares... Os saberes musicais - que no
caso se entrelacam aos medilnicos e aos da voz.
Os dons do bem viver - da humildade, simplicidade
e alegria, de pensamento/praticas ecoldgicas,
de poéticas da relacdo. E, por isso, o dom de
congregar muitas pessoas em torno de si. Cito
Zumthor (1993):

Desde que exceda alguns instantes, a comunicacdo
oral ndo pode ser mondlogo puro: ela requer
imperiosamente um interlocutor, mesmo se
reduzido a um papel silencioso. Eis por que o
verbo poético exige o calor do contato; e os dons
de sociabilidade, a afetividade gque se espalha, o
talento de fazer rir ou de emocionar e até um certo
pitoresco pessoal foram [ou sdo] parte de uma arte
e firmaram mais de uma reputacdo [...] (Zumthor,
1993, p. 222).

Passemos ao préximo conto.

CONTO - “QUEM E QUE VAl TOMAR CONTA DO
HINARIO DO GERMANO?!""©

Luiz Mendes, em uma conversa, estava contando
sobre alguns hindrios que ndo ficaram para
ninguém. Isto é, quando o dono do hindrio morreu,
ninguém sabia cantar aqueles hinos...

Luiz Mendes: N3o sei debitar como, o porqué,
mas tem, tem uma porg¢do de hindrios que apenas
passou e ngo ficou. Ih, conheco sdo muitos. Quer
dizer, o qué que se pode dizer? Sepultou-se com o
dono, né?! E, porque n&o ficou... Sepultou-se com
o dono. Eu acho isso assim, delicado, triste... Mas
tem, tem uma por¢do de irmdos af com hindrio
até grande, médio, mais curto e simplesmente,
evaporou!

A gente foi que se preocupou inclusive até
neste ponto de vista, nés andamos juntando uns,
uns hindrios assim de se ver a hora... o do Chico
Ribeiro foi um. Ficou assim comprometido, né.
Ninguém sabia e o compadre Zé era o que mais
dava atencdo, se lembrava, sei que al ele, em
parceria com o Saturnino, olha ai, o hindrio do
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Chico Ribeiro, mas quase... o do Germano também
foi assim, por incrivel que pareca, quando ele
faleceu esse hindrio ndo ficou pra ninguém néo...

F: Ah, é?

Luiz Mendes: E, ndo ficou pra ninguém, ndo. Quem
poderia, é... 0, a que podia, realmente diretamente,
até por direito, ficar com esse hindrio era a viuva,
a mulher dele, a Dona Preta, mas ela ndo tinha...

F: Que é a Dona Cecilia, n§o?

Luiz Mendes: E a Dona Cecilia, é ela mesmo. Ela
foi mulher do, do Germano. Mas ai, coitadinha,
ela sempre teve muita dificuldade de voz, até
mesmo no hinariozinho dela, ela terminou até nos
entregando, hoje a gente pratica o hindrio da Dona
Preta. S8o onze hinos, bonitos que sé! A gente
canta ele na Quinta-feira Maior, que é o hindrio das
mulheres. Pois bem, ai, ficou assim: a Percilia sabia
um, um, um tanto, o compadre Chico Granjeiro
também sabia outro, a Maria Zacarias também
sabia outro e ficou assim, né. Mas dizer assim, tem
um responsdvel... E al tava nessa, nessa, nessa
condicdo. Foi quando me encostaram as esporas e
al eu tive que me responsabilizar.

F: Como assim, encostaram as esporas? Quem?
Luiz Mendes: He, he, he, he.
F: No astral ou na Terra mesmo?

Luiz Mendes: Era de toda maneira. As vezes a
gente num ta querendo aceitar uma coisa do astral
mas perai, rapaz. Bota, sujeito a lhe botar até
numa cama, uma febrezinha que é pra conhecer,
né? He, he, he, he, he. Eu também por dificuldade,
quando comecgou a aparecer a proposta pra mim
tomar conta do hindrio do Germano, eu dizia logo,
sem pensar duas vezes:

_ Ndao quero!
_ Num quer?

_ Num quero! Num quero porque, eu num tenho
voz... Nunca cantei... E af, sei 1d! E mesmo, ndo, ndo,
ndo, tem tantos outros af...

E nessa eu comecei a, tirar o corpo de banda! Mas af
quando foium dia eu fui, eu fuiacochado. Acochado
assim, na forma de se dizer, né. A disciplina é amor
mas dadi! E he, he, he. A disciplina é amor, mas dai.
E ai eu me vi nessa, de... me responsabilizar. O



Padrinho, o Padrinho, eu cheguei a dizer pra ele,
porque as propostas eram fora. Até que foi um dia
eu fui e toquei pra ele, o assunto. Ele disse:

_ Vocé ndo quer? - Eu disse:
_ Nao, senhor.

_ Mas por qué? - Eu digo:

_ Padrinho, é, assim eu...

Al eu justificava porqué e tal, ai ele ia me contar
histdria exempldria, de outros, chegavam na
sessdo ndo cantavam nada.. Anténio Gomes
foi um, porque ndo tinha voz... Se tinha ndo era
melodiosa, muito trabalhoso. E ai, em resumo, tal
o0 hindrio do Anténio Gomes e ele sé interferiu, ele
dizia pra nds, sd interferiu no hindrio do Ant6nio
Gomes, na Prelecdo (Hino n° 2, “O Amor Divino”,
Anténio Gomes) trazendo a musica. Como de fato.
Quando o Anténio Gomes cantou pra ele era uma
musica, até parecida com, ndo tem uma musica al
popular, a “"Mulher Rendeira”?! He, he. [cantando]
“Olé, mulher rendeira”? Era assim! Ai o Padrinho
disse pra ele:

_Antbnio, ta bom mas al, eu vou pro rocado, de
volta eu encosto e eu vou trazer a musica desse
hino, essa musica ndo td boa.

Enfim, ai quando ele voltou, ai é justamente essa,
a atual! E, o unico. O unico, a Unica interferéncia.
Al é um exemplo! Ele contou esse exemplo pra mim
eu achei aquilo tdo bom assim como ele quisesse
dizer ou dizendo ao mesmo tempo “vocé também
chega 13"! Ai digo:

_ Mas ai, Padrinho...

Que isso eu cheguei num saldo! Isso eu cheguei
num saldo onde tinha uma mulher... Ndo. Tava toda
a irmandade, agora era, era, era em circulo. E eu
cheguei e encontrei até o meu espaco, né, jd tava
reservado. Al entrei e ficamos ali, na expectativa
ver o que que podia acontecer... De repente af
surgiu uma mulher com uma varinha na md&o,
mas uma mulher muito séria! Muito bonita, mas
muito sérial E ai ela saiu conferindo, um a um,
perguntan... né, primeiro ela, ela, ela, ela, ela...
gritou, até falou gritando mesmo, assim:

Quem é que vai tomar conta do hindrio do
Germano?!

Osiléncio total, foi a resposta. Ela, de novo. Siléncio
total. Trés vezes! A resposta era siléncio total.
Al ela partiu para conferir, individualmente. Ela
chegava olhava assim pra pessoa, assim olhava,
olhava, olhava:

_Vocé num d4... Vocé num da. E vocé ndo d3a. E
vocé num da.

E eu ia ficando por derradeiro, na conferéncia al
justamente eu fui o derradeiro. Que eu vinha, eu
vinha é, é, torcendo que, que eu vinha vendo que
nenhuma, nenhum tava dando que ela dizia, né?
Al eu, @ minha esperanca era aqui, o penultimo.
Eu digo, vai dar nesse aqui. Ai eu fico fora. Al ela
olhou, olhou:

_ Vocé num, num vai dar também.

Eu digo, “vala-me minha Nossa Senhora! E agora?”
Al ela postou-se assim na minha frente. Al eu
percebia, que se ela tinha olhado os outros, um
a um, muito bem, eu notava que ela estava me
olhando melhor ainda, por que até foi demorado.
Porque ela me corrigia assim, do pé a cabeca, da
cabeca aos pés... E me corrigiu e eu aqui “tomara
que ela diga que eu num dé..."” Ora, nada! [Risos] Al
ela foi e disse:

_Vocé da!

P3hhh!!'I Rapaz chega eu senti aquele choque! Al
quando ela disse assim, “vocé dd”, a miracdo parou
assim, de uma vez, assim: Pah! Eu fiquei assim como
nds tamo, tamo aqui. Mas ai com aquilo. Chega eu
tava escutando, “vocé da!" Ai eu comecei a ficar
assim, meio com uma pulga atrds da orelha. Digo
rapaz, isso vai terminar acontecendo, aquilo que
eu num queria, mas numa dessa... Al nessa noite
eu dormi pouco... Isso foi um Daime que eu tinha
tomado em casa, né. Dormi pouco que até sempre
fui bom, gracas a Deus, né, a coisa da dormida,
sempre tive muita facilidade de dormir, mas nessa
noite, eu, preocupado com aquela histéria, até
que amanheceu o dia eu fui bater 14 onde tava o
Padrinho. Disse:

_ O Luiz, por aqui cedo?

_ E, Padrinho. Padrinho, vim Ihe contar aqui um
trabalho e, e eu quero que o senhor me diga.

Foi justamente neste dia ele ainda refor¢ou mais a
histéria do Anténio Gomes.
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__ A, eu vi assim, assim, assim, assim e té
por aqui, Padrinho, ver o que que o senhor diz. - Ele
disse:

_E, rapaz, vocé vai aprender. Vai aprender.
Os outros aprenderam, porque que Vvocé ndo
aprende. - Eu digo:

_ Mas como? Que eu num tenho nem
caderno?"

Nesse tempo que caderno era raro! Era
raro! Tinha aqueles cadernozinhos matriz, mas era
guardadinho ali com tu... he, he, he, sob pena de,
de, de ser preciso copiar. Eu copiei muitos hindrios!

F: Copiado a mdo, né?

Luiz Mendes: Ah, na mdo, a mdo! Chega fazia calo,
aqui. Ai ele disse:

_Vocé passa na Dona Preta, ai' vocé diz pra ela que
eu mandei dizer, que ela Ihe empreste a caderneta
do hindrio do Germano. - Digo:

_ Sim, senhor!

Ela morava assim, perto, dai mesmo eu parti,
cheguei 13, falei pra ela, ela disse:

_ 0, seu Luiz, com prazer! - Al trouxe um caderninho
véio. Me entregou, eu digo:

_ Amanha eu venho devolver. - Ela disse:

_ Nada, rapaz! Num tem esse vexame todo ndo. -
Eu digo:

_ N&o, mas, eu venho devolver sua caderneta
amanha.

Aijdvoltei,aifiqueiesperandoanoite chegar. Anoite
chegou, ai eu tomei Id um pouco de Daime, acendi
uma lamparina a querosene botei uma mesinha,
um caderno, um despertador, ai olhei, quando eu
boteij a, a ponta da caneta pra comecar eu olhei pro
reldgio. Era sete e meia. Ai, pd, pa, pa, pa, pa, pa,
pd, pa... Hoje eu tenho uma preguica danada mas
nesse tempo eu tinha disposicdo. Ho, ho, ho, he,
he, he. Tam, tam, tam, tam, tam, tam, quando eu
terminei... e duma sentada! Eu ndo parei ndo! Né.
Foi duma sentada, né, quando eu terminei. Agora
isso assim eu escrevendo com muita cautela, com
muito jeito, pra num errar, conferindo, terminava
eu conferia, se estava pra I3 ou pra cd, o que que
faltava, as vezes um pingo num i, com critério, né.
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Quando eu terminei que eu olhei pro despertador
era onze e meia! Uma jornada, ndo foi? He, he, he.
Al eu digo, 6pa, terminei de copiar,

Al é que eu fui corrigindo assim o pensamento
assim, tava todo gravado. Se fosse preciso eu
recitar, assim, eu recitava ele inteiramente. Ndo
cantar, porque as musicas foram me dar trabalho,
né, mas pra decorar o conteldo, quando eu
terminei de copiar, tava tudo decorado. Al eu
comecei @ me assombrar! [Fala rindo] He, he, he,
he. Eu vou aprender mesmo porque, uma coisa
dessa eu 18 julgava?! Al foi me dar trabalho as
mdsicas, ai eu buscava com Percilia, buscava com
Chico Granjeiro e af, ja assim quando eu adquiri, um
tanto da prética, ai eu tomava Daime em casa, pra
cantar o hindrio do Germano. S6 num era sozinho
porque eu tinha um cunhado, por nome José, ele
era tantanzinho, foi aquele, era um rapaz de vinte e
um anos mas como uma crianca. Na nossa familia,
pelo menos da parte da mulher, da minha parte
também jd surgiu, mas da parte dela tem muito
casos, né. Mas olha, coragem e disposicdo pra
tomar Daime era sé o tanto que o José, bastava
dizer:

_ Zé, vamos tomar um Daime?

Mas ele ndo dizia nunca que ndo! Eu digo... Isso era
sempre nas quartas ou nos sabados.

_ Z8, vamos tomar um Daime e cantar o hindrio do
Germano?

_ Ah, vamos sim, vamos!

Ora, na hora ele estava disposto. Al eu, um copo
de Daime cheio, pra I3, pra ele, e depois eu enchia
outro pra mim, cheinho, lavando. Até porque era de
rotina, né, nesse tempo. Isso ai mesmo, ndo tinha
essa histéria ndo de, ja chega! Pros homens era
lavando em cima, e he, he, he, he. As mulheres era
um pouquinho menos, mas pouquinho mesmo que
era ali naquela risca, a gente chama trés quartos...
A, eu me sentava numa cabeceira ele sentava na
outra, a mulher estava cuidando dos meninos, que
nesse tempo ja era menino pra chuchu, ai quase
ndo tinha tempo pra... Ai era eu e o José, al nés
abriamos o Germano... Rapaz... poxa... quando era
I8 pra umas tantas, que o trabalho juntava mesmo,
ensinava, eu escutava até voz de mulher! Pra mim
ja estava muita gente cantando, ndo era so nds
dois ndo! Eu apurava o ouvido escutava mulher



cantando! Num tinha, mulher cantando, mas
escutava mulher cantando né. He, he, he, he.

F: Ai o senhor aprendeu a cantar?

Luiz Mendes: Al eu aprendi, a cantar. Al ja fui
pra sala jd, como puxante. Sem caderno, né, sem
caderno. Essa histdria de caderno, eu ndo sei se
veio tanto ajudar... [faz um gesto com a cabeca
como que diz que ndo] mas veio sim. Mas af tem
um outro lado que... e he, he, neste tempo nego
tinha que aprender mesmo, porque num tinha
liberdade, até porque ndo existia caderno. Se vocé
ndo se interessasse pra ter um, ndo tinha como
tantos hoje, a gente vai ali numa gréfica, quando
chega, com mill H3, hd, ha, ha, hd, ha, ha!

Al, era liberado o caderno, isso de ordem, né, ndo
tem essa histéria de “a ndo”, num era, ndo era
permitido. SO... o puxante. E olhe 13! Porque os
puxantes que eu conheci num utilizava caderno. A
minha sogra era uma que nem sabia ler sabia e ela
puxava o Cruzeiro, na ponta da lingua! Enfim, ai,
me deu uns trabalho assim determinados pontos...
Tem que encaixar né? Tem os encaixezinhos. O
Saturnino ele é, he, he, he, habilitado nisso, da
0s encaixezinhos todinhos. E aqueles, nesses
encaixezinhos eu fiquei as vezes, foi tempo e num
achava, mas hoje ndo. Al eu... num té6 nem mais
puxando ele por, por... porque ndo hd necessidade.
O Saturnino puxa e muito bem! Ele tem disposicao!
Eu fico... de camarote! H4, ha, ha, hd!

F: Isso af entdo o senhor ainda num tinha hinos,
nessa época?

Luiz Mendes: N3o, ja. Eu ja tinha com, isso também
era uma coisa que eu argumentava, de num
querer o hindrio do Germano, porque eu ja tinha
comecado receber hinos. Mas uns dois ou trés, mas
al eu fui recebendo paralelo. Ai justamente, neste
tempo, por exemplo, eu fosse cantar o hindrio do
Germano, e ja tivesse hino, primeiro eu cantava os
meus, pra depois entrar, num sei se tem um limite,
mas eu limitei. Eu limitei porque até o hino nimero
quinze eu fazia assim, eu cantava primeiro o meu,
e depois abria com o Germano. Mas af eu fui vendo
ja o volume, maior, ai deixei. Deixei. Mas era assim,
era, era, decreto, inclusive...

F: Isso foi quando, o senhor lembra? Mais ou
menos quando?

Luiz Mendes: O tempo? He, he. Seild, agora... é isso

al pelos... os trés anos, uns trés anos sequentes,
assim, de quando a gente ingressa, a gente, ta
com toda aquela euforia! Isso foi eu ingressei em
sessenta e dois, isso foi em sessenta e cinco... é...

Porque ouvir esse hindrio dele eu sé chegueia ouvir,
eu sO tinha ouvido duas vezes, puxado inclusive
por ele. Agora eu admirava, aquele neguinho. A
disposicdo que ele tinha. Ele cantava sentado, com
0 pezinho em cima de uma caixinha de sabdo, que
aquela perna dele era uma enfermidade sé. Mas ar
ele rodava aquele maraca dele, eu achava bonito!
Mas nem nunca conversei com ele, apenas, apenas
€, prometi, terminou o trabalho eu fiquei, ele veio
cantou, noite de Sdo Jodo! Porque ele sé vinha os
trabalhos oficiais, né, tinha uma distanciazinha
da onde ele morava e ao mesmo tempo, muito
incémodo, muleta... As vezes carregar ele em
cadeira, aquela coisa toda, né. Ai ele sé vinha nos
trabalhos grandes. Af ele veio que eu Vi, noite de
Reis! Foi noite de Reis. Al ele veio noite de Sdo
Jodo! Al ele ficou de retornar Nossa Senhora da
Conceicdo mas ele ndo veio mais. Mas ele ainda fez
0 Sdo Jodo. Morreu em julho, foi logo, logo, depois
deste festejo. Al foi nesse dia que eu apenas disse
assim, amanheceu o dia, ai, ele era conversador!
Onde ele tava formava aquele roddo! Ouvir ele
conversar, né. Ele conversava bonito! E eu ficava
de parte escutando... af fui indo, fui indo, fui me
chegando até que cheguei pra perto dele, eu digo:

_ Seu Germano, qualquer um dia desse eu vou

Id na sua casa, pro senhor conversar comigo. Eu
qgueria ouvir uma conversa do senhor. Na sua casa
eu t6 achando melhor.

Ele olhou assim pra mim...

_ V4! Va! Eu quase num tenho o que conversar ngo.

Mas vd que a gente conversa.

[Risos] Acaba eu nem fui, he, he, he. Acabou que
eu nem fui. Entdo eu tinha pouca instru¢do assim,
da origem. Mas af foi assim, né, facilitado, tudo... e
eu tomava Daime pra desenvolver.

Tinha, tinha vez que eu tomava Daime, como diz
assim o hino do, do, do... € do Valdete: “sem saber
pra onde ia”. Ha, ha, ha, hd, hd! Ai quando o poder
encostava, eu aprendi com o compadre Chico, o
compadre Chico disse:

_ Olha, companheiro, o segredo, da gente sequrar
um trabalho, é quando ele Ihe procura, vocé se
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entregue, e diga assim: “come, onga, pode comer!”

Al é trabalho! H&, hd, hd, had, hd! Al eu
chegava nesse determinado ponto e: “Meu Pai! S6
Vds mesmo!” Mas al, isso cantando o hindrio dele!
Mas ai tinha determinado trecho assim da, do, do,
do meu do meu trabalho, principalmente naquela
hora assim que eu tava esmorece, ndo esmorece,
eu mirando que ele se encostava assim perto de
mim, e tinha um sacoldo aqui dum lado, ai ele
me agarrava e me jogava dentro daquela sacola
e sequia viagem, eu dentro da sacola!l Hd, ha, h3,

Eu andei, andei em sacola do finado Germano. E
companheirdo, ele é especial, né. E um ser que...
pode chamar! Pode chamar que vocé, nunca ta
sozinha, ndo. Companheirgo.

ALGUMAS APRECIACOES

Embora o conto seja extenso e possa ser
abordado sob muitos aspectos, direciono o olhar
para alguns pontos especificos. Seu Luiz comeca
a conversa levantando uma questdo interessante:
a importancia da transmissdo/aprendizagem dos
hinarios dentro da doutrina do Daime. O narrador
afirma com tristeza que "tem uma porcdo de
hindrios que apenas passou e ndo ficou. Ih,
conheco sdo muitos. Quer dizer, o qué que se pode
dizer? Sepultou-se com o dono". E outros tantos
foram “resgatados” por esforco da irmandade.
Conforme ja foi registrado aqui, os hinos,
como mensagens poético-espirituais cantadas,
constituem o cerne da meméria viva da “tradicdo
daimista” que é também viva. Quando se perde
um hindrio, portanto, parte da paisagem cultural,
do imagindrio coletivo que compde a doutring,
deixa de existir.

Vale ressaltar que na doutrina do Daime os hinos
fazem parte do que Zumthor chamade “géneros de
poesia oral que exigem uma estrita memorizacao
do texto e proscrevem toda variacdo” assim como
“cantos de danca polinésios, poemas genealdgicos
de Ruanda, rituais amerindios [...]. Todos parecem
ligados a uma concepc¢do particular de saber
e de transmissdo. Trata-se aqui, portanto, de
‘'movéncia zero', significativa como tal” (Zumthor,
2010, p. 285). No caso dos hinos daimistas
essa “movéncia zero" é valorizada também na
melodia.” Na escola da oralidade de Raimundo
Irineu Serra, na época narrada por Luiz Mendes,
a transmissdo/aprendizado dos ensinos (no caso
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dos hinos com suas letras e melodias) se dava
de boca a ouvido, de coracdo a coracao. O corpo
devia ser, e era, o suporte do saber e da meméria.
As cantoras, cantores e os musicos aprendiam as
melodias, tons, ritmos dos hinos sem suportes
exteriores e o conteddo, embora pudesse passar
pela escrita/leitura, devia ser cantado de cor na
sessdo, onde ndo era permitido o uso de copias
escritas. Dai a importancia dos zeladores: aquelas
pessoas responsaveis por cultivar/gravar na
memoria, no “taberndculo do coracdo” (Zumthor,
1993, p. 83) determinado hindrio e executd-lo com
perfeicdo. Para que, quando ocorresse da pessoa
que recebeu as mensagens/melodias morrer, sua
obra, tida como um bem da/para a coletividade,
ndo morresse também.

Exemplificando sua afirmacdo a respeito dos
hindrios que se perderam, Luiz conta que o hindrio
do Germano, foi um daqueles que “por incrivel
gue parec¢a, ndo ficou para ninguém” e, assim,
guase se perdeu. Para contextualizar o leitor
necessario se faz um breve paréntesis: Germano,
de acordo com diversos relatos de Luiz Mendes e
outros contemporaneos, foi o primeiro discipulo
do Mestre Irineu. Integrou a irmandade daimista
até o seu falecimento e, ao longo desse periodo
de aproximadamente trinta e cinco anos, recebeu
um belissimo hinario, tanto no que diz respeito
as mensagens quanto as melodias dos 52 hinos
gue o compde. Hindrio que no tempo do Mestre
era executado sempre que se cantava o Cruzeiro
e é hoje cantado e apreciado por irmandades
daimistas do mundo inteiro, enriquecendo a
paisagem cultural de seus integrantes. Dai a
admiracdo expressa na frase de Luiz: "por incrivel
gue parecando ficou para ninguém". E dal também
o valor do homem-memoéria® que se tornou seu
zelador.

Cabe ressaltar que, a principio, seu Luiz se negou
a assumir tal funcdo, argumentando inclusive
gue ndo tinha voz. Essa afirmacdo me chamou a
atencdo. Como assim? O dono dessa voz poética
gue venho escutando diz que ndo tem voz? Pois
ele afirma que ndo sabia cantar. Interessante notar
gue, mais ou menos nesse ponto da histéria seu
Luiz passa, sem nenhuma dificuldade da memoria/
narrativa de um didlogo cotidiano com o Mestre,
para uma membéria/narrativa de sua miracdo,
retornando, logo em segquida para aquele didlogo
coloquial. Interessante destacar também que a



prépria miracdo esta relacionada a sua vivéncia
histérico-social. Realidades/narrativas coloquiais
e sobrenaturais intercambiam. Pois bem, diante
da miracdo e da afirmacdo daguela senhora "vocé
da!" e em sequida a afirmacdo do Mestre “vocé
vai aprender”, percebendo que ndo teria outra
opc¢do sendo assumir o encargo de zelador, seu
Luiz indaga: “Mas como? Que eu num tenho nem
caderno?” (A indagacdo me lembra que, mesmo
dentro de uma cultura da oralidade, estou diante
de um homem que conhecia e utilizava as letras).
O fato é que Luiz conseqgue emprestado com a
vilva do finado Germano um caderno do hinario
em questdo. Na mesma noite, de acordo com
a memoria narrada, toma um pouco de Daime,
acende uma lamparina e comeca, em um oficio
artesanal, a copiar o hindrio a mdo. E quando
termina, quatro horas depois, se espanta: "“Se
fosse preciso eu recitar, assim, eu recitava ele
inteiramente. Ndo cantar, porque as musicas
foram me dar trabalho, né, mas pra decorar o
conteldo, quando eu terminei de copiar, tava tudo
decorado. Ai eu comecei a me assombrar!”

DestacoapresencadoDaimenoatodetranscricdo/
memorizacdo dos hinos e a impressionante
capacidade de memdéria do futuro zelador.
Capacidade de memodria que me remete aos
intérpretes “medievais/ocidentais” descritos por
Zumthor (1993) e a0 mesmo tempo aos homens
do conhecimento, tradicionalistas, mestres da
palavra em Africas negras narradas por Hampaté
Ba (2003). E ainda, aos vegetalistas amazdnicos
citados por MacRae (1992, p. 31) e aos cantadores
de nordestes mencionados por Antonacci (2014,
p. 35-67). E me coloca diante de rastros/residuos
(Glissant, 2005) de diversas tradicdes orais que
se entrecruzam em Nordestes e AmazOnias e
da interculturalidade fazem emergir estéticas
diaspdricas.

Dando sequénciaaos seus estudos, ojovem Luiz vai
a procura de irmdos mais antigos que apresentam
desenvoltura na sessao, para aprender, de boca
a ouvido, as musicas (melodias) dos hinos do
Germano. Ele recorda também, com saudosismo
expresso em sua voz e semblante, que teve a
oportunidade de apreciar o Germano puxando
seu hindrio na sessdo de Daime em apenas duas
ocasides, ja idoso, sem bailar, mas cantando e
tocando seu maracd com disposicdo (ocasides em
gue apreciou também sua oratdéria e capacidade

de congregar pessoas em torno de si). De acordo
com a narrativa, contudo, embora o neéfito tenha
buscado e tido a oportunidade de realizar esses
estudos “preliminares”, a prdtica do canto e da
“puxada” (que inclui ndo sé o conhecimento e
memorizacdo das letras e melodias dos hinos,
mas também a capacidade ritmica na voz e no
maracd e ainda a capacidade para executar a
performance ritual dentro do forte estado de
consciéncia/sentidos ocasionado pela ingestdo do
Daime) ele desenvolveu mesmo foi com o auxilio
de seu professor vegetal/espiritual e demais
companheiros e companheiras “invisiveis”, que
naqueles trabalhos se apresentavam. Inclusive o
préprio Germano que na miracao (diz gargalhando
0 narrador) carregava o Luiz aprendiz em seu
sacolao! E, assim, no auge da forca que se
manifestava, o trabalho mesmo lhe ensinou a
cantar: “Af eu aprendi, a cantar. Af ja fui pra sala
j, como puxante. Sem caderno, né, sem caderno”.

Aqui o narrador destaca o tema que considero
centralnocontoequeabrange:origemetransmissao
dos saberes e as questdes de meméria, oralidade
e escritura. O Daime é o professor/mediador. E
ele que possibilita a Luiz Mendes o encontro com
aguela senhora que busca e encontra a pessoa
gue "vai tomar conta do hindrio do Germano”,
encorajando o futuro zelador. E o Daime, também,
gue oferece a situacdo de aprendizagem, onde o
principiante adquire/amplia seus conhecimentos
musicais, suas capacidades de memodria, voz e
performance ritual. Novamente seu Luiz localiza
seus saberes no interior da doutrina de Irineu e,
consequentemente, de uma epistemologia da
Ayahuasca (Albuguerque, 2011, p. 73) onde sdo
diluidas as fronteiras entre natureza e cultura,
entre espirito e matéria.

Ainda no processo de aprendizagem, mesmo
tendo executado a cépia escrita dos referidos
hinos, e muitos outros mais, seu Luiz destaca
gue foi executar o hindrio oficialmente no saldo
de trabalhos do Mestre, “sem caderno”. Até
porgue naquela época ndo era permitido o uso de
copias escritas, salvo para o “puxante”. Mas dos
“puxantes” que Luiz conheceu (seus exemplos)
nenhum utilizava o caderno, portanto, ndo seria
ele o primeiro. Seu Luiz me coloca diante de uma
tradicdo oral e seus valores. Embora pudessem
passar pela escrita, ndo sem o esforco artesanal
da coépia manuscrita, os ensinos (hinos com
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suas letras e melodias) deviam ser gravados
na memobria, incorporados. Cantados durante
os rituais, sem o auxilio de suportes graficos
exteriores ao corpo.

Relacionando suas memdrias com o presente,
constituindo sentido para suas experiéncias e
ao mesmo tempo tecendo conselhos a partir
delas, o orador questiona a “facilidade” atual das
impressdes graficas e a insercdo do uso dessas
cOpias impressas no ritual (pratica advinda da
expansdo geogréfica/social da doutrina e da
incorporacdo de costumes/mentalidades de
culturas outras ao ritual daimista). Embora o uso
de nenhuma cépia escrita fosse (seja) bem-vindo
durante a sessao, chama a atencdo a diferenciacao
colocada pelo narrador acerca do manuscrito e
do impresso. Luiz Mendes percebe que o esforco,
o capricho, empenhados na cépia manual,
aproximam o aprendiz de seu objeto de estudo
e facilitam a memorizacdo. Enquanto as cdpias
impressas de hindrios, que podem ser compradas,
inclusive aos milhares, e seu uso generalizado,
oferecem o perigo de afrouxamento da relacdao
do aluno com o conteddo a ser aprendido. De
acordo com Zumthor (1993, p. 99), as “culturas
de manuscrito” “permanecem globalmente tatil-
orais, e a escrita exerce ai muito menos efeito do
gue em nosso mundo. [...Jo manuscrito [é situado]
na continuidade do oral, sé intervindo a ruptura -
progressivamente com a imprensa”.

No conto em questdo, a comunidade local (da/
na Amazobnia acreana) é ainda composta, em
sua maioria, por pessoas que cultivam a terra
em sistema de mutirdo, para dela tirar o seu
sustento; pessoas dentre as quais muitas ndo
conhecem as letras (Cf. Mendonca, Nascimento,
2019 p. 55 e 127). Estou diante de uma cultura
da oralidade, uma cultura artesanal, onde a
memoria estd ancorada no corpo. Uma cultura
gue mesmo ja perpassada pela escrita ainda
ndo sofreu as mutacdes profundas ocasionadas
pela predominancia do modelo escritural da
modernidade ocidental (Zumthor, 1993, p. 27-30).
A memoria viva é valorizada e a autoridade das
palavras, dos saberes, passa pelo corpo, passa
pela voz. Contudo, hd que se ponderar que, como
coloca o préprio Zumthor:

a fixacdo pela e na escritura de uma tradicao
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oral ndo pde necessariamente fim a esta, nem
a marginaliza de uma vez. Uma simbiose pode
instaurar-se, ao menos certa harmonia: o oral se
escreve, o0 escrito se quer uma imagem do oral; de
todo modo, faz-se referéncia a autoridade de uma
voz (Zumthor, 1993, p. 154).

Vale destacar que, atualmente, no contexto da
doutrina do Daime, existem muitas grava¢des em
dudio dos hindrios, de forma que atransmissdo dos
hinos, em muitos casos, é mediatizada. Também
j@ é possivel encontrar, em escala infima, as
partituras de alguns hindrios. Contudo, prevalece
entre os musicos o aprendizado “de ouvido". Mais
ainda entre as cantoras e cantores, mesmo com
o suporte dado pelo uso generalizado de cépias
impressas. Na comunidade do CEFLI, embora
seja permitido o uso dos cadernos durante a
sessdo, é possivel notar ainda uma valorizagdo da
memorizacdo dos hinos. Nota-se também o zelo
pelo aprendizado minucioso das melodias, “de
ouvido", ou seja, sem o suporte de partituras.

Seu Luiz levanta a questdo se a facilidade das
copias impressas trouxe beneficios ou ndo. E, para
respondé-la, seu gesto corporal diz que ndo, mas
sua voz diz que sim. O narrador ndo se fecha de
todo a reproducdo grafica e ao uso dos cadernos,
mas pondera quanto ao perigo que eles oferecem.
Ele aponta que ha ai uma tensdo. Uma tensao
gue ndo necessariamente é oposi¢do ou anulacdo
mutua. Nas transformacfes do processo de
aprendizado/registro dos hinos daimistas ocorre,
como no caso da literatura de cordel caracteristica
de Nordestes, por exemplo, uma coexisténcia
ativa entre oralidade e escritura. De acordo com
o linguista Houaiss, citado por Antonacci, entre
literatura oral e literatura de cordel de Nordestes
ha um “convivio perdurante” no sentido que “essa
[a literatura de cordel] se baseia na primeira, mas
nem por isso a primeira, oral deixa de subsistir,
j& que o cordel desde sempre aspira ser ‘ouvido’,
constituindo a forma impressa um meio de
expansdo da oralidade"” (Houaiss apud Antonacci,
2014, p. 66.). Assim também entendo ocorrer com
relacdo aos hinos daimistas. Uma imbricacdo oral/
escrito que, embora modificada no transcorrer de
tempos e espacos, existe desde os primérdios da
doutrina, como conta o narrador.

Tenho argumentado, fundamentada nas memérias
e narrativas de Luiz Mendes, e na interpretacdo



gue delas faco, que a doutrina do Daime somente
pode ser apreendida enquanto experiéncia
dindmica, vivida pelas pessoas. Pessoas que
se transformam ao longo de suas vidas, que
compartilham vivéncias (entre si e com seres ndo
humanos); que sdo agentes ativos na continua
producdo/transformacgdo de si mesmos e de suas
culturas. E dentro dessa premissa que a doutrina
doDaime, emboraapresente seus ritos e mitos, seu
cerne, constitui uma tradicao viva. Se as pessoas
se transformam a partir de suas experiéncias e
contatos; e se a doutrina se expande para outros
territérios geograficos/culturais e as irmandades
daimistas passam a ser compostas por pessoas
de culturas outras, que ndo apenas aquela da
comunidade primeira, entdo, posto estd que a
doutrina se transforma. Mas na circularidade de
culturas, em uma "“perspectiva de contato” que
“pOe em relevo a questdo de como os sujeitos sdo
constituidos nas e pelas suas relacdes uns com
os outros" (Pratt, 1999, p. 32) ndo sé a doutrina
e as comunidades nativas incorporam praticas
culturais distintas (como o uso de cadernos
impressos), mas também elas ocasionam a
transformacdo daquelas pessoas/culturas.
Outras que entram em contato com timbres, tons,
ritmos; experiéncias, memdérias, imagindrios;
praticas e saberes de oralidades daimistas
nativas, amazonicas. Estabelece-se, portanto,
uma relacdo, uma poética da Diversidade que,
vale lembrar, “ndo é uma poética do magma, do
indiferenciado, do neutro. Para que haja relacao
é preciso que haja duas ou varias identidades ou
entidades donas de si e que aceitem transformar-
se ou permutar com o outro” (Glissant, 2005, p.
45).

ALGUMAS NOTAS PARA FINALIZAR

No decorrer da pesquisa, bem como nos
fragmentos dela que aqui compartilho, mergulhei
na voz poética e na arte das palavras praticada por
Luiz Mendes. E me deparei com relacBes entre (e
guestdessobre) linguagens, culturas eidentidades;
musicalidades, oralidades e escrituras; corpo, voz,
memodria. Importa destacar que os cantos, contos
e prelecdes de Luiz Mendes estdao diretamente
relacionados com suas experiéncias e memdorias
vivas, dinamicas, que tém como Unico suporte o
seu corpo. Corpo que realiza suas performances.

E cada performance é uma “obra de arte Unica,
na operacao da voz" (Zumthor, 1993, p. 240).
Uma obra viva que sé existe naquele aqui/agora,
na presenca de intérprete e interlocutores, onde
"o som vocalizado vai de interior a interior e
liga, sem outra mediacdo, duas existéncias"”
(Zumthor, 2010, p. 13). Obra viva que ndo pode ser
desvinculada de seu contexto (no caso, a doutrina
do Daime, mais especificamente a irmandade do
CEFLI, amigos e simpatizantes) e da funcdo que ali
exerce. Obra que abrange, além de palavras, risos,
gestos, sons, expressodes, tons, ritmos, texturas e
etc. Nela tudo acrescenta significado ao texto. Nas
palavras de Antonacci:

Em poéticas e politicas orais o corpo fala, ndo sé
porgue a voz emana do corpo, que emite sons,
ritmos, sinais, pulsacdes, mas porque a memdria
oral faz do corpo seu suporte. Torna-se possivel
dizer que o corpo se constitui em texto, por onde
transitam experiéncias e narrativas encarnadas,
com praticas corporais mentalizadas e imersas na
subjetividade e histéria de corpos comunitdrios
(Antonacci, 2014, p. 62).

Ciente da impossibilidade de trazer aqui a
totalidade/vivacidade das performances, e
ouvindo o alerta do poeta ao assinalar que “poesia
ndo é para entender” (Barros, 1990, p. 212). ndo
pretendo explicar os hinos e narrativas que serao
contemplados. Até porque,deacordocom Zumthor
(2010, p. 40), "o texto poético oral, na medida em
gue engaja um corpo pela voz que o leva, rejeita,
mais que o texto escrito, qualquer andlise. Essa o
dissociaria de sua funcdo social e do lugar que ela
Ihe confere na comunidade real”. Assim, procuro
aqui traduzir para a escrita os sentidos que os
cantos e contos despertaram (ou despertam).
Traduzir minhas impressdes como ouvinte (mas
também como transcritora e leitora) diante
das experiéncias vividas/memorias encarnadas
de Luiz Mendes, por ele narradas, cantadas,
dramatizadas (e no “Tom maior"” escritas, pelo
menos em parte). Sempre lembrando que a obra
viva, a performance, aberta as refuncionaliza¢ées
de acordo com os ouvintes e as circunstancias em
gue é simultaneamente pronunciada e percebida
exige uma “interpretacdo nomade” (Zumthor,
2010, p. 292). Quanto mais a poesia oral musical/
ritual e/ou narrativa/cotidiana da Ayahuasca ou,

Artigos do dossié

71



72

especificamente aqui, daimista. De acordo com
Octavio Paz:

Cada poesia é uma leitura da realidade,
e toda leitura de um poema é uma
traducdo que transforma a poesia do
poeta na poesia do leitor

(Paz apud Larrosa, 2014, p. 63).

Ressalto, mais uma vez, que os hinos, poemas
espirituais/musicais, representam experiéncias
de éxtases misticos e também cotidianas,
insepardveis da pessoa que as vivencia e de
seus contextos (fisicos, espirituais, sociais,
histéricos, politicos e culturais). Experiéncias que
se desdobram em entendimentos/conhecimentos
acerca de si e do universo. Cantados, tocados,
bailados, vividos ritualmente pela irmandade,
sob o efeito do Daime, o0os hinos compdem
performances rituais coletivas que constituem a
escola da oralidade daimista amazdnica. Corpos
de mulheres e homens, criancas, jovens e ancies
em movimento; coral de vozes que se elevam em
unissono, harmonizadas com os solos e acordes de
violdes (e algumas vezes de guitarras, bandolins,
flautas, acordebes e etc.); na pulsacdo ritmica
marcada pelos maracas; percepcdes ampliadas
pelo professor vegetal; simultdnea transmissao
e recepcdo das mensagens poéticas/sagradas/
musicais,  continuamente  refuncionalizadas;
ininterrupta atualizacdo e afirmagdo dos saberes/
fazeres daimistas amazbnicos; das culturas
e identidades de seus praticantes; culturas e
identidades inseridas em/expressées de estéticas
das didsporas (Hall,2003), poéticas da diversidade,
da relacdo (Glissant, 2005).
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Notas

1 A pesquisa se desdobrou em livro, publicado em
coautoria com o ancido (Mendonca; Nascimento, 2019).

2 Termo de Zumthor (2005, p. 85) para referir-se a
continua renovacdo da funcdo de poesias orais a cada
performance executada.

3 Evitando uma hierarquizacdo de saberes (onde
normalmente prevalece a voz/letra da pessoa
pesquisadora sobre a da narradora) e considerando
gue conteldo e forma ndo estdo dissociados, no texto
escrito opto por manter as falas transcritas sem recuo
e com o mesmo tamanho da fonte do texto geral
utilizando, aqui, apenas o itdlico. Vale lembrar que
o livro ja referido, fruto da dissertacdo, foi publicado
em coautoria com Luiz Mendes pois suas narrativas
constituem o cerne da pesquisa. Nesse sentido ele é
também coautor deste artigo, mesmo que in memoriam.
Sdo escolhas (técnicas, cognitivas e politicas) para a
constituicdo do documento oral (Portelli, 2010).

4 A histéria aqui transcrita foi gravada em entrevista
realizada na Comunidade Fortaleza, Capixaba- Acre
em 02 de junho de 2015, durante minha pesquisa de
mestrado j@ mencionada.

5 Link Para escutar: <https://nossairmandade.com/
hymn/2945/EuAndavaViajando>.

6 Link Para escutar: <https://nossairmandade.com/
hymn/3030/0ReiMeMandoub>.

7 Link Para escutar: <https://nossairmandade.com/
hymn/3031/F%C3%A9>.

8 Osconceitosde holisticoe ecoldégicosdoempregados
por Capra para destacar formas de ser/estar, ou uma
visdo de mundo que vai além do paradigma estabelecido
pela modernidade ocidental, para além das dicotomias
e reducionismos cartesianos. Uma visdo de mundo
gue pode ser embasada pela fisica quantica: “teoria
gue considera o mundo em funcdo da inter-relacdo e
interdependéncia de todos os fendmenos” (Capra, 2012,
p.41) que nos aproxima da Poética da Diversidade de
Glissant (2005), e das culturas diaspéricas afirmadas
por Hall (2003).

9 Retomo aqui neste paragrafo, entre aspas, breves
expressodes da fala de Luiz Mendes na entrevista/conto
transcrita anteriormente neste artigo.

10 Essa histéria aqui transcrita também foi gravada
em entrevista realizada durante minha pesquisa
de mestrado ja referida, na Comunidade Fortaleza,
Capixaba- Acre, em 07 de marco de 2015.

11 O termo "“caderno” entre os daimistas acreanos
corresponde a c6pia escrita dos hindrios, que antes da
expansdo da doutrina eram feitas somente a mdo.

12 Muito embora ao longo dos anos e da expansao
geografica da doutrina as melodias dos hinos tenham
inevitavelmente sofrido algumas alteracdes. Rabelo, em
sua dissertacdo, se aprofunda de maneira elucidativa
nas questdes musicais relativas a doutrina do Daime.
(Cf. Rabelo, 2013).

13 Termo usado por Le Goff (2013, p. 429) para se
referir aos especialistas da memodria em sociedades
sem escrita.
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GUERRA-PEIXE E O LONG-PLAY ‘O CANTO DA AMAZONIA’
(1969): TRANSCRICOES E PECAS ORIGINAIS

GUERRA-PEIXE AND THE LONG-PLAY ‘THE SONGS OF THE
AMAZON'’ (1969): TRANSCRIPTIONS AND ORIGINAL WORKS

Resumo

Este estudo apresenta uma andlise descritiva
de O Canto da Amazédnia, long-play gravado pela
soprano Maria Lucia Godoy no ano de 1969. A
andlise se detém principalmente em aspectos
historiograficos, sendo o disco apresentado em
seu contexto de producdo e recepcdo. Constata-
se que o objetivo de homenagear a Amazdnia e
a cidade de Manaus estd explicito na selecdo
de compositores e na variedade do repertério,
apresentado de maneira a inserir-se no panorama
da mdusica nacional. Ao final, identifica-se um
paralelo entre trés composi¢cdes cameristicas de
César Guerra-Peixe, especialmente idealizadas
para atender as demandas do projeto, e a
escrita violonistica do compositor em obras
imediatamente posteriores.

Palavras-chave:

O Canto da Amazodnia; César Guerra-Peixe; violdo.

Clayton Vetromilla
UNIRIO

Abstract

This study presents a descriptive analysis of O
Canto da Amazébnia (‘The Songs of the Amazon’), a
long play recorded by soprano Maria Lucia Godoy
in 1969. The analysis focuses mainly on historio-
graphical aspects, with the album presented in its
production and reception context. It appears that
the objective of paying homage to the Amazon and
the city of Manaus is explicit in the selection of
composers and the variety of the repertoire, which
is presented in a way that fits into the panorama
of Brazilian national music. In the end, a parallel is
identified between three chamber compositions by
César Guerra-Peixe specially designed to meet the
demands of the project and the composer’s acous-
tic guitar writing in immediately subsequent works.

Keywords:

O Canto da Amazbnia (‘The Songs of the Amazon’);
César Guerra-Peixe; Acoustic quitar.
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INTRODUCAO

...minhas musicas enganam muito aos olhos.
Guerra-Peixe, s/d.

O long-play O Canto da Amazbnia (MIS 016) foi
produzido no ano de 1969 em comemoracdo aos
trezentos anos da cidade de Manaus. No texto de
contracapado disco, Elson José Bentes Farias situa
a gravacdo como “um canto de amor a Amazonia,
na expressdo de seus artistas, poetas e musicos”,
trazendo repertério selecionado pela soprano
Maria Lucia Godoy (1924-2025) e transcrigdes
especialmente elaboradas pelo compositor
César Guerra-Peixe (1914-1993), destacando-se a
participacdo de Daudeth de Azevedo (Neco, 1932-
2009) ao violdo. Conforme Farias,

O maestro Guerra-Peixe cuidou das transcricdes
das musicas e acompanhou pessoalmente os
ensaios e a gravacdo com a habitual competéncia,
escolhendo, ainda, os excelentes musicos que
colaboraram para a realizagdo desta obra de arte,
tendo a frente o violonista NECO (mailsculas
originais) (Farias, 1969, texto da contracapa do
disco O Canto da Amazodnia).

O poeta Elson Farias - que na ocasidao ocupava o
cargo de diretor-superintendente da Fundacao
Cultural do Amazonas' - manifesta no mesmo
texto seus agradecimentos ao Governador
do Estado, Danilo Duarte de Matos Areosa, e
o Secretdrio de Educacdo e Cultura, Anténio
Vinicius Raposo da Camara, assim como ao Museu
da Imagem do Som, do Rio de Janeiro, na figura de
Ricardo Cravo Albin, responsdvel pela realizacdo
do projeto.? Também sdo nomeadas outras duas
personalidades da cultura amazonense: Luiz
Maximino de Miranda Corréa Neto e Leandro
Tocantins. O texto se encerra com a seguinte
mensagem: “Eis a obra. Queremos oferecé-la
ao0s nossos irmaos da Amazénia e aos de todo o
pais que hoje se voltam para ela, regido mistica
e contraditéria, grande demais, bela e cativante”
(Faria, 1969, texto da contracapa do disco O Canto
da Amazdnia).

O presente artigo se insere em uma pesquisa cujo
objetivo é a transcricdo auditiva e a edicao pratica
de um corpus formado por quinze fonogramas

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n. 19, 2025

gravados em O Canto da Amazdnia, com vistas a
ampliar as bases para um estudo contemporaneo
sobre o violdo como meio expressivo na obra
composicional de Guerra-Peixe. Do ponto de
vista metodoldgico, primeiramente, detém-se em
aspectos historiograficos, para situar o long-play
em seu contexto original de producdo e recepcao,
conforme informacdes colhidas na imprensa
didria amazonense e carioca da época. Para tal,
foi acessada documentacdo primdria no acervo
da Biblioteca Nacional (Hemeroteca Digital) e no
Museu da Imagem e do Som (Centro de Pesquisa,
Memdéria e Documentacdo Ricardo Cravo Albin)
em modo presencial.

Dados obtidos em bibliografia secundaria sdo
utilizados para a descricdo do repertério e
fundamentar aspectos a serem observados no
processo de descricdo auditiva e edicdo do corpus.
Finalmente, esboca-se uma possivel conexdo entre
trés composicdes originais de Guerra-Peixe, que
foram especialmente idealizadas para atender
as demandas estéticas de O Canto da Amazbnia
e cinco pecas para violdo solo (quatro Preludios e
a Sonata) escritas por ele imediatamente apds a
conclusdo do disco.

SOBRE O LONG-PLAY
AMAZONIA’

‘O CANTO DA

Em agosto de 1969, o Jornal do Commercio, de
Manaus, publicou o seguinte informe: “Maria Lucia
Godoy, consagrada soprano brasileira, gravard
mesmo um LP com cang¢8es amazbnicas, numa
iniciativa da Fundacdo Cultural [do Amazonas]
a propdésito do tricentendrio de Manaus”
(Ligeirinhas, 1969, p. 8). Dois meses mais tarde, foi
o jornal Correio da Manhdg, do Rio de Janeiro, que
noticiou a producdo, pelo MIS, de uma gravacao
da referida soprano com o intuito de marcar as
comemoracdes do terceiro centendrio de Manaus.
O trabalho "“foi encomendado pela Fundacado
Cultural da Amazobnia [sic] (do Amazonas) que
pagou... NCr$ 10 mil cruzeiros [novos] para os
custos da producdo”. Como encerramento, sao
citadas as palavras do dirigente da instituicdo
carioca, Ricardo Cravo Albin: “aimportancia do LP
estd em ser a primeira vez que se gravam lendas
amazobnicas. Cada uma das quatorze faixas que
comp&em o disco estd sendo gravada até quinze
vezes para se alcancar um bom nivel técnico”



A cantora Marla Ldcla Gedél fol cantar em

Manaus, Na foto,

Bo lade deo Sr.

Ricardo

Cravo Alvim, Diretor do MIS

Figural-MariaLuciaGodoyaoladodeRicardoCravoAlbin:embarquecomdestinoaManaus, partindodoRiode Janeiro.

Fonte: Didrio de Noticias, Rio de Janeiro, 30 out. 1969. Musica/Secdo 2, p. 3.

(300 anos, 1969, p. 7).

Ao término do més de outubro do mesmo ano, o
Didrio de Noticias, do Rio de Janeiro, informou a
viagem da cantora Maria Lucia Godoy com destino
a Manaus para fins do lancamento do long-play
O Canto da Amazlbnia. O evento, a ser realizado
no dia 31 daquele més, no Teatro Amazonas,
faria parte das festividades de encerramento do
tricentendrio da capital amazonense, cujo data de
fundacdo é comemorada a 24 de outubro. Antes
do embargue, Godoy explicou ao repérter que o
disco fora gravado nos Estldios do MIS “h3a trés
semanas e contém, em suas dezesseis faixas,
trechos de temas e lendas amazénicas dos autores
Waldemar Henrigue, Arnaldo Rebello, Villa-Lobos
e outros autores brasileiros, incluindo poemas de
Vinicius de Moraes e uma cancdo de Guerra-Peixe,
especialmente escrita para este disco”. Ainda
conforme a matéria (Figura 1), a soprano declarou:

o disco foi inteiramente gravado com mistura de
lingua indigena com um pouco de Latim, que os
padres costumavam ensinar aos indios, surgindo
dai uma nova tematica da musica folclérica para a
qgual eu me volto. [Acredita-se, portanto,] que, ndo
podendo ser considerado, fundamentalmente, de
musica erudita, e sim de nivel popular folclérico,
torna [o disco O Canto da Amazénial uma gravagao

mais acessivel ao gosto do publico (Maria, 1969, p. 3).

Em dezembro, a cronista Eneida de Villas Boas
Costa de Moraes (Eneida) registrou que o MIS
havia lancado o disco O Canto da Amazénia, no
qual, pela voz de Maria Lucia Godoy, “passam
lendas e cancdes que fazem parte do embalar
dos amazonicos” (1969, p. 3). Nascida em Belém
do Pard, Eneida sentiu-se a vontade para afirmar
categoricamente:

A maioria das musicas é paraense (que me
perdoem o0s amazonenses) daquele querido
Waldemar Henrique que encheu este pais com a
beleza de suas composi¢Ges [(...)]. Mas ndo ha sé
amazdnicos, hd composicdes de outros Estados,
tudo isso maravilhosamente orquestrado por
Guerra-Peixe (Eneida, 1969, p. 3).

Poucos dias depois, o compositor e critico
musical Renzo Massarani (1898-1975) informou
gue, no disco, a soprano interpreta um *“grupo
de melodias amazdnicas (ou filo-amazbnicas)
transcritas por Guerra-Peixe". Para o critico,
nem todas as dezesseis obras gravadas possuem
o "mesmo conteldo musical”, mas tornam-
se "“particularmente bonitas e interessantes
na seqgunda face do LP com o grupo genuino
e espontaneo de Waldemar Henrigue; e que
encontraram na cantora [Maria Lucia Godoy]
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uma intérprete inteligente e idealmente
expressiva" (Massarani, 1969, p. 2). Noticias
sobre o lancamento do disco vieram a figurar
também no noticidrio manauara.

O Jornal do Commercio noticiou que a FCA
recebeu mil exemplares de discos long-play
contendo "dezesseis musicas nitidamente
amazobnicas”, que estariam a disposicdo nas
livrarias e discotecas da cidade a partir de 22
de dezembro (Long-play, 1969 p. 8). Na data
marcada para o lancamento oficial do disco (dia
25 de dezembro, no Auditério Alberto Rangel,
Cineclube da FCA), o mesmo jornal reiterou o
convite aos leitores, destacando que O Canto
da Amazbnia "relne, seguramente, as mais
belas pdginas da alma amazdnica, através de
seus mais altos compositores” (FC lanca disco...,
1969, p. 8).

Em 18 de fevereiro de 1970, o peridédico em tela
noticiou que dias antes (em 10 de fevereiro) o
diretor-superintendente da FCA (Elson Farias)
haviarecebido o material de divulgacdo daassim-
denominada “Tarde de cultura do Amazonas”,
evento a ser realizado em 12 de marco, nas
dependéncias do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, sob o patrocinio do Governo
amazonense. Na ocasido, além da entrega da
Medalha Cidade de Manaus a personalidades
destacadas da cultura amazonense, entre elas,
os compositores Claudio Santoro e Arnaldo
Rebello e a soprano Bianca Bougas, anunciou-
se o lancamento de O Canto da Amazbnia
(Fundacgdo, 1970, p. 8).

Distribuido pela gravadora Discos Copacabana,
0 LP recebeu uma apreciacdao elogiosa em
critica assinada por L. P. Braconnot (1970, p.
9). Para o autor, neste lancamento, “uma das
melhores cantoras brasileiras” interpreta de
maneira “convincente” as mais belas pdginas da
musica folclérica do Amazonas, destacando-se
o repertério “muito bem selecionado”. Poucos
dias mais tarde, o Jornal do Commercio publicou
na capa de sua edicdo dominical o calendario
da quarta edicdo do "Festival da Cultura”, que
inclui na programac¢do, em 21 de abril de 1970,
as 17 horas, no Saldo de Leitura da Biblioteca do
Estado do Amazonas, o “Lancamento do disco O
Canto da Amazébnia, na interpretacdo de Maria
Licia Godoy" (Governo, 1970, p. 1).
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Conforme as informacdes aqui reunidas,
constata-se que em agosto de 1969, a FCA
formalizou uma parceria com o MIS para fins de
produzir um disco com a soprano Maria LUcia
Godoy interpretando “canc¢fes amazobnicas”. O
trabalho recebeu um aporte financeiro por parte
da FCA e o apoio da Secretaria de Educacdo e
CulturadoEstadodaGuanabara(posteriormente,
Rio de Janeiro). As gravacdes foram realizadas
nos Estldios do MIS, Rio de Janeiro, em meados
de outubro de 1969. O lancamento do disco
ocorreu em 31 de outubro de 1969, durante o
encerramento das festividades do tricentenario
na cidade de Manaus (Teatro Amazonas); e em
dia 18 de fevereiro de 1970, na cidade do Rio de
Janeiro (Museu de Arte Moderna).

As criticas contemporaneas ao lancamento do
disco sdo unanimes em elogiar a atuacdo da
cantora(umaintérpreteinteligenteeidealmente
expressiva”), bem como a qualidade do
repertério (“maravilhnosamente orquestrado”).
Contudo, conforme mencionou Eneida, a no¢cao
de "“canto da Amazénia” manifesta-se de modos
diferentes no que diz respeito aos compositores
representados. Observe-se, por exemplo, a
prevaléncia do compositor paraense Waldemar
Henrigue (Belém, 1905-1995), que escreveu
sete das canc¢des gravadas (44% do total de
fonogramas), sobre os manauaras Claudio
Santoro, Pedro Amorim e Arnaldo Rebello,
com um total de cinco pecgas (30% do total de
fonogramas).

A presenca de outros dois compositores
justificou-se pelo fato de terem eles explorado
manifestacdes musicais origindrias da regido
amazonica: o carioca Heitor Villa-Lobos
escreveu a “ambientacdo” para Cantos Cairé,
enquanto o fortalezense Aloysio de Alencar
Pinto, a “harmonizacdo” para dois acalantos
recolhidos na regido amazénica (19% do total
de fonogramas). A utilizacdo do termo “filo-
amazobnico” (Massarani, 1969, p. 2) parece
ter sido dirigida ao vocalize M3e D'agua, de
César Guerra-Peixe, enquanto a generalizacdo
“mais belas paginas da musica folclérica do
Amazonas”, se é especialmente inclusiva em
relacdo aos trabalhos de Villa-Lobos e Aloysio de
Alencar, parece demasiada em relacdo a colecdo
de cang¢des de Santoro e Morais (Tabela 1).



Colecao Titulo da peca Ano Género ou Fonte Musica
Acalantos do Cabocla Bonita Acalanto recolhido por Mario de Andnimo
Folclore Andrade na Amazdnia
Brasileiro Murucututu Acalanto recolhido e harmonizado
por Aloysio de Alencar Pinto
Cantos de Cairé Cantos de Cairé n2 1 Canto indigena recolhido por
Cantos de Cairé n2 2 Roguette Pinto
Toada Baré 1956 Toada amazdnica Rebello
Mie d'dgua 1969 Canto vocalizado Guerra-Peixe
Cancdes de Acalanto da Rosa 1958 Cancdo Santoro
Amor Pregdo da Saudade 1958 Cancado
Trés cangdes Luar do Meu Bem 1960 Cancdo
populares
Trés cangdes e Menina dos Olhos Cancdo Amorim
uma toada Verdes
Lendas Foi Boto, Sinha! 1932 Toada amazdnica Henrique
Amazédnicas Cobra-Grande 1934 Cancdo amazonica
Tamba-Taja 1934 Cang¢do amazodnica
Matintaperéra 1933 Cancgdo amazdnica
Curupira 1936 Cancdo
Uirapuru 1934 Cangdo amazdnica
Manha-Nungara 1935 Cancdo

Tabela 1- Obras gravadas no LP O Canto da Amazénia, segundo a colecdo a que pertencem, o titulo, o ano da
composicdo, o género ou fonte e autoria da musica.

Fonte: Elaborada pelo autor.

Anos mais tarde as interpreta¢des de Godoy e
as transcricdes de Guerra-Peixe para as canc¢des
de Waldemar Henrigue vieram a ser comentadas
no decorrer da premiada monografia sobre o
compositor escrita por Claver Filho (1978, p.
95-96). Da cantora, o pesquisador comenta
as gravacdes de Foi Boto, Sinhd! (“fidelidade a
partitura”),CobraGrande (“alteraparamondétono
o ritmo que o autor teve cuidado em detalhar
no trecho ‘vento grita alto no meio da mata'”),
Tamba-Tajd (“uma das melhores versdes"),
Matintaperéra (“tem notas estranhas quando diz
‘eu prometi'"), Uirapuru (*com muita graca, diz
bem ’‘que caboclo tentador’ e ‘unzinho assim’,
além de resolver bem o final ‘ora deixa ele para
1&""), Curupira ("boa dosagem vocal”) e Manha-
Nungdra (“seu ponto mdaximo"). Quanto aos
"arranjos” (sic) do compositor, foram destacados
Cobra Grande (“dos melhores”), Tamba-Taja
("gostoso arranjo para acompanhamento de
violdo e clarineta”), Matintaperéra (“num belo
trabalho sobre arranjo também de Guerra-
Peixe para acompanhamento de flauta e
violdo") e Manha-Nungdra (“onde o arranjo de

Guerra-Peixe contribui para um resultado de
impressionante beleza"). Adiante, apresenta-se
uma amostra dos resultados obtidos durante o
trabalho de transcricdo auditiva do corpus em
tela, utilizando-se a ferramenta Musescore.

SOBRE AS TRANSCRIGCOES DE ‘O CANTO DA
AMAZONIA’

O grupo instrumental que acompanha a soprano
Maria Lucia Godoy em O Canto da Amazbnia é
formado por Bridget Moura Castro, ao clarinete;
Odete Ernst Dias, a flauta; e Peter Dauelsberg,
ao violoncelo, além do acima mencionado Neco,
ao violdo. E possivel que o préprio Guerra-Peixe
tenha arregimentado ndo somente Castro, Dias e
Dauelsberg, instrumentistas com larga experiéncia
no campo da musica erudita, mas também
Azevedo, com o qual o compositor possuia lagos
profissionais desde, pelo menos, 1968. De fato,
o violonista ocupa um espaco preponderante,
participando de quinze das dezesseis faixas do
disco (Tabela 2).
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Titulo Miisica / Letra Instrumentacio Transcricio
Cabocla Bonita Anbénimo canto e piano flauta e violdo
Murucututu canto e piano flauta ¢ violdo
Canto de Cairé n® 2 coro feminino a trés | flauta e clarinete
vozes
Canto de Cairé n® 1 coro feminino a duas violoncelo
vozes
Toada Baré Rebello canto e piano flauta e violdo
Mie d’Agua Guerra-Peixe canto e violdo violdo
Acalanto da Rosa Santoro / Moraes canto e piano violdo
Pregéo da Saudade canto e piano clarinete e violdo
Luar do Meu Bem canto ¢ piano violdo
Menina dos Olhos Amorim / Tufic canto e piano violoncelo e
Verdes violdo
Foi Boto, Sinha! Henrique / Tavernard canto e piano violao
Matintaperéra canto e piano flauta e violdo
Cobra-Grande Henrique canto e piano clarinete e violao
Tamba-Taja canto e piano clarinete e violdo
Curupira canto e piano violdo

Tabela 2 - Listagem das obras gravadas em O Canto da Amazénia. Inclui autoria da musica e do texto,
instrumentacao original das fontes utilizadas e dos instrumentos para os quais Guerra-Peixe transcreveu o
acompanhamento, além de M&e d'Agua, original do compositor.

Fonte: Elaborada pelo autor.

E provével que, ao elaborar as partituras para O
Canto da Amazénia, Guerra-Peixe tenha adotado
um procedimento similar aguele que veio a ser
por ele utilizado em 1987. A época, o compositor
foi convocado a transcrever "para quinteto
de sopros, piano e coro infantil” quatorze das
cancdes populares infantis presentes no Guia
Pratico, de Villa-Lobos. Ao examinar o autégrafo
do trabalho de Guerra-Peixe, Pamella Malaquias
constatou que o compositor utilizou a sequinte
método: uma cdépia do impresso com a partitura
de Villa-Lobos foi fixada nas primeiras pautas de
uma partitura; logo abaixo, foram abertas cinco
pautas, uma para cada instrumento do quinteto
(Malaquias, 2021, p. 8) (Figura 2).

Na ocasido, Ronaldo Miranda afirmou que
os “arranjos” de Guerra-Peixe para o disco
Villa-Lobos - selecdo do Guia Pratico foram
“fielmente calcados no original pianistico” do
autor de Bachianas brasileiras (Miranda, 1997,
p. 3). Anos mais tarde, Bia Paes Leme concluiu
gue o termo mais apropriado para designar o
trabalho executado por Guerra-Peixe é, de fato,
“transcricdao musical"”. Conforme a pesquisadora,
“seja para reiterar as relacdes ja existentes, seja
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para criar novos pontos de articulacao”, Guerra-
Peixe, preservando os originais de Villa-Lobos,
ateve-se principalmente a destacar elementos da
partitura, mediante a utilizacdo da palheta sonora
de um quinteto de madeiras (Leme, 2000, p. 105).
De tal ponto de vista, o presente estudo considera
gue as “transcricdes” de Guerra-Peixe para O
Canto da Amazdénia sdo coerentes com o respeito
do compositor aos originais, que foram por ele
retrabalhados de maneira muito mais a realgar
do que reconfigurar ou expandir estruturas e
sonoridades.

Por exemplo, a Unica gravacdo em que ndo ha a
participacdode Necoaovioldoéaquelaque contém
dois dos trés Cantos de Cairé (lado A, faixa 7), “Do
folclore amazdnico / Anénimo / ambientados por
H. Villa-Lobos" (Villa-Lobos, 1951, p. 37-38). Sdo
eles o de n% 1, original para coro feminino a duas
vozes, e o den®2, original para coro feminino a trés
vozes. Ambos foram transcritos por Guerra-Peixe
para, respectivamente, duo (voz e violoncelo) e
trio (voz, flauta e clarinete) (Figura 3).

Cabe destacar que ndo sé a scordatura do
violdo, mas também as tonalidades utilizadas,
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Figura 2 - Manuscrito fac-simile de Guerra-Peixe.
Fonte: Malaquias (2021, p. 11).

foram cuidadosamente pensadas de maneira a
permitir as melhores possibilidades harmonicas
e técnicas do instrumento, além, evidentemente,
das capacidades vocais da solista. Das quatorze
transcricdes de Guerra-Peixe que incluem o
violdo, em metade delas o instrumento estd
afinado em La4 = 440Hz. Quanto as tonalidades,
somente em quatro pecas foi possivel estabelecer
uma identidade entre as tonalidades da fonte
(partitura), da gravacdo e da transcricdo da
mesma aqui elaborada de maneira a atender
prioritariamente a pratica violonistica (Tabela 3).
Em O Canto da Amazbnia, cinco canc¢fes tiveram
o0 acompanhamento original para piano, transcrito
para violdo. Sao elas: Acalanto da Rosa, Luar de
Meu Bem, Foi Boto Sinhd, Uirapuru e Curupira
(Figura 5).

Duas gravacdes trazem a participagdo de um
trio formado por voz, flauta e violdo: os temas
folcléricos Murucututu e Cabocla Bonita. Na
primeira, Arnaldo Rebello faz alusdao a “um som
especifico da paisagem sonora amazénica”, qual
seja, o canto do uirapuru (Kienen, 2014, p. 75-
77). Na seqgunda, Waldemar Henrigue remete aos
sons emitidos por uma espécie rara de passaro

noctivago, o tapera, tapiera (Santos, 2017, p. 86-
92) (Figura 6). Pregdo da Saudade, Cobra Grande
e Tamba-Tajg foram transcritos para trio (voz,
clarinete e violdo) assim como o foram Menina
dos Olhos Verdes e Manh&-Nungdra (para voz,
violoncelo e violdo) (Figura 7).

SOBRE O VIOLAO EM GUERRA-PEIXE

Estar envolvido com a realizacdo de O Canto da
Amazbnia provocou em Guerra-Peixe o interesse
de compor algo gue se adequasse aos objetivos
estéticos do projeto. Certamente, sua tentativa
mais bem acabada foi Mde d’'dgua, peca que veio
a ser, de fato, registrada pela voz de Maria LUcia
Godoy. O autégrafo da partitura, “original: canto
vocalizado e violdao”, datado de “Rio de Janeiro,
18 de setembro de 1969", contém uma transcricdo
da partitura “para violoncelo e violdo" na qual “O
violoncelo substitui o canto”. O documento inclui
duas observacdes:

Na cépia para o [violonista] Waltel Branco [(1929-
2018)]1, acrescentar violdo nos dois Ultimos
compassos [(Figura 8)].
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Figura 3 - Cantos de Cairé n° 2: voz, piano original, incluindo transcricdo auditiva das partes da flauta e do
violdo.
Fonte: Elaborada pelo autor.
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Figura 4 - Acalanto da Rosa, compassos 1-3: voz e piano, originais, incluindo transcrigdo auditiva da parte do
violdo.
Fonte: Elaborada pelo autor.
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Local Titulo tom da tom da tom da Diapasao
fonte gravacao transcricao
A3 Pregdo da Saudade, CancBes de | Si menor Ad: 440
Amor (2a série), n. 2
A4 Menina Dos Olhos Verdes [n.1das | La maior | Mi maior Mi maior
Trés canc¢Bes e uma toada]
A5 Toada baré Sol me- | Mimenor Mi menor
nor
B3 Tamba-Taja (cangdo amazdnica), Lab L& maior L& maior
Lenda Amazbnica, n. 3 maior
B7 Manha-Nungdra (cancdo), Lenda Sol maior
Amazonica, n. 7
B2 Cobra-Grande: cancdo amaz0nica, | Ré menor A4: 440;
Lenda Amazbnica, n. 2 63D
B4 Matintaperéra: cancdo amazonica, | Ré menor
Lenda Amazo0nica, n. 4
B8 Murucututu, acalanto tapuia da Sib me- | Ldb menor L4 menor A4b: 415
regidao amazoénica nor
B9 Cabloca Bonita, toada: recolhi na | Sol maior | Solb me- Sol maior
regido amazonica nor
Al Acalanto da Rosa, Cangdes de Fa Réb Ré A4db: 415;
Amor (1a série), n. 2 62D
A2 Luar do Meu Bem, Trés Cancdes Mib mi- | Ré b mixo- | Ré mixolidio
Populares, n. 1 xolidio lidio
B1 Foi Boto, Sinha! (Toada amazoni- Ré me- | Réb menor Ré menor
ca), Lenda Amazbnica, n. 1 nor
B6 | Curupira: cancdo, Lenda Amazdni- Mib Sib maior D6 maior G4: 392
ca,n.6 maior
B5 Uirapuru, Lenda Amazo6nica, n. 5 Ré me- | D6 menor Ré menor G4: 392;
nor 63D

Tabela 3 - Listagem das obras gravadas em O Canto da Amazonia. Inclui indicacdo do fonograma, titulo da

Fonte: Elaborada pelo autor.

peca, tonalidade original, tonalidade em que a musica foi gravada e tonalidade da transcricdo.
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Figura 5 - Exemplo musical contendo Toada Baré, compassos 14-17 (Rebello, 1969): voz e piano, originais,
incluindo transcrigao auditiva da parte da flauta e do violdo.
Fonte: Elaborada pelo autor.
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Fonte: Elaborada pelo autor.
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Duas maracas delicadas ou pequeno chocalho
ou ainda reco-reco de metal (delicadamente
executado) podera fazer o sequinte toque, da letra
C (primeiro tempo) até a letra D sétimo compasso
[(leia-se compassos 26 a 45)] parando aqui no
primeiro tempo” (Guerra-Peixe, 1969a).

O documento ndo especifica qual seria o referido
“toque”, contudo, é possivel perceber na gravacao
em tela, que hd um instrumento de percussdo,
executado provavelmente pelas mdos da propria
cantora, realizando uma célula ritmica que emula
a mesma formula indicada para o violonista. Os
pesquisadores Damaceno e Piedade (2020), por
sua vez, abordam relacdes intertextuais entre a
peca de Guerra-Peixe e um fragmento do poema
sinfénico de Edino Krieger (1928-2022), Canticum
naturale, de 1972.

Os referidos estudiosos identificaram tracos de
um mesmo recurso composicional para fins de
“representacdo sonora das dguas”, em Mde d'dgua
e Canticum naturale: o contraste entre as nocdes
de "estatismo” e “dinamismo” melddico. No caso
da primeira, cujo acompanhamento é executado
ao violdo, a percepcdo de “estaticidade” decorre
do uso de “notas pedal”, obtidas ao pincar com os
dedos da mao direita as cordas do instrumento,
sem que seja necessdrio pressiona-las com os
dedos da mdo esquerda. Ao contrdrio, a nocdo de
“dinamismo" decorre da continuidade melddica
entre as notas obtidas pelo violonista ao pincar as
cordas do instrumento previamente pressionadas

pelos dedos da mao esquerda (Figura 9).

Em outras duas pecas escritas no més anterior,
0 compositor considerou a multiplicidade de
aspectos da paisagem e do homem do Amazonas
(o caboclo, os pdssaros, os lagos, os rios, o verde)
presentes na poesia de Elson Farias. O autégrafoda
primeira delas, Nesta manhd, inclui a observacao
“Cantico Il / original para canto e violdo / Poesia
de Elson Farias", e foi datado de “Rio [de Janeiro],
27-28 de agosto de 1969" (Guerra-Peixe, 1969c¢)
(Figura 10).

O texto pertence ao livro Estacdes da varzea
(1963), contendo poemas divididos em oito se¢des:
O siléncio das folhas, Figuras, Coléquio, Figuras
da chuva, Figuras do Rio, Canticos I, Canticos Il
e Trés Romances para meu Tio Luis. Localizados
na sétima sec¢do (Canticos II), os versos do poema
sao:

1

Nesta manha és um vaso
vago,

Inteira como a dgua,
Simples e sébria, azul.
Tua fala quero-a fina,
molhada aberta como um corpo de folhas.
2

Nesta manha és livre,
virds como queiras,

de vestes ou nua,
dancando ou estatica
estdtua de névoa.
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Figura 7 - Autégrafo de Mde d'dgua, para violoncelo e violdo (compassos 62-63).
Fonte: Guerra-Peixe (1969a).

Artigos do dossié

85



X J
~ = _a® | — = . ‘ < ! — ]
VIOHO 7 be— —’—;—' = —y— S —
—— —— 3 ——

Ml

Acordes

<. 8-12 c 13 c. 14

T —
c 1%

c. 16 c 16

c 17
E .gq_t {

¢

il

1 4
?‘“‘ :‘r‘ o N o L0 o
g—ta—li— i}
™y L3 o L3

iH

Figura 8 - Figuracdo ritmica e material harmonico do violdo em Mde d'dqua de Guerra-Peixe.
Fonte: Damaceno-Piedade (2020, p. 103).
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Figura 9 - Material harmdnico de Nesta Manh& (compassos 1-8). Na pauta superior, as cordas soltas; na pauta
inferior, as notas obtidas pela pressdao dos dedos da mdo esquerda.
Fonte: Elaborada pelo autor.

Virds como o vinho

dos frutos silvestres,
sonora e travosa,
terrestre.

3

Nesta manha de retalho
com navalhas de dgua,
vera teu nome

no verso

guem o ler,

tua forma exata perene,
extrema terma alegria
de viver.

4

Nesta manha te procuro
Nnos cravos e avencas.
Es folhas ou flor,

ave

pedra

siléncio. (Farias, 1966, p. 56-57).
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O autégrafo de Resta, Sim, E Remover, “original
para canto e violdo / Poesia de Elson Farias”,
foi datado de “Rio [de Janeiro], 31 de agosto de
1969" e inclui a seqguinte observacdo: “Consultar
o autor dos versos sobre o titulo a ser dado a (sic)
musica. Dizer que se trata de uma cancao no estilo
Modinha" (Guerra-Peixe, 1969b). Lourenco Junior
(2019) teceu comentdrios analiticos (p. 35-39)
e idiomaticos (p. 62-63) sobre a peca. Ao tratar
do encadeamento harmbnico que acompanha
o canto, o referido pesquisador descreveu um
procedimento similar ao que foi identificado por
Damasceno e Piedade (2020), ou seja, a parte
instrumental do acompanhamento se notabiliza
por apresentar “ostinatos e notas pedais”, que
resultam do uso de “arpejos escritos para os
guais @ mao do violonista permanece fixa". O
caso especifico da secdo B (compassos 18 a 24) é
apresentado da seguinte maneira (Figura 11):
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Figura 10 - Material harmonico de Resta, Sim, E Remover (compassos 18-24). Na pauta superior, as cordas soltas;
na pauta inferior, as notas obtidas pela pressdo dos dedos da mao esquerda.
Fonte: Elaborada pelo autor, baseado em Lourenco Junior (2019).

Temos, na segunda parte, um ostinato de acordes
arpejados com movimento cromatico descendente
e notas pedais. Tais notas sdo as notas mi (primeira
e sextacordasolta) eanotasi(segundacordasolta).
O primeiro acorde que surge é de Mi maior com
sétima e seque-se cromaticamente descendente
até chegar no acorde de Mi menor com sétima e
décima terceira menor. Neste final a voz intercala
entre um trecho quase recitativo e um melismaético,
a cada dois compassos a figuracao se repete um
tom abaixo, finalizando com uma linha melddica
descendente, e uma conduc¢do cadencial para nota
de repouso (Lourengo Junior, 2019, p. 36).

O texto da cancdo Resta, Sim, E Remover
pertence ao livro Dez canc¢bes primitivas, que
reine poemas conforme os motivos tematicos:
1. 0 corpo de chuva e de espera; 2. um bloco
sobre outro bloco; 3. sereno verde do dia; 4.
meninos brincando ndgua; 5. e as leis em uso ja
mortas; 6. antes do café o sono; 7. no lugar do
verbo um peixe; 8. alguns vinhos sem estirpe; 9.
basta a palavra correta; 10. da sua mao o bom
capim. Localizados no segundo fragmento da
guinta sec¢do, os versos do poema sao:

Resta, sim, é remover

as cinzas do teu olhar,

de modo a inflamar a chama
da tua dor interior.

Limparas o campo claro
do teu corpo, largo mar,
tudo terd aos teus olhos
um sabor puro de ver.

Estards assim mais nova

gue a dqua recém-rachada

como hastea de lenha verde

gue acabou de ser cortada (Farias, 1969, p. 21).

Na critica do livro, Luiz Correia (1978, p. 5) destaca
entre as Dez canc¢des primitivas o espaco ocupado
pelo lirismo sentimental, “canto de amor ingénuo”,
do poema “Resta, sim, é remover / as cinzas do teu
olhar"”, avaliacdo que foi percebida também por
Guerra-Peixe anos antes (1969), gue mantida pelo
mens até uma década mais tarde, quando a cancdo
foi gravada. Para o compositor, na contracapa do
LP O Canto simples de Maria da Gldria, afirma que
o referido “trecho poético” de Elson Farias “é uma
versdo atual da velha modinha” (Guerra-Peixe,
1979).

Em tal contexto, considera-se que, de alguma
maneira, Guerra-Peixe buscou objetivar
musicalmente metdforas literdrias a respeito
da nocdo de agua em movimento, utilizando-se
nao somente do apoio da poesia de Elson Farias,
mas também do imagindrio em torno da versdo
amazodnica da lenda de Mde d'aqua (lara). O traco
comum entre as obras em tela reside no material
harmonico empregado e na maneira como ele é
obtido. Na parte do acompanhamento ao violao,
cabe ao violonista dedilhar acordes formados
majoritariamente pela combinacdo entre (a) notas
obtidas ao se tanger com os dedos da mao direita
as cordas “soltas"” do instrumento (hnomeadamente
Mi, Si, Sol, Ré, L4, Mi) e (b) notas obtidas depois
gue os dedos da mdo esquerda (nomeadamente,
1, 2, 3 e 4) pressionam uma ou mais das referidas
cordas sobre o braco do instrumento.

A mesma estratégia é observdvel em obras
imediatamente posteriores para violdo solo,
como na Sonata datada de 20 de outubro de 1969
(Guerra-Peixe, 1984), ou seja, pouco mais de um
més apds a conclusdo de Mde d'dgua (Figura 12); e
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no Preludio n° 1, cuja data de composicdo é 18 de
dezembro de 1969 (Guerra-Peixe, 1973). Ao analisa-
lo, Aluisio Coelho Barros (2007) chama atencdo
para o fato de Guerra-Peixe ter se utilizado de dois
pentagramas, ambos na clave de Sol, para anotar
a partitura: “Uma para as cordas soltas [(superior)]
e outra para as cordas presas [(inferior)]” (grifo
original; Barros, 2007, p. 3) (Figura 13). Quanto ao
contraste entre os motivos presentes nas secdes
A e B, observa Afonso que, além das mudancas
de andamento, de plano dindmico e de férmula
de compasso, a melodia da segunda secdo (B) é
apresentada em terca paralelas.

Datado de 20 de fevereiro de 1970, o Prelddio n°
2 possui como subtitulo “Isocronia (em forma de
estudo)”, designacdo que, conforme Vetromilla
(2010, p. 21), sugerem “a existéncia de um fluxo
sonoro decorrente do ataque ininterrupto dos
dedos da mado direita”, a maneira de “prelidios
atematicos” ou "estudos de formula fixa"”, nos
guais acordes sucessivos, sem propdsito melédico,
passamaexercerumafun¢dode acompanhamento
(Figura 14). Ao confrontar os Preltdios n® 3 e n° 4,
datados respectivamente de 09 e 13 de abril de

1970, observa-se que o primeiro deles, entre os
compassos 31 e 40, foi anotado por Guerra-Peixe
com o uso de duas pautas (Figura 15) enquanto
0 segundo, mesmo ndo o sendo, possui latente
o contraste plano sonoro estdtico (das “cordas
soltas") versus plano sonoro dindmico/melédico,
resultante da maneira de proceder em relacdo as
“cordas presas” (Figura 16).

CONSIDERAGOES FINAIS

Tendo apresentado uma andlise de O
Canto da Amazébnia, passando por aspectos
historiograficos e descricdo do repertério, pode-
se dizer que o disco se destinava a o publico
regional, mas também a um publico externo,
potencialmente curioso em conhecer a cultura
musical amazonense. Para evocar a riqueza e
a diversidade cultural do Estado, a sele¢cdo do
repertério privilegiou obras de compositores da
regido e/ou pecas que evocassem aspectos de
suas manifestacdes tradicionais indigenas ou
caboclas. O viés académico adotado motivou
juizos laconicos, por outro lado, os registros
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Figura 11 - Material harménico da Sonata (I movimento, compassos 61-67) (Guerra-Peixe, 1984). Na pauta
superior, as cordas soltas; na pauta inferior, as notas obtidas pela pressdo dos dedos da mao esquerda.
Fonte: Elaborada pelo autor.
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Figura 12 - Material harmonico do Prelddio n° 1: lua cheia, compassos 1-10 (Guerra-Peixe, 1973). Na pauta
superior, as cordas soltas; na pauta inferior, as notas obtidas pela pressdo dos dedos da mdo esquerda.Fonte:
Elaborada pelo autor, baseado em Barros (2007).

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n. 19, 2025



gue ficaram se constituem num importante particularmente.
documento para se conhecer a estéticadaépoca,
tanto no que diz respeito ao gosto musical como
também a performance do canto e do violdo,

Até entdo, a obra de Guerra-Peixe para violdo
se constituia de uma Suite (antes, Trés pecas),

wole
o
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Figura 13 - Material harmdnico do Prelddio n° 2: isocronia (em forma de estudo, compassos 1-13 (Guerra-
Peixe, 1973). No pentagrama superior, das “cordas soltas"” e, no inferior, das “cordas dedilhadas".
Fonte: Elaborada pelo autor, baseado em Vetromilla (2010).
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Figura 14 - Material harmonico do Prelddio n° 4: danca negra, compassos 3-11 e 3-25 (Guerra-Peixe, 1973). No
pentagrama superior, das “cordas soltas" e, no inferior, das “cordas dedilhadas".
Fonte: Elaborado pelo autor.

Figura 15 - Material harmdnico do Prelddio n° 4: o canto do mar, compassos 31-40 (Guerra-Peixe, 1973). No
pentagrama superior, das “cordas soltas” e, no inferior, das “cordas dedilhadas".
Fonte: Elaborada pelo autor.
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datada de 6 de maio de 1946 e o Ponteado:
toque de viola dos violeiros nordestinos, “para
viola ou violdo"”, partitura escrita vinte anos
mais tarde (1966). Ou seja, o envolvimento
no projeto O Canto da Amazbnia e o contato
estreito com Daudeth Azevedo (Neco) podem
ser considerados como um divisor de dquas.
O processo de transcricdo das obras do piano
para o violdo, somados a pratica instrumental
de Neco, contribuiu de maneira significativa no
gue diz respeito ao desenvolvimento de uma
linguagem prépria e coerente com o idiomatismo
do instrumento por parte de Guerra-Peixe.

Emum bilhete avulso, grampeado a outros papéis
encontrados na Sala Mozart Araujo da Biblioteca
do Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de
Janeiro, Guerra-Peixe dirigiu-se ao musicélogo e
violonista José Mozart de Araljo (1904-1988) da
seguinte maneira: “Peca ao Heitor [Alimonda?]
para ler a Sonata [(para piano?)], a fim de que
vocé a ouca, pois, minhas musicas enganam
muito aos olhos. / [rubrica de Guerra-Peixe, s/I,
s/d]". Neste trabalho apontaram-se conexdes
entre a escrita violonistica nos duos Mde d'dqua;
Nesta Manh3 e Resta, Sim, E Remover, e obras
posteriores de Guerra-Peixe “para violdo"” solo
(Sonata e Prelddios n°1a n° 4). Por outro lado,
mais que identificar, ou "ver”, similaridades
entre o estatismo e o dinamismo que se
evidencia no manejo do "material harmbnico”
do repertério, seria necessario compreender
tais procedimentos como metaforas do sinistro,
do misterioso, dos lagos, dos rios ou das cores
amazonicas.
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CLAIMED FROM THE DEPTHS OF THE RIVER CURUA:
WOODEN TRUMPETS IN AMAZONIA AND APPROACHES TO
REVITALIZATION BASED ON AN ARCHAEOLOGICAL FIND

RESGATADO DO FUNDO DO RIO CURUA:

TROMPETES DE MADEIRA NA AMAZONIA E ABORDAGENS DE REVITALIZACAO A PARTIR

DE UM ENCONTRO ARQUEOLOGICO

Resumo

This article examines the discovery and potential
revival of a previously undocumented side-blown,
palmwood-made trumpet found in the Curud River,
in the Middle Xingu region, currently housed in the
archaeological collection of the Museu Paraense
Emilio Goeldi. The article outlines a methodology
for the instrument’s analysis, which includes non-
invasive documentation, a literature review, and
plans for a reconstruction. It also considers the
challenges and possibilities of reintroducing the
trumpet into contemporary indigenous music,
contributing to the current movement of musical
revitalization. The organological properties of
the instrument are considered regarding their
implications for its sound and potential music-
making.
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Trumpet; organology; music
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Abstract

Este artigo examina a descoberta e a potencial
revitalizacdo de um trompete de sopro lateral,
fabricado em madeira de palmeira, anteriormente
ndo documentado, encontrado no rio Curud, na
regido do Médio Xingu, atualmente no acervo
arqueoldgico do Museu Paraense Emilio Goeldi.
O artigo apresenta uma metodologia para a
andlise do instrumento, que inclui documentacdo
ndo invasiva, revisdo bibliogrdfica e planos de
reconstrugcdo. Considera também os desafios e
as possibilidades de reintroducdo do trompete
na mdsica indigena contemporédnea, contribuindo
para o atual movimento de revitalizacdo musical.
As propriedades organoldgicas do instrumento
sdo consideradas em relacdo as suas implicacées
para o seu som e potencial musical.

Keywords:

Trompete;, organologia; arqueologia musical;

Amazonia; Curuaia.



INTRODUCTION

This article focuses on the archaeological find
of a trumpet from the Curud River in the Middle
Xingu region preserved in the archaeological
collection of the Museu Paraense Emilio
Goeldi in Belém (see Figure 1). Focusing on
this previously unidentified and unstudied
instrument, this article outlines implications
and approaches for the revitalization of an
archaeologically documented trumpet and its
music, including a review of the side-blown
trumpet as part of the musical traditions in the
Amazonian region. In addition, we explore the
guestion of the musicality of these instruments
and their potential for the current movement
towards reconstructions and reinterpretations
of indigenous musical practices. This approach
is new insofar as the organology and the musical
practice of wooden, side-blown trumpets in
the region have not been studied so far. The
objective is not to construct a full historical
account, as the available data is too limited, but
to create a body of knowledge by integrating
various sources and practical insights, which will
support the revival of the music. Additionally,
these previously unexamined artifacts offer a
chance to contribute to the study of trumpet
organology in Amazonia, building on the work
of previous researchers. We then elaborate
plans for the recreation and revitalization of
the instrument and its discontinued musical
existence.

The catalogue of the archaeological collection
in the Museu Paraense Emilio Goeldi mentions
a "trombeta” from the river Curua with the
description “A long, conical instrument, built
from the junction of two sides of wood, divided
into four parts” (Barros et al., 2021, p. 59).
This object attracted our attention for several
reasons. One obvious and informative feature
of the instrument, clearly visible in the initial
catalogue photos, is a square-shaped opening
with rounded corners in the tube. The opening
is clearly crafted and suggests the embouchure
of a side-blown trumpet (Hornbostel and Sachs,
1914, p. 589, N©° 243.122). The instrument
was found on the Curua River, in proximity
to the territory of the Curuaia. We propose
a plan for comprehensive research on this
instrument, leading to its reconstruction and
the revitalization of its music.

Musical instruments, as material objects, are
deeply tied to the social context from which they
emerge. Their material properties allow them to
endure or adapt to shifts in their surroundings.
Some instruments maintain their original form
and function over centuries, even as their
cultural symbolism, societal role, and stylistic
uses evolve. Meanwhile, others change in
response to new technologies and shifting social
dynamics (Alperson, 2008; Dawe, 2003; Wey,
2023). Some disappear for long periods, only to

P SR A L
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Figure 1- Trumpet in the archaeological collection of the Museu Paraense Emilio Goeldi, Sign. 1958. Photo by the

authors, 2024.
Source: Museu Paraense Emilio Goeldi.
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be rediscovered and revived for study or artistic
expression. These transformations reveal a
complex interplay between the instrument
as a physical object and its perception. This
includes tensions between the sacred and the
profane, and between heritage and innovation.
Experimentally reconstructing and testing
the properties of instruments from historical
sources and the sonorous characteristics of
archaeological musicalinstruments (Both, 2008,
p. 8) has been the subject of lively research
in recent years (Fang, 2023; Roda et al. 20271,
Serafinand De G6tzen, 2009; Bellia, 2019). Anin-
depth approach to studying artifacts, even with
limited source information, was already applied
in the 1950s during studies and debates on the
Annan lithophones (Schaeffner, 1951; Husmann,
1952; Kuttner, 1953). In those studies, the tonal
properties of the presumed musical instruments
were measured to reconstruct a tonal system,
leading to debates on what can be derived
from the study of material musical artifacts. A
music archaeological study by Barros (2023)
sets a precedent for the replication of musical
instruments in the state of Pard. It examined
several aerophones from the archive of the
Museu Paraense Emilio Goeldi, selecting pieces
in good condition with one to three holes, along
with sets of globular flutes. Ongoing research
examines additional objects in the museum
archive that have not been studied before.

MOTIVATION AND METHODOLOGY

In ethnomusicology, there is increasing
momentum around the practices of returning,
transferring, or sharing sound recordings
with  the communities from which they
originated. The discourse is shifting from the
preservation of objects to the creative process
of revitalization. It is suggested that recordings
should be resocialized by curators and
archivists, regardless of whether they will be
transferred back to the Indigenous collective or
kept as entities entangled within a museum or
archive (Lewy; Brabec, 2023). Museum archives
were often created to preserve music that was
either lost, like archaeological artifacts, or
endangered and expected to disappear, as with
ethnographic collections. These efforts aimed
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to safeqguard cultural heritage at risk of being
lost. Not too long ago, the musical traditions
of Amazonia were regarded by anthropologists
as disappearing remnants; "“to speak about
the future of Amazonian music is, in a way,
something new", Beaudet (2011, p. 85) opened a
lecture onthe topic of the future of music. Today,
the situation is different. Not only have fears
of indigenous musical traditions disappearing
proved unfounded, but there is also renewed
interest in reviving music, dance, and rituals that
had fallen out of practice. Resources for reviving
music include surviving sound recordings,
images, and artifacts, often preserved in
museums. When music is passed down through
generations, even a single generation's hiatus
can interrupt the tradition and result in the loss
of knowledge. Our method of analysis includes
an organological study and description of the
instrument, along with measurements and
photography. Due to the instrument’s fragility,
direct handling or experimentation was avoided.
We are conducting a literature review to explore
the instrument’s potential origins. We plan to
reconstruct the instrument in the future, using
original or alternative materials with the help of
local artisans.

At this stage, we are assessing the requirements
for reviving the musical object. This is a complex
endeavor, particularly as the instrument points
to an unknown musical past and offers few
immediate clues. When confronted with the
object, we are promptedto considerits relevance
today and the implications of its recovery. We
compare the instrument with organologically
related indigenous instruments preserved in
other collections, considering that they may
offer valuable insights even though their time
and place are not identical. A contextualization
helps us better understand the object of study
but has clear limitations: space and time between
the objects are not delineated and there are
different sound ontologies among different
indigenous groups. The possible function of
this undated archaeological object can be
partly inferred through ethnographic research
and travel accounts, though these must be
interpreted within their historical context and
differentiated from direct observations.!



‘SIMPLE' AND
AMAZONIA

‘COMPLEX" TRUMPETS IN

We review existing documentation on wooden
trumpets in the Amazon region as a foundation
for further research. Most evidence on side-
blown wooden trumpets stems from early 20th-
century ethnomusicologists. The decline of this
musical tradition during the 20th century likely
explains the absence of side-blown trumpets
in more recent studies. Anthropologists have
thoroughly investigated the ritual significance
of other aerophones, such as flautas sagradas
- a term primarily used for clarinets - along
with flutes and trumpets, from an organological
perspective. Following anthropological studies,
much of the research has emphasized the
importance of music, often in relation to
other art forms, cosmology, shamanism, and
philosophy (Bastos, 2021)".

The origin of wooden trumpets in Amazonia is
disputed. The presence of side-blown trumpets
in both Africa and South America has led to
speculation about whether cultural transfer
occurred. However, this hypothesis is challenged
by the existence of divergent types of side-blown
aerophones, particularly in the Xingu region
(Nordenskjold, 1920, p. 123). We must also keep
in mind that migration hypotheses to explain the
origin of musical instruments were once popular
in research. These theories were later discarded
in favor of a polygenetic explanation, which
suggests that similar musical instruments were
invented independently in different cultural
contexts (Ammann; Kammermann; Wey, 2023,
p. 25).

Useful organological information is also found
in catalogues and surveys?. lzikowitz (1935)
used the terms ‘simple’ and ‘complex’ to
describe instruments made from one material
or composed of at least two different materials.
Bertolin (2022) revisits the distinction between
‘simple’ and ‘complex’ trumpets, made of either
one or more parts. According to Izikowitz's
definitions, 'the former consist of only one single
tube, straight or bent, while the latter have a
funnel-shaped bell which is not part of the tube
itself but is fastened on to it’ (Izikowitz, 1935, p.
216). This distinction is important to consider, as
the use of multiple parts reflects the intention

to generate different sounds and effects. For
example, combining a bamboo cane and an ox
horn creates a unigue mix of morphological,
technical, and aesthetic variations (Salles,
2011, p. 3). Extending the cane by combining
two similar materials (horns or wood) or two
different materials, as in the previous example,
produces a deeper tone. In this case, the
wooden trumpet appears to be made from a
single material. Related instruments, made
from bamboo or bamboo combined with animal
horns, are found among the Karaja in Tocantins
(Salles, 2011) and the Canela in Maranhao
(Caméu, 1979, first documented by Kissenberth
in 1911). The larger construction of the trumpet
enhances both its visual impact and musical
possibilities. The visual and material aspects
are crucial. The impression of a long blowpipe is
visually striking and likely explains the sideways
construction. Holding the instrument sideways
makes it much easier to support its weight than
projecting it forward (Montagu, 2003, p. 2). More
importantly, the design allows for deeper tones,
greater sonority, and the ability to overblow the
instrument to produce at least two different
pitches.

TERMINOLOGY AND SEARCH FOR AN
ADEQUATE NAME

How should we properly name the trumpet? The
Hornbostel-Sachs classification 243.122 - ‘side-
blown trumpet’ - is useful for contextualizing
the instrument in relation to other specimens
from the same region and exploring possible
connections. We should keep in mind that
colonialism introduced confusion in the
terminology of indigenous wind instruments
due to the adaptation of names from Latin
languages. These mixed designations obscure
the connection to the mode of playing, and the
instruments should be reclassified according
to indigenous language and systematics.
Therefore, we must be cautious in interpreting
instrument names in the literature. For example,
in some cases, ‘flautas’ refers to instruments
where sound is produced by vibrating lips
(trumpets) or a vibrating reed (clarinets). In this
discussion, the term ‘trumpet’ is appropriate for
instruments played by the player’s vibrating lips
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(labrosone).

IN1921, Emilie Snethlagereportedonherresearch
trip along the Curud River, including a brief
section on musical instruments. She recounts:
“"Musical instruments were never used at the
dances | attended, though this does not exclude
their use on certain occasions. The larger flutes
| collected seem to be used mainly for signaling
boats near Malokas; the Indians themselves
called them businas [...]" (Snethlage, 1921, p. 412,
emphasis added). Although Snethlage refers to
flutes, the description of signaling boats could
also suggest the use of horns or trumpets. In
general, the distinction between flutes and
trumpets is not consistent and may vary by
context. The term ‘busina’ is a loanword used
for various forms of trumpets and trombones in
French (also spelled 'busine,’ ‘buysine,’ ‘buzine’).
The word derives from the Latin bucina, meaning
a long trumpet. This suggests that the term was
likely adapted during the colonial period, in the
17th or 18th century, when busina was in use.
This description provides valuable insight into
the use of the instrument at that time.

Posthumously, the dictionary of Curuaia
vocabulary that Emilie Snethlage collected was
published by her nephew and godson, Heinrich
Snethlage (1897-1939). In this dictionary, we
find a potential solution to the nomenclature
qguestion: The word "pam” that signifies
“large  wooden trumpet” (German: Grofe
Holztrompete). Snethlage noted that the vowel
‘a’ sound “almost like an e” (Snethlage, 1932, p.
73). The German designation as a 'large wooden
trumpet’ aptly describes the size and material
of the River Curud trumpet, leading us to
tentatively adopt the term ‘pam’ for the object
of our current study. However, we plan to further
investigate the musical terms in Snethlage’s
dictionary, particularly in collaboration with
community members?and through documenting
historical instruments, to refine and update
the musical terminology. The complementary
term “kdlabari” in the dictionary signifies a
“large boat trumpet” (GroBe Bootstrompete)
(Snethlage, 1932, p. 73). Could this be the
previously mentioned ‘buzina’ in another
language? Or is there a distinction between the
trumpets that were sounded in the village upon
arrival of the boat (buzina) and the ‘large boat

Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n. 19, 2025

trumpet’ kdlabari that was placed on the boat?
Although these questions remain unanswered,
the distinctions suggest that trumpets played
an active role in Curuaia musical practice, with
a variety of trumpets, each having distinct
names and functions, in use at the turn of the
20th century. Curt Nimuendajd (1930, p. 325)
confirms the meaning of “pam”. He transcribes
the word “pém"”, to be pronounced as the German
'd", which corresponds to [[]] in the International
Phonetic Alphabet. He translates “pém"” to the
German colloquially as a large "“tooter” (grosse
Tute), which is consistent with the more precise
terminology used by Snethlage. In addition,
Nimuendaju (ibid.) mentions the instrument
name “pém a", which designates a trumpet with
a gourd bell part.*

ENCOUNTER OF A WOODEN SIDE-BLOWN
TRUMPET ‘PAM': HISTORY AND PLACE

The trumpet was located in the River Curud, a
tributary of the Iriri River in Pard state, northern
Brazil. The river flows through the Tapajds-Xingu
forests ecoregion and is one of the sources
of the Xingu River. The catalogue mentions ‘a
place known as Maloca / Serra do Norberto," and
the coordinates are registered in the database.
Figures 2 and 3 show the geography of the
discovery site. The site is near Aldeia Curuaia,
an area where subsistence fishing and hunting
are prominent. The river in this region sees
significant boat traffic, reflecting its importance
for local transportation and subsistence.

The story of its discovery varies: it was either
found and recovered by a fisherman, discovered
during mining activity, or possibly both. It was
laterdonatedtotheMuseuParaense Emilio Goeldi
by the Souza and Silva family®. The instrument's
discovery location is shown in Figures 2 and 3.
Historically, the Curuaia as well as the Xipaya
also lived south of the location, in the Aldeia Bau
(Xipai; Xipai, 2024). The music of the Curuaia is
still scarcely documented. However, ongoing
research and the establishment of an archive by
Edilson Curuaia aim to safeguard this musical
tradition (Curuaia, 2024). The instrument may
have multiple potential origins, and due to the
passage of time, it may no longer be possible
to attribute it to a specific ethnicity. If it was



transported along the river, its location could be
the result of trade or travel between regions.

The site of discovery is indicated as being at a
depth of three to four meters. The instrument
was likely covered in mud, which explains its
relatively good state of preservation. The age
cannot be determined from the object, as the
construction and processing of the wood prevent
the use of dendrochronological methods. The
instrument is very fragile due to the drying
process after being submerged in water and mud
for along time. It arrived wrapped in a dried-out
blanket, and an attempt was made to maintain

80% humidity, but without success. The wood
had retracted, and the instrument, originally
dark brown, had no graphics or engravings.®

The instrument was found alongside a polished
stone axe that probably dates to the same
historical period. The wood was identified by
technologists at the Museu Goeldi as Paxiuba®,
the ‘walking palm' (Socratea exorrhiza, see
Figure 4) is a species of palm, native to the
Amazon rainforest. It is of unusual interest due
to the shape of its trunk and roots, which give
it a curious appearance and have sparked many
theories regarding their function (Vilhena; Lins;

Figure 2 - Location of the place in the Curud
River, south of today's Curuaia territory.
OpenStreetMap, 2024. Latitude: -6.342833;
longitude: -54.684083.7

Source: Museu Paraense Emilio Goeldi.

Figure 3 - Detailed view of the place where
the trumpet was recovered next to a small
river island. OpenStreetMap, 2024. Latitude:
-6.342833; longitude: -54.684083.

Source: Museu Paraense Emilio Goeldi.
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Figure 4 - Iriartea exorrhiza (‘walking palm’, ‘Paxitba’), lithograph printed.
Source: Seemann (1856, p. 134).

Luna 1984). Its crown is light, with feathery,
pinnate leaves about 2 meters long. The tree
is prevalent in the middle Xingu region, but
also widespread throughout Amazonia (Balick,
1985, p. 11). The palm is known as a source for
instrument building in indigenous communities.
It is also the material for cylindric, end-blown
trumpets in the Upper Rio Negro (Lollo; Picchia,
2021, p. 7). To date, no comparable instrument
made of the same wood from thisregion has been
identified. The aforementioned instruments
made of bamboo and either gourds or animal
horns are comparatively well preserved and
documented, though a more in-depth study
would be desirable, but side-blown trumpets like
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this one, made of palm wood, have not yet been
investigated.

DOCUMENTATION AND MEASUREMENTS

Figure 5showstheinstrumentinits entirety, with
an overall length of 104 cm. Although originally
crafted from a single piece of palmwood cut
lengthwise into two halves, the instrument
can be divided into three distinct sections: the
conical bell, measuring 50.5 cm; the narrower
middle section, 34 cm in length; the mouthpiece
near the orifice, 12.5 cm; and the small end, 8
cm. The small end narrows toward the tip but
is broken; we assume it was originally closed,
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Figure 5 - Trumpet sign. 1958 in the archive of the Museu Paraense Emilio Goeldi. Above: Measurements of the
diameter, in steps of 5cm from the bell. Below: Measurements of the lengths of the different sections. Photo by the

authors, 2024.
Source: Museu Paraense Emilio Goeldi.

though a thin-walled fragment now leaves a
small opening in the artifact. The diameter of
the instrument narrows from the wider bell to
the tube in the conical bell section, then remains
relatively steady throughout the tube up to the
area around the integrated mouthpiece (orifice),
where the tube thickens.

Special attention must be given to the orifice
designed for playing, as it plays a crucial role
in how the player interacts with the instrument
and influences the sound it produces. In Figure
6, the orifice is shown in detail, including the wall
thickness. We observe that the area around the
orifice-referred to here as the mouthpiece-is
thicker than the tube on either side, suggesting
that the maker may have intentionally reinforced
this section for durability. The wall in this area
is relatively thick, measuring 6 millimeters,
surrounding an air column approximately 15
millimeters in diameter.

CONTEXTUALIZATION WITH OTHER SIDE-
BLOWN WOODEN TRUMPETS

Because it is made of wood rather than bamboo
or animal horn, it stands out among the other
trumpets in the collection. This raised the
hypothesis that the instrument may have been
brought by a European traveler. The Xingu
River was traveled by Jesuits in the 17th and
18th centuries, and in the mid-18th century, the
priest Roque Hundertpfund founded a mission,
establishing contact with the Xipaya, Juruna,
and Curuaia (Magalhdes; Magalhdes 2012, p.
20). However, this theory is refuted by the
sideways orifice intended for playing, as side-
blown trumpets are not known in European
traditions (Montagu, 2014, p. 34).° Furthermore,
the material has been identified as native plant
species.

Cross-comparisons with similar instruments
from other ethnic groups, for which sound and
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Figure 6 - Left: Detail of the orifice with measurements. Right: Bell with measurements of the inner diameter and
the wall thickness. Photo by the authors, 2024.
Source: Museu Paraense Emilio Goeldi.

Measurements of the orifice

Location on the mouthpiece Bell side: 54mm Small end: 53mm
Diameter Horizontal: 1I9mm Vertical: 15mm
Wall thickness: 5mm

Table 1: Measurements of the orifice.
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Figure 7. Wooden trumpets made of two halves.
Source: Izikowitz, 1935, p. 220.
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video recordings are available, allow us to infer
certain aspects of the instruments’ use and
performance practices. Unfortunately, no sound
recording accompanies Snethlage's description
of river navigation signals, but the description
itself provides valuable insight into the
potential use of the instruments preserved here
(Snethlage, 1921). Without historical recordings,
it is more challenging to understand the playing
style and sound; possible sources are literary
reports (Wey, 2024, p. 5).

The process of contextualization starts with the
search for similar artifacts. Those would likely be
conserved in museums. Although some certainly
remain in private ownership, such artifacts are
much more difficult to discover, as there may be
no trace of their existence outside the owner’s
household. The comprehensive database MIMO
(Musical Instruments in Museums Online)©
offers a comprehensive section of side-
blown trumpets, of which however none bear
similarities with the object at hand. This speaks
to the originality of the design. The closest
in terms of form and mode of playing, which
features a sideways orifice near the narrow end,
was located in Karl Gustav lzikowitz's survey of
South American instruments, which although
almost a century old still is valued in current
research as one of the reliable sources. Izikowitz
(1935, p. 220) shows artifacts that are somewhat
comparable and explains the method behind
their construction: “The Indians at the River
Amazonas have, however, solved this problem
in an excellent way. They make their large and
often very well-constructed trumpets out of
two longitudinal wooden halves. The joints are
covered with wax or a resin-like mixture and
strengthened with a swathing of switches, bark
leaves, etc. [...]. These trumpets may reach
the considerable length of up to two meters”
(Izikowitz, 1935, p. 220). The two trumpets that
Izikowitz uses as examples are shown in Figure
7. Both are what he later refers to as ‘complex’
instruments.

The trumpets shown in Figure 7 are wrapped
and decorated with textiles. Such decoration is
missing from the specimen recovered from the
riverbed, as these materials have decomposed.
However, it is plausible that it was also decorated
with ornaments. A cord or string was probably

also used to hold the two halves together
securely and tightly. The ornaments are not
clearly visible in the photos. The upper of the
two specimens in Figure 7 was taken from the
Handbook to the Ethnographical Collections of
the British Museum (1925, p. 287), where we find
no further information. The instrument shown
below is more similar to the one in the Museu
Paraense Emilio Goeldi. The specimen in the
lower part of Figure 7 is held in the National
Museum in Copenhagen and remains there
today, still in excellent condition. This is even
more astonishing given that this object is around
four hundred years old. Before 1710, the trumpet
was transferred to the Royal Kunstkammer from
the collection of the Dutch doctor Paludanus
in Enkhuizen, where it already existed in 1617
(Yde, 1957, p. 212). The manuscript of Paludanus
contains a description which mixes legends told
at the time with material details: “six kinds of
trumpets [...] the third one is of black wood and
used by the Amazon women who go to war, in
it is a devil, it is probably 4 shoes long” (Dam-
Mikkelsen; Lundbek, 1980, p. 20). Although we
do not know the age of the River Curud object, it
is notable that similar instruments have existed
over such a long period. A key similarity lies
in the construction of the wooden bell, where
the method of hollowing out two halves of a
conical wooden shape has been used as well.
Both instruments share this feature, but the
Copenhagen example clearly consists of two
composite parts. It is decorated with intricate
carvings, both at the end where the blowing
hole is located and at the junction between
the cylindrical tube and the bell. The shape,
combining cylindrical and conical sections, is
common to both instruments.

MODE OF PLAYING AND MUSICALITY OF
THE TRUMPETS

We must also be careful not to interpret the
sources too rigidly when using organological
terminology, as the different categories of
aerophones (single reed, double reed, and
labrosones) are often mixed up due to their
use in comparable contexts and the fact that
they are often interchanged with each other.
Identification becomes important when we want
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to understand the playing mode and sound of an
instrument that is no longer practiced in order
to ultimately reconstruct it and resocialize it
among the musical traditions. The connection
between playerandobject (instrument) is central
to this, and the mode of sound production is the
gateway between the two. In the case before
us, the instrument was made to sound by the
player's vibrating lips. For this purpose, the
maker created a rounded, quasi-square orifice
near the narrow end of the tube. The air, which
is pushed into the tube by the vibrating lips,
causes the air to vibrate.

The musical study of trumpets lacking finger
holes, keys, or valves has received limited
scholarly attention. Those only peripherally
familiar with the instruments often dismiss
them as producing “just one note.” However,
this misses the point. While this is true for
inexperienced players, masters are able to
play three to four notes. Additionally, melodic
performance is not the main expression of the
trumpet. More important are the quality of the
sonic timbre, which carries over a far distance.
Also important are various playing techniques
such as articulation, bending of notes, and
dynamics (louder and softer playing).

It is true that only one or at most two to four
differenthighnotescanbeproducedonrelatively
short natural trumpets.” The instrument,
therefore, does not fall into the category of
aerophones that play on scales and are often
mentioned together, such as clarinets and flutes.
The sonority of the object is closely linked to the
process of producing the sound, which is why
we need to consider its characteristics in some
detail. The ability to produce more than one pitch
class depends on the player’s ability to overblow
the instrument. To do this, the player’s lips must
vibrate at a frequency several times that of the
fundamental tone. Since it takes more effort and
practice to produce faster vibrations, the upper
range is limited—a fact that brass instrument
players are familiar with. One motivation for a
longer trumpet construction is, therefore, to be
able to produce more notes. With an instrument
one meter long, you can assume at least two
pitches. Nevertheless, these are not primarily to
be understood as melody instruments. Wooden
trumpets, as they are examined here, therefore
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occupy a placethatis not clearly defined in music
research, and are not assigned to either melody
or rhythm instruments. These conditions may
explain the absence of research into the music
of natural trumpets in the region. We argue that
the melodic properties of the music may, in this
case, be secondary. The players may reach a
sophisticated level of skill in playing different
articulations, incorporating melodic elements
by bending tones and making creative use of the
differing timbre and various playing techniques.
These are worth documenting further to support
the learning and safequarding of the practical
knowledge of the musicians, who are often
playing the horns in the context of agricultural
work with animals.

The effect of trumpet sounds has been pointed
out by anthropologists in relation to rituals. It
is important to bear in mind that the concepts
of sound and music in the Amazonian context
are part of complex inter- and transdisciplinary
thought systems, generally inseparable from
dance, music, ritual, and spirituality (Barros,
2023, p.97). Different aerophones are combined
in rituals, for example in groups of trumpets and
flutes (Piedade, 2004, p. 8), where a “complex
of sacred flute"” (ibid.) is composed of flutes
as well as trumpets. Wind instruments are
linked to practices of blowing, such as blowing
smoke, and to breathing (Hill; Chaumeil, 2011,
p. 20-21), which raises questions of agency
and subjectivity in the relationships between
humans and objects (Lolli; Picchia, 2021, p. 18).
Izikowitz (1935) describes the use of bamboo
(known as taboca or taquara) in simple trumpets
among the Canela, Kamayurd, Parintintin, and
Tucuna, the latter two with a side opening for
blowing. In addition, there are many references
to the use of this material in the Swedish
researcher’s collection when dealing with the
class of complex trumpets, so classified because
they are made up of two parts, a tube and a
resonator, where the tube in most cases is made
of taboca (Bertolin, 2022, p. 20).

While the most common and widespread use of
wooden trumpets involves a single instrument
used for signaling, communication, or
celebration, there are also examples of multipart
performances. Trumpets of varying lengths can
expand the musical possibilities, allowing for



multipart compositions. In such ensembles, each
player produces a distinct pitch, and possibly
an octave through overblowing, which combine
to create rhythmic and melodic patterns with
endless potential combinations. The five-part
music analyzed by Piedade (1999, p. 103) offers
anillustrative example of multipart performance
basedonthehockettechnique. This collaborative
form of music-making involves interlocking
intervals played by individual musicians. The
hocket technique creates a complex interplay of
pitch and rhythm, with the performers closely
attuned and synchronized with one another.
The transcription provided by Piedade (1999,
p. 103) demonstrates the phenomenon that the
two notes of an instrument do not have to sound
exactly an octave apart but may represent a
wider or narrower interval. This is due to the
construction of the instruments, which does not
aim to produce an exact harmonic series.

CONCLUSIONS AND FUTURE DIRECTIONS
TOWARDS A MUSICAL RECREATION

Further study of existing indigenous music for
similar instruments is clearly needed, both for
contextualization and as a source of inspiration
for future use. The approach to playing these
instruments is as much an artistic endeavor as
it is a scientific one. Ultimately, it remains an
artistic and personal decision for contemporary
players how closely they wish to connect their
performance with historical sources, the playing
of elders, or instruction from teachers. At this
point,itisnot possibletoidentify the ethnicorigin
of the trumpet. The location of the encounter is
south of the territory of the Curuaia, who are
known to use trumpets. However, since it was
found in the depths of a river, it could just as
easily have been left there by a traveler. Routes
on the rivers were used for trade, and traders
may have brought musical instruments. In
situations such as those described by Snethlage
(1921), the trumpet was used to sound the arrival
of a boat in a foreign village. Such uses may
explain why it had sunk into the river. We showed
that the linguistic study of the terminology is an
important approach to understand the variation
between musical instruments and their use. This
merits further investigation with members of the

community. As of today, some sources indicate
that there are no fluent speakers of the Curuaia
language, but there are rememberers. In the
urban context, the language is no longer used.
But since the Curuaia live in various villages
and territories, there could still be speakers in
the older generation who retain knowledge of
specialized vocabulary, including many musical
terms.

The study of musicalinstruments whose tradition
has been discontinued requires a discussion
of the form of knowledge they entail. Various
forms of musical artifacts, such as instruments,
recordings, or notations, can store some of
the knowledge, but many aspects cannot be
stored in sound or writing. Musical notation, for
example, records melodies and rhythms, along
with lyrics, but provides little information about
the mode of playing or singing or the timbre.
Sound recordings can do this, but the context
and intentions are lost. With artifacts such as
musical instruments, the question of what
knowledge is transported and stored by them
is a very complicated one. Without additional
sound recordings, they are not carriers of sound,
but originators. In addition to the function,
ecological components play a significant role
regarding the materiality of the construction;
the raw materials usedinthe instrument are part
of the musical culture. They are accompanied
by the question of the influence of ecological
changes and the sustainability of production,
environmental concerns, and the identification
of suitable building materials, a topic that has
recently been taken up by research (Hachmeyer,
2024).

Forthcoming work by the authors will address
the measures to follow ethical protocols when
resocializing a historical and intermittently lost
instrument, in conjunction with the methods
chosen for the recreation of the object. Both will
form a parallel development of ethical protocols
and technical protocols for the archiving and
use of archived musical objects in indigenous
contexts. The Curuaia and the Xipaya established
the Kirinapan Association, which represents the
Curuaiawho live in the city of Altamira and in the
villages (Curuaia, 2024). As part of the ongoing
research, the plans for the reconstruction
are discussed with representatives of the
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association. To our knowledge, no equivalent
musical instruments are currently being made
in the region of its provenance. Therefore,
recreating this instrument cannot rely solely
on the expertise of an expert artisan but
must combine traditional knowledge with
precise measurements and photographic
documentation. This raises again the question
of the motivation behind reconstructing
the sunken trumpet and the potential new
music that can be played on it. Scholars have
argued that music emerged as a means of
communicating emotions (see, for example,
Lawson, 2014). The transformation of an inner
state, spiritual sensation, or feeling into audible
expression drives the invention of increasingly
diverse sounds. This is a fundamental reason
for the invention and development of musical
instruments: they make their creators capable
of communicating previously unheard sounding
messages.
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Notas

1 While musical instruments may retain their shapes
over long periods, they were likely reinterpreted and
placed in new contexts, potentially serving different
or even contrasting functions and meanings (Both,
2008, p. 6).

2 Bertolin (2022) provides a comprehensive survey
of the state of research on aerophones in lowland
South America which does not mention the Curuaia
trumpets or other wind instruments of the Curuaia or
geographically neighboring ethnicities. The extensive
overview of side-blown horns by Montagu (2014) does
not cover the side-blown instruments in Northern
Brazil.

3 Toour knowledge, there are today no fluent speakers
of the Curuaia language, but some fragments remain
in memory.

4 Nimuendajui uses here the word Schallcuia, a
composite of the German Schall (Sound) and the
Portuguese cuia, in this context a vessel made from
gourd.

5 Information on a card enclosed with the object, held
in the archaeological archive of the Museu Paraense
Emilio Goeldi.
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6 Personal communication by Raimundo dos Santos
in the archaeological archive of the Museu Paraense
Emilio Goeldi, 17.10.2024.

7 Geodata with kind permission by the Museu
Paraense Emilio Goeldi.

8 The analysis was done on a small piece of wood
that fell off the artifact.

9 The only side-blown traditional trumpet in Europe
is the midwinterhoorn in the Netherlands, which
bears no further resemblance to the object at hand
(Montagu, 1975).

10 Available at: <https://mimo-international.com/>.
Accessed on: 8 Oct. 2024.

11 We use the designation ‘natural trumpet’ in the
sense that musicians who play the instruments are
familiar with: labrosones without mechanics to alter
the sound (such as holes, keys, valves).
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A MUSICA NA BELLE EPOQUE DECADENTE: REFLEXOES
SOBRE O GOSTO MUSICAL NA OBRA DE COMPOSITORES

PARAENSES DE 1912 A 1940

MUSIC IN THE DECLINING BELLE EPOQUE: REFLECTIONS ON MUSICAL PREFERENCE IN
THE OEUVRE OF COMPOSERS FROM PARA, 1912—1940

Resumo

Este textotratade um estudo sobre composicdes
musicais produzidas durante o periodo de
decadéncia da Belle Epoque em Belém do Par4
entre 1912 e 1940. Buscou-se identificar os
estilos, géneros e gostos musicais evidenciados
nas composicBes editadas e publicadas nesse
periodo, bem como foi analisada a relacdo
dessas obras com contextos histdricos, sociais
e politicos. Trata-se de pesquisa documental
realizada no acervo de partituras editadas
da Colecdo Vicente Salles, pertencente ao
Museu da Universidade Federal do Pard. Foram
analisadas 118 partituras de 46 compositores
paraenses, sendo selecionadas 65 obras de
36 compositores. Como resultado, identificou-
se uma diversidade de casas editoras em
Belém e uma preferéncia por géneros musicais
populares, refletindo as preferéncias culturais e
0 gosto musical da época.

Palavras-chave:

Belle Epoque; compositores paraenses; gosto
musical; partituras.

Aline da Silva Pedrosa
PROFMUS-UFPA

Dione Colares de Souza
UFPA e UEPA

Abstract

This text discusses a study on musical
compositions produced during the decline of the
Belle Epoque in Belém of Pard between 1912 and
1940. The aim was to identify the styles, genres,
and musical tastes evident in the compositions
edited and published during this period, as well
as to analyze the relationship of these works
with historical, social, and political contexts. This
is @ documentary research conducted on the
collection of edited sheet music from the Vicente
Salles Collection, belonging to the Museum of
the Federal University of Pard. A total of 118
scores by 46 Para composers were analyzed,
with 65 works selected from 36 composers.
As a result, a diversity of publishing houses in
Belém was identified, along with a preference for
popular musical genres, reflecting the cultural
preferences and musical tastes of the time.

Keywords:

Belle Epoque; composers from Pard; musical tas-
te; musical scores.
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PATRIMONIO MUSICAL NO CIRCUITO DA
BELEM DE 1912 A 1940

Este estudo' busca olhar os contornos do
processo de producdo musical em Belém do
Pard entre os anos de 1912 e 1940, a partir
de partituras editadas e publicadas que
circularam na cidade no periodo de decadéncia
da Belle Epoque2. Assim, a musica e o
processo de edicdo de partituras constituem
a confirmacdao de um patrimbnio cultural
criado pelos artistas e compositores locais que
vivenciaram e legitimaram essa época com as
suas composicdes. Tais composicdes podem
ser abordadas a partir do conceito de "“capital
cultural” de Bourdieu (2007), que em sua obra
A Distincdo aborda questdes relacionadas aos
valores culturais e habitos sociais que legitimam
o campo artistico.

Desse modo, ao analisar partituras editadas,
evidenciam-se gostos e preferéncias musicais
de compositores paraenses que remetem a
modelos pré-concebidos por uma determinada
tradicdo da sociedade. Em Belém, na primeira
metade do século XX, reverberavam as
influéncias populares e eruditas difundidas no
periodo de ascensdo da economia da borracha.
Essa economia impulsionou tanto a fusao de
influéncias culturais europeias, quanto as
transformac®es sociais e politicas que ainda
ecoam mesmo apds o seu declinio.

As partituras selecionadas, provenientes da
Colecdo Vicente Salles, oferecem um valioso
registro documental e revelam a vanguarda
cultural paraense da época. Esse conjunto
de fontes musicograficas contribui para uma
janela de aprecia¢do do que foi a decadéncia da
Belle Epoque musical, no que tange as praticas
musicais e a formacdo de gostos culturais na
regido. Salles (2016) afirma gue, nesse periodo,
“foi quando se sentiu a capacidade dos musicos
e artistas locais de reproduzirem aqui que eles e
outros, vindos de fora, atraidos pela existéncia
de bom mercado de trabalho, haviam feito em
melhores condicdes,comodinheirodaborracha”
(Salles,2016,p.19).Corroborandocomessaideia,
Vieira (2012), em seu estudo sobre as partituras
encontradas na Colecdo Vicente Salles, percebe
“...essas partituras como documentos de uma
histéria musical local situada em um “passado”,
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gue pode ajudar entender a histéria musical
do “presente” e construir caminhos para as
superacdes necessarias” (Vieira, 2012, p. 144).

A proposta de anadlise das partituras editadas
e publicadas favorece ao leitor o lugar de

apreciador dos habitos, linguagens, modos
e ideias de consumo da época. Desta
maneira, foram analisadas 118 partituras
de 46 compositores paraenses - sendo,

posteriormente, selecionadas 65 obras de 36
compositores - publicadas por uma diversidade
de casas editoras em Belém. Portanto, a andlise
das fontes documentais coletadas para esta
pesquisafavoreceaconstrucdaodeumarcabouco
tedrico que entrelaca histéria e cultura, bem
como permite melhor compreensao do capital
cultural que se construiu por meio do gosto e
consumo musical na sociedade local.

Para andlise dos gostos musicais e influéncias
culturais manifestadas entre os anos de 1912
e 1940, considerando-o como periodo de
transicdes entre o apogeu da Belle Epoque e sua
decadéncia, recorreu-se ao “Catdlogo do Projeto
Recuperacdo e Difusdo do Acervo Musical da
Colec¢do Vicente Salles”, da Biblioteca do Museu
da Universidade Federal do Pard (UFPA), criado
em 2008. Apenas a secdo de partituras editadas
foi analisada, desconsiderando-se as fontes
documentais manuscritas, para identificar os
estilos e géneros musicais que predominaram
naguele periodo.

A pesquisa documental se baseou em uma
abordagem qualitativa, utilizando como fonte
a Colecdo Vicente Salles, além de estudos de
tedricos com base em Bourdieu (2007), Sarges
(2002), Salles (1969; 1980; 2007; 2012; 2016),
Vieira (2001; 2012), entre outros autores que
exploram a histdria cultural do Para. Tais estudos
contribuiram para a contextualizacdo e analises
sobre a influéncia do declinio econémico nas
praticas musicais, destacando como os géneros
e estilos preferidos pelos compositores refletiam
as mudancas sociais e politicas da época.

Portanto,buscou-sefavorecerumolharampliado
sobre os modos de vida, preferéncias artisticas
e ideias estéticas que moldaram a producdo
musical e que revela a complexa relacdo entre
cultura e sociedade nesse contexto histdrico. Ao
abordar esses documentos, a pesquisa procura



ser um contributo para compreensdo referente
as transicdes culturais e hdbitos sociais que
refletem o consumo musical em Belém durante
o periodo de decadéncia da Belle Epoque.

O presente artigo foi estruturado em trés partes.
A primeira parte aborda a Belém musical do
século XX, fazendo referéncia ao urbanismo que
forjou o desenvolvimento de praticas musicais
para uma elite intelectual, a importacdo cultural
de matriz europeia e os processos de decadéncia
observados no periodo em que Belém deixou
de ser a capital da borracha. A segunda parte
discute sobre as producdes musicais em Belém,
com foco nas partituras publicadas entre 1912 e
1940, selecionadas a partir da Colecdo Vicente
Salles. Por fim, na terceira parte, elaborou-se
reflexdes sobre o gosto musical a partir dessas
publicacBes musicais.

A BELEM MUSICAL DO INiCIO DO SECULO
XX: DA CONSTRUCAO A DECADENCIA DA
BELLE EPOQUE

No final do século XIX e inicio do XX, Belém
do Pard e outras cidades brasileiras passaram
por transformacdes influenciadas pela cultura
europeia, especialmente a francesa. Sarges
(2002) afirma que "a formacdo dessa nova
elite intelectual, posteriormente, além de
contribuir para o aumento dos profissionais
liberais, concorreu também para a introdugdo
de novos habitos de vida" (p. 82). Este processo
consolidou-se em Belém, a partir da dindmica
cultural favorecida na cidade, destacando-
se pelo acentuado crescimento econdmico
promovido pela inddstria da borracha e pela
facilidade de importacdo decorrente do acesso
portudrio aberto as influéncias internacionais.

O perfodo da Belle Epoque proporcionou uma
remodelacdo urbana e cultural na cidade, “a
paisagem de Belém fora modificada, sendo
aguele momento um verdadeiro paradigma
na urbanizacdo de uma das mais importantes
cidades da Amazo6nia" (Barros; Serra, 2018, p.
210). Vieira e Souza (2013) consideram que essa
transformacdo na paisagem de Belém:

[...] inclufa desde a arquitetura urbana aos trajes
e hdbitos sociais dos cidaddos, neste ultimo caso,
incluia-se a frequéncia ao teatro e depois também
ao cinema, ndo era de se esperar que a populacao
local realizasse, percebesse e correspondesse
tal como se fazia na Europa, face as diferencas
entre os contextos de producdo e “re"producao,
que aqui escapa a mera repeticdo, mesmo que
se considere ser entdo desejada (Vieira; Souza,
2013, p. 212).

Ainda que a cidade manifestasse os esplendores
de uma vida social luxuosa, Sarges (2002, p. 19)
aponta que este cendrio de ostentacdo para as
elites, escondia as precdrias condicdes vividas
pela maior parte da populacdo, com limitacdes
guanto ao acesso referente aos beneficios
trazidos por esse desenvolvimento. A autora
afirma que:

A formacdo dessa nova elite intelectual,
posteriormente além de contribuir para o
aumento de profissionais liberais, concorreu
também para a introducdo de novos habitos de
vida. Os donos de seringais, na maioria, moravam
na cidade, atraidos pelo conforto que esta lhes
oferecia, experimentando os prazeres da Belle
Epoque, sem, contudo, distanciarem-se de seus
barracdes (Sarges, 2002, p. 82).

Observava-se, neste periodo, um momento de
grandes investimentos industriais e urbanos,
base para a ostentacdo de poucos, configurava
uma vida luxuosa sob altos custos em relacdo
a vida cultural. Claramente contrastando com a
realidade periférica, de vida social mais simples.

Parte do excedente que se originou da economia
gomifera foi investido no setor publico na area
do urbano, com o calgamento das ruas da cidade
com paralelepipedos de granito importados de
Portugal, com a construcdo de prédios como
o do Arquivo e Biblioteca Publica, Teatro da

Paz, além de outros, e a prépria expansdo da
urbe com a ocupacdo das terras altas pelas
familias ricas, favorecendo a criacdo de
novos bairros como Batista Campos, Marco,
Nazaré, Umarizal, onde a elite pode construir
suas confortdveis casas, bem distantes do
abafado bairro comercial (Sarges, 2002, p.
52).
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Esses investimentos realizados pelos “bardes
da borraca"? trouxeram edificacdes de projetos
arquitetdnicos grandiosos, como o Theatro da
Paz, o primeiro erguido com recursos publicos
desde as primeiras tratativas em 1820 para
edificacdao de um de um teatro provincial (Souza,
2010, p. 100).

O periodo da Belle Epoque marcou Belém como
a “capital da borracha"”, por um cenario urbano
gue pode ser apreciado até os dias de hoje.
Dessa forma, a cultura, importada da Europa,
ainda pode ser acessada na prépria paisagem
da cidade, contemplando-se os investimentos
realizados pelas instituicbes governamentais
nesse passado marcante da economia. Nesse
contexto, o TheatrodaPazserevelacomoespaco
de transmissdo de praticas musicais da época,
frequentado para a apreciacdo de concertos
executados por artistas e musicos de outros
paises, bem como construcdes residenciais que
foram “inspiradas no Art Nouveau, com azulejos
de Portugal, colunas de marmore de Carrara e
moveis de ebanistas franceses" (Sarges, 2002,
p. 82).

Segundo os estudos de Salles (1980) e Vieira e
Souza (2013), nesse periodo, o ensino de artes
musicais constituia-se através da musica erudita
europeia e culminou com a inauguracao Theatro
da Paz, em 1878, como espaco de difusao
dessa musica. Bem como a criagao do primeiro
conservatério local, em 1895, como espaco de
preservacdo da musica erudita europeia por
meio do ensino.

As praticas musicais eram relacionadas a
um contexto erudito, importado e pouco
regionalizado, marcando um momento cultural
mais ligado ao ambiente Europeu do que ao que
emergia na regido. O intuito era dar retorno a
cidade de Belém e contribuir para o movimento
musical da cidade, com as prdticas de musicos e
professores de musica.

De acordo com os estudos de Vieira (2001)
e Maia (2010), na mesma proporcao que
chegavam musicos estrangeiros na cidade, havia
investimento do governo para que musicos da
terra se qualificassem no exterior, para que
acessassem a cultura europeia e trouxessem de
volta o que aprendiam.
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Nesse cendrio de fortalecimento da erudicdo
na cidade de Belém, ligado aos investimentos
da borracha, houve a criacdao de "“sociedades
musicais e as casas editoras, litografias e
tipografias” (Vieira; Souza, 2013, p. 209).
Estudava-se piano cldssico e canto, sendo
relevante citar a importancia da formacdo dos
musicos através do Instituto Estadual Carlos
Gomes, atuante desde o final do século XIX,
entdo denominado Conservatério de Mdusica,
ligado a Academia de Artes.

Além disso, surgiram novos espacos que
passaram a gerir a continuidade de encontros
dessa sociedade que emergia, como os cafés e
o Cinema Olimpia, inaugurado em 1912 (Sarges,
2002, p. 52). Seqgundo Veriano (2012, p. 27),
no Cine Olimpia “ficavam ‘duas orchestras’ ou
conjunto musical: uma que recepcionava 0s
frequentadores entretendo quem chegasse; e
outra debaixo da tela, acompanhando a acao
dos filmes mudos”. O advento do cinema marca
o periodo de declinio da d6pera e o periodo de
decadéncia da Belle Epoque.

Durante a Belle Epoque duas presencas
importantes devem ser destacadas: a dos
trabalhadores, envolvidos na construcao das
obras do centro da cidade, com os incentivos
do governo e a das mulheres, abastadas ou ndo.
Além da urbanizacdo do centro, Sarges (2002,
p. 24) destaca que “[...] as estradas de ferro
internacionalizaram ndao somente o capital,
mas a fome, a miséria, as epidemias e a propria
morte".

Quanto as mulheres da sociedade burguesa,
foram atribuidos os lugares de gquardids dos
lares, colocando-as como disciplinadoras e
modeladoras de habitos que eram “importados”,
a fim de preservar a continuidade da ostentacao.
Assim, Colares de Souza (2020) observa que:

Os modos sociais voltados para o incremento
cultural do cultivo de géneros e estilos musicais
da época promoveram a criacdo de praticas
sociais que circunscreviam as praticas femininas
nos espacos publico e privado. Nesse sentido,
visibilizar a presenca da mulher e sua condicdo
no cotidiano doméstico (privado), bem como no
politico (publico), por meio das representacfes
de praticas e comportamentos observados nas
fontes documentais coletadas em fotos, folhetos,



anuncios na imprensa local e relatos orais das
entrevistadas expressam a heranca da cultura
burguesa no que se refere a educacdo feminina
(Colares de Souza, 2020, p. 58).

Mulheres e criancas de classes pobres
trabalhavam na producdo industrial, no
artesanato, na cozinha. Essas mulheres,

eram marginalizadas e o acesso a vida social
era somente pelos servicos prestados, pois
“eram vitimas de maiores preconceitos de
uma sociedade que menosprezava o trabalho
doméstico e qualquer forma de organizacao
voltada para a economia de subsisténcia”
(Sarges, 2002, p.30). Corroborando com essas
ideias, Bourdieu (2007) pontua que as regras de
condutas entre sexo e classes confirma o que
ocorria nesta época:

A ritualizacdo das praticas e depoimentos, que
pode ir até a estereotipizacdo, e, em parte, um
efeito da aplicacdo rigorosa do principio de
conformidade: um homem de idade madura que
estd visitando alguém deve aceitar uma bebida,
do mesmo modo que uma mulher da mesma
idade que usasse um vestido curto demais seria
severamente, até mesmo, cruelmente, censurada
(por meio de piadas, de brincadeiras pelas costas,
etc.) (Bourdieu, 2007, p. 357).

Para estes homens e mulheres, a Belle Epoque
diferenciava-se pela linguagem, vestudrio e
acesso a educacgdo. Os filhos de familias de
classes altas eram enviados para estudar na
Europa, diferente do que ocorria com as classes
menos abastadas. Os esplendores serviam para
ofuscar a visdo de uma realidade mais profunda.
Nesse sentido, Coelho (2016) afirma que naquela
época:

Também sobressaira o ideal da cidade planejada,
limpa e higiénica, o encobrimento da pobreza e
da mendicancia, a sociabilidade mundana. Mesmo
com a presenca da mendicancia, como na Paris
de Baudelaire, os sujeitos sociais da belle époque
investirdo no sentido de reservar os centros da
vida urbana e mundana para si (Coelho, 2016, p.
145).

Havia, portanto, diferencas nas aquisicdes de
uma cultura que se apresentava a sociedade

da época. O capital cultural, no conceito
levantado por Bourdieu (2007), era o europeu.
Tanto o periodo da Belle Epoque quanto o seu
processo de decadéncia proporcionaram um
enriquecimento cultural relativo as préticas
de criacdo. Os investimentos realizados com
0 objetivo de trazer uma cultura europeia
promoveram o acesso, mesmo indiretamente,
as diversas classes sociais.

O final da Belle Epoque em Belém foi
marcado, principalmente, pela queda da
economia, desencadeada por um processo de
desvalorizacdo da borracha natural. “Belém
deixou de ser a capital da borracha; e apesar
disto, o urbano configurado ao longo dos séculos
permaneceu em novas condi¢cdes e com outras
caracteristicas" (Sarges, 2002, p. 52-53).

Foi necessdria uma nova abertura quanto a
natureza de producdes. Nas artes restaram
os lamentos e os dissabores desse momento
gue deram vazao a um novo desenvolvimento
literario e artistico, uma vez que "o governo da
época ja ndo se empenhava em prestar favores
aos empresarios do teatro lirico” (Salles, 2012,
p. 49). Assim, emergia uma nostalgia sobre os
novos modos de expressdes. Natransicdoentrea
vivéncia da Era de Ouro e o que viria em seguida.
As artes, de modo geral, foram marcadas pelo
didlogo entre os mundos europeu e brasileiro.

A decadéncia da Belle Epoque suscitou novos
modos de expandir os circuitos musicais. Os
musicos paraenses buscaram se agrupar a
fim de evitarem a dissolucdo da producao
paraense. A prdtica da musica potencializou
0s modos de reinvencdo e proporcionou, de
forma colaborativa, maneiras de consumacao
de um gosto bem aceito pelo publico. Variadas
classes artisticas se uniram a fim de preservar
a cultura trazida com uma nova aparéncia. Sem
0s mesmos investimentos, os mdsicos passaram
de um publico disposto a contemplar as grandes
Operas para os que optavam pela musica mais
aproximada da realidade local.

Mudou-se o cendrio urbano para todos os que
eram favorecidos pela borracha, em Belém
do Para. Importante mencionar tal mudanca
impactou todo o pais, pois mesmo que
existissem caracteristicas especificas sobre as
causas da suspensdo da vinda das companhias
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estrangeiras para o Brasil, pode-se entender que
o contexto ia além da realidade interna, contida
nas regides do pais. “Com a eclosdo da Primeira
Guerra Mundial a situacao do investimento e da
producdo local mudou, uma vez que diminuiu
a circulacdo das companhias estrangeiras pelo
pais e pela cidade. [...]" (Moraes; Fonseca, 2012,
p.120).

Com base na instabilidade sofrida pelo pais, o
nimero de musicos populares aumentou na
cidade de Belém e, consequentemente, também
asparceriasentreosartistasdasvariasnaturezas.
Pb6de-se observar que artistas musicos que
receberam formacdo erudita, sairam da cidade,
e 0S que permaneceram continuaram a produzir
seja com suas performances ou através de suas
composicdes.

AS COMPOSICOES MUSICAIS EM BELEM NO
PERIODO DA BELLE EPOQUE DECADENTE

As partituras musicais estudadas neste
trabalho fazem parte da realidade histérica e
social do periodo de 1912 a 1940 e circulavam
na cidade de Belém do Pard. Tais fontes foram
selecionadas a partir do catdlogo de partituras
editadas pelo Projeto Recuperacdo e Difusdo
do Acervo Musical da Cole¢do Vicente Salles
da Biblioteca do Museu da UFPA, compostas
por compositores paraenses gque compunham o
circuito da industria cultural da época.

A Colecdo Vicente Salles é considerada o mais
importante acervo sobre o estudo da musica,
do folclore, do negro na Amazonia, do ludico
e da cénica paraense. Essa colecdo foi a fonte
norteadoraparaqgue estapesquisaprosseguisse.
Na colecdo, constam partituras, discos, LPs,
CDs, fitas de rolos magneto fbnicas, fitas
cassete e VHS. Sdo cinco estacdes disponiveis
a0 publico interessado e estd localizada no
Museu da Universidade Federal do Para. Ainda,
importante destacar que na colecdo, adquirida
pela UFPA em 1993, encontram-se verdadeiras
reliquias, além de reunir mais de um século de
composicdes, sejam editadas ou manuscritas,
nacionais ou internacionais.

Foram verificadas 118 partituras editadas de
46 compositores da época da decadéncia da
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Belle Epoque em Belém (1912-1940). O periodo
de recorte desta pesquisa foi escolhido a partir
da definicdo de Salles (2016), que estabeleceu
esse periodo como sendo o de decadéncia. A
partir de critérios adotados para as partituras
levantadas, foram selecionadas 65 obras de 36
compositores.

Nas partituras encontradas, nem todas as
referéncias descritas estavam com as mesmas
informacdes contidas no catdlogo de partituras
editadas pelo Projeto Recuperacdo e Difusdo
do Acervo Musical da Colecdo Vicente Salles.
Algumas estavam sem a capa, outras partituras
estavam em manuscrito ou em cdpias de
transcricdes manuscritas de partituras editadas
pelo préprio Vicente Salles, sob a forma de
micro edi¢Bes, e ndo fizeram parte dos critérios
de inclusao desta pesquisa, pois este estudo
concentrou-se somente em partituras editadas
e publicadas.

A pesquisa junto a Biblioteca depositaria
da Colecdo Vicente Salles atendeu
satisfatoriamente a expectativa de qualidade
e quantidade da documentacdo solicitada,
pois, com o auxilio da tecnologia, o acesso foi
facilitado e a equipe esteve sempre a disposicdo
do usudrio, foi possivel realizar uma leitura
nitida das partituras impressas. Importou
para esta pesquisa o acesso as informacdes
do contexto referente ao periodo de producado
dos compositores, conforme foi mencionado
anteriormente.

As partituras pesquisadas seguiram um curso
no campo sociolégico e histérico. A partir de
uma perspectiva histdrica se tem a preservacao
do valor dos documentos arquivados, como diz
Le Goff (1990, p.10): “[...] desde a Antiguidade, a
ciéncia histdrica, reunindo documentos escritos
e fazendo deles testemunhos, superou o limite
do meio século ou do século abrangido pelos
historiadores que dele foram testemunhas
oculares e auriculares [...]".

Assim, o processo de escolha e pesquisa de
partituras editadas e publicadas no periodo da
decadéncia da Belle Epoque tornou possivel
uma melhor compreensdo sobre o gosto musical
produzido e apreciado, bem como as influéncias
sobre os géneros musicais encontrados a partir
do contexto que cercava o periodo de publicacdo



ANO PARTITURAS COMPOSITORES
1912 Olympia - Cinema Clemente Ferreira Junior
1913 Liga de socorro mutuos Rosa De Jesus Monteiro Dos Santos
1914 S. Jodo Theophilo Dolor Monteiro Magalhaes
Polichinello Djalma Pantaleao
Garoto Raffaello Segré
1915 Hymno [sic] do Tricentendrio da José Domingues Branddo
Fundagéo de Belém
E impossivel [sic]... Clemente Ferreira Junior
1916 Club Mozart José Candido Da Gama Malcher
Hymno [sic] do Paysandu Sport Manoel Luiz De. Paiva
Club
Cancdo Sportiva [sic] Militar Sport Arthur Napoleao Soares
Club
1917 Hymno [sic] a Bandeira Nacional José Domingues Branddo
Reveil do Pritemps A. Scassola
1918 Hymno [sic] da Escola “Carlos Antonia Rocha Castro
Gomes”
Argos Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Hymno [sic] do Instituto Lauro Cincinato Ferreira Souza
Sodré
1919 Hymno [sic] Rio Grandense do José Domingues Brandao
Norte
Ninguém se iluda [sic] Cincinato Ferreira Souza
1920 Belemzinho [sic] Belemzinho Junior
Amor de cysnes [sic] Clemente Ferreira Junior
Majestic Palace. Op. 30 Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Eh! Qua... Cyrillo Silva [Antonio Cyrillo Da Silva]
1921 A Semana Olindina Cardoso
Uma Prece Julia Das Neves Carvalho
Cruzador “Bahia” Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Primeira Inspiracdo Gentil Puget
Procura, meu bem, procura Cyrillo Silva [Antonio Cyrillo Da Silva]
1922 Bella Ydra Alipio [Alipio Cezar Pinto Da Silva] Cezar
Palace Theatre Waldemar Bastos Godinho
1923 Cha de gramofone Raimundo Pinto de Almeida
Cinco a um! Olindina Cardoso
Hymno no do Centendrio [sic] Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Paraense
1924 Namorados Raimundo Pinto de Almeida
Pinga... mas ndo vinga Raimundo Pinto de Almeida
Jazz-mania Waldemar Magalhdes Lima
Palhaco Waldemar Magalhdes Lima
Segredinho Renée Novaes
1925 Saudades de minha terra Zilda Lacroix Matta Bacellar
Salvagdo Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Redempc¢ao Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
As Claras Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
1926 Quando a mulher quer... Raimundo Pinto de Almeida
O meu Balao Jorge Chaves Camacho
Belém Musical. Op. 275 Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
La Doma Pedro Polito
1927 Hymno [sic] do Empregado do José Domingues Brandao
Commercio [sic]
Alianca [sic] liberal Theophilo Dolor Monteiro Magalhaes
Soffrer [sic]! Trabalhar! Vencer! Theophilo Dolor Monteiro Magalhdes
Choro [sic] Sertanejo Isaias Oliveira Da Paz
1928 Saudades d’lwaldo Zita Bentes (Maria De Campos)
1930 Miss Pard Pequenino [Washington De Oliveira Costa]
Preludio. Op.16 Camerino Salles
Se mamde deixd Cyrillo Silva [Antonio Cyrillo Da Silva]
1933 Sassariqueira Pequenino [Washington De Oliveira Costa]
Redempcao Jodo B Dos Santos
1934 Hymno Magalhdes Barata Gentil Puget
1935 Virgem de Nazareth Theophilo Dolor Monteiro Magalhaes
No duro Ildefonso Norat
1936 Feliz com o teu amor [sic] Theobaldo Fernando Scerni
1937 Preludio e Fuga (Ré menor) Paulino Chaves [Paulino Lins De Vasconcelos
Chaves]
1938 Papae [sic] ja me contou... Theophilo Dolor Monteiro Magalhaes
1939 Ail Que dor [sic] no coracdo Raymundo Satyro De Mello; Manoel Moreira
1940 Madame Satan Raymundo Satyro De Mello; Manoel Moreira

Leonor

Chiquinho; Alvarenga Salles

Romance de uma caveira

Chiquinho Salles; Alvarenga; Ranchinho

Melhorou muito...

Chiquinho Salles; Alvarenga; Ranchinho

Quadro 1 - Partituras
selecionadas do acervo
de partituras editadas da
Colecdo Vicente Salles.
Fonte: Elaborado pelas
autoras, 2019.
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das partituras.

A andlise das partituras, a partir de seus
compositores, tem a importdncia de enfatizar
suas vivéncias na cidade de Belém, no periodo
definido. Foram verificados o género, o ano
e as observacOes que constam nas edicdes,
sendo importante destacar que - nos estudos ja
realizados por Vieira (2012) no mesmo acervo
- tais partituras tém "“permitido flagrar rotinas
musicais que correspondem apenas a algumas
das praticas de alguns grupos sociais da cidade,
nas primeiras décadas do século XX. [...]" (Vieira,
2012, p. 156).

Percebeu-se a grande influéncia erudita no
conjunto  documental selecionado, sendo
identificadas quarenta (40) composicbes para
piano, vinte e quatro (24) para canto e piano e

uma (1) composicdo para violino e piano.

REFLEXOES SOBRE O GOSTO MUSICAL A
PARTIR DAS PUBLICAGCOES DE 1912 A 1940

Considerando as observacdes levantadas
anteriormente e a andlise do conjunto
documental, pdde-se identificar as influéncias
absorvidas pelos compositores paraenses que
tiveram suas composicdes publicadas entre 1912
e 1940. Neste processo de andlise, as partituras
encontradas colocardao o leitor em lugar de
apreciador dos habitos, linguagens e modos que
propagam a ideia de um consumo associado as
guestdes que emergiram no periodo abordado.

No periodo da decadéncia da Belle Epoque,

Géneros Quantidades
Valsa (lentas, sentimental e funebre) 15
Hymno 9
Marchas 7
Samba
(samba, samba cancdo, samba regional e samba carnava- 7
lesco)
_ Tango _ v
(Tango, Tango Milongo, Polka-Tango, Tanguinho)
Fox-Trot 4
Schottisch 3
Marchinhas de Carnaval 2
Fox-shimmy 1
One-step 1
Polka 1
Ragtime* 1
Preludio e Fuga 1
Gran-rancheira 1
Cancao 1
Prelddio
Maxixe 1
Canconeta infantil 1
Baixa qualidade de imagem 1

Tabela 1- Géneros Musicais de Obras Editadas que circularam em Belém entre 1912 e 1940.
Fonte: Elaborado pelas autoras, 2019.
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um fator imprescindivel para que ocorressem
as edicBes e publicacdes das partituras foi a
existéncia de casas editoras da época. De acordo
com Salles (2007; 2016), sobre as casas editoras,
0 processo de impressdo antecede a impressdo
local, e o processo de edicdo, impressao e
publicacdo das primeiras partituras na cidade
ocorreu por volta de 1870, com Carlos Wiegandt.

Nesse processo de formacdo de casas editoras,
pode-se destacar as principais da época:
Empdrio Musical, Livraria Bittencourt, Editora
Guajarina, Belém Musical, Editora Magione,
Campassi e Camin, Livraria Globo e Grafica do
Comércio. Quanto as demais editoras que foram
identificadas, percebeu-se que as publicacdes
se referem a revistas ou fasciculos como: A
semana, Caraboo e O Ensino. Algumas foram
produzidas em outro estado.

E importante mencionar que entre as partituras
selecionadas, algumas se encontravam sem
dados sobre a editoracdo. Dessa forma, foi
necessario cruzar os dados com a obra Mdsica e
Mdsicos do Pard (Salles, 2007; 2016), verificando
as biografias de seus autores, guando constavam
nessas informacdes as datas de publicacdo, bem
como os dados da presencga dos compositores na
cidade em Belém. A pesquisa sobre a biografia
dos compositores também foi importante para
gue se confirmasse a presenca e atuacdo deles
na cidade no periodo destacado.

Foi possivel perceber que os géneros musicais
eram bastante diversificados, com um maior
nimero voltado para o estilo popular, como:
valsas e variacdes do estilo (lentas, sentimental
e funebre); marchas e marchinhas de carnaval;
sambas e variacdes (samba cancdo, samba
regional e samba carnavalesco); fox-shimmy;
fox-trot; tango (polka-tango e milongo); polka;
hinos; entre diversos géneros.

E possivel observar que a escolha preferida
entre os compositores foi a valsa. Fato que
confirma a influéncia erudita na formagdo dos
compositores, pois apesar de ser considerado
um género musical de origem popular europeia,
considera-se um género que pode variar de
simples a rebuscadas composicdes em sua
estrutura musical. Também podde-se perceber
que foi uma época com marcas governamentais
evidentes, valorizando figuras politicas e

militares. Nesse sentido, identificou-se nove
hinos e sete marchas entre as composicdes
analisadas.

Quanto as composicdes com géneros mais
populares, observou-se que havia uma forte
diversidade como samba (sete partituras) e
tango (sete partituras), além de géneros como:
fox-trot, fox-shimmy, schottisch, one-step,
polka, ragtime, preltdio, prelddio e fuga, gran-
rancheira, cancao, maxixe, canconeta infantil, e
uma sem identificacdo devido a baixa qualidade
da imagem na edicado.

Para uma melhor percepc¢do sobre o entorno
sociocultural e o processo de producdo das
partituras, foram destacadas e consideradas
as partituras que, além das composicdes,
incluem propagandas locais sobre os servicos e
entretenimentos da época. Entre as partituras
selecionadas, encontramos seis compositoras
e 30 compositores com partituras editadas
e publicadas. A valsa foi o género gue mais
apareceu entre as composi¢cdes bem como o
piano é o instrumento predominante, muito
provavelmente pelo estudo pianistico formal de
homens e mulheres daquela época.

A maior producdo de partituras editadas e
publicadas foi realizada por homens, sendo que
do total das partituras selecionadas, 58 foram
publicadas por 30 compositores homens (com
24 composicdes para canto e piano, 33 somente
para piano e uma para violino e piano) e sete
composicdes publicadas por seis compositoras
mulheres (com seis composi¢des para piano e
uma para canto e piano).

Os géneros que foram identificados entre as
composi¢cdes dos homens foram: doze valsas,
oito hinos, sete marchas, cinco sambas, quatro
tangos, quatro fox-trot, trés Schottisch, duas
marchinhas, um maxixe, uma canconeta infantil,
umacanc¢do, um samba-cancado, umtango-choro,
uma polca-tango, um tango, um fox, uma gran-
rancheira, um preltdio e um prelddio e Fuga, um
one-step e uma partitura na qual ndo foi possivel
identificar o género devido a qualidade baixa da
imagem.

Entre as composicdes das mulheres, os géneros
identificados foram: duas valsas lentas, uma
valsa, uma polca, um hino, um ragtime e
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Figura1-Imagem da Capa e excerto da polca para piano Liga de Socorro Mutuos, de Rosa de Jesus
Monteiro dos Santos, 1913.
Fonte: Acervo de partituras editadas da Colecdo Vicente Salles.

um samba. Contudo, ao observar o ano das
publicacBes, ndo se pode dizer que a valsa é o
género de preferéncia, pois em um recorte de
tempo consideravel, de 1912 a 1940, as edicdes
foram relativamente esparsas. Entdo, tém-
se outros estilos como a polka, hino, ragtime
samba publicados durante esse periodo. Neste
periodo, ainda podemos identificar a influéncia
politica do pais sobre os comportamentos
sociais e os reflexos nesse ramo composicional,
pois o nimero de marchas e hinos encontrados
foram consideraveis. Em Belém, no Pard, os
titulos de composicdes como, por exemplo, as
dos compositores Theophilo Magalhdes, José
Domingues Branddo, Gentil Puget, entre outros,
também levam a identificar a conjuntura que
0 pais passava. Como exemplo, temos: Alianca
liberal, Hymno Magalhdes Barata e Hymno do
Instituto Lauro Sodré, entre outras marchas.

Neste processo de analise, foi possivel associar a
temdticadotitulodacomposicdoaspropagandas
do comércio local. Em uma burleta, isto é, uma
comédia, no texto de Indio Corréa e na musica
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do compositor Raimundo Pinto de Almeida foi
possivel observar uma propaganda sobre uma
bebida regional, o “Guarand Amazonia”, cuja
propaganda impressa na edi¢cdo da partitura
diz: "Quando a mulher quer..., diz o Anastacio,
e com muita razdo, ndo ha outro remédio a
nao ser fazer a sua vontade, acompanhando-a
a tomar o saboroso GUARANA AMAZONIA".
Nas entrelinhas dessa inscricdo, observada
nesta edicdo, intui-se que esta propaganda se
direciona para os homens, que concentravam o
poder de compra dessa época. O consumidor da
partitura era chamado, através destes andncios,
ao interesse de usos que o atualizassem em
sua vida social como roupas e acessoérios que
compunham o traje para estar bem vestido.

ComposicBes de partituras publicadas que
se voltavam para a religiosidade, como as
composicdes de Paulino Chaves, Thedphilo de
Magalhdes e Julia Neves Carvalho, ilustravamem
suas capas elementos voltados a sua tematica. A
figura sequinte refere-se a capa da partitura da
musica “Virgem da Nazareth” de Theophilo de



Figura 2 - Capa e partitura da valsa para piano Virgem de Nazareth, de Theophilo de Magalhdes
Fonte: Acervo de partituras da Colecdo Vicente Salles.

Magalhdes.

Desta feita, importante mencionar que as
partituras pesquisadas possuem grande valor,
frente ao processo de construcdo da histéria
da mdusica no Pard. Os diversos olhares
funcionam como um mosaico e proporcionam
interpretacdes ou releituras sobre o aspecto
subjetivo e coletivo desse conjunto documental.

CONSIDERACOES FINAIS

A realizacdo desta pesquisa buscou destacar
aspectos relacionados aos periodos de
prosperidade e decadéncia da Belle Epoque
em Belém, no que tange a producdo musical
observada por meio da circulacdo de partituras
entre os anos de 1912 e 1940. Do ponto de vista
da musicologia, favorecendo uma abordagem
interpretativa, foi possivel adentrar mais
sensivelmente aos aspectos histéricos e
sociolégicos. Assim, a partir das ideias iniciais
e do anseio em trabalhar acerca de questdes
relativas aos aspectos histéricos da musica no

Para, emergiu o desejo de compreender quais
os efeitos dos processos de desenvolvimento
e declinio econdmico do periodo ao qual esta
pesquisa se empenhou a estudar, no gosto
musical de compositores paraenses, a partir
da investigacdo das producdes composicionais
analisadas.

Para isso, foi fundamental descrever os
processos do periodo da decadéncia da Belle
Epoque em Belém do Pard compreendidos
entre 1912 e 1940, buscando relaciond-los aos
contrastes da riqueza econbmica produzida
durante a virada para o século XX, para entdo
perceber a predomindncia de géneros e estilos
eleitos pelas mulheres e homens paraenses,
guanto as suas composicdes publicadas em
partituras editadas no periodo de recorte da
pesquisa. Destarte, formou-se um processo
de construcdo de conhecimento de maneira
desafiadora diante da grande importancia do
periodo histérico e de inUmeros acontecimentos
gue percorreram o periodo que impactam nas
formas de consumo e producdo musical local. A
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rigueza de informacdes que emergiu dos dados
observados nas obras estruturou a base para
o desenvolvimento do presente estudo, que
iluminou um conjunto de partituras de géneros
musicais de cunho popular que circulavam em
Belém.

Sobre o processo deste levantamento pode-se
dizer que o valor da histéria e suas influéncias
- fatos que atravessam geracBes e marcam
a sociedade, e ndo somente acontecimentos
corriqueiros, mas transicdes importantes que
levam a uma mudanca condicionada pelo sistema
de disposicOes e habitos culturais - despertou
um olhar mais atento para a realidade local que
compunha as questdes sociais e politicas do
entorno dessas composicdes.

A realidade da decadéncia da Belle Epoque
em Belém, proporcionou um olhar para as
potencialidadesdacidade, semexcluirarealidade
ambivalente do progresso e da urbanizacao,
principalmente nas regides centrais da cidade,
onde as aglomeracdes mais aconteciam.
No café, no bar, no teatro ou no cinema, a
sociedade paraense artistica vivenciou, sem
lacunas, suas expectativas de forma nostdlgicas
ou progressistas. A mudsica, bem como a poesia
e outras formas de arte, sempre podia ser
encontrada e apreciada de variadas formas,
adequando-se ao contexto em que era inserida.
Os investimentos governamentais realizados
contribuiram para um desenvolvimento do
circuito da musica entre as artes, configurando
um modelo quanto ao perfil dos profissionais
que foram formados no periodo da Belle Epoque
e posterior decadéncia.

A respeito das producdes musicais na Belle
Epoque decadente, também foi importante
verificar a mobilizacdo das casas editoriais
existentes, ndo somente em Belém, mas em
todo o pais, sendo possivel perceber que
uma editora complementava outra. Enquanto
uma responsabilizava-se pelas impressoes,
outras pela editoracdao e publicacdo, em um
tempo em que ainda existiam limites técnicos
para esses processos. Os géneros e os gostos
dos compositores da época da decadéncia,
definida entre o periodo de 1912 a 1940,
demonstram o quanto Belém possuia marcante
formacdo erudita, com cunho popular bastante
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evidenciado. Desta feita, despertou-se um olhar
mais atento para o contexto histérico e politico
gue a cidade vivenciava. Esses foram, portanto,
processos importantes que ndo devem ser
descartados para a compreensao das producdes
destacadas nesta pesquisa.

Enfim, os registros histéricos em forma de
partituras permitiram acessar um periodo
histérico de transicdo de riguezas e ostentacdes
para uma arte de influéncia modernista. Outras
obras consideradas perdidas nas catalogacdes
de Vicente Salles (2010; 2016), bem como
outras manuscritas, embora prescindiveis
nesta pesquisa, ndo perdem seu valor histérico,
proporcionando ideias para que outros trabalhos
sobre as obras musicais de compositores
paraenses sejam suscitados.
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Notas

1 Este estudo é um recorte de fontes investigadas
para uma pesquisa iniciada na gradua¢do, com
desdobramentos no mestrado, em andamento, no
ambito do Programa de Pds-graduacdo Profissional
em Musica da Escola de Mdsica da UFPA.

2 O periodo de 1912 a 1940 é representativo da
decadéncia da Belle Epoque em Belém, de acordo com
Vicente Salles, na Obra Mdsica e Musicos do Pard (2016).

3 Sarges (2002) denomina de "“novos ricos” os politicos
burocratas que eram os seringalistas (bardes e coronéis
da borracha, comerciantes e financistas, bem como
profissionais liberais com formacdes europeias que
exigiam a modernizacdo da cidade.

4 Na publicacdo original o termo "Ragtime" estd
grafado “Rang-time".
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A PESQUISA NA FORMACAO DOCENTE EM MUSICA:
UMA ANALISE TEMATICA DOS TCCS DA LICENCIATURA EM

MUSICA

TITLE OF THE PAPER IN ENGLISH:

RESEARCH IN MUSIC TEACHER EDUCATION: A THEMATIC ANALYSIS OF
UNDERGRADUATE THESIS PROJECTS IN MUSIC EDUCATION

Resumo

O artigo apresenta uma pesquisa sobre as dreas
de concentracgdo, tematicas e linhas de pesquisa
dos Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCCs) da
LicenciaturaemMusicadaUniversidadedoEstado
do Parad - UEPA, Campus | - Belém, produzidos
entre 2017 e 2022. O objetivo da pesquisa foi
identificar as tematicas abordadas, verificar o
alinhamento com as linhas de pesquisa do curso
e organiza-las de acordo com essas diretrizes.
A pesquisa, de abordagem quanti-qualitativa e
documental, utilizou o acervo virtual de TCCs
organizado pelo Grupo de Estudo e Pesquisa
em Mdusica (GEPEM/UEPA) e aplicou a andlise
de conteldo, segundo Gomes (2015) e Bardin
(1977). Os resultados mostram que a maioria dos
trabalhos se concentra na Educacdao Musical. O
estudo pode servir de referéncia para futuros
alunos, auxiliando-os a conhecer as pesquisas ja
realizadas, identificar lacunas e orientar novas
investigacdes.
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Musica; formacdo inicial do professor de musica.
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Abstract

The article presents research on the areas of
concentration, themes, and research lines of the
final papers from the Music Education Bachelor's
program at University of the State of Parad -
UEPA, Campus | - Belém, produced between
2017 and 2022. The objective of the research
was to identify the themes addressed, verify
alignment with the program’s research lines,
and organize them accordingly. The research,
using a quantitative-qualitative and documental
approach, utilized the TCC collection from
Grupo de Estudo e Pesquisa em Musica (GEPEM/
UEPA) and applied content analysis based on
Gomes (2015) and Bardin (1977). The results
show that most works focus on Music Education.
The study can serve as a reference for future
students, helping them understand the research
already conducted, identify gaps, and guide new
investigations.
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INTRODUCAO

A pesquisa académica na educacdo superior tem
um papel de grande relevancia pois, de acordo
com a Lei de Diretrizes e Bases da Educacao
(LDB 9394/1996), dentre os objetivos do ensino
superior, esta: “(...) incentivar o trabalho de
pesquisa e investigacdo cientifica, visando o
desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia
e da criacdao e difusdo da cultura, e, desse
modo, desenvolver o entendimento do homem
e do meio em que vive". A formacdo inicial do
professor é o periodo basilar de construcdo do
conhecimento pedagdgico e cientifico, com a
finalidade ndao apenas de profissionalizar, mas
de dar suporte a uma acdo docente completa,
envolvendo tanto o fazer pedagdgico em sala
de aula como o ato de pesquisar. A pesquisa na
formacdo do educador musical colabora para a
aproximacao da teoria e da pratica (Mota, 2003,
p. 15), observando os mais diversos cenarios
em que a educacdo musical estd inserida,
desbravando-os e garantindo que a formacao
ndao acabe com a entrega da certificacdo, mas
gue ela permaneca, garantindo continuacdo no
ato da pesquisa (Mota, 2003, p. 15).

Na universidade o futuro educador musicaltema
possibilidade de realizar estudos em disciplinas
voltadas para o desenvolvimento da pesquisa,
bem como tem contato com grupos de pesquisa
existentes no curso, iniciando, assim, sua vida
como pesquisador. E nessa etapa que o discente
tem a oportunidade de refletir, organizar
ideias, investigar situacdes, criticar por meio
de leituras e experiéncias dos processos de
ensino e aprendizagem musical, ou qualquer
outro assunto que lhe gere questionamentos
e inquietacBes. A partir dessas inquietacdes,
comeca a construcdo do projeto de pesquisa,
das questdes que irdo resultar no Trabalho de
Conclusdo de Curso (TCC) que é exigido ao final
da graduacao.

O TCC é um componente da atividade curricular
dos cursos de graduacdo, sendo construido ao
longodetodoocursodelicenciatura, colaborando
para uma construcdo de conhecimento. Além
disso, é um trabalho cientifico considerado
como o primeiro contato do estudante com o ato
de pesquisar. No periodo de sua escrita, o aluno
é acompanhado por um orientador que o auxilia
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e direciona na construcdo da sua pesquisa. O
objetivo deste trabalho é vincular e fortalecer
0 processo de formacdo do aluno por meio da
construcdo do conhecimento cientifico da drea

estudada (Severino, 2015, p. 202).

No TCC o aluno apresenta as suas questdes
de pesquisa e as respostas a essas questdes
obtidas durante a investigacdo. De acordo com
Projeto Politico Pedagdgico (PPP) 2016 do curso
de Licenciatura em Musica da Universidade do
Estado do Para (UEPA), o TCC é a culminancia
de uma trajetéria de pesquisa que inicia nos
primeiros semestres e termina ao final do curso
(UEPA, 2016, p. 87-88). Dessa forma, queremos
destacar que os TCCs do curso de Licenciatura
em Musica da UEPA serdo o objeto de estudo
desta pesquisa.

O interesse por esta pesquisa surgiu a partir
do envolvimento com a monitoria da disciplina
Pesquisa em Mdusica, observando as aulas e as
dificuldades dos alunos em compreender melhor
as dreas e tematicas possiveis na pesquisa em
musica, assim como diante de questionamentos
dos préprios alunos na disciplina, como: o que
ja foi pesquisado/escrito até agora no curso?
Onde encontro tais pesquisas? Quais questdes
ja foram respondidas e quais ndo foram?

Como membros do Grupo de Estudo e Pesquisa
em Mdusica (GEPEM), pudemos participar de
discussdes sobre a dificuldade dos alunos em
encontrar materiais de pesquisa, reconhecer
as areas de pesquisa, ter acesso ao que tem
sido pesquisado, entre outras questdes que
culminaram numa proposta de criacdo do
repositéorio de TCCs do curso de Licenciatura
em Mdusica da UEPA, trabalho esse realizado
por dois alunos do grupo de pesquisa e por um
orientador. A criacdo do repositério encontra-
se em andamento e a presente pesquisa visa
contribuir nesse sentido.

A partir da criacdo do repositério a producao
académica poderd ser compartilhada com os
alunos do curso em anos seguintes, servindo
de base para conhecerem o que vem sendo
pesquisado, quais as temadticas, quais os
objetivos daquelas pesquisas, o que ainda
nao foi pesquisado. Além disso, as referéncias
bibliograficas usadas nos TCCs servem como
auxilio as pesquisas dos alunos que ainda



vivenciam esse processo, ampliando seus
conhecimentos acerca do que vem sendo
produzido no curso que estd inserido. Portanto,
esta pesquisa prop0e investigar as dreas de
concentracdo, tematicas e as linhas de pesquisa
em que estdao contidos os TCCs do curso de
Licenciatura em Mdusica da UEPA, produzidos
entre os anos de 2017-2022 do Campus | - Belém.

Este trabalho estd dividido em trés partes: a
primeira parte apresenta a revisdo de literatura
gue traz pesquisas relacionadas aos TCCs
em diferentes instituicdes, tratando sobre a
pesquisa na formacdo docente em musica; a
segunda parte aborda a metodologia utilizada
neste trabalho; a terceira parte apresenta a
andlise dos TCCs por darea de concentragdo da
musica, sequido das tematicas e das linhas de
pesquisa de cada um. Por fim, concluimos o
trabalho fazendo consideracdes a respeito dos
resultados obtidos por esta pesquisa.

REVISAO DE LITERATURA

Durante a revisdo de literatura realizada, foi
possivelperceberumabaixaproducdoacadémica
sobre a tematica de pesquisas na graduacdo em
musica. Em levantamento realizado nos anais
dos congressos e encontros da Associacao
Brasileira de Educacdo Musical (ABEM), foi
encontrado apenas um artigo relacionado ao
panorama das temdticas de TCC no campo da
Mdsica (Diniz; Souza; Broilo, 2021). O texto
apresenta autores que trouxeram conceitos
relacionados a formacgdo do professor de musica,
gue estdao sendo utilizados nesta pesquisa,
assim como uma explicacdo quantitativa de sua
pesqguisa, gue colaborou para a construcao da
metodologia da presente pesquisa. Partindo
da leitura do referido trabalho, foi feita uma
analise das suas referéncias bibliogréficas, na
gual foi encontrado o trabalho de Tavares et al.
(2020), na mesma linha de pesquisa, contudo
esse artigo é de outra drea, a Educagdo Fisica. O
trabalho colaborou para a construcdo da parte
metodoldgica, expondo seus dados percentuais,
utilizando tabelas e colaborando com outros
trabalhos encontrados em sua referéncia
bibliogréfica.

Em levantamento realizado nos anais da Il

Jornada de Etnomusicologia da Universidade
Federal do Pard (UFPA), encontramos o trabalho
de Chada e D'Albuquergue (2015), que se refere
as prdticas musicais no Pard e envolve uma
pesquisa nos TCCs do Curso de Licenciatura
em Musica da UFPA, no qual investigaram quais
praticas musicais haviam sido descritas até
aguele momento. Essa pesquisa compartilhou
sua andlise e breves resultados, e a sua estrutura
serviu-nos de base para compreender e aplicar
elementos da metodologia na presente pesquisa.

Continuando a revisdo da literatura sobre o
tema, foi encontrado o trabalho de Gomes
(2018), na drea de Educacdo Fisica, que facilita
a compreensdo da estrutura de seu problema
de pesquisa bem delimitado, com um corte
temporal e, assim como este trabalho, realiza
andlise dos temas dos TCCs. A parte estrutural
da pesquisa de Gomes (2018) colaborou para a
estruturacdo do restante desta pesquisa. Como
resultado darevisdo da literatura, foi encontrada
uma pesquisa na drea da Biblioteconomia
(Goncalves Filho; Noronha, 2004), que nos
auxiliou principalmente no que tange a definicado
sobre o TCC, a producdo académica no ambito
universitario e até mesmo leis referentes aos
objetivos dos cursos de graduacdo, que aqui
também sdo utilizados. Por ultimo, citamos o
trabalho da drea de Pedagogia, de Faustino et
al. (2019), que se assemelham a estrutura da
presente pesquisa.

Todos os trabalhos aqui apresentados partilham
0 mesmo objeto de pesquisa, que sdao os TCCs de
suas dreas especificas e cada um trabalhou com
a andlise de seus Projetos Politicos Pedagdgicos
(PPPs) que auxiliam na compreensdo curricular
e dos resultados de pesquisa dentro dos cursos.
A andlise feita nos trabalhos de TCC partia da
andlise dos PPPs, mesmo tipo de andlise que
foi utilizada nesta pesquisa e foi auxiliada pela
leitura dos trabalhos encontrados no decorrer
da revisdo da literatura. A revisdo feita na
literatura mostrou que os TCCs sdao o objeto
de estudo de todos os artigos expostos nos
paragrafos anteriores, reforcando a ideia de que
a pesquisa na formacgdo inicial de professores
é de suma importancia. Este trabalho de
pesquisa tem como foco os TCCs, no caso do
Curso de Licenciatura em Mdusica da UEPA. A
revisdo da literatura mostrou de que forma
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podemos colaborar disponibilizando o material
para abranger o conhecimento sobre os temas
pesquisados, que é um dos propdsitos desta
pesquisa.

O foco da presente pesquisa sao os TCCs que
foram disponibilizados pelos coordenadores
de TCC dos campi Belém/Vigia e Santarém
e posteriormente organizados pelo GEPEM.
Desses TCCs, alguns foram coletados por
meio de um e-mail criado especificamente
para o recebimento dos mesmos e outros
foram enviados diretamente ao coordenador
do grupo de pesquisa, com a finalidade de
criarmos um repositério das pesquisas e usa-
lo neste projeto. A facilitacdo do acesso ao
material de pesquisa produzido na graduacado
por meio da criagdo do repositério pelo GEPEM
ajuda a fortalecer a iniciacdo cientifica ja na
graduacdo, indo ao encontro do que diz Gamboa
(2003 apud Hayashi et al. 2008), ndao sendo
necessdrio aprender a pesquisar no mestrado
ou doutorado, mas estabelecendo bases sdlidas
jd na fase inicial. Para Leite e Costa (2006,
p. 213) gerir esse conhecimento dentro das
universidades, identificar um problema, fazer
a coleta do material, armazenar, organizar e
compartilhar, fazem parte tanto do livre acesso
ao conhecimento cientifico como de sua gestdo
dentro da universidade.

A partir do momento em que esse processo
é executado, podemos observar uma etapa
descrita por Leite (2006, p. 212) que é o
compartilhamento, o acesso livre ao material
desenvolvido, que é feito a partir da iniciativa de
grupos de pesquisa, professores pesquisadores
gue se organizam e juntamente com os
alunos da gradua¢do geram mais acesso aos
materiais de pesquisa por meio de repositérios
institucionais. Portanto, concordando com a fala
do autor, observamos que o0 acesso as pesquisas
feitas na graduacdo serve para a construcdo
de conhecimentos e surgimento de novas
pesquisas.

PESQUISA NA FORMACAO DOCENTE EM
MUSICA

A relevancia da pesquisa na formacado inicial do
docenteem musica é destacadapor Souza (2003,
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p. 8), que afirma: "“(...) a pesquisa é um elemento
fundamental para uma reflexdo tedrico-
pratica, contribuindo para o desenvolvimento
da observacdo de situagBes pedagdgicas,
preparacdo e estruturacdo da coeréncia da fala
e para o habito de registrar praticas"”. Portanto,
a pesquisa na formacdo docente contribui para
gue a acdo do professor seja mais interessada
no aluno e em suas experiéncias musicais
dentro de sala de aula, contribuindo para o
desenvolvimento do pensamento critico que
interfere na pedagogia do professor.

O professor que se dedica a pesquisa transforma
a sua praticaem sala de aula, de forma que o seu
aluno seja levado a observar, a questionar por
meio de atividades elaboradas pelo professor
com a finalidade de construir naquele aluno a
capacidade de criar questdes que o levardo a
exercitar a pratica da pesquisa (Becker, 2007).
E importante ressaltar que o professor deve ser
o individuo que conhece a necessidade do seu
aluno e adapta-se a ela, ndo tomando para si a
ideia de detentor de todo conhecimento, mas
gue seu aluno traz sua bagagem intelectual, o
professor torna-se, por isso, um pesquisador em
amplo sentido (Freire, 1995 apud Becker, 2007,
p. 9).

A pesquisa na graduac¢do pode estar presente na
iniciacdo cientifica, nas disciplinas curriculares
do curso, e ainda, quando os professores
envolvidos com pesquisa estimulam os alunos
a envolverem-se naturalmente com o ato
de pesquisar, expondo-os a materiais como
artigos, projetos de pesquisa, dissertacdes,
surgindo a partir desse contato, suas préprias
indagacdes, duvidas, questionamentos, criticas
e conseqguentemente novas pesquisas (Souza,
2003). Como j& mencionado, nesta pesquisa,
as fontes de dados foram os TCCs do Curso de
Licenciatura em Mdsica da UEPA, que foram
organizados pelo Grupo de Estudo e Pesquisa
em Mdusica - GEPEM, partindo da acdo de alunos
da graduacdo, incentivados por um professor-
pesquisador que provocou questionamentos
relacionados a pesquisa em musica dentro
do curso, surgindo a ideia da criagdo de um
repositério. Nessa acdo, que integra professor-
pesquisador e seus alunos, é possivel observar
0 que Becker (2007) afirma:



O professor-pesquisador traz uma caracteristica
que o diferencia dos demais colegas. Ele
transforma sua docéncia em atividade intelectual
cuja empiria (aquilo que ele observa) é fornecida
por sua atividade de ensino, pela atividade de
aprendizagem dos alunos, pela sua propria

aprendizagem (Becker, 2007, p. 15-16).

O autor confirma que a pesquisa dentro da
docéncia diferencia esses professores dos
demais. Portanto, o exemplo apresentado no
pardgrafo acima apresenta e confirma que a
acdo de um professor-pesquisador que incentiva
seus académicos a pesquisa, permite que o
conhecimento construido em conjunto ao longo
da formacdo passe a ser fruto de toda a sua
trajetéria dentro do grupo de pesquisa. A acgdo
transformadora que o professor-pesquisador
promoveu refletiu no surgimento desta pesquisa
gue poderd favorecer toda a comunidade
académica.

METODOLOGIA

Com a finalidade de identificar e analisar o que
vem sendo produzido no curso de licenciatura
em musica da UEPA, foi realizada uma pesquisa
documental que, de acordo com Penna (2015),
busca documentos que ainda ndao receberam
andlise cientifica e o corpus da andlise, a fonte
documental, é o material a ser analisado pelo
pesquisador. A base de dados desta pesquisa
foram os TCCs que estdo disponiveis em um
acervo virtual, gque se encontra em processo de
organizacao pelo Grupo de Estudo e Pesquisa
em Musica - GEPEM da UEPA. A abordagem da
pesquisafoiquanti-qualitativaqueutilizaaandlise
tanto quantitativa, que se baseia na estatistica,
numérica, quanto a andlise qualitativa, para
compreender a contextualizacdo, e confrontar
os dados obtidos.

Por se tratar de uma pesquisa documental,
foi realizado um levantamento dos TCCs do
curso entre os anos de 2017 e 2022, no acervo
virtual organizado pelo GEPEM/UEPA. Coletado
o material, foi realizado inicialmente o seu
enquadramento de acordo com as dreas de
concentracdo da musica, posteriormente a
identificacdo de suas temadticas e por ultimo

seu agrupamento conforme as linhas de
pesquisa do curso. Segundo Romeu Gomes
(2015, p. 91): “A analise temdtica consiste em
descobrir os nucleos de sentido que compdem
uma comunicacao cuja presenca ou frequéncia
signifique alguma coisa para o objetivo analitico
visado". De acordo com Laurence Bardin (1977)
a analise deve ser feita, com o fim de ser valida:

[...] As regras devem ser: -homogéneas: poder-
se-ia dizer que «ndo se misturam alhos com
bugalhos»; - exaustivas: esgotar a totalidade
do «textoy; - exclusivas: um mesmo elemento
do conteddo, ndo pode ser classificado
aleatoriamente em duas categorias diferentes;
-objectivas: codificadores diferentes, devem
chegar a resultados iguais; - adequadas ou
pertinentes: isto é, adaptadas ao contelddo e ao
objectivo (Bardin, 1977, p. 36).

Portanto, a partir da andlise temética, serd feita
uma verificacdo das dreas de concentracdo, das
tematicas e das linhas de pesquisa apresentadas
nos TCCs do curso. Os TCCs dos anos de 2017-
2022 do Campus | - Belém foram escolhidos,
porém existem os TCCs dos campos de Vigia e
Santarém que sdo objeto de outra pesquisa.

ANALISE E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Os dados para esta pesquisa foram obtidos
a partir dos TCCs coletados pelo GEPEM/
UEPA, com vistas a organizacdo de acervo
virtual das pesquisas realizadas no ambito
da Licenciatura em Mdusica da UEPA. Para sua
andlise foram utilizados os Projetos Politicos
Pedagdgicos (PPPs) dos anos de 2002 e 2016,
pois esses regiam o curso e direcionaram todo
o comportamento da pesquisa ao longo do seu
tempo de vigéncia. O PPP auxiliou trazendo as
descricdes das linhas de pesquisa, das exigéncias
para cada TCC, as disciplinas que estdo voltadas
para a pesquisa e como o curso estd direcionado
as suas pesquisas.

Na andlise dos PPPs de 2002 e 2016' notamos
uma pequena diferenca no que diz respeito ao
avanco da pesquisa no Curso de Licenciatura
em Musica da UEPA. De acordo com o PPP 2016,
constatou-se que ao longo de mais de 25 anos
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de existéncia do curso, houve uma expansao
no tripé universitdrio, composto por ensino,
pesquisa e extensdo. E no que tange a pesquisa,
o PPP de 2016 enfatiza que o envolvimento
dos docentes, a infraestrutura necessaria e o
programa de incentivo académico com bolsas,
favoreceu esse avanco na pesquisa. Houve ainda
a criacdo de dois grupos de pesquisa: o Grupo de
Estudo e Pesquisa em Mdsica - GEPEM (2002)
e 0 Grupo de Estudos Musicais da Amazbnia -
GEMAM (2010).2

Notamos, portanto, um avanco significativo no
incentivo a pesquisa, tendo em vista a criacdo
de grupos de pesquisa que até os dias de hoje
colaboram para o avanco de pesquisas dentro do
curso de musica. E como exemplo da continuacgdo
dos esforcos para o avanco de pesquisas dentro
do curso, destacamos este trabalho que é fruto
de questionamentos trazidos no ambito do
GEPEM e de seu trabalho de organizacao de um
acervo virtual de TCCs que estd sendo usado
como fonte de dados neste trabalho.

Outro ponto importante a ser destacado é o
perfil profissional do educador musical que é
descrito em ambos PPPs. Neles observamos que
a pesquisa é apontada como uma conexdo entre
a musica, sua pratica pedagdgica e seu fazer
musical. Como cita o PPP de 2016: “A pesquisa
inserida no perfil profissional do educador
musical deve ser o elo de ligacdo entre a musica
e a pedagogia, entre a teoria e a prdtica musical,
entre o texto e contexto musical e educacional”
(UEPA, 2016, p. 23). A pesquisa é colaboradora
com a formac¢do docente pois desperta um olhar
atento, critico, inovador, dinamico, fazendo
com gue a musica seja contextualizada dentro
de suas diversas realidades. Portanto, esse é o
perfil do profissional que a instituicdao propde,
sendo ele completo, tanto na pratica pedagdgica
como na pesquisa. Outro aspecto importante a
ser mencionado, é a presenca das disciplinas de
pesquisa dentro da grade curricular. No PPP de
2002, havia disciplinas voltadas para pesquisa,
sendo elas: Pesquisa em Mdusica e Trabalho de
Conclusdo de Curso | e Il. Ja no PPP de 2016
nota-se um aumento no nuimero de disciplinas
voltadas para pesquisa, sendo elas: Pesquisa
em Mdsica |, Il e lll, e Trabalho de Conclusdo de
Curso (TCC) l e ll.
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Ha um novo PPP de 2022 que modifica o espaco
da pesquisa dentro do curso. Ele acrescenta
disciplinas como: Laboratério de Pesquisa I, Il
e Ill. As demais disciplinas como: Metodologia
Cientifica, Pesquisa em Mdsica I, Il e Ill e TCC
I e Il, permanecem dentro da grade curricular
do curso. Com isso, percebemos que a pesquisa
ganhou mais espaco dentro do curso, com
disciplinas voltadas para a imersdao do aluno
na pratica da pesquisa. Contudo, o PPP de
2022 ndo estd sendo utilizado como base para
a andlise desta pesquisa, pois ele passou a
vigorar apenas a partir de 2023, sendo que os
trabalhos aqui analisados foram produzidos na
vigéncia dos PPPs de 2002 e 2016. Ao longo
dos anos, portanto, a pesquisa foi ganhando
espaco e mostrando a importancia de um
docente que saiba olhar sua realidade, dialogar
com problematicas e ver solucdes, de modo a
colaborar cada vez mais com os contextos em
gue a musica se insere.

AS AREAS E TEMATICAS DAS PESQUISAS
NOS TCCS DO CURSO DE LICENCIATURA EM
MUSICA

Como observamos acima, com base na analise
de seus PPPs, o curso de Licenciatura em
Musica da UEPA teve um considerdvel aumento
do espaco destinado a pesquisa, colaborando
para o crescimento do préprio curso.

O trabalho de Conclusdo de Curso corresponde
a culminancia de uma trajetéria de pesquisa
discente que se iniciarda no terceiro semestre
letivo com a disciplina Metodologia do Trabalho
Cientifico. Nos trés semestres seguintes, o Curso
de Licenciatura em Mdusica ofertard trés modulos
semestrais obrigatérios da disciplina Pesquisa
em Mdsica, ja voltados a feitura dos Projetos de
TCC dos discentes. (...) Vislumbra-se, deste modo,
oferecer aos futuros professores de musica
uma formacdo em pesquisa que lhes permita o
maximo de exceléncia académica neste nivel de
formacdo (UEPA, 2016, p. 87).

No decorrer da leitura e andlise dos PPPs (2002
e 2016), foi constatado que nas pesquisas
referentes aos anos de 2017 a 2019 os TCCs
deveriam estar atrelados a uma das linhas de



pesquisa que sdo descritas nos documentos, pois
o PPP de 2002 sugere que: “O aluno escolherd
um tema relacionado as linhas de pesquisa do
Curso" (UEPA, 2002, p. 40). Sugestdo essa que
jd ndo encontramos no PPP de 2016.

A partir de 2017, os TCCs comecaram a ser
entregues em meio digital. Os coordenadores
de TCC criaram um enderecgo eletrénico para
gue fossem recebidos todos os trabalhos, por
isso conseguimos entrar em contato com esses
coordenadores e coletar todas as pesquisas
feitas pelos concluintes desse periodo para
analise. Os trabalhos dos anos de 2017-2018
foram adquiridos pelo professor coordenador
do GEPEM/UEPA, que entrou em contato
diretamente com os coordenadores de TCC
para ter acesso ao endereco eletrénico onde
estavam depositados os TCCs. E importante
salientar que no ano de 2021 hd uma quantidade
menor de trabalhos, porgue nesse ano, em
gue ndo houve turma de concluintes devido ao
atraso causado pela pandemia da COVID-19, foi
possibilitado aos alunos que ndo conseguiram
colar grau com suas respectivas turmas em anos
anteriores, que pudessem defender seus TCCs e,
consequentemente, colar grau.

Foramexaminados TCCsno periodode 2017-2022

Areas de concentracéo
@ Praticas Interpretativas
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do Campus | - Belém. A maioria desses trabalhos
sdo voltados para a drea de concentracdo
em Educacdo Musical, seguidos das dreas
de Etnomusicologia, Musicologia e Praticas
interpretativas, com a auséncia de pesquisas
na drea da Composicdo. Para obtermos essas
informacdes, fizemos a leitura dos resumos de
cada TCC, destacando em cada um palavras,
frases e expressdes que se enquadram em uma
das cinco dreas de concentracdo da musica,
levando em consideracdo as caracteristicas de
cada area.

Na Figura 1, podemos observar que nos anos
de 2017 hd uma quantidade de 14 TCCs e em
2018 ha uma quantidade de 21 TCCs. O gréfico
nos fornece a informacdo de que em 2017 ha
uma considerdvel quantidade de trabalhos
na drea de Educacdo Musical, sequido da
drea de Etnomusicologia 14,3% (2) e Praticas
Interpretativas com 14,3% (2), em Musicologia
apenas 7,1% (1). Portanto, cerca de 64,3% (9)
dos trabalhos sdo na drea de Educac¢do Musical.
Em 2018, com um total de 21 trabalhos, o maior
ndmero estd concentrado na drea de Educacado
Musical, com 66,7% (14), sequido da é4rea de
Musicologia com 19% (4), aparecendo na area
de Etnomusicologia 9,5% (2) de trabalhos e em

Etnomusicologia @ Musicologia B Educacgao Musical

2020 2021 2022

Figura1- Gréafico de TCCs por drea de concentracdo musical.

Fonte: Elaboracdo prépria.
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Praticas Interpretativas apenas 4,8% (1). Por
isso, podemos concluir que dos trabalhos, mais
da metade esta totalmente concentrada na area
de Educacao Musical.

Nos anos consecutivos, o graficonos aponta mais
uma vez que a area de Educacdo Musical estd
com uma gquantidade maior de concentracdo de
trabalhos. No ano de 2019, foram coletados 33
TCCs. Destes, cercade 75,8% (25) dos trabalhos
estdo concentrados na drea de Educacdo
Musical, mais da metade dos TCCs estdo focados
nessa area. Em contraste, temos apenas 9,1%
(3) na area de Musicologia, 9,1% (3) na area de
Etnomusicologia e 6% (2) na area de Praticas
Interpretativas. O grafico (Figura 1) aponta que
no ano de 2020 o maior numero de TCCs esta
dentro da drea de Educacdo Musical, sendo que
do total de 17 trabalhos coletados 82,4% (14)
estd concentrado nessa area. Seguindo, vemos
gue a Musicologia é a seqgunda maior drea com
concentracdo de trabalhos, tendo 11,8% (2) e a
Etnomusicologia apenas 5,8% (1 trabalho) de
um total de 17 trabalhos.

Analisamos a partirdo Graficolque oano de 2021
registrou-se uma reducdo em sua quantidade de
TCCs, uma vez que este periodo foi marcado por
uma pandemia global, resultando na interrupcao
generalizada de atividades devido a propagacao
da Covid-19. Isso resultou no fechamento de
instituicdes universitarias e em uma significativa
evasdo de estudantes. Durante esse ano,
coletamos 4 TCCs, observando que a drea que
registrou a maior quantidade de trabalhos foi
a Educa¢do Musical, representando 100% (4
trabalhos) do total de TCCs concentrados nessa
area especifica.

Partindoparaandlisedoanode2022percebemos
primeiramente um aumento na quantidade de
trabalhos em comparacdo com o ano anterior
(2021). Do total de 22 TCCs observamos que
81,8% (18) deles estdo na drea de Educacdo
Musical, sequido da area de Musicologia com
13,6% (3) e por fim Préticas Interpretativas com
apenas 4,6% (1) dos trabalhos. E vdlido observar
gue nesse ano ndo tivemos a presenca da drea
de Etnomusicologia, que apareceu em outros
anos.

Assim, podemos inferir, a partir da andlise
realizada, que as dreas com maior concentracdo
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de Trabalhos de Conclusdo de Curso (TCCs),
em ordem decrescente, sdo Educacdo Musical,
Etnomusicologia, Musicologia e Praticas
Interpretativas. Isso se evidencia pelo fato de
gue dos 111 TCCs examinados, 75,7% (84) estdo
centralizados na d4rea de Educacdo Musical.
Por sua vez, Musicologia concentra 11,5% (13)
dos trabalhos, Etnomusicologia com 7,2% (8)
e Praticas Interpretativas contribuem com
5,6% (6), enquanto a drea de Composicdo nao
apresenta trabalhos.

Apds a identificacdo das dreas de concentracao,
os TCCs foram analisados para identificar suas
temdticas. No grafico 2, apresentamos uma
andlise partindo dos temas de cada TCC. Essas
tematicas foram definidas com base nos Grupos
de Trabalhos (GTs) da Associacdo Brasileira
de Educacdo Musical (ABEM) e da Associacao
Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em
Musica (ANPPOM), contudo, a maior parte das
temdticas apresentadas neste grafico partem
dos GTs da ABEM, com algumas adaptacdes,
tendo em vista um melhor enguadramento
ao contexto investigado. Durante a analise,
observamos que algumas tematicas baseadas
nos GTs eram similares e abordavam assuntos
préximos. Diante disso, decidimos optar apenas
pelo tema mais abrangente e por temas que
melhor enquadram-se na realidade dos TCCs
do curso. Adicionalmente, desenvolvemos
tematicas especificas para os trabalhos que
ndo se enquadraram em nenhuma categoria
predefinida.

Os procedimentos para a andlise dessas
temadticas foram os mesmos utilizados na andlise
anterior. Partindo da leitura dos resumos de
cada TCC foram destacados palavras, frases,
expressdes, titulos de cada trabalho que se
encaixam dentro das caracteristicas de cada
categoria. E importante salientar que houve
a necessidade de criacdo de uma categoria
intitulada “Musica e Luteria”, por haver um
trabalho que ndo se encaixou em nenhuma das
outras categorias.

O gréfico (Figura 2) nos mostra que dentro
nos 111 trabalhos, em que foram identificadas
22 temadticas, algumas se repetem mais do
gue outras, como o exemplo das categorias
Educacdo Musical em Espacos Alternativos de
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Figura 2 - Grafico Quantidade de TCCs por tema.
Fonte: Elaboracdo prépria.

Formacdo com 10,8% (12) do total de trabalhos
com esta temdtica, e a categoria Ensino de
musica inclusdo e anticapacitismo com 10,8%
(12) de trabalhos voltados a essa tematica.

Em andlise do grafico (Figura 2), podemos
concluir gue no ano de 2017 as categorias que
contém uma quantidade maior de TCCs sdo as
categorias: Tecnologias na Educacdao Musical;
Histéria da mudsica popular; Banda de mdusica;
Canto Coral: ensino, pesquisas e praticas em
diferentes concepcbes e contextos; e Ensino de
musica, inclusdo e anticapacitismo com 14,3%
(2) cada uma. J& as categorias: Sociologia
da Educacdo Musical; Acervo, catalogacado
e levantamento bibliogrdfico; Ensino de
instrumento com 7,1% (1) do total de trabalhos
cada. A categoria Ensino de musica nas escolas
de educacao basica conta com 7,2% (1) do total
de trabalhos.

No ano de 2018, observamos que a categoria
Educacdo Musical em espacos alternativos de
formacdo contém 30% (6) do valor total de
trabalhos, sendo a que concentra mais TCCs. A

2021 2022

B Ensino de Instrumento
Acervo, catalogagéo e levantament. ..
B Ensino de musica, inclusdo e antica...
B Sociologia da Educagao Musical
Musica e lutheria
Relagdes Etnico-Raciais, perspectiv...
Educacao Musical e Pesquisa (Auto...
Musica e cultura das midias

B Educagao Musical na infancia

B Educacao Musical e pedagogia.
Interdisciplinariedade, espetaculo m...

Formagao inicial e continuada de pr...

Educacao Musical na igreja

Canto Coral: ensino, pesquisas e pr...
¥ Banda de musica.
B Histaria da musica popular
I Educagdo Musical e Pandemia
B Ed.mus.esp. alternativos de formagéo.
B En.mus.escola especializada

Tec. na ed. musical
B Ed. mus.em Projetos Sociais

B En.Mus. escolas de educagao basica

tematica Mdusica e Cultura das midias aparece
com 15,7% (3) dos trabalhos. Seguindo, as
tematicas: Ensino de Mdsica nas Escolas de
Educacdo Basica; Formacao inicial e continuada
de professores de musica; e Educacdo Musical
e Pesquisa (Auto)Bibliografica aparecem com
9,5% (2) cada. Outras categorias que surgiram,
porém em menor quantidade foram: Histéria
da Musica Popular; Banda de Musica; Educacdo
musical na infancia; RelacBes Etnico-Raciais,
perspectivas afrodiaspéricas e decolonialidade
em Educagdo Musical; Ensino de Instrumento;
e Tecnologias na Educacdo Musical, contendo
4,3% (1) dos trabalhos concentrados em cada
categoria.

Do mesmo modo, no ano de 2019, observamos
gue as categorias: Ensino de musica nas escolas
de educacdo bdasica; e Ensino de musica,
inclusdao e anticapacitismo sdao as categorias
gue correspondem respectivamente a 15,2%
(5) e 12,1% (4) dos TCCs com essas tematicas.
Logo apds, as categorias: Educacdo Musical
em projetos sociais; Canto Coral: ensino,
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pesquisas e praticas em diferentes concepcdes
e contextos; Educacdo Musical na infancia;
Educacdo Musical em espacos alternativos de
formacdo contabilizam 9,1% (3) cada um dos
temas de TCCs.

No ano de 2019, apreciamos as temadticas:
Tecnologias na Educacdo Musical; Histdria
da musica popular; e Banda de musica que
contabilizam cada uma 6,1% (2) das categorias
tematicas de TCCs. E por fim, observamos
trabalhos concentrados nas tematicas: Educacado
Musical na igreja; Formacao inicial e continuada
de professores de musica; Interdisciplinaridade
e espetdculo musical; Educacdo Musical e
pedagogia; Acervo, catalogacdo e levantamento
bibliografico; e Educacdo Musical e pesquisa
(auto)bibliografica cada uma das categorias
tematicas possui 3% (1) dos trabalhos de TCC.

Em sequida, foi analisado o ano de 2020 que
apresentou as seguintes categorias teméticas:
Histéria da Mdusica popular; Banda de Mdusica;
e Formacdo inicial e continuada de professores
de musica com 11,8% (2) dos TCCs cada. Além
disso, verificamos as categorias: Tecnologias
na Educac¢do Musical; Educa¢do Musical em
projetos sociais; Educacdao Musical em espacos
alternativos de formacdo; Ensino de musica nas
escolas de educacdo basica; Educacdo Musical
e pandemia; Canto Coral: ensino, pesquisas e
praticas em diferentes concepcdes e contextos;
Educacdo Musical na inféncia; Acervo,
catalogacdo e levantamento bibliografico
apresentando 59% (1) cada; e Ensino de
musica, inclusdo e anticapacitismo; Educacdo
Musical e pesquisa (Auto)Bibliografica; Ensino
de instrumento apresentando cada uma dessas
categorias de trabalho 5,8% (1) do quantitativo
de TCCs.

Em 2021, devido a pandemia global de Covid-19,
as atividades académicas nas universidades
foram interrompidas, conforme previamente
mencionado. Nesse periodo, apenas quatro
alunos concluiram seus estudos, ndo sendo
possivel a participacdo nas defesas de TCC
convencionais, ocorrendo de maneira virtual.
As categorias identificadas neste ano incluem:
Educacdo Musical em Espacos Alternativos de
Formacdo; Ensino de Mdsica nas Escolas de
Educacdo Bdsica; Ensino de Musica, Inclusdo e

134  Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n.19, 2025

Anticapacitismo; e Ensino de Instrumento. Cada
uma dessas temadticas representa 25% (1) do
total de trabalhos, com um projeto de TCC em
cada categoria.

Ao observarmos o ano de 2022, percebemos
um aumento na quantidade de trabalhos, pois
jd ndo estdvamos em periodo pandémico. O
grafico (Figura 2) nos mostra 22 trabalhos
de TCC ao todo e estes estdo nas sequintes
categorias temadticas: Ensino de musica,
inclusdo e anticapacitismo; Formacdo inicial
e continuada de professores de musica; e
Educacdo Musical em projetos sociais, cada uma
das categorias contém 13,6% (3) dos trabalhos
totais. J& as categorias: Educacdo Musical em
Espacos Alternativos de Formacdo; Banda de
musica; Educacdo Musical na infancia; e Acervo,
catalogacdo e levantamento bibliografico
contabilizam 9,1% (2) do total de trabalhos
cada. Por fim as categorias: Canto Coral: ensino,
pesquisas e praticas em diferentes concepcdes
e contextos; Ensino de musica nas escolas de
educacdo bdsica apresentaram 4,5% (1) cada e
Educacdo Musical e pandemia; Educacdo Musical
e pedagogia; e Mdusica e Luteria, pertencem a
cada uma delas 4,6% (1) dos temas de TCCs.

Portanto, podemos afirmar mediante a analise
gue existem temadticas com maior ocorréncia
e sdo elas: Educacdo Musical em Espacos
Alternativos de Formacdo 10,8% (12); Ensino de
musica, inclusdo e anticapacitismo 10,8% (12);
Ensino de MUsica nas escolas de Educacgdo basica
9% (10); Banda de Mdusica 8,1% (9); Formacdo
Inicial e Continuada de Professores de Musica
7,2% (8). As temadticas: Educacdo Musical em
Projetos Sociais; Histéria da Mdusica Popular;
Canto Coral: ensino, pesquisas e praticas em
diferentes concepc¢@es e contextos; e Educacdo
Musical na infancia apresentaram 6,3% (7)
cada um; Tecnologias na Educacdo Musical
5,4% (6); e Acervo, catalogacdo e levantamento
bibliografico com 4,5% (5). As demais tematicas
ocorreram em menor guantidade em relacdo
as citadas anteriormente neste paragrafo e
foram: Ensino de instrumento; Educacao Musical
e pesquisa (Auto) biografica com 3,6% (4)
cada; seqguido por Mdusica e cultura das midias
com 2,7% (3); Educacdao Musical e pandemia;
Educacdo Musical e pedagogia; Ensino de
Musica em escola especializada; e Sociologia na



Educacdo Musical apresentaram cada uma 2%
(2) e Musica e Luteria 1,1% (1).

RELACAO DAS TEMATICAS COM AS LINHAS
DE PESQUISA DO CURSO

Considerando as andlises registradas acima,
podemos observar que os TCCs estdo centrados
nas areas de Educacao Musical, Etnomusicologia,
Musicologia e Praticas Interpretativas. Buscando
uma andlise mais especifica, investigamos os
PPPs (2002 e 2016) do curso para identificar
suas linhas de pesquisa. Encontramos cinco: 1 -
Formacdodo Professorde Musica; 2 - Tecnologias
na Educacdo Musical; 3 - Aspectos da Educacado
Musical no Para; 4 - Abordagens Metodoldgicas
de Ensino Musical; 5 - Abordagem Sociocultural
da Educacao Musical.

Cada uma das linhas de pesquisa possui uma
descricdo das suas caracteristicas, o que cada
uma abrange. Entre o PPP de 2002 e o PPP de
2016 podemos constatarquendohouvealteracao
nas linhas de pesquisa. Nao houve exclusdes,
acréscimos ou reformulacdes nas descricdes
das linhas de pesquisa, gque permanecem as
mesmas. Para a andlise dos TCCs por linha de
pesquisa foram estabelecidos procedimentos e
estes foram: 1 - Leitura do resumo do trabalho;
2 - ldentificacdo dos problemas, objetivos
e justificativas que explicam o trabalho; 3 -
Relacdo das linhas de pesquisa com o conteldo
dos trabalhos; 4 - Destaque as palavras ou
frases que estdo contidas nas linhas de pesquisa
e no resumo do trabalho.

A partir da leitura de cada resumo, foram
destacados o problema, os objetivos, a
metodologia, que explicam do que se trata o
trabalho. Apds essa leitura, partimos para a
leitura da descricdo de cada linha de pesquisa
para saber do que se trata cada uma. Em
seguida, as palavras e frases do resumo e da
linha de pesquisa foram comparados para a
identificacdo de qual linha mais se encaixaria
em cada trabalho. Partindo desses critérios, os
trabalhos foram engquadrados em uma linha de
pesquisa.

Durante essa andlise, deparamo-nos com uma
dificuldade relacionada a linha de pesquisa

Abordagem Sociocultural da Educa¢do Musical,
uma vez que esta se revelou vaga e pouco clara
em sua definicdo. Outro desafio identificado
durante a analise refere-se a terminologia
associada aos processos denominados
“informais da musica"”, que pode gerar confusdo
ao ser comparada com a terminologia utilizada
na linha Aspectos da Educacdo Musical no Par4,
gue emprega o termo “Educacdo nao oficial”.
Sem uma explicacdo clara sobre a distingdo
entre esses termos, hd o risco de classificacdo
equivocada dos TCCs. A falta de padronizacao
dos resumos dos TCC dificultou no momento
em que as andlises estavam sendo feitas.
Alguns textos ndo apresentam com clareza seus
objetivos, problemas, justificativas ou arazao do
trabalho, tornando dificil a analise, precisando
em alguns casos ler o trabalho na integra para
saber do que trata o TCC.

No decorrer da andlise dos anos considerados
(2017-2022), observou-se que no ano de
2017 a linha de pesquisa que apresenta a
maior concentracdo de TCCs é: Abordagens
Metodoldgicas de Ensino Musical, abrangendo
aproximadamente 35,7% (5) do total de
trabalhos.Outralinhaguedemonstrasignificativa
concentracdo é: Aspectos Socioculturais da
Educa¢do Musical, contribuindo com cerca de
21,4% (3) dos TCCs. Por sua vez, as linhas A
Formacdo do Professor de Mdsica; Tecnologias
na Educacdo Musical; e Aspectos da Educacao
Musical no Pard, concentram cada uma
aproximadamente 14,3% (2) dos TCCs, como
podemos observar no grafico abaixo. O grafico
abaixo mostra a quantidade de TCCs por linha
de pesquisa de acordo com 0s anos de cada um:

Em 2018, o grafico 3 nos mostra que a linha
Abordagens Metodoldgicas de Ensino Musical
concentra 28,5% (6) dos trabalhos. A linha
Tecnologias na Educag¢do Musical junta cerca de
23,8% (5) de TCCs, sequido da linha Aspectos da
Educacdo Musical no Para com19% (4) e da linha
Abordagens Socioculturais da Educacdo Musical
com 14,4% (3). As linhas que apresentaram
menor percentual foram: A Formacdo do
Professor de Musica com 9,5% (2) e trabalhos
sem linha de pesquisa sendo 4,8% (1).

Ao analisar o grdfico 3, no ano de 2019,
verificamos que a maior quantidade de trabalhos
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Figura 3 - Grafico Quantidade de TCCs por linha de pesquisa.

Fonte: Elaboracdo prépria

estd na linha de Abordagens Metodoldgicas de
Ensino Musical, pois do total de 33 TCCs a linha
concentra 42,4% (14) dos trabalhos. Outras
linhas com uma considerdvel quantidade de
trabalhos sdo: Abordagens Socioculturais da
Educacdo Musical com 21,2% (7); Aspectos da
Educacdo Musical no Pard com 15,2% (5); e A
Formacao do Professor de Mdsica com 12,1% (4).
A linha com menor quantitativo de trabalhos é
Tecnologias na Educacdo Musical com apenas
9,1% (3).

Logo em sequida, foi analisado o ano de 2020
gue apresentou 17 trabalhos e destes o maior
nimero estd na linha de pesquisa Abordagens
Metodolégicas de Ensino Musical com 35,3%
(6). As linhas Abordagens Socioculturais da
Educacdo Musical; Aspectos da Educacdo
Musical no Para; e Tecnologias na Educacdo
Musical contaram com 17,6% (3) da quantidade
total de trabalhos cada uma. E a que apresentou
menor quantidade foi a linha Formag¢do do
Professor de Mdusica com 11,9% (2). No ano de
2021, o grafico 3 nos apresenta de um total de 4
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trabalhos, 100% deles sdo voltados para a linha
Abordagens Metodoldgicas de Ensino Musical.
E importante ressaltar que esse ano apenas 4
alunos defenderam seus TCCs.

Por fim, no ano de 2022, tivemos 22 trabalhos
coletados e destes trabalhos cerca de 40,9%
(9) estdo concentrados na drea de Abordagens
Metodoldgicas de Ensino Musical. Outras linhas
de pesquisa com grande nuimero de trabalhos
sdo: Abordagens Socioculturais da Educacdo
Musical com 27,3% (6) e Formacdo do Professor
de Musica com 13,6% (3). As linhas com menor
guantidade foram: Tecnologias na Educacdo
Musical com 9,2% (2) e Aspectos da Educacdo
Musical no Parda com 4,5% (1). Houve apenas
4,5% (1trabalho) sem linha de pesquisa.

Diante da compreensdao proporcionada pela
andlise anteriormente exposta, inferimos que
as linhas de pesquisa mais prevalentes sdo as
relacionadas as Abordagens Metodoldgicas de
Ensino Musical e Abordagens Socioculturais da
Educacdo Musical. Observa-se que as demais



linhas apresentaram uma quantidade inferior de
trabalhos a elas vinculados.

CONSIDERACOES FINAIS

Objetivou-se no presente artigo organizar um
panorama das pesquisas de conclusdo de curso
de Licenciatura em Mdusica da UEPA, tendo
em vista a andlise das areas de concentracao,
suas temdticas e suas linhas de pesquisa. Foi
feita a leitura dos resumos de 111 TCCs com o
fim de catalogd-los em cada area, tema e linha
de pesquisa, assim como observar as maiores
ocorréncias em cada parte da analise.

Aolongodainvestigacdodecada TCC, constatou-
se que a drea de maior concentracdo é a
Educacdo Musical, sequida pela drea de Praticas
Interpretativas, Etnomusicologia e Musicologia.
No que tange as temdticas abordadas em cada
trabalho, observa-se uma repeticdo de temas,
com destaque para: Educac¢do Musical em
Espacos Alternativos de Formacdo; Ensino de
musica, inclusdo e anticapacitismo; Ensino de
Mdsica na escolas de Educacdo bdsica; Banda
de Mdsica; Formacdo Inicial e Continuada de
Professores de Mdusica; Educag¢do Musical em
Projetos Sociais, Histéria da Musica Popular;
Canto Coral: ensino, pesquisas e praticas em
diferentes concepcdes e contextos; Educacado
Musical na infancia; Tecnologias na Educacgdo
Musical; Acervo, catalogacdo e levantamento
bibliografico; Ensino de instrumento; Educacdo
Musical e pesquisa (Auto) biogrdfica; sequido por
Mdsica e cultura das midias; Educa¢do Musical
e pandemia; Educacdo Musical e pedagogia;
Ensino de Mdusica em escola especializada e
Sociologia na Educacao Musical.

Assim, inferimos que, devido a orientacdo
predominante do curso em direcdo a Educacdo
Musical, tanto em seu curriculo quanto em sua
identidade institucional, e no perfil de seus
professores, a maioria das pesquisas concentra-
se, naturalmente, na drea de Educacdo Musical
e seus desdobramentos. Isso inclui contextos
gue abrangem desde o ensino basico até
espacos alternativos e o ensino superior. A
andlise segmentada por linhas de pesquisa
revelou discrepancias na incidéncia de TCCs,
tendo maior ocorréncia as linhas Abordagens

Metodoldgicas de Ensino Musical e Abordagens
Socioculturais da Educacdo Musical, com uma
maior concentracdo de trabalhos, com as demais
linhas apresentando uma quantidade menor de
trabalhos em relacdo a essas duas.

As linhas de pesquisa foram encontradas
mediante leitura do PPP (2002 e 2016) do
curso de Licenciatura em Midsica da UEPA
e, no decorrer da andlise, percebemos
algumas inconsisténcias no que diz respeito
as caracteristicas da linha Abordagens
Socioculturais da Educacdo Musical, pois é em
extremo abrangente e pouco explicativa. Em face
dessa problemdtica, ressaltamos a dificuldade
em classificar alguns trabalhos nessa linha de
pesquisa. Além disso, é preciso destacar que
nao houve revisdo, acréscimos ou subtracdo
no conteldo dessas linhas de pesquisa dentro
do recorte de 2002 a 2016. Sendo assim, é
sugestionado por meio desta pesquisa que
haja uma revisdo no contelddo de cada linha
de pesquisa. Ao longo da andlise dos TCCs,
observamos uma auséncia de uniformidade na
atribuicdo de datas, principalmente na data
de entrega final do trabalho, que dificulta a
organizacdo e andlise sistemdatica do conteldo
dessas producdes. Por isso, entende-se que seja
importante a padronizacdo nas datas de entrega
dos TCCs para que a organizacdo dos trabalhos
das turmas sequintes seja feita com facilidade.

Portanto, constatamos que os resultados
obtidos por esta pesquisa tém o potencial de
contribuir para a expansdo do conhecimento no
ambito do curso de Licenciatura em Mdusica. Ao
compreendermos o que estd sendo pesquisado,
facilitamos o acesso aos TCCs, permitindo que
a comunidade académica, por meio dessas
investigacOes, amplie sua compreensao sobre
as producdes no interior do curso. Além disso,
proporciona a utilizagdo, como referencial,
das pesquisas realizadas anteriormente,
enriguecendo assim a base de conhecimento da
comunidade académica.
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ANCIENT SECRET

KWASAWA KUXIIMAWARA

Resumo

Apresento composicdo autoral com temadtica
referente a tradicdo histérica dos povos indigenas
do Alto Rio Negro e que foi apresentada ao
evento FESTRIBAL, na cidade de S3o Gabriel da
Cachoeira, no estado do Amazonas. A letra e a
musica sdo de minha autoria.

Palavras-chave:

Mdsica indigena; histéria; cultura indigena.
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Deise Maria Henrigue Rodrigues
PPGEEI-UEPA

Abstract

| am presenting an authorial composition on
the theme of the historical tradition of the
indigenous peoples of the Upper Rio Negro, which
was presented at the FESTRIBAL event in the
city of Sdo Gabriel da Cachoeira, in the state of
Amazonas. The lyrics and music are my own.

Keywords:

Indigenous music; history, indigenous culture.



DADOS GERAIS

Composicao, Letra, Melodia e
Deise Maria Henrique Rodrigues

Interpretacao:

Eu sou Deise Maria Henrique Rodrigues do
Povo Baré, moro no Municipio de Sdo Gabriel
da Cachoeira, Terra Indigena Alto Rio Negro.
O Municipio de Sdo Gabriel da Cachoeira é
considerado o mais indigena do Brasil, possui
23 etnias e 18 linguas indigenas faladas, esta
localizada na triplice fronteira entre Brasil,
Colébmbia e Venezuela. Foi o primeiro Municipio
no Brasil a cooficializar as linguas indigenas
Nheengatu, Tukano e Baniwa e por ser tdo
fortemente vivida as nossas praticas linguisticas
maternas.

Obviamente, com suas praticas culturais bem
presentes no cotidiano do povo gabrielense,
foi quando surgiu o que é considerado o apice
da prdtica cultural em nossa cidade, o que
chamamos de FESTRIBAL, uma manifestacao
cultural de todas as etnias do Rio Negro. Estou
contando um pouco desse acontecimento tao
importante para os gabrielenses porque foi o
gue me inspirou a compor a musica SEgredo
Milenar, que considero minha obra-prima, uma
inspiracdo de Tupa.

Oritmo obedece a passos das dancas tradicionais
dos rituais ancestrais, onde os pés obedecem a
pisada fortemente ritmada. Sou uma pessoa que
vivo cotidianamente a minha ancestralidade,
isso me ilumina, me protege, me inspira para
gualquer atividade que eu faca. Quando
compus a musica SEgredo Milenar, me inspirei
exatamente na minha bela cidade Sao Gabriel da
Cachoeira, conhecida como a cidade Morena, por
existir uma cordilheira de belas montanhas onde
suas formas juntas, uma a outra, mostram uma
mulher deitada como se estivesse dormindo, e
ficam exatamente na margem esquerda do Rio
Curicuriari, afluente do Rio Negro.

A musica foi composta no periodo de escolha da
musica para o FESTRIBAL,' essa escolha é feita
através de um concurso de musica regional e
tradicional sequindo critérios especificos. E isso
acontece todos os anos, um més que antecede
esse grande evento tribal. Entdo, a natureza em
si é minhainspiracdo constante. Também me vem
a meméria os tempos em gue os colonizadores
chegaram ao Rio Negro, quando houve toda
guestdo da retirada do ouro (minério) e a
proibicdo das nossas culturas e tradi¢des entre
eles as nossas linguas indigenas.

Em se tratando das tradicOes, culturas e linguas,
eu sou completamente apaixonada pela minha
cultura indigena por isso tenho facilidade
de compor sobre o mundo mitico dos povos
origindrios. Para esta publicagdo, apresento
uma versdao da musica tocada ao som de piano,
maraca e voz, com minha prépria interpretacdo.
Logo, a versdo original era apenas ao som de
violdo e voz. Assim, foi o dia tao importante no
gual Tupd me inspirou a compor a minha obra
prima do dia 17 de setembro de 2017.
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OLHOS DE IGARAPE

IGARAPES EYES

Resumo

Apresento obra composicional para piano solo,
acompanhada com poesia e imagens, com a
tematica ambiental e maternal, assentada na
minha experiéncia enquanto sujeito oriundo do
contexto chave da obra: a localidade km 21 da
estrada Castanhal-Terra-Alta, Para, onde reside
minha familia materna. A obra para piano solo &,
também, composta por imagens do igarapé do
21, captadas pelo fotégrafo Breno Barros e por
uma poesia de minha autoria dedicada a minha
filha.

Palavras-chave:

Piano; igarapé; meio ambiente.
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Liliam Cohen
UFPA

Abstract

This project presents an original composition for
solo piano, accompanied by poetry and visual
imagery, exploring environmental and maternal
themes. Rooted in my personal experience as a
native of the principal setting of the work (the Km
21 community along the Castanhal - Terra Alta
road in Pard, Brazil, where my maternal family
resides), the composition seeks to evoke a deep
connection between place, memory, and emotion.
The piece is further enriched by photographs of
the Km 21 igarapé (a very small type of river from
the Amazon region), captured by photographer
Breno Barros, and by an original poem authored
by myself and dedicated to my daughter.

Keywords:

Piano; igarapé; enviroment



Estaobrafoicriadacomomeumaternar, baseada
na minha histéria de vida e na minha relacdo
com o igarapé da localidade de onde se origina
a minha familia materna, denominado Km?21.
O titulo se refere ao olho d'dgua que borbulha
préximo ao leito do igarapé e se refere, também,
acorverde dasdquasdoigarapédo2ledosolhos
de minha filha. Trata-se de uma composicdo
para piano solo organizada em forma ABA e
gue inclui uma poesia e um album fotogréfico.
A musica inicia com um arpejo ascendente,
cuja formulacdo pretende reverberar o grito de
grandes simios comuns em igarapés escuros,
com mata fechada. A parte A, com temética
fluida de arpejos na mao esquerda e melodia em
tercas na mao direita remete ao burburinho das
dguas doigarapé. O tema b, secunddrio, mantém
a mestra atmosfera tranquila e transparente de
dguas verdes que correm para o igapd, coberto
de guarimds.l Acima, quase ndo é possivel
observar o céu azul, muitas drvores formam um
telhado verde. Todo esse ambiente garante uma
dgua cristalina, verde e absolutamente gelada.
O caminho que leva ao igarapé é descendente.
Os arpejos tracam esse caminho e conduzem as
mdos a essa atmosfera Unica que fica marcada
para sempre no corpo e na alma de quem a vive.

A parte B, porém, é festiva. Sugere eventos de
alegria, pulos de galhos, criancas brincando,
mergulhando nas dquas frias, tomando o banho
da tarde. O tema b secunddrio oferece uma
apoteose desse clima festivo. Uma alegria apds
o dia inteiro andando no mato, criancas suadas
e sujas de areia, rosto sujo de manga, roupas
pretas de tanto se esfregar na areia brincando.
Pulos de alegria e grandes mergulhos sdao o
climax desse dia festivo, que pode ser o dia
cotidiano das criancas que vivem no ambiente
rural, ou das criancas ribeirinhas amazoénidas.

A parte A se repete, com uma codeta que
rememora todos esses acontecimentos.

Entre cada ato, o grito do Guariba relembra o
tempo de sua existéncia, décadas atras, agora
ceifada pela brutal mudanca no cenario da flora
e da fauna de vdrios igarapés da Amazonia
paraense.

Essamusicailustra minhainfancia, mas os temas
foram criados no meu maternar, ao longo do
periodo de amamentacdo de minha filha, quando

ela comecou a andar, a falar e a cantar. Desde
bebezinha, ela conhece esse igarapé e conhece
a transparéncia das dguas, os peixes, o lodo, 0
caminho descendente, mas ndo conhece o grito
do Guariba e nem o telhado de folhas. O mundo
mudou, mas ela aproveita o que ainda resta
de natureza no 21. Os sentidos corporificados
constituem saberes localizados (Haraway, 1995)
advindos da experiéncia particular com o mundo
do igarapé e que ora emergem como reflexdes
sonoras sobre o tempo passado e o tempo
presente experimentado nesse pequeno bioma.

Fiz um poema vinculado a esta composicao:

Olhos de Igarapé

A minha filha
Tem olhos de igarapé
Do 21!

De seus dedos
Saem todos os sons,
Todas as cores,
Alegram o universo.

Seus pés
Bailam no ar
Conduzem o arco-iris.

A minha filha
Tem olhos de igarapé
Do 21!

As fotografias cedidas pelo meu irmdo Breno
Barros e minha made Benedita Barros foram
tiradas no igarapé do 21, tendo minhas primas
como modelos nas profundezas das d&guas
geladas doigarapé de baixo. Todas as fotografias
possuem autorizacbes e compdem o acervo
pessoal da familia da autora. Nossa relagdo com
a terra e as dguas é muito profunda e faz parte
de nossa identidade cultural. Minha musica,
entdo, é um reflexo das dguas do igarapé do 21.

Partituras do dossié

151



Figura1-Imagem. Fotografia de Benedita Barros.

Figura 2 - Danylla Cassia nadando. Fotografia de Breno Barros.
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Figura 3 - Danyla Cassia.
Fotografia de Breno
Barros.

Figura 4 - Imagem I.
Fotografia de Breno
Barros.
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Figura 5 - Rayssa Dias.
Fotografia de Breno
Barros.

Figura 6 - Rayssa Dias
nadando. Fotografia de
Breno Barros.

Figura 7 - Imagem de
Rayssa Dias. Fotografia
de Breno Barros.
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Figura 8 Imagem II. Fotografia de Breno Barros
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Notas

1 d"O arumd (ou guarimd) é utilizado pelos povos
indigenas amazonicos, a partir do Maranhdo, onde
a planta (que tem vdrias espécies) cresce em regides
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em: 14 jun. 2025.na cosmologia indigena da regido,
reencenando mitos, musicas e ritos.
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Olhos de Igarapé
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Olhos de Igarapé
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UMA HISTORIOGRAFIA PARA AS DANCAS BRASILEIRAS:

POSSIBILIDADES

A HISTORIOGRAPHY FOR BRAZILIAN DANCES: POSSIBILITIES

Resumo

Este ensaio busca lancar um olhar sobre alguns
percursos construidos, ndo necessariamente,
como uma historiografia nos moldes tradicionais
e suficientemente ampla, mas esforcos de registro
e preservacdo sobre uma meméria, para além
daquela registrada nos corpos dos executantes
gue ddo vida ao fazer danca em nosso pais.
Constata-se a utilizacdo de diferentes processos
metodoldgicos a partir da formacdo diversa dos
pesquisadores e pesquisadoras responsaveis,
entrelacando-sediferentesareasde conhecimento:
Artes Cénicas, Educacdo, Comunicacdo e
Semidtica, Antropologia, Sociologia, Educacdo
Fisica, Video e Histdria. Assim, tento construir meu
olhar sobre essa producdao e como a mesma tem
se relacionado com o campo da Arte/Educacdo.

Palavras-chave:

Historiografia; danca; arte; educacao.
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Arnaldo Leite de Alvarenga
UFMG

Abstract

This essay seeks to take a look at some of the paths
that have been constructed, not necessarily as a
historiography in the traditional and sufficiently
broad mold, but as efforts to record and preserve a
memory beyond that recorded in the bodies of the
performers who give life to dance in our country.
We note the use of different methodological
processes based on the diverse training of the
researchers responsible, intertwining different
areas of knowledge: Performing Arts, Education,
Communication and Semiotics, Anthropology,
Sociology, Physical Education, Video and History.
Thus, | attempt to construct my view of this
production and how it has related to the field of
Art/Education.

Keywords:

Historiography, dance; art; education.



Articular historicamente o passado
ndo significa conhecé-lo “como ele de
fato foi”. Significa apropriar-se de uma
reminiscéncia, tal como ela relampeja no
momento de um perigo.

Walter Benjamin (1994).

INTRODUCAO

Pensar e efetivar uma historiografia paraadanca
brasileira é, antes de tudo, dispor-se a encampar
uma vasta geografia territorial composta por
uma imensa variedade de formas de expressao
gue reulne culturas e tradi¢cdes muito diferentes
entre si, problema este que ainda estd longe de
encontrar uma solucdo satisfatéria dentro do
guadro geral dos pesquisadores e pesquisadoras
gue se dedicam, efetivamente, a pensar e tentar
construir esta histéria. Ampliando a perspectiva
desta possivel historiografia é importante que
se consiga discernir os entendimentos do que se
chama de Arte entre essas muitas expressdes
dancadas, bem como estas se integram em
processos formativos e educacionais que
contribuem para as bases das diferentes culturas
envolvidas na criacdo e desenvolvimento dessas
dancgas.

O presente ensaio busca apresentar o olhar do
autor sobre alguns percursos construidos, ndo
necessariamente como uma historiografia nos
moldes tradicionais e suficientemente ampla,
mas esforcos de registro e preservacdo sobre
uma memoria, para além daquela registrada
nos corpos dos executantes que dao vida ao
fazer danca em nosso pais, trazendo uma forma
de producdao de conhecimento para o campo
em questdo. Diga-se, de antemado, que, em sua
maioria, esses pesquisadores e pesquisadoras
ndo sdo necessariamente historiadores de
formacdo, mas seus engajamentos Vvém
contribuindo, hd alguns anos, para uma possivel
organizacao desse imenso quebra-cabeca.

Oriundos de distintas dreas de conhecimento
- Artes Cénicas, Educacdo, Comunicacdo e
Semidtica, Antropologia, Sociologia, Educacdo
Fisica, Video e Histéria - com metodologias e
perspectivas diferenciadas, tais investigacdes
tem promovido uma compreensdo mais
dilatada dos caminhos que, aos poucos, podem
ser considerados como as muitas historias

possiveis, bem como os muitos sentidos que
tais producdes permitem para a estruturacao
de um campo, uma historiografia para as muitas
dancas brasileiras. Por fim, com todos esses
entrelacamentos tento construir meu olhar
sobre essa producdo e como a mesma tem se
relacionado com o campo da Arte/Educacdo,
principalmente, por intermédio das minhas
atividades junto ao Curso de Graduacdo em
Danca/Licenciatura EBA/UFMG, as que realizei
no programa (stricto sensu), Prof-Artes -
Mestrado Profissional em Arte, voltado para
professores da Educacdo Bdsica e no PPGArtes
- Programa de Pds-Graduacdo em Arte da EBA
- Escola de Belas Artes da UFMG - Universidade
Federal de Minas Gerais.

UMA NECESSARIA VISAO GERAL

Desde os tempos de sua colonizacdo por povos
europeus, sdao muitas as narrativas sobre o
Brasil com referéncias a presenca da danga nas
culturas amerindias' estas aos poucos mesclam-
secomtradicdesportuguesas’eaquelasmatrizes
introduzidas pelos povos africanos,® que aqui
chegaram trazidos pelo comércio escravocrata.
Destaco em relacdo aos povos africanos que,
em seus atos de sobrevivéncia e resisténcia
na coldnia, buscavam recompor elementos de
sua cultura natal sob formas diversas, como
nas dancas, cantos, rituais religiosos todos
eles geradores de novas prdticas culturais em
solo brasileiro, sendo que o carater interativo e
abrangente destas favorecerd a miscigenacao
gue encontramos em nossas bases culturais.

Em outra vertente temos as dancas de saldo“ ou
dancas a dois, como sdo atualmente chamadas,
fruto direto da fusdo cultural entre negros e
brancos. Embora muitas delas tendo vindo
de paises europeus, Estados Unidos, Cuba
entre outros, acabaram sendo incorporadas e
popularizadas em terras brasileiras, ganhando

caracteristicas e estilos préprios, sendo
hoje desenvolvidas tanto por professores
especializados no seu ensino, como por

bailarinos e coredgrafos que as levam para os
palcos como uma forma de expressdo artistica.

A danca, sob a forma do Balé, marca sua
presenca no Brasil, desde o século XVIII, levado

Secdo Fluxo Continuo
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nas Casas de Opera, que possibilitavam a vinda
de companhias liricas oriundas do continente
europeu. A essas sempre se associavam
bailarinos, para as cenas de danca. A vinda da
familia real portuguesa para o Brasil, no inicio
do século XIX, estimula a frequéncia de estrelas
do balé em nossas terras - destaca-se a figura
de Louis Lacombe,® mestre de danca, que
aqui chegou em 1811 com a funcdo de ensinar
a nobreza e a Familia Real as dancas de saldo
da época, bem como a encenacdo de pequenos
guadros de danca para as montagens do teatro
lirico -, atuando em producdes do repertério
internacional, vistas pelo publico na cidade do
Rio de Janeiro como os grandes cldssicos da
época: Giselle, La Sylphide e Paquita, dentre
outros.

No século XX, a | e Il Guerras Mundiais, e
também a Revolucdo Russa de 1917, promoverdo
uma verdadeira didspora de artistas -, entre eles
bailarinos e professores de danca -, por varios
paises do mundo. Desse modo, muitas cidades
brasileiras receberdo esses artistas que aqui
fixardo residéncia definitiva, contribuindo para
a formacdo de nossos primeiros profissionais,
seus grupos e companhias. A inauguracdo do
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, em 1909,
ird ampliar a atuacdo desses artistas da danca,
entdo formados pela primeira escola de dancas
ligada a um teatro oficial no Brasil, a “Escola
de Dancas Classicas do Teatro Municipal do
Rio de Janeiro"” (1927/1932), com o intuito de
se criar um corpo estavel de balé. Nas ftrés
décadas sequintes (30, 40 e 50), serd formada
a primeira geracado de bailarinos brasileiros que
disseminardo, em distintas temporalidades, a
danca cldssica, em diferentes estilos, por varios
estados brasileiros.®

Com o} gradativo desenvolvimento e
disseminacdo do balé em nosso pais pela
abertura de novas escolas, foi realizado entre os
dias 5 e 10 de setembro de 1962, o | Encontro
de Escolas de Danca do Brasil,” em Curitiba,
dentro das comemoracdes do Cinquentenario
da Universidade do Parand, numa iniciativa do,
entdo, secretario geral do Conselho Nacional
de Cultura, Paschoal Carlos Magno. Estiveram
presentes 25 escolas de sete estados brasileiros:
Bahia, Guanabara, Minas Gerais, Pernambuco,
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Rio Grande do Sul, Sdo Paulo, bem como o
estado anfitrido, o Parand. No ano sequinte,
1963, um segundo encontro se realizaria na
recém-inaugurada Brasilia, a nova capital do
pais. Tais eventos deram visibilidade nacional
a todo um trabalho que, hd muito, vinha sendo
realizado e que agora, em conjunto, ganhava
espaco em toda e imprensa do pais apoiada por
instituicdes federais e estaduais.

Nos dias de hoje, embora a técnica cldssica ainda
seja abase sobre a qual se mantém a maioria dos
bailarinos de muitas companhias sustentadas
pelo poder publico, somente o Ballet do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro assim se define,
ou seja, como uma companhia de balé classico.
Porém, cada vez mais correntes diversas das
Dancas Modernas vém sendo agregadas a
esse quadro geral nas vertentes americana e
alema desse estilo, com novos caminhos sendo
ensinados aos bailarinos brasileiros.

A partir de meados dos anos 19608 a presenca
de professores estrangeiros trazidos ao pais
por particulares ou mesmo por festivais de arte,
como o Festival de Inverno de Ouro Preto - criado
pela Universidade Federal de Minas Gerais -, e as
Oficinas de Danca Contemporénea, promovidas
pela Universidade Federal da Bahia, permitiram
o contato dos bailarinos brasileiros com outras
técnicas de danca. Assim como a vinda de
companhias estrangeiras aqui aportadas por
grandes empreendimentos culturais, como o
Carlton Dance Festival nos anos 80 - embora
mais raras e restritas as capitais: Rio, Sdo Paulo
e Belo Horizonte -, e as viagens de estudo, ou
para arealizacdo de audicbes, empreendidas por
alguns artistas, possibilitaram a aproximacado
com muitas outras formas de expressao
dancada que passam a alterar progressivamente
ndo s6 perfil de formacdo da nova geracdo de
bailarinos, mas também geram um novo tipo
de publico interessado nessas criacdes. Nesse
percurso comecam a se formar pequenos grupos
e companhias que integram, as vezes, dois,
trés elementos e, em alguns casos, apenas um
solista. A producdo desses artistas emergentes
caracteriza-se por variadas investigacdes nas
guais se fazem presentes temas que, muitas
vezes, vém fundamentados em conceitos
cientificos e na filosofia contemporanea.



Tornam-se cada vez mais comuns os debates
sobre espetdculos de danca, procedimentos
de criacdo, dramaturgias para danca, entre
outras coisas, onde a presenca de académicos
e intelectuais busca estabelecer o didlogo entre
arte e ciéncia, danca e novas tecnologias, ora
apontando caminhos, ora gquestionando valores
sobre os quais se assentam as producdes.

Ousodoconceitodeintérprete-criadoremdanca
procura por vezes substituir os termos bailarino/
dancarino, levando a discuss@es que procuram
recolocar o lugar do artista de danca diante
daquilo que cria/executa, retirando-o do lugar
de objeto executante para o de sujeito criador,
em que pese o fato de que tal ideia, mesmo
gue ndo formulada teoricamente, certamente
ndo nos garante sua inexisténcia nos séculos
passados. Desse modo, caracteriza-se cada vez
mais um tipo de producdo/criacdo na danca
brasileira que passa a ser reconhecida como
Danca Contemporanea, lugar de multifacetadas
presencas nas quais se mesclam elementos de
diversificadas linguagens e estéticas, desde o
cladssico até as Dancas de Rua, da Performance
a Danca Teatro e a chamada Nova Danca.
Apontando, pois, para caminhos diversificados
ora confluentes, ora antagdnicos, o quadro geral
da danca contemporanea brasileira atual é, no
minimo, uma constante transformacao.

ENSINO DE ARTE/DANCA NA LEGISLAGAO
BRASILEIRA

No Artigo 206 da Constituicdo Federal de 1988
(Brasil, 2016, p.123), que versa sobre a educacao,
|é-se:

O ensino serd ministrado com base nos sequintes
principios: [...]; Il - liberdade de aprender, ensinar,
pesquisar e divulgar o pensamento, a arte e o
saber;[...] O dever do Estado com a educacdo serd
efetivado mediante a garantia de: [...] V - acesso
aos niveis mais elevados do ensino, da pesquisa
e da criacdo artistica, sequndo a capacidade de
cadaum; [...].

Desse modo, a liberdade de ensinar/aprender
arte é um dos principios para a educacdo
em todo o nosso pais, além do que, cabe ao
Estado a responsabilidade de garantir que
todos os estudantes dos niveis mais elevados

do ensino tenham acesso a criacdo artistica.
Embora presente no documento maior da nossa
constituicao vigente a partir de 1988, a danca,
como disciplina, se insere na formacdo superior,
pela primeira vez em 1939, em disciplina criada
por Helenita S3& Earp® no Curso Superior de
Educacdo Fisica na Escola Nacional de Educacdo
Fisica, da Universidade do Brasil. Como uma
formacdo especifica, o primeiro curso superior
em Danca do Brasil foi criado, em 1956, na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), junto das
Escolas de Arte que incluiam ainda a MUsica e o
Teatro. Em seu pioneirismo, a UFBA foi também
a primeira universidade brasileira a abrigar
um Programa de Pds-Graduacdo em Danca no
pais.® Atualmente temos, aproximadamente,
um total de 31cursos de Licenciatura em Danca
(intitulados cursos de formacdo de professor
de danca), sendo que 24 deles sdo oferecidos
em instituicbes publicas (20 federais e 4
estaduais), e 7 em instituicdes privadas (sendo
4 universidades e 3 faculdades). J& os cursos de
bacharelado sdo 12, sendo 7 em universidades
federais, 3 em universidades estaduais e apenas
1em universidade privada."

No ambito da Educacdo Basica, chamo a atencdo
paraofatodequeem1996 foi promulgada a atual
Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional
- LDB - Lei n® 9394/1996, que, no paragrafo 2
de seu artigo 26, estabelece o ensino de Arte
como “componente curricular obrigatério nos
diversos niveis da educacdo basica, de forma
a promover o desenvolvimento cultural dos
alunos”. Ao abordar o Ensino Fundamental,
na Sessdo lll, a LDB 9.394/96 (Brasil, 1996),
compreende as artes como um aspecto
necessdrio a formacdo bdsica do cidaddo tendo
a danca como uma expressdo artistica e uma
drea de conhecimento, sua participacdo neste
contexto deve ser resguardada e garantida a
todo(a)s o(a)s estudantes.

A partir dela, a Arte passou a ser disciplina
regular obrigatéria, e a Danca, por meio dos
Parametros Curriculares Nacionais - PCNs,
(Brasil, 1997), foi reconhecida como modalidade
artistica a ser ensinada na educacdo basica
o que reforca a predominancia de cursos de
licenciatura, em atendimento a legislacdo
gue prevé a presenca da danca nas escolas.
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Outro fato importante foi a criacdao do REUNI -
Programa de Reestruturacao das Universidades
Brasileiras, uma vez que, por meio dele, foram
abertos 16 cursos de Danca no pais, a maioria de
licenciaturas.

Sabe-se, porém, que a obrigatoriedade da
Arte na Educacdo Basica teve sua situacdo
modificada com a Lei n° 13.415, conversdo da
Medida Provisoéria - MP 746/2016, que instituiu
o chamado Novo Ensino Médio e que extingue a
obrigatoriedade de quatro disciplinas no Ensino
Médio” entre elas a Arte. Vale dizer que, com
a Base Nacional Comum Curricular - BNCC, a
Danca seqgue como modalidade artistica a ser
ensinada na disciplina Arte, que integra a drea
de Linguagens. A questdo que tal condicdo
implica é que a carga horaria reduzida para as
guatro possibilidades das linguagens (Danca,
Teatro, Mudsica e Artes Visuais) ndao garante a
presenca de todas elas ao longo do tempo de
estudos do(a)s estudantes em sua formacdo
basica, podendo ocorrer, inclusive, a situacao de
gue algumas das linguagens ndo seja vivenciada
pelo(a)s estudantes, devido a indisponibilidade
de docentes especialistas. Tal situacdo torna
muito insegura a relacdo do(a) estudante,
em formacdao, com uma forma de expressdo
artistica entendida, pela constituicdo federal
vigente, como de fundamental importancia em
ser acessada em seus “(...) niveis mais elevados
do ensino, da pesquisa e da criacdo artistica
(...)" (Brasil, 2016, p. 124). Coragem!

MEMORIAS, HISTORIAS: CONSTRUINDO
PERCURSOSHISTORIOGRAFICOS POSSIVEIS
EM DANCA NO BRASIL

Tendo em vista a efemeridade de uma Arte/
Danca, que se objetiva em ato Unico, e que,
mesmo se repetindo, serd sempre diferente,
faz-se imprescindivel, visando sua continuidade
no tempo, a construcdo de sua memaoria. Nesse
entendimento, as pesquisas de atualizacdo dessa
memoaria foram feitas, inicialmente no Brasil, de
modo irregular e, em sua maioria, por iniciativas
de alguns particulares apaixonados pela danca,
porvezes,cominvestimentos préprios, buscando
preservar essa histéria e suas producdes, por
intermédio de fotos, revistas, programas de
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espetdculos, reportagens de jornal, gravacdes
de imagens, depoimentos orais, figurinos,
entre outras coisas, muitas vezes recolhidas e
guardadas em precdrias condicdes do ambiente
doméstico de seus proprietarios, inadequados a
conservacao desse tipo de documentos.

Posso dizer que eu também trilhei esse caminho
ainda como um dancarino em formacdao e
apaixonado por Histéria. Meu interesse inicial
pela pesquisa histdrica, sobre Danca, nasceu do
receio de que muitos dos artistas-professores
de danca, com os quais estudava, tivessem seu
trabalho imerso no esquecimento, sem registros
do que aquiconstruiram e constroem nesse fazer
danca. Passei, entdo, a reunir os mais variados
tipos de materiais passiveis de se tornarem
informativos para a compreensdao da Danca
enquanto fendbmeno e do universo simbdlico
daqueles gue a realizaram e gue nela militaram.
Rapidamente, iniciei uma coleta de depoimentos
orais, fotografias, imagens gravadas, matérias
de jornal e revistas, programas de espetdculos e
materiais de divulgacao dos mesmos, figurinos
originais, pecas cenograficas e maquetes dando
inicio a uma colecdo de ‘coisas de danca’, sem
entender muito bem onde tudo aquilo me levaria.

Alguns anos mais tarde, apds meu ingresso
como docente na drea de Estudos Corporais
no Curso de Teatro da Universidade Federal
de Minas Gerais, na Escola de Belas Artes,
delineou-se um caminho de pesquisa - o projeto
Missdo Memdria da Danca no Brasil, ao qual
me dedico -, gue me possibilitou sistematizar
dados, organizando de forma coerente esses
materiais, agora compreendidos como fontes
disponiveis para serem investigadas quanto
ao seu potencial informativo sobre as dancas
brasileiras, em geral, e seus artifices. Nesse
caminho, conclui um mestrado e um doutorado
em Educacdo na linha de Histéria da Educacao,
e pude lancar algumas luzes nesse vasto campo
em construcdo: uma possivel historiografia para
as dancas do Brasil.

De um modo geral, nossa compreensdo do
mundo se faz com base em referéncias que
tomamos ao passado, desse modo, aquilo que
ensaiamos por estabelecer em nosso presente
poderd se fixar, mas também poderd ser alterado
pelos muitos olhares e interpretacdes sobre



esse passado que buscamos recuperar. Nessa
linha de entendimento, me pergunto: como vem
sendo construida a histéria do que se produziu
em termos de danca no Brasil? Que ac8es foram
e vém sendo efetivadas para esta rememoracdo
e registro? O gue nos informam e esclarecem
os resultados destas a¢des? Onde se realizam?
Quais os temas pesquisados e discutidos?
Quem as realiza? Que entendimentos elas nos
possibilitam sobre o nosso fazer hoje, como
intérpretes de um passado sempre passivel
de transformacdes? E estas acdes, como tém
dialogado com o campo educacional da Arte/
Danca?

As guestdes acima sao muitas e respondé-las
com suficiéncia ndo é intencdo deste ensaio,
pois como apontado na introducdo ele j& nasce
pleno de lacunas, ainda de dificeis solugdes,
tais como: a dimensdo continental do territério
brasileiro, que dificulta a coleta de informacdes;
o grande investimento necessario que encarece
o deslocamento das producdes de danca dentro
de um circuito maior que dé visibilidade aos
artistas e suas cria¢des; situacdes desiguais de
desenvolvimento e organizacdo das praticas de
danca nas distintas regies do pais; a dificuldade
de circulacdo de informacfes seja pela midia
impressa ou televisiva, que ndo atende de modo
satisfatério as demandas existentes, embora
as redes sociais tenham ampliado de forma
considerdvel esta disseminacdo; a limitada
producdo e disseminacdo de livros impressos,

cujos titulos, comumente, por falta de apoio
financeiro, sdo muitas vezes produzidos pelos
préprios autores, resultando numa tiragem
reduzida, ndao chegando a atingir muitas
localidades, embora tenha crescido o numero
de ebooks. Por outro lado, mesmo contando
com o apoio considerdvel da Web, tentar reunir
e organizar a informacdo disponivel, penso eu,
nao é tarefa para um dnico pesquisador, mas um
esforco coletivo dos interessados.

A partir do acima exposto, apresento em sequida
uma listagem de acdes que foram efetivadas
em nosso pais e outras em andamento, sem
necessariamente pretender uma uniformidade,
dada a diversidade de naturezas que as definem.
Porém, a partir delas, penso eu, pode-se
conformar um olhar sobre esse quadro geral.
Do total das acdes aqui arroladas, pode-se dizer
gue se trata de uma producdo diversificada
e desigual em suas qualidades, nas quais se
misturam trabalhos de diferentes naturezas,
diversas motivacbes e caracteristicas muito
préprias. Nos diferentes aprofundamentos dos
temas tratados encontramos desde pesquisas
de grande peso académico, como outras de
menor fdlego investigativo, entretanto, ainda
assim, entre méritos e problemas, a apreciacdo
generosa e a critica de outros, sdo estas acdes
e seus resultados que tém dado materialidade a
esse campo, uma historiografia para as dancas
brasileiras. Vejamos:

Secdo Fluxo Continuo

165



TIPOS DE PUBLICACOES

ALGUNS EXEMPLOS

1 - Publicagbes que relnem
informacdes e organizam dados para
uma possivel histéria geral da danca
no Brasil.

CARVALHO, Edméa A. O ballet no Brasil. Rio de Janeiro: Pongetti, 1962;
ELLMERICH, Lufs. Histéria da danca. Sdo Paulo: Ricordi, 1964;

FARO, Antonio José. Pequena histéria da danca. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 1986;

A danca no Brasil e seus construtores. Rio de Janeiro: Fundacao
Nacional de Artes Cénicas - Fundacen, 1988;

SUCENA, Eduardo. A danca teatral no Brasil. Rio de Janeiro: Fundagao
Nacional de Artes Cénicas, 1988;

PORTINARI, Maribel. Histéria da danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1989;

BERTONI, Iris Gomes. A danca e a evolucdo: o ballet e seu contexto
tedrico. Sdo Paulo: Tanz do Brasil, 1992;

VICENZIA, Ida. Dang¢a no Brasil. Rio de Janeiro: Funarte; Sdo Paulo:
Atracdo Producdes llimitadas, 1997;

CAMINADA, Eliana. Histéria da danca: evolucdo cultural. Rio de
Janeiro: Sprint, 1999.

2 - Publicacdes que narram o
desenvolvimento de atividades de
danca de estilos diversos em cidades
especificas, porém com destaque
para as capitais estaduais, mas
encontram-se também publicacdes
sobre cidades do interior do pafs.

Danca Moderna de Cassia Navas e Linneu Dias (1992);

Danca: nossos artifices de Morgada Cunha e Cecy Franck (2004);

A dancga possivel - as ligagdes do corpo numa cena de Rosa Primo
(2006).

3 - PublicagBes impressas contendo
biografias, perfis biograficos, relatos
de vida, entrevistas, percursos
profissionais dos artistas retratados,
como também sua importancia para
o desenvolvimento local ou mesmo
regional de atividades de danca.

A Danca de Klauss Vianna e Marco Antdnio de Carvalho (1990);

Série Memoria FUNARTE, varios autores (2001);

Cartografia da danca: criadores intérpretes brasileiros, org. de Fabiana
Britto (2001);

Danca: Nossos Artifices, de Morgada Cunha e Cecy Franck (2004);
Angel Vianna: uma biografia da danca contemporanea de Ana Vitéria
Freire (2005);

Angel Vianna: a pedagoga do corpo. Maria Enamar (2007);

Zdenek Hampl: perfis de um artista inovador de Arnaldo Siqueira
(2009);

Primeira Estacdo - Ensaios sobre a Sdo Paulo Companhia de Danca
(Org.). Inés Bogéa (2009,

Série Personalidades da Danca em Minas Gerais FUNARTE, org.
Arnaldo Alvarenga (2010);

Série Aplauso Danca: Luis Arrieta: poeta do movimento de Roberto
Pereira (2010);

Klauss Vianna: abrindo caminhos de Arnaldo Alvarenga (2010);

Dulce Beltrao, o sentimento em danca de Arnaldo Alvarenga (2010);
Tatiana Leskova: uma bailarina solta no mundo de Suzana Braga
(2010);

Carlos Leite: tradicdo e modernidade de Gléria Reis (2010);

Natdlia Lessa: desejo e prazer de dancar de Gléria Reis (2010);

Sala de Ensaio - Textos sobre a Sdo Paulo Companhia de Danca, org.
Inés Bogéa (2010);

Terceiro Sinal - Ensaios Sobre a Sdo Paulo Companhia de Danga, org.
Inés Bogéa (2011).

4 - Trajetérias de companhias
oficiais, particulares e grupos de
danca.

O Brasil descobre a danca, a danga descobre o Brasil de Helena Katz
(1994);

Balé da Cidade de S&o Paulo, vérios autores (2003);

Raizes: Danca e Cultura de Sigrid Nora (2003);

A constru¢do da danca moderna em Belo Horizonte (1959-1975) de
Arnaldo Alvarenga In: Histdrias da Educacdo: histdrias de escolarizacdo
(2004);

Cidade e Palco: experimentacdo, transformacdo e permanéncias de
Gléria Reis (2005);

A Companhia de Danca do Paldcio das Artes: trajetdéria e movimentos
de Arnaldo Alvarenga In Corpos Artisticos do Paldcio das Artes (2006);
S&0 Paulo Companhia de Dancga 10 Anos org. Inés Bogéa (2018).
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5 - Pesquisas académicas: teses,
dissertacOes, artigos e ensaios sobre
temas diversos ligados a danca
brasileira.

O corpo em-cena, dissertacdo de mestrado de Mdrcia Strazzacappa (1994);

Klauss Vianna e a expressdo corporal do ator, monografia de Junia César
Pedroso (2000);

Cartilha desarrumada - Circuitacbes e trédnsitos em Klauss Vianna,
dissertacdo de mestrado de Clélia Queiroz (2001);

Danca Moderna e Educagdo da Sensibilidade: Belo Horizonte (1959-1975),
Dissertacdo de mestrado de Arnaldo Alvarenga (2002);

A Escola Municipal de Bailados: siléncio e movimento (1940 - 1992), tese de
doutoramento de Simone Alcantara (2002);

O movimento como processo evolutivo gerador de comunicacdo: Técnica
Klauss Vianna, dissertacdo de mestrado de Neide Neves (2003);

A escuta do corpo: abordagem da sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna,
dissertacdo de mestrado de Jussara Muller (2005);

Klauss Vianna, do coredgrafo ao diretor de movimento: historiografia da
Preparag¢do Corporal no Teatro Brasileiro, tese de doutoramento de Joana
Ribeiro (2007);

Klauss Vianna e o ensino de danca: uma experiéncia pedagdgica em
movimento Belo Horizonte (1947-1990), tese de doutoramento de Arnaldo
Alvarenga (2009);

Histdria e Danga: um olhar sobre a cultura popular urbana, dissertacdo de
mestrado de Rafael Guarato (2010);

Intérpretes-criadores: reflex6es sobre a criagdo coreogrdfica em danca
contemporédnea no Brasil. In: Marcia Soares de Almeida. (Org.). Intérpretes-
criadores: reflexdes sobre a criacdo coreografica em danca contemporanea
no Brasil. 1ed. Brasilia: Editora do IFB, (2015);

Danca para ouvir e pensar sentidos em movimento nas ondas do rddio.
Rd4dio em Revista (UFMG), v. 11, (2016);

Brazils of Many Dances: recovering, preserving and building stories. In:
Cassia Navas; Isabelle Launay; Henrique Rochelle. (Org.). Danca, Histdria,
Ensino e Pesquisa: Brasil-Franca, Ida-e-Volta. 1ed. Fortaleza: Industria da
Danca, (2017);

A licenciatura para danca na Escola de Belas Artes da UFMG: nem tudo sdo
flores, mas jg é possivel construir um belo buqué. Pds: Revista do Programa
de Pds-graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG, v. 8, p. 117,
(2018);

Biografias, autobiografias, perfis biogradficos e histdrias de vida: reflexdes
sobre fontes para uma historiografia da danca. In: Rafael Guarato. (Org.).
Historiografia da danca: teorias e métodos. 1ed.Sdo Paulo: Annablume,
(2018);

Arte e entretenimento: a danga teatral em Belo Horizonte (1897-1964).
In: Cleber Dias; Maria Cristina Rosa. (Org.). Histérias do lazer nas Gerais.
13ed.Belo Horizonte: UFMG, (2019); Fazendo-se sujeito da prdpria dancga:
desconstrucdo e reconstrucdo em Klauss Vianna, a construcdo de um
caminho. Investigaciones en Danza y Movimiento, v. 02, p. 18-36, 2020
de Arnaldo Alvarenga; Processos educativos de danca interculturalmente
orientados: descoloniza¢do do curriculo com vistas @ emancipac¢do social.
In: 69 Congresso Cientifico de Pesquisadores em Danca: quais dancas
estdo por vir? Transitos, poéticas e politicas do corpo (2021);Anais do VI
Congresso da ANDA. Goiania: Editora - UFG, 2021; The Ballet Klauss Vianna
in Belo Horizonte (1958-1962): paths of a modernity to the Brazilian ballet.
Revista Brasileira de Estudos da Presenca [EPERIODICO], v. 12, de Arnaldo
Alvarenga (2022

6 - Producdes de videos em série
ou avulsos e filmes contendo
entrevistas, histérias de vida e perfis
de artistas da danca brasileira.

Memédria Presente de Cassia Navas (1992);

Figuras da Danca da Sdo Paulo Companhia de Danca, idealizado por
Iracity Cardoso e Inés Bogéa; Rennée Gumiel, a vida na pele de Inés
Bogéa (2005);

Maria Duchenes, o espaco do movimento de Inés Bogéa (2006);

Um filme de Danca, dirigido por Carmen Luz (2013).

Secdo Fluxo Continuo

167



7 - Eventos diversos: semindrios,
féruns e debates com tematicas
memorialistas ou que procuram dar
visibilidade a acdes desenvolvidas
por artistas ou pesquisadores em
distintas regides do pais.

| Encontro de pesquisa sobre memdria da danca brasileira em Minas
Gerais: “quem somos? onde estamos? como trabalhamos?” (2007);

Semindrio de Danca de Joinville: Histéria em Movimento - biografias
e registros de danca, idealizados por Roberto Pereira, Sigrid Nora e
dandra Meyer (2007);

V férum por que danca? Memdria recente...memdria presente: reflexdes
a danca contempordnea em didlogo: arte - diversidade - universidade
- “De onde viemos? Para onde estamos indo? (2008);

As tradicOes afro-brasileiras e a danca cénica no Brasil” (2009), todos
trés idealizados por Arnaldo Alvarenga;

I Mini-Simpdsio Regional sobre O uso da Histdria Oral na pesquisa em
Artes Cénicas em Minas Gerais, idealizado por Arnaldo Alvarenga e
realizado pela Regional Sudeste-UFMG da SBHO (2009);

| Mini Simpdsio Nacional sobre O uso da Histéria Oral na pesquisa
em Artes Cénicas no Brasil, idealizado por Arnaldo Alvarenga com a
colaboracdo de Arnaldo Sigueira e Beatriz Cerbino e realizado pela
SBHO-UFPE (2010);

| Semindrio Internacional de Histdria da Danca - UFG (2017);
| Praksis - Simpdsio Brasileiro de Fusdes Tribais (2020);

Il Semindrio Internacional de Histdria(s) de Danca(s), UFG (2021).

8 - Exposicdes sobre objetos ligados
ao trabalho artistico da danca:
figurinos, objetos  cenogréficos,
aderecos, magquetes cenograficas,
fotografias, cartazes, programas de
espetdculos e outros materiais que
integram o universo artistico da
danga.

Angel, Klauss e Rainer Vianna: Memdria em Movimento, idealizada por
Lia Rodrigues, (RJ -1998);

Os pioneiros da danca em Minas Gerais, idealizada por Arnaldo
Alvarenga (BH - 2007);

*Jodo Luis Rolla: 100 anos de emo¢do”, realizagdo CEME - Centro de
Meméoria do Esporte (POA - 2012).

9 - Sites que disponibilizam
informacdes digitalizadas de artistas
de danca e informacgdes sobre danca.

Nome: Bibliografia da Danca no Brasil;"
Nome: Foco em Cena;*

Nome: Idanca;”®

Nome: Centro de Estudos Mineiros;*

Nome: Enciclopédia Itau Cultural;”

10 - Projetos de pesquisa de médio
e de longo prazo que sistematizam
dados em acervos sobre a danga
produzida no Brasil, seus artistas e
criacoes.

Informacdo e memdria de danca no Brasil: levantamento de
coreégrafos, companhias/grupos e escolas/academias do Estado
de Sdo Paulo CD-ROM coordenado por Cassia Navas - SESC Sao
Paulo (2001);

Acervo Recordanca, idealizado por Valéria Vicente;®

Acervo Missdo Memdria em Danca no Brasil, idealizado por
Arnaldo Alvarenga; Projeto “A Fala da Danca” do Nucleo de
Histéria Oral da FAFICH-UFMG (depoimentos sobre a forma de
histérias de vida de artistas de danca brasileiros;"”

Acervo Mariposa, idealizado por Nirvana Marinho (SP);

Acervo pessoal da pesquisadora Helena Katz (SP);

Acervo pessoal de Arnaldo Alvarenga - Missdo Memdria da
Danca no Brasil (MG);

CEME - Centro de Memdria da Educacdo (RGS);

Acervo da Casa Sri Aurobindo sobre Rolf Gelewski (MG).
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1 - Mostras coreograficas de
remontagens que retratam distintos
momentos da producgdo coreografica

Mostra Internacional de Solos e Duos 1, 2 na Danca apresenta
“Homenagem aos Nossos Mestres”, Belo Horizonte (2009);
Mostra Internacional de Solos e Duos 1, 2 na Danga lanca o DVD

universidades e ¢érgdos publicos
dedicados a remontagens de pecas
coreograficas visando a manutencéo
de repertérios da producdo de danca
no Brasil e cursos sobre a Histéria da
danca no Brasil.

brasileira. “Memdria em Movimento” Belo Horizonte (2011);
Os Mestres dancam homenagem promovida pela Rede Sola de
Danca a 8 mestres formadores de Minas Gerais (2017).

12 - Projetos extensionistas de [ Companhia de Danca da Cidade idealizada pelo pesquisador

Roberto Pereira e mantida pelo Centro Universitdrio da Cidade
- UniverCidade (RJ);

Curso de Histdéria da Danca no Brasil, produzido pela SPCD - Sdo
Paulo Companhia de Danga (2022).

13 - Registros de imagens de
performances publicas de
companhias, grupos e artistas de
danca em geral e posteriormente
publicizados pela televisdo.

Programas realizados pela TV Cultura de Sao Paulo sobre danca
a partir da década de 1970;

Programa STV na Danca e veiculados pelo SESC-TV, idealizados
por Antonio Carlos Rebesco (Pipoca).

Tabela 1- Produc¢des de Historiografia da Danca no Brasil.

Fonte: Elaboracdo do autor, 2025.

Sobre a proposicao dos exemplos apresentados
acima, é necessario gue sejam feitas algumas
observacdes. Como ja anunciei na introducdo
deste ensaio, pretender uma historiografia da
danca para um pais como o Brasil ndo é uma
tarefa simples, desse modo, o levantamento
a gue me propus, no meu entender, aponta
para 0s muitos modos que diferentes
pesquisadores e pesquisadoras encontraram
por motivos os mais diversos - que passam
pelo interesse e gosto pessoal, facilidades de
acesso a informacdo, apoios financeiros, entre
outros, - para efetivarem suas investigacdes.
A variedade de acOes desenvolvidas, se ndo
conformam uma producdo homogénea, por
outro lado demonstram a riqueza do material
produzido, mesmo que se possam fazer criticas
aos seus conteudos, desde a parcialidade de
alguns autores, até mesmo nas bases tedrico-
metodoldgicas e conceituais propostas. Os
primeiros esforcos no sentido de organizar
informac8es sobre uma histéria possivel para a
danca cénica brasileira, ou danca teatral, foram
efetivados, em geral, de modo isolado e por
pessoas, em sua grande maioria, que nao eram
pesquisadores profissionais, mas artistas de
danga, ou mesmo profissionais de outras dareas
com interesse pela danca e movidos por sua
paixao.

Tomo, assim, dois exemplos aqueles citados no
item n°1 (A Danc¢a Teatral no Brasil de Eduardo

Sucena; e O Ballet no Brasil, de Edméa A.
Carvalho). Comecemos pela A Danca Teatral
no Brasil, de Eduardo Sucena (1988),2° uma
referéncia pioneira no género para todos
aqueles que se dedicam a pesquisas dessa
natureza. Primeiramente, sobre seu autor, deve-
se atentar para o fato de que o mesmo foi um
profissional de danca (bailarino formado pela
Escola de Bailados do Theatro Municipal do Rio
de Janeiro), e ndo um pesquisador por profissao.
Sucena valeu-se da sua experiéncia como artista
da danca o que |lhe possibilitou contatos com
artistas-bailarinos de estilos diversos, criticos
de danca, companhias estrangeiras e nacionais,
utilizando matérias de jornal, imagens e
informac8es biogrdficas, tracando um painel
que, até o presente, ainda ndo tem paralelo
em volume de informacbes sobre o tema.
Longe de isencdes, suas consideracdes, plenas
de adjetivos, abundam em todo o livro; ndo
encontramos ali uma imparcialidade, buscada
pelo académico, ou mesmo o esforco na busca
de uma hermenéutica cabivel as suas buscas,
nao, ndo sao estes os seus propdsitos. Por outro
lado, a oportunidade de contato com a obra nos
permite uma aproximacao ao universo pessoal
de um artista que teme pela efemeridade da sua
arte, procurando com aquela narrativa, dar-lhe
perenidade; qual sacerdote de uma religido a ser
plantada em terra estrangeira, ele necessita ter
afirmada a presenca de sua fé e disseminada sua
mensagem para possiveis nedfitos praticantes
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das futuras gerac¢des. Ndo se trata de uma forma
ideal, nem tem essa pretensdo, mas é um modo
de lembrar, uma contribuicdo possivel para
uma histéria da danca no Brasil, que mesmo
apresentando problemas nos abre caminhos
gue informam e localizam a existéncia de fontes.
Trata-se de um artista que relembra.

Ja no livro de Edméa A. Carvalho, intitulado O
Ballet no Brasil (1962),> a autora, uma pessoa
interessada em danca, reuniu toda uma série de
espetdculos apresentados no Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, buscando arrolar a producdo
de danca de um periodo no qual libretos e fichas
técnicas das montagens ddo corpo ao texto.
Com uma organizacdo prépria e sem muitas
informacdes adicionais, a autora nomeia um
total de 72 montagens coreogréficas, revelando-
nos uma fase significativa dos esforcos para
a efetivacdo do trabalho profissional em
danca no Brasil, tendo em vista que nessas
producdes, além das estrelas internacionais
convidadas a atuar nos papéis principais; pode-
se encontrar em papéis de solistas e no corpo
de baile, a primeira e segunda geracao de
bailarinos formada em nosso pais pelos artistas
estrangeiros aqui radicados, bem como musicos
e artistas pldsticos brasileiros envolvidos na
criacdo das montagens, com musicas originais,
cenarios e figurinos.2?

Os itens de n°2 e n°3 rednem publicacdes que
considero especiais, até porque desenvolvi,
e ainda o faco, muitas pesquisas no sentido
abordado nos exemplos, ou seja, histérias
de vida, biografias e perfis biograficos de
artistas da danca brasileiros. A trajetdria
desses profissionais é o elemento basico de
construcdo das muitas acdes fundadoras e do
desenvolvimento de atividades de danca em
muitas localidades pelo Brasil afora, sendo que
seuspercursosguardam,emsuaspeculiaridades,

muitas semelhancas. Sdo lutas, por vezes
solitdrias, contra dificuldades de naturezas
diversas: espacos inadequados, ceticismos,

preconceitos, dificuldades financeiras, mas que,
por vezes, encontravam seus apoiadores dando
novo impulso aos esforcos jd despendidos. Desse
modo, compreendo que suas histérias compdem
uma historiografia humana e personalizada da
dancga brasileira.
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Os itens 4 e 5, por outro lado, valem-se das
histérias de companhias oficiais, grupos e
coletivos de danca, gue em sua constituicdao
e existéncia ddo espaco para a o exercicio
profissional dos artistas de danca, bem como
abrem um lugar possivel para a experimentacdo
criativa em coreografias, solidificando, em
muitos casos, a linguagem de movimento
desenvolvida por jovens criadores e criadoras.
Nesse sentido, a producdo coreografica organiza
um pensamento de danca que estrutura um
estilo, solidifica e da personalidade artistica aos
seus criadores, bem como da visibilidade aos
intérpretes que executam as pecas. Na linha
de entendimento que venho desenvolvendo
0 conhecimento dessas companhias e grupos
é uma historiografia do desenvolvimento e
transformacdo da producdo coreografica
brasileira.

Os itens de nimeros 6, 10 e 13 guardam algumas
semelhancas pelo tipo de materiais de danca
gue buscam organizar, ou seja, sao acervos
(publicos e privados), com informacdes pessoais
de artistas da danca brasileira, imagens em
video com entrevistas e espetaculos gravados e
programas veiculados pela televisao sob a forma
de programas em série com apresentacles de
companhias/grupos de diferentes regides do
pais. Tais registros em imagens de trabalhos
coreogréaficos dd a oportunidade para que
muitos grupos, com pequena circulacao pelo
territério brasileiro, possam se tornar mais
conhecidos e terem apreciadas suas montagens
e ao mesmo tempo constréi a possibilidade de
uma historiografia visual, em movimento, da
producdo coreografica brasileira. Os registros
televisivos existentes tanto na TV - Cultura de
Sdo Paulo como na Rede SESC abarcam juntas,
producdes que cobrem imagens desde 0s anos
1960 até os dias atuais. Isto ndao é qualquer
coisa!

Nos itens de nimeros 7 e 8, relaciono eventos
guealcancaramimportanterepercussdoentreos
profissionais da danca brasileira sejam eles por
sua abrangéncia ou pioneirismo. Comento aqui o
| Encontro de pesquisa sobre memdria da danca
brasileira em Minas Gerais: “quem somos? onde
estamos? como trabalhamos?” (2007). Fruto do
Prémio Klauss Vianna para a Danca da FUNARTE,
gue recebi em 2007, o evento - ocorrido entre



os dias 25 e 27 de maio -, reuniu pela primeira
vez no Brasil pesquisadores e pesquisadoras de
diversas regides brasileiras para poderem nao
s6 trabalhar juntos e se conhecerem, mas para
possibilitar uma visdao mais clara do quadro geral
desse campo de pesquisas no pais. Umtotal de 22
pesquisadores estiveram presentes abrangendo
as regides Norte, Nordeste, Sudeste e Sul do
Brasil. O encontro promoveu ainda espetdculos
com remontagens histéricas de coreografias
brasileiras, mesas de discussdao e uma exposicdo
do acervo pessoal do coordenador do projeto,
Arnaldo Alvarenga. A partir do encontro foi
possivel compreender melhor quem vazia, o
gue, e como, em relacdao a uma revelacdo do
estabelecimento e continuidade do ensino e
possivel via de profissionalizacdo de artistas
de danca no Brasil; outra via de entendimento
de uma possivel histéria desses caminhos em
nosso pais.

No item de numero 9 sdo exemplificados
ambientes virtuais com conteudos
diversificados, indo desde a digitalizacdao de
acervos pessoais, enciclopédias virtuais, bem
como histérias de vidas de artistas da danca
com abrangéncia local ou mesmo nacional
em seus contelddos. O uso desses ambientes
vem favorecendo enormemente o acesso a
informacdo, principalmente em localidades
distantes de regies com um maior volume de
producdo e circulacao de danca, eles favorecem
contatos e estimulos a atuac¢do na danca além
de apontarem possibilidades de trabalho, seja
como intérprete ou criador.

Finalmente, os itens de nimeros 11 e 12 arrolam
exemplos de mostras coreograficas com
remontagens de trabalhos representativos
da danca brasileira como as duas mostras
internacionais de Solos e Duos 1, 2 na Danca,
a primeira com sua Homenagem aos Nossos
Mestres e a segunda o lancamento do DVD
Memdria em Movimento, respectivamente, em
2009 e 2011, em Belo Horizonte, numa producao
de Jackie de Castro. Sendo que, outra iniciativa
gue merece destaque é o trabalho extensionista
da Companhia de Danca da Cidade, idealizada
pelo pesquisador Roberto Pereira e mantida pelo
Centro Universitario da Cidade - UniverCidade
(RJ), Unica dedicada exclusivamente a
remontagem de pecas coreograficas brasileiras,

remontou trabalhos de Nina Verchinina, Carlota
Portela, Graciela Figueroa, Renata Mello, S6nia
Mota, Ana Maria Mondini, Arnaldo Alvarenga/
Lydia Del Picchia, entre outros. Com a morte
se seu idealizador, o trabalho foi interrompido,
mas ficaram registros de 13 remontagens que
cobrem as décadas de 1960 até os anos 1990.

CONSIDERAGCOES INACABADAS

A partirdos exemplos que inserino item anterior,
em seu desigual conjunto, ndo pretendo que o
mesmo seja visto como uma historiografia da
danca brasileira. Pois, (quando pensamos nos
moldes cldssicos do trabalho historiografico e
nas figuras emblemadticas que a ela se dedicaram
e outras que ainda se dedicam como Herddoto,
Tucidides, Jacques Le Goff, Marc Bloch, Gilberto
Freire, Burke, Mary Del Priori, Ronaldo Vainfas,
entre muitos outros) ndo podemos nos esquecer
de que o rigor historiogradfico ndo é apenas
0 registro escrito de fatos e acontecimentos
diversos do passado, a memdéria acumulada
da experiéncia humana, mas inclui a andlise e
critica de fontes, sua interpretacdo e mesmo sua
reescrita a luz de novas descobertas e modos de
interpretar as fontes disponiveis, entre muitos
outros aspectos essenciais?3

Nesse sentido, temos, nesse todo apresentado,
grandes diferencas entre os exemplos e muitos
deles ndo se pretendem como historiografia.
O que defendo aqui é o fato de que, mesmo
com pesquisas efetivamente académicas sobre
histérias da danca brasileira, hd muito que ser
feito nesse campo, que considero em construcao
pelas razdes que ja expus acima. Mas, por outro
lado,emlinhas gerais, osexemplosapresentados,
entre muitos outros mais que poderiam aqui
constar, contribuem, no atual estado da arte,
para uma compreensdo que considero cabivel
e de alicerces que somados vém contribuindo
para uma futura e tao esperada historiografia
gue dé conta de todo o trabalho a ser feito em
relacdo as dancas brasileiras, pois o que temos
nessas producdes é de suma importancia.

Chamo a atencdo, por fim, para o fato de que
mesmo com todas as vicissitudes sofridas pelo
Ensino de Arte (Visuais, Teatro, Danca, Mdsica),
dentro da legislacdo educacional brasileira e a
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incerteza de que os conteldos necessdrios na
composicdo de um programa de ensino referente
a uma histéria da danca brasileira, serdo
efetivamente acessados pelo(a)s estudantes,
posso afirmar que sdo essas producdes que tém
servido de referéncia para a definicdo de um
conteldo a ser trabalhado em sala de aula, em
diferentes niveis da formacdo bdsica e superior,
tal como tenho efetivado em 12 anos dedicados
a disciplina Danca no Brasil, no Curso de
Graduacao - Licenciatura em Danca da Escola
de Belas Artes da Universidade Federal de Minas
Gerais, bem como em diferentes disciplinas
do Programa de Pdés-Graduacdo em Artes da
mesma instituicdo, na Linha de Pesquisa Ensino-
Aprendizagem em Arte. Ndo temos, ainda, uma
unidade historiografica, seja de obras ou mesmo
de pesquisadores para esse campo especifico,
mas muitas contribuicGes cabiveis de fortalecer,
no agora, uma massa critica substancial embora
incompleta, mas que aponta para um futuro
promissor.

Mesmo com todas as necessdrias criticas que
possam ser feitas a esse campo de pesquisas
em formacdo, a historiografia das dancas
brasileiras, é assim que nossos registros sobre
danca no Brasil se fizeram e estdo sendo
feitos, sejam eles baseados em grandes temas,
assuntos especificos, fatos e ocorréncias e com
as ferramentas possiveis ao momento vivido por
aqueles que os fizeram, bem como por aqueles e
aquelas que hoje o fazem. E assim que os temos,
hoje, com suas qualidades e defeitos, mas antes,
e fundamentalmente, como esforgos possiveis a
um determinado momento histérico. Os avancos
ndo tém deixado de acontecer, é necessario ir
muito além do que ja foi feito, assim como olhar
0 ja feito, sempre, com um novo olhar.

Questionar um pesquisador, ou o seu trabalho,
ndo é duvidar dele, mas antes procurar manter
naautonomiado atode pesquisar, a possibilidade
de outros fatores como interferéncias possiveis
a efetivacdo dos fatos investigados, levando-se
em conta que 0s mesmos possam estar inseridos
numa trama de relacdes e contaminacdes mais
amplas do que, até entdo, se percebia; que
possamos sempre contar com tal possibilidade.
Porém, existem modos e modos de fazer.
A incerteza serd sempre uma companheira
IGcida para qualquer pesquisador. Vida longa
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e boa viagem a Danca, bem como aos atos de
obstinacdo e coragem em perenizar, pelos
esforcos da meméria e da pesquisa, a Histdria
desse fazer!
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EXPERIENCIAS DE TEATRALIDADES INDIGENAS
CONTEMPORANEAS: UM DIALOGO COM TIZIANO CRUZ NO

FESTIVAL DE AVIGNON

EXPERIENCES OF CONTEMPORARY INDIGENOUS THEATRICALITY: A DIALOGUE WITH

TIZIANO CRUZ AT THE AVIGNON FESTIVALL

Resumo

Este artigo propde uma reflexdo sobre
experiéncias de teatralidades indigenas no
teatro  contemporaneo, considerando  os

polos artistico e estético. A proposta parte de
um didlogo com o espetdculo Soliloquio de
Tiziano Cruz, apresentado no 789 Festival de
Avignon (Franca-2024), para analisar questdes
gue emanam do espetdculo, considerando a
experiéncia estética do autor e de entrevistados,
bem como a experiéncia do artista (seja através
de sua expressdo no espetdculo ou de suas
visdes expressas em entrevistas e artigos). Para
realizacdo do estudo, recorreu-se especialmente
ao método auto etnogréfico, com a realizacdo de
pesquisa bibliografica, entrevistas com o artista
e com espectadores, anotacdes em didrios,
videos e fotos. Os didlogos empreendidos com o
espetdculo serviram de material para a andlise e
reflexdo de temas que transpassam a experiéncia
da teatralidade indigena na atualidade.

Palavras-chave:

Teatralidades indigenas; amerindio; branqguitude;
corpo; experiéncia.
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Abstract

This article proposes a reflection on Indigenous
theatrical experiences in contemporary theater,
considering the artistic and aesthetic dimensions.
The proposal is based on a dialogue with the
play Soliloquio by Tiziano Cruz, presented at
the 78th Avignon Festival (France, 2024), in
order to analyze issues that emerge from the
performance. From the aesthetic experience of
the author and of spectator’s interviewees, as well
as the artist's own experience (whether through
his expression in the performance or his views
Sshared in interviews and articles). To do this study,
an autoethnographic method was employed,
involving bibliographic research, interviews with
the artist and spectators, diary notes, videos, and
photographs. The dialogues undertaken with the
performance served as material for the analysis
and reflection on themes that permeate the
experience of Indigenous theatricality today.

Keywords:

Indigenous theatricalities; Amerindian; whiteness
studies; body; experience.



INTRODUCAO

Ao nos propormos a abordar a experiéncia nas
teatralidades indigenas, especialmente no teatro
contemporaneo, nos deparamos frente a uma
série de questdes pelas quais ndo podemos passar
despercebidos. Em meio a essa diversidade de
problematicas, é central para nossa discussao
a exposicdo dos corpos na cena e os discursos
articulados a estes corpos. Ao mesmo tempo,
propomos também um olhar para o corpo do
espectador que também produz e reverbera os
discursos produzidos em cena. A questdao do
corpo possui multiplos pontos de vista e uma vasta
bibliografia,! que aborda desde seus aspectos
biolégicos até os seus aspectos culturais, sociais
e mesmo espirituais.

Por outro lado, é importante dizer que nos
Ultimos anos diversas publicagbes tém se
dedicado a reflexao sobre as relacdes entre os
saberes indigenas e cena,? bem como diversos
pesquisadores tém se engajado em pesquisas
gue analisam esse campo.® Tem sido crescente
também o interesse dos indigenas brasileiros pelo
teatro como meio de expressao, com o surgimento
de Festivais de teatro indigena no Brasil como o
Teatro e Povos Indigenas - TePI.

Esse movimento, que jd ocorre também em alguns
paises como a Nova Zeldndia,* teve como um
importante marco em 2023 a criacdo do Grupo
de Trabalho Nukl Beya Xarabu: Arte e Povos
Origindrios, na Associacdo Brasileira de Pesquisa
e Pdés-Graduacdo em Artes Cénicas (ABRACE)®
coordenado pelos indigenas Dasu Inu Bake Huni
Kul e Oendu Mendonca. A criacdo desse Grupo
de Trabalho marca a consolidacdo do campo de
pesquisa académica que tem como objeto os
didlogos entre arte e povos origindrios. No sentido
de contribuir para as discussdes nesse campo,
propomos nesse artigo a andlise da relacdo entre
os corpos indigenas e a experiéncia estética na
cena contemporanea.

A partir de uma visdo integrativa das experiéncias
de artistas e espectadores, propde-se uma
andlise visando considerar a corporalidade do
espectador que assiste a cena, em sua experiéncia
transcendente a temporalidade na qual o
espetdculo é apresentado. E importante destacar
gue a experiéncia do corpo do espectador no

teatro jamais ocorre de maneira isolada, ou
seja, ela se dad constantemente na inteiracdo
entre as experiéncias artistica e estética (ligada
a recepcdo do espetdculo pelo espectador) em
um determinando ambiente, conforme proposto
por John Dewey (2010). Para Dewey (2010, p.
21-22), "os atributos da obra de arte dependem
ndo apenas das pessoas que a vivenciam (assim
como do produto artistico), mas também das
circunstancias da experiéncia”.

Buscando considerar de maneira concreta todas
essas condicdes da experiéncia da obra de arte,
este artigo € um dos primeiros resultados da
pesquisa desenvolvida em estdgio pds-doutoral®
na cidade de Paris (Franca) junto ao Laboratério
Thalim,” no ano de 2024, e tem como objetivo a
proposicdo de uma reflexdo sobre a experiéncia
do espetdculo Soliloquio - me desperté y golpeé mi
cabeza contra la pared® do artista interdisciplinar
Tiziano Cruz,® apresentado no 78° Festival de
Avignon'™ (Franca).

Tomando o espetdculo como disparador de nossa
reflexdo, buscamos estabelecer um didlogo entre
sua apresentacdo e aspectos subjetivos ligados
ao imaginario europeu do corpo indigena. Devido
a extensdo do espetdculo e sua complexidade,
propomos nos concentrar especialmente sobre o
texto do Manifesto," lido durante o espetdculo que,
de certa maneira, sintetiza elementos importantes
do pensamento do artista.

Em Soliloquio, Tiziano Cruz prop8e uma retomada
seu contato com sua comunidade ancestral. O
espetdculo se divide em dois momentos bem
definidos: o primeiro, em um espaco publico, traz
a ideia de uma grande festa. Em cortejo, como as
manifestacdes tradicionais, comuns em diversas
partes da América do Sul, ela se desenvolve
criando uma teatralidade que se apresenta ao
alcance dos transeuntes.” O sequndo momento da
peca, emespaco fechado (um espaco de um gindsio
adaptado como um teatro frontal), hda uma espécie
de expiacdo do artista, na qual ele se expde, em
uma performance de tons autobiograficos.

CORPOS EM FESTA

Recebemos ainformacdo que deveriamos estar 45
minutos antes do espetdculo na frente da Cidade
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Figura 1 - Inicio de Soliloguio. Foto: Autor (2024).
Fonte: Acervo Pessoal.

Administrativa de Avignon, em uma rua central
da cidade. Aos poucos, os espectadores iam
chegando e perguntando um para o outro se era
ali mesmo o ponto marcado. Cerca de 15 minutos
antes do hordrio do espetdculo, chegou a equipe
de producdo do festival e, na sequéncia, mais de
uma dezena de musicos e bailarinos vestidos com
roupas coloridas e Tiziano com uma cueca branca
e com seu pescoc¢o ornado por fios coloridos.

Comecamos um cortejo, sequindo os artistas por
cerca de cem metros, até chegar a uma praca. Ali,
os artistas se instalam em uma espécie de palco.
Tiziano assume a frente do grupo formado por
pessoas que acompanhavam o cortejo e leem um
manifesto (Tiziano |1é em espanhol e uma mulher,
de cerca de 45 anos e tracos indigenas, 1é a
traducdo em francés, com um sotague que denota
que ela é de origem estrangeira).

O manifesto em tom critico cria um contraste
com o tom alegre e festivo do cortejo, que em
sequida é retomado. Na sequéncia da leitura do
Manifesto, assistimos uma apresentacdo de danca
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de uma comunidade cigana (gitane), gue vive nos
arredores de Avignon. A sequir, os musicos tocam
e seguimos novamente o cortejo por cerca de
300 metros até a entrada do teatro montado no
Ginasio no Liceu Mistral.

Do momento do encontro até a entrada no espaco
privado sdo cerca de 30 minutos de espetaculo. No
momento que chegamos ao espaco do liceu tudo
muda e volta a ser como nos outros espetaculos
do Festival. Fazemos filas, é feita a inspecdo de
nossas bolsas e na sequéncia apresentamos
nossos bilhetes do Festival. Passamos por todos os
musicos, dancarinos e por Tiziano que recebem o
publico que entra no teatro e procura os melhores
lugares para ver a peca. Em cena, um palco apenas
com um pequeno tablado e um microfone.

Apos todos entrarem, se inicia um segundo
momento do espetdculo, em que Tiziano faz uma
reflexdo autobiografica, especialmente tomando
como base as 58 cartas que trocou com sua mae
ao longo do confinamento entre abril e outubro de
2020 (Cruz, 2024b). Nesses 30 minutos iniciais do



Figura 2 - Deambulagao em Soliloquio - Foto:
Christophe Raynaud de Lage (2024).
Fonte: Divulgacdo Festival de Avignon.

espetdculo, estdo no centro da cena, mas que tem
em siem comum o fato de serem corpos quem tem
marcada suas origens fora do padrdo estabelecido
pela branquitude. Sdo corpos invisibilizados no
guotidiano.

O trabalho proposto por Tiziano com esses
corpos, em cena, estd ancorado em uma pratica
anterior de inteiracdo proposta pelo artista
meses antes do Festival. Quando foi contactado
para fazer o espetdculo, Tiziano pediu a equipe
do Festival de Avignon para estabelecer contato
com comunidades latinas e outras comunidades
de cultura ndo hegemdnica que habitam a regido
de Avignon. Num primeiro momento, a equipe
de producado informou desconhecer a existéncia
de uma comunidade como esta nos arredores
da cidade. Depois de algum tempo, a equipe de
producdo encontra as associacdes Alma Gitana,
France Amérique Latine Vaucluse, Contraluz e
Gipsy Mariano Los Cortes, que vao integrar as
apresentacdes de Avignon.

Fazem parte das associacdes pessoas que tém
tracos que os identificam com os povos indigenas

Figura 3 - Leitura do Manifesto em Soliloquio
(2024). Foto: Autor.
Fonte: Acervo Pessoal.

sul-americanos e com 0S PpoOvOoS ciganos, e
trabalham e moram em Avignon e redondezas.
Muitos deles, certamente, passaram outras vezes
pelos lugares visitados pelo espetdculo na cidade
de Avignon, mas provavelmente ndo chegaram
a ser notados em seus caminhos ou em seus
trabalhos. Sdo corpos que ganham seu espaco na
encenagdo de Tiziano, o qual traz a estética da
festa das praticas culturais andinas e das dancas
ciganas para o centro da cena. A teatralidade
emanada a partir dessas dancas € quase que
oposta ao canone aristotélico do teatro. O cortejo
e amusica, por exemplo, evocam praticas culturais
do povo andino e com isso toda sua subjetividade
e cultura.

Mas como essa pratica é recebida pelo corpo do
espectador? Ha os que querem dancar juntos
com os performes e também os que olham com
interesse a manifestacdo "“exdtica” que passa
pelas ruas de Avignon. Penso que o fato de
a apresentacdo ser realizada, neste primeiro
momento, em um espaco publico, faz com que ela
crie uma fissura numa realidade no imaginario
eurocentrado. O espetdculo faz irromper uma
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realidade diversa do padrao de Avignon a partir
da insercdo de um outro imaginario.

Por outro lado, para guem ndo acompanhava o
espetdculo e ndo ouviu a leitura do manifesto, que
era o elemento principal de quebra da realidade
baseada em um imagindrio colonizador, o trecho
do espetaculo visto narua pode ter servido apenas
para reforcar uma ideia de exotismo. Buscando
abordar algumas das multiplas camadas que
constituem o complexo cenario no qual se insere a
apresentacdo do espetaculo Soliloquio, propomos
a0 nosso leitor um caminho que se entremeia por
entre as materialidades e subjetividades desta
experiéncia teatral colocando em didlogo seus
aspectos artisticos e estéticos.

O LUGAR DE EXPERIENCIA

A primeira camada que guero abordar se refere
ao meu lugar como espectador. Sendo a terceira
vez que participo do Festival (2012, 2014 e 2024)
como espectador, certamente meu olhar sobre

o espetdculo é permeado por essas multiplas
experiéncias de ser/estar em Avignon.

Ja ter vivenciado a cidade e o Festival me
permitiram um olhar bem diferente do que tive
na primeira vez que fui a cidade, na gqual havia
um deslumbramento com a bela cidade murada
e com a quantidade e qualidade de espetdculos
teatrais a disposicdo.* Certamente, a experiéncia
como um professor-artista-pesquisador também
influenciou o olhar sobre o espetaculo. A dureza
das pedras que compdem a fachada de grande
parte dos edificios, muitos construidos na época
em que a cidade era uma das sedes da igreja
catdlica (por volta de 1300), o clima quente e seco
do verdo da cidade murada circundada pelo rio
Rédano contrastam com toda a efervescéncia da
cidade durante o Festival que, com as paredes
cobertas de cartazes e teatros a cada quarteirao,
recebe a cada edicdo, milhares de turistas e de
artistas ao longo do Festival (para depois voltar a
ser uma pacata cidade do interior da Franca). Algo
gue chama a atencdo na cidade é a transformacdo
de espacos religiosos como mosteiros e igrejas em
teatros, algo incomum em lugares como o Brasil.

Nada disso foi mais marcante para esta experiéncia
do que as vivéncias dadas em decorréncia do meu
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lugar de experiéncia do mundo. Esse lugar estd
comumente relacionado a origem e faz referéncia
ndo sé ao lugar fisico de onde venho, ligado ao
meu local de nascimento (na periferia de Sao
Paulo), bem como onde moro nos ultimos anos
(Acre), mas também as minhas origens ancestrais.
Em outras palavras, a forma como a experiéncia
vivida se inscreve em meu corpo, em seus aspectos
fisicos, biolégicos, culturais, sociais e espirituais.
A apresentacdo desse lugar de experiéncia do
mundo é o primeiro ponto do discurso de Tiziano
Cruz (2024c) expresso em seu Manifesto, primeiro
texto falado pelo artista em Soliloquio.””

Muito obrigado a todos que vieram nos ver. Para
guem ndo me conhece, meu nome é Tiziano Cruz,
embora papai mamde tenham me batizado com
outro nome. Sou natural de Sdo Francisco, um
povoado do departamento de Valle Grande, na
provincia de Jujuy, no norte da Argentina. Sou
filho de Dom Manuel Cruz, pedreiro da aldeia, que
agora percorre a provincia levando alimentos para
instituicdes de caridade que enchem a barriga
vazia de meninos e meninas. Sou filho de Dona
Victorina Urbina, que lavava com dgua as salas de
aula das escolas da cidade e esfregava o chao das
casas dos patrdes. Tenho dois irmdos e também
uma irma gue morreu porgue o sistema de saude
argentino a matou; ndo sé ela, mas também minha
made. Sempre estive a margem, estaremos sempre
a margem, e ndo estou falando de uma periferia
puramente geografica, mas também de uma
periferia social, econdmica e cultural (Cruz, 2024c,
traducdo nossa).'

Emsuaapresentacdo, o artistaparte de suaorigem
para poder situar o espectador diante de seu lugar
de experiéncia. Para isso, ele traz suas origens
familiares, bem como o local de seu nascimento,
para na sequéncia falar sobre os seus irmdos e
sobre suas perdas familiares em decorréncia de
sua origem. Desta maneira, ele se coloca como
um artista marginal, de uma periferia geogréfica,
social, econdmica e cultural. Esta fala, dita por um
corpo amerindio, nos leva a compreensdo que a
sua marginalizacdo tem uma relacdo estrita com
suas origens ancestrais amerindias. A traducdo
para o francés - também feito por uma senhora
com caracteristicas amerindias e com um forte
sotague que denota sua origem latina, hispanica
-, colocam mais uma vez em choque as palavras
e a prépria origem dos corpos, gue se expressam
em uma lingua que ndo é a sua de origem. Sdo
corpos periféricos que sao colocados de maneira
momentanea no centro através da producdo de



Figura 4 - Cidade de Avignon (2024). Foto: Autor.
Fonte: Acervo Pessoal.

Figura 5 - Cartazes, Cidade de Avignon (2014). Foto: Autor.
Fonte: Acervo Pessoal.

teatralidades, vistas como tais pelos espectadores
presentes.

A operacdo do uso de aderecos e figurinos e da
danca desloca os sentidos gerados por esse corpo
Nno espaco, que passa da invisibilidade para uma
presenca (que pode ser vista como exdtica), para
na sequéncia voltar a invisibilidade com o fim do
espetdculo. A teatralidade gerada pelo espetaculo
é como que uma operacdo gue reposiciona
0S COrpos em uma espécie de ensaio para um
futuro reposicionamento perene. Ao fim do
espetdculo, tanto Tiziano como os outros corpos
gue acompanham o artista, voltam para lugares
periféricos.

Em conversas sobre o espetdculo com outros
espectadores de origem'” francesa, por exemplo,
percebi gue grande parte dos elementos que
constituem o espetdculo Soliloquio se dirigiam as
camadas profundas dasubjetividade edaformacao
das experiéncias pessoais. De certa forma, o
corpo de Tiziano, de origem indigena, periférica,
colonizada, vibrava em uma frequéncia que
ressoava'® de diferentes maneiras com os corpos
de origem em paises colonizados e com 0S corpos
de origem em paises colonizadores. Certamente
gue a experiéncia de um espectador é muito
mais complexa do que o binémio colonizador-
colonizado, mas se tratando da origem dos corpos
dos espectadores face a teatralidade engendrada
no e pelo espetdculo Soliloquio, ela pode ser
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determinante.

Conhecemos o colonialismo porque ele nos
objetificou no seio da sociedade, nos obrigou ao
mesmo tempo a nos prostituir e a pedir perdado. Os
pobres do mundo, nés ndo temos lugar na politica,
mas temos o nosso lugar na economia global.
Somos a mao-de-obra barata que ajuda a manter
o poder, porgue € isso que o Sul Global representa
para o mundo. Muitos de nés chegamos aqui para
escapar do perigo que existe nas nossas regides
devido a neocolonizacdo. Em nossa casa, muitos
dos nossos irmdos e irmds morreram. Outros
ndo estdo hoje aqui presentes, porgue enguanto
nos rodeamos do mercado de Arte, continuam a
limpar as casas dos seus patrdes, nas fabricas, nos
mercados, nos hotéis, sempre como mao de obra
mal remunerada. Viemos refugiar-nos atras das
muralhas, mas quando chegamos a estas cidades
do Primeiro Mundo somos informados dos espagos
gue nos sdo atribuidos. Mesmo hoje, ainda existe
politicas e praticas escravagistas (Cruz, 2024c,

traducdo nossa).”

Essadistin¢do entre os lugares reservados para os
corpos nos paises de 1° mundo tem relacdo direta
com 0s processos colonizatérios. Nesse ponto é
imperativo destacar as diferencas culturais que
separam a experiéncia dos corpos que tém origem
em um pais colonizado, daquele de origem em
um pais colonizador. Como proposto por Albert
Memmi (1989), as experiéncias de ser colonizador
e colonizado estdo impostas em toda a estrutura
social e cultural, seja nos paises colonizadores
como nos colonizados. HA desde os pequenos
privilégios do colonizador até os pré-conceitos
ligados aos colonizados. Esses pré-conceitos
habitam o imagindrio coletivo e exprimem-se a
partir das imagens.

Segundo o socibélogo francés Michel Maffesoli
(2001, p. 76), “ndo é a imagem que produz o
imagindrio, mas o contrdrio. A existéncia de
um imaginario determina a existéncia de um
conjunto de imagens. A imagem ndo é o suporte,
mas o resultado”. A objetificacdo histérica
do corpo indigena, fruto direto da dominacdo
colonial (Blanchard et al., 2018), transpassada
pelos movimentos de exotizacdo (erotizacdo) e
mesticagem, chega ao espectador de uma maneira
direta e afirmativa através da performance de
Tiziano Cruz.
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“¢QUE LUGAR TIENE EL ARTE DEL CUERPO
EN UN PAIS DONDE MI CUERPO DESAPARECE
ANTE EL ANHELO DE UNA SOCIEDAD
BLANCA?"2°

Esta pergunta, literalmente o cartdo de visitas de
Tiziano Cruz, é projetada ao longo do espetaculo
de forma a questionar o seu espectador, nao
s6 sobre o corpo do artista em cena, mas sobre
todos os corpos que desaparecem frente ao
gue ele denomina "anseios de uma sociedade
branca”. A sociedade branca ndo diz respeito a
guantidade de pessoas consideradas brancas,
mas especialmente relacionada a branquitude®
como elemento dominador e de dominacdo
constituida especialmente pelos/nos processos de
colonizacao empreendidos pelos paises europeus,
e amplamente difundidos dentro de seus préprios
territérios, bem como dos territérios colonizados.

O questionamento, dado o contexto especifico
da apresentacdo em Avignon (Franca), se dirige,
neste caso, aos espectadores europeus, a maior
parte deles franceses, mas ndo sé. Ao longo do
espetdculo, que foi criado na Argentina (pais natal
de seu autor), ele se dirige para todas as nacdes
colonizadas que reproduzem internamente, até
hoje, o sistema colonial implantado hd mais de 5
séculos na América do Sul.

Noés, do interior da Argentina pafs, os sul-
americanos, estamos condenados a ser exoéticos,
autdéctones, regionais e nacionais. Nossa origem
foi a proibicdo, a persequicdo, a violéncia e a
penetracdo, e embora tudo pare¢ca uma mera
heranca, é algo que teremos que suportar porque
ndo somos mesticos, mas bastardos. Nao foi uma
mistura horizontal, mas sim forcada, violenta e
clandestina. Ndo podemos continuar a falar de
arte regional ou nacional: quando dizemos isso,
hegemonizamos e negamos a existéncia de artistas
e praticas dissidentes. Ja faz muito tempo que ndo
existe mais um territério nacional, nossa arte ndo
tem mais uma nacionalidade, entdao ndo podemos
continuar falando de "uma arte regional ou
nacional” quando dizemos isso, hegemonizamos
e negamos a existéncia de artistas dissidentes e
praticas (Cruz, 2024d, tradugdo nossa).??

Neste pequeno trecho da peca, hd uma
concentracdo de conceitos e problematicas que
ndo fariam sentido (ou fariam um outro sentido)
se ndo fossem proferidas por um corpo com
marcas evidentes de sua ascendéncia indigena,
em um local altamente representativo da cultura



branca europeia. De fato, sequndo o préprio
artista, o espetdculo surge do questionamento
sobre o lugar do corpo do indigena num mundo
dominado pelo pensamento colonial, apds a morte
de sua irmd, aos 18 anos, em decorréncia da falta
de assisténcia por ela ser de origem indigena e
nao dominar completamente o idioma espanhol
(Cruz, 2024b).

Einegdvelaimportanciada participacdo de Tiziano
Cruz com os espetdculos Soliloquio e Waygeycuna
no Festival de Avignon, bem como sua circulacao
pela Europa no ano de 2024,%2®> mas o proprio
artista em seus espetdculos se questiona sobre
a recepcao de suas obras. Ao longo delas, ele
oferece diversas vezes seu corpo para o publico,
dvido pelo exético e pede “perddo” por ter se
vendido ao mercado da arte. Um preco caro para
poder ter seu espaco de fala e compartilhar sua
arte.

Ndés, culturas indigenas, migrantes latino-
americanos, didsporas diversas, temos passado
fome, longe das nossas terras. Parece que o
mundo estd se organizando para nos aniquilar,
pobres famintos. Vivemos rodeados de sociedades
gue nos lembram todos os dias que algumas vidas
valem mais que outras. Um pedaco de carne, algo
que pode ser consumido e/ou explorado, é isso que
representamos (Cruz, 2024c, tradu¢do nossa).?*

O fato ¢é que, independentemente das
problematicas que possam envolver a recepcao da
obra, estes podem ser considerados os primeiros
espetdculos propostos por um artista de origem
indigena sul-americana no Festival de Avignon. Ja
houve outros espetdculos com corpos indigenas
em cena, mas em geral eles atuam segundo uma
I6gica colonial, na gual os corpos reproduzem
essa légica.?®> Apesar das "“boas intencdes” de
espetdculos que trazem intérpretes ou tematicas
indigenas, estes sdo, em sua maioria, impregnados
de uma légica colonial na qual o corpo indigena
é um tido como exdtico, mostrado de maneira
objetificada, enquadrado para ser sempre uma
"outra” categoria de corpo. Um corpo que para o
colonizador deve ser sempre mantido em controle,
um corpo selvagem.

Segundo Tiziano Cruz (2024), é importante trazer
para o teatro esses corpos, essas comunidades,
como forma de dar visibilidade e permitir que as

comunidades continuem trabalhando de forma
artistica, ainda que a arte ndo seja para todos.
Os pobres tém que se preocupar em sobreviver
e com isso ndo tem acesso a arte, pois é estdo
trabalhando para poder se alimentar. E nesse
aspecto justamente que reside o perigo da nossa
sociedade meritocrdtica, é impossivel existir
meritocracia, sendo que o que existe é umaimensa
desigualdade.

POR OUTRAS TEATRALIDADES

Em sua entrevista, Tiziano Cruz (2024a) reforca
gue os povos indigenas tém outras formas
de teatralidades que muitas vezes ndo sao
reconhecidas ou apresentadas. Deve-se cuidar
para que o teatro ndo seja uma visdao ou mesmo
um instrumento do colonizador. Como demonstra
Dasu Inu Bake Huni Kui(2022), em sua dissertacao
de mestrado, os povos indigenas vém produzindo,
aolongodos Ultimos séculos seus discursos, muitas
vezes a partir de formas que podem ser vistas (a
depender de quem olha) como teatralidades, da
maneira e sobre as tematicas autodefinidas por
eles, em didlogo com suas comunidades.?® As
expressOes das prdticas culturais indigenas tém
uma ligacdo irrestrita com os aspectos da vida e
da comunidade na qual sdo produzidos.

Ocorre que guando essas manifestacOes estdao
fora de seu contexto original a experiéncia dos
espectadores de uma sociedade embranquecida
acaba por simplificar a obra e reduzi-la através
de nomenclaturas que escondem preconceito,
recorrendo a adjetivos como: regional, naif,
folclérica, extra ocidental, exdtica, entre outros.
Em Soliloguio Tiziano Cruz aponta essa operacdo
de redugdo da cultura indigena como uma
estratégia ligada manutencdo dos privilégios
coloniais. Nada de novo, considerando que uma
das principais a¢des do processo de colonizagado
foi de buscar uma comprovacdo de que 0s povos
origindrios seriam uma subespécie ou mesmo
nao seriam nem mesmo seres humanos, o que
justificaria toda sorte de exploracdes e barbaries.
Fato fundamental desse processo foi o de subjugar
a cultura desses povos.

Desde o século XVI, quando os portugueses
chegaram ao Brasil, diferentes estratégias foram
utilizadas para silenciar as praticas culturais dos
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povos indigenas. A “selvageria”, o canibalismo,
a poligamia e a nudez destas sociedades foram
bastante retratados em cartas e desenhos
produzidos pelos navegadores e destinados a corte
europeia (Carvalho; Neves, 2015, p. 88).

As imagens geradas pelo imagindrio acabam por
reforga-lo, criando uma espécie de motocontinuo,
gue gira sem parar, se autoalimentando
indefinidamente. Mas qual seria a forma de
romper com esse ciclo? Para Tiziano, uma forma
é romper com o0s canones do teatro aristotélico
(ou com a ldgica criada pela cultura branca
a partir dos escritos de Aristételes sobre o
teatro). Para ele, é como se essa afiliacdo com a
filosofia aristotélica fosse a raiz do processo de
subjugamento da culturaindigena. Dessa maneira,
Tiziano propde uma ruptura com o “pai” do teatro
ocidental (Aristételes) e uma religacdo com as
origens culturais de seu pai biolégico e com sua
ascendéncia indigena. O artista se insere em uma
nova cena indigena, que comeca a ter seu espaco
nos festivais teatrais ja existentes e com a criacao
de iniciativas especializadas como o Festival
Teatro e Povos Indigenas - TePl, organizado por
Andreia Duarte e Ailton Krenak em Sao Paulo.?”

Iniciativas como estas trazem uma esperanca que,
em breve, serd possivel, através de um movimento
sistémico de reconexdo com si, com o outro e
com o sagrado, a co-existéncia das diversas
realidades presentes em nosso mundo sem uma
hierarquizacdo colonizadora. Em seu manifesto,
Tiziano relata essareligacdao com sua comunidade,
como um processo fundamental para sua arte.

Minhas amigas e amigos, quando pensei que
este mundo ndo era mais para mim, conectar-me
novamente com o lugar ao qual pertenco e com o
meu povo me permitiu encontrar uma ancora nesta
vida. Este é o meu pertencimento, vocés sdo minha
comunidade, somos um povo que marcha e agita
sua bandeira (Cruz, 2024c, tradugdo nossa).?®

O pertencimento fortalece a prépria comunidade,
base das sociedades indigenas sul-americanas.
Uma arte produzida em conjunto com uma
comunidade é uma arte com uma fungao social
importante, tanto para os individuos envolvidos
diretamente no processo artistico como paratodos
envolvidos indiretamente, ja que a comunidade é
pensada como um organismo vivo, no qual tudo e
todos estdo interconectados.

A passagem de um pensamento artistico
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individualista para um pensamento comunitdrio
pode ser, de fato, uma pista importante para
compreender uma caracteristica de processos
artisticos que fogem a légica colonial. Podemos,
dessa maneira, caracterizar a obra de Tiziano Cruz
como dispositivos de integracao e fortalecimento
de comunidades. Assim sendo, o espetdculo seria
apenas a ponta do processo comunitdrio proposto
pelo artista (assim como acontece com grupos
gue se apresentam em festas tradicionais como o
Maracatu, Mocambique, Congada etc.).

Ainda que as palavras que revelam, de maneira
crua, os processos de colonizacdo sejam diretos
e criticos na obra de Tiziano Cruz, o resultado
do processo empreendido pelo artista se funda
em uma esperanca de conciliacdao. Mas como ter
esperanca frente a todo o processo de opressao
e injustica gerado pelo colonialismo? Para o
artista, assim como para Paulo Freire (2014), a
esperanca vem do olhar para toda a opressao
e perceber a capacidade do ser humano em
transpassar todas essas situacdes (sem deixar de
salientar seus profundos impactos), para poder
imaginar e construir um mundo mais justo, ético e
democratico para toda humanidade. A esperanca
é a grande ferramenta de transformacdo da
realidade.

Tenha esperanca porque sera assim, talvez nado
para nés, mas para as geracles vindouras. A
esperanca é a Unica ferramenta para enfrentar
0 necro-poder, aquele que ndo sé decide a nossa
morte, mas também as suas formas e o destino
dos nossos corpos. Um mundo sem esperanca é
uma condenacdo a uma vida de consumo, a uma
sobrevivéncia. Estamos exaustos de sobreviver,
queremos um mundo onde possamos viver (Cruz,
2024c, traducdo nossa).??

A teatralidade proposta por Tiziano é um
instrumento de esperanca, ofertado para todas as
comunidades marginalizadas como ferramenta de
enfrentamento da realidade imposta pelo poder
dominante. Que a esperanca possa se inscrever
definitivamente no imagindrio da humanidade,
reescrevendo de maneira mais ética e humana os
proximos séculos de nossa histéria.
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em Avignon e entregue impresso (em francés e inglés)
para o publico.

12 A deambulacdo proposta pelo espetdculo em espaco
publico pode ser assistida por espectadores acidentais
(conforme conceito desenvolvido por Carneiro, 2021),
ou seja, pessoas que compartilham o espaco publico
com a performance, mas ndo estdo nesse espago
intencionalmente para ver a performance.

13 Disponivel em: <https://festival-avignon.com/en/
edition-2024/programme/soliloquio-348545>. Acesso
em: 31jan. 2025.

14 Para se ter uma ideia da quantidade de espetdculos,
em 2012 a programacdo do Festival Oficial trazia cerca
de 50 espetdculos, enquanto do Festival Off trazia 1161
espetaculos.

15 O artista fez a leitura em espanhol e uma artista
convidada fez a leitura em francés. Para este artigo,
utilizaremos como base o texto da versado impressa do
Manifesto em francés.

16 No original: “"Merci beaucoup a tous ceux qui sont
venus nous voir. Pour ceux qui ne me connaissent pas, je
m’appelle Tiziano Cruz, bien que papa et maman m‘aient
baptisé d'un autre nom. Je suis originaire de San
Francisco, un village du département de Valle Grande
dans la province de Jujuy, au nord de I'’Argentine. Je
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suis le fils de Don Manuel Cruz, le macon du village,
qui sillonne maintenant la province pour apporter la
nourriture ceuvres de bienfaisance qui remplissent les
ventres vides des garcons et des filles. Je suis le fils de
Dofia Victorina Urbina, qui lavait a grande eau les salles
de classe des écoles de la ville, et récurait les planchers
des maisons de ses patronnes. J'ai deux fréres, et
aussi une sceur décédée parce que le systéme de sante
argentin I'a tuée: pas seulement elle, mais aussi ma
mére. J'ai toujours été en marge, nous serons toujours
enmarge, et je ne parle pas d’une périphérie uniquement
géographique, mais aussi sociale, économique et
culturelle".

17 Nesse artigo, utilizo a palavra “origem” para me
referir ao local de nascimento e de experiéncia da
infancia de uma pessoa.

18 Retomando a ideia de Marie-Madeleine Mervant-
Roux (2013, p. 4) compreendemos a “plateia como
ressonador ou caixa de som. Isso dota o espectador
de uma funcdo ainda mais vital do que as sugeridas
pelos profissionais de teatro citados acima, enquanto
ao mesmo tempo levanta questdes sobre a énfase no
momento de co-presenca que constitui a apresentacao
teatral”. De acordo com minha hipdtese, o publico
de uma producdo teatral - isto é, todas as pessoas
gue participaram das apresentacBes sucessivas do
espetdculo - age como um grande “ressonador” da
apresentacdo, durante, imediatamente apds e muito
depois das apresentacdes.

19 No original: “Nous connaissons le colonialisme car il
nous a objectifiés au sein de la société, il nous a obligés
dans le méme temps a nous prostituer et a en demander
pardon. Les pauvres du monde, nous n'avons pas notre
place en politique, mais nous avons notre place dans
I'’économie mondiale. Nous sommes la main d'ceuvre
bon marché qui contribue au maintien du pouvoir, car
c'est cela que le Sud global représente pour le monde.
Beaucoup d'entre nous sommes arrivés ici pour fuir le
danger qui existe dans nos régions a cause de la néo-
colonisation. Chez nous, beaucoup de nos fréres et de
nos sceurs sont morts. D'autres ne sont pas présents
ici aujourd’hui, car pendant que nous nous entourons
du marché de de I’Art, eux continuent a faire le ménage
chez leurs patrons, dans les usines, les marchés, les
hétels, toujours en tant que main-d'ceuvre sous-payée.
Nous venons chercher refuge derriére les remparts,
mais quand nous arrivons dans ces villes du Premier
Monde, on nous indique quels sont les espaces qui nous
sont dévolus. Méme aujourd’hui, existe encore des
politiques et des pratiques esclavagistes".

20"Que lugar tem a arte do corpo em um pais onde meu
corpo desaparece ante ao anseio de uma sociedade
branca?” (traducdo nossa) € uma frase gravada no
cartdo de visita do artista e reproduzida no espetéculo
Soliloquio.

21 Segundo Schucman (2014, p. 84) "A branquitude
é entendida como uma posicdo em que sujeitos
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gue ocupam esta posicdo foram sistematicamente
privilegiados no que diz respeito ao acesso a recursos
materiais e simbdélicos, gerados inicialmente pelo
colonialismo e pelo imperialismo, e que se mantém e
sdo preservados na contemporaneidade.”

22 No original: “Nosotros, los del interior de Argentina,
los sudamericanos, estamos condenados a ser exdticos,
autdctonos, regionales y nacionales. Nuestro origen
ha sido la prohibicién, la persecucidn, la violencia y la
penetracion, y aunque parece todo una mera herencia,
es algo que aun tendremos que soportar, aceptar
gue no somos mestizos, sino bastardos, porque no
fue una mezcla horizontal, sino obligada, sometida,
violenta y clandestina. Desde hace ya mucho tiempo
no hay mds territorio nacional, nuestro arte ya no tiene
nacionalidad, entonces no podemos sequir hablando
de "“un arte regional o nacional” cuando decimos eso,
hegemonizamos y negamos la existencia de artistas y
prdcticas disidentes”.

23 No ano de 2024 a agenda de Tiziano Cruz incluiu
diversos paises como Brasil, Chile, Estados Unidos,
Bélgica, Suica, entre outros.

24 No original: “Nous, cultures indigenes, migrants
latino-américains, diasporas diverses, nous avons eu
faim, loin de nos terres. Il semblerait que le monde
s'organise pour nous annihiler, nous, pauvres affamés.
Nous vivons entourés de sociétés qui nous rappellent
chaque jour que certaines vies valent plus que
d'autres. Un morceau de viande, une chose que ['on
peut consommer et/ou exploiter, c'est ¢a que nous
représentons”.

25 O tema das apresentacdes com corpos indigenas
no Festival de Avignon deve ser tratado futuramente
em um outro artigo, mas hd diversos exemplos
anteriores as apresentacdes de Tiziano Cruz em
gue os indigenas estdo a disposicdo de um projeto
construido a partir de um imaginario colonial. Vemos
exemplos como o espetdculo Very Wetr! (2012), no
gual onze corpos de pessoas com origens indigenas
da Nova Caleddnia (colbnia francesa), sdo colocados
a disposicdo da coredégrafa Régine Chopinot que
ndo hesita em espetacularizar a cultura local como o
préprio programa do festival traz: "Pour la création
Very Wetr!, ils ont accepté de modifier leurs habitudes
et les envisagent avec ouverture et tranquillité” (Para
a criacdo de Very Wert!, eles aceitaram modificar seus
habitos e considerd-los com abertura e tranquilidade).
Fica a pergunta: serd que eles tinham escolha?

26 Para Maffesoli (1997, p. 195), “pode ser a massa, a
comunidade, a tribo ou o cld, pouco importa o termo
empregado, pois a realidade designada é intangivel;
trata-se de um estar-junto grupal que privilegia o
todo em relagdo aos seus diversos componentes.
Signos precursores, como a cultura dos sentimentos,
a importancia afetual ou do emocional, aparecem
enguanto elementos que tornam essa “grupalidade”
especialmente pertinente”.



27 Informacbes sobre o Festival estdo disponiveis
em: https://www.sescsp.org.br/editorial/festival-tepi-
teatro-e-os-povos-indigenas-programacao-acontece-
em-julho-nas-unidades-avenida-paulista-e-santo-
amaro/>. Acesso em: 31jan. 2025.

28 No original: “Mes amies et amis, lorsque j'ai pensé
que ce monde n'était plus pour moi, me connecter a
nouveau avec le lieu auquelj'appartiens et avec les miens
m'‘a permis de retrouver un ancrage dans cette vie. Voici
mon appartenance, vous étes ma communauté, nous
sommes un peuple qui marche et brandit son drapeau”.

29 No original: “Ayez espoir car il en sera ainsi, peut-
étre pas pour nous, mais pour les générations a venir.
L'espoir est le seul outil pour faire face au nécro-
pouvoir, celui qui non seulement décide de notre mort,
mais aussi de ses formes et du destin de nos corps. Un
monde sans espoir, c'est une condamnation a une vie
de consommation, a une survie. Nous sommes épuisés
de survivre, nous voulons un monde oU NouUs pPouvons
vivre".
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A FORMACAO DOCENTE, O CURRICULO E A
INTERNACIONALIZACAO DAS POLITICAS: O CASO DA ARTE
E DA EDUCACAO DE JOVENS E ADULTOS'

TEACHER EDUCATION, THE CURRICULUM, AND THE INTERNATIONALIZATION OF
POLICIES: THE CASE OF ART AND EDUCATION FOR YOUTH AND ADULTS

Resumo

Este artigo integra uma pesquisa de mestrado
defendida em 2022, no &mbito do Programa de
Pés-Graduacdo em Artes Visuais da Universidade
do Estado de Santa Catarina (PPGAV/UDESC),
especificamente no Capitulo Il, que aborda as
politicas educacionais voltadas a formacao
docente. Assim, este trabalho tem como objetivo
analisar as politicas educacionais que orientam
a formacdo de professores, com énfase nos
encaminhamentos voltados as Artes Visuais e sua
insercdo na modalidade da Educacdo de Jovens
e Adultos (EJA). Ancorado nos pressupostos
metodolégicos do  Materialismo  Histdrico-
Dialético e da Pedagogia Histérico-Critica, o
estudo identificou que a formacdo docente e,
consequentemente, o curriculo, estdo atrelados a
referéncias que promovem a internacionalizacao
dessa drea do conhecimento e da modalidade de
ensino, o que contribui para a permanéncia de
lacunas educacionais na sociedade. Conclui-se
gue, a medida que tais praticas continuam sendo
impostas, hd o risco de a formacdo da sociedade
permanecer limitada a uma concepc¢ao da Arte
na educacdo escolar restrita a dimensdo pratica
e recreativa.

Palavras-chave:

Formacdo; curriculo; arte; EJA.

190 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n.19, 2025

Yasmim Prestes Batista Garcia
PPGAV-UDESC

Abstract

This article is part of a master's research
defended in 2022 within the Graduate Program
in Visual Arts at the State University of Santa
Catarina (PPGAV/UDESC), specifically in Chapter
/I, which addresses educational policies for
teacher training. The objective of this study is
to analyze the educational policies that guide
teacher education, with emphasis on the Visual
Arts and their implementation in the Youth and
Adult Education (EJA) modality. Grounded in
the methodological assumptions of Historical-
Dialectical Materialism and Historical-Critical
Pedagogy, the study identified that teacher
training and, consequently, the curriculum
are tied to references that promote the
internationalization of this field of knowledge
and teaching modality, contributing to ongoing
educational gaps in society. It is concluded that,
as long as such practices continue to be imposed,
society's educational formation may remain
limited to a conception of Art in school education
as merely practical and recreational.

Keywords:

Formation, curriculum; art; EJA.



CONSIDERAGOES INICIAIS

Compreender o contexto em que a formacao e
o trabalho docente se desenvolvem evidencia
a necessidade de debater a educacdo. Esse
aspecto nos leva a refletir sobre o fato de que,
com o estabelecimento da classe dominante como
estrutura fundamental da sociedade, a formacado
de professores de Arte na e para a Educacdo de
Jovens e Adultos (EJA) tem sido direcionada, em
grande medida, para atender exclusivamente aos
interesses dessa classe, ou seja, dos detentores
dos meios de producdo. Paralelamente, a Arte,
ao se conectar ao capitalismo, gradativamente
perde sua funcdo social, ficando desorientada e
submetida a preceitos hegemonicos. Diante dessa
problematica, este artigo tem como objetivo
discutir a formacdo docente e o curriculo de Artes
na EJA, tendo como fio condutor a Pedagogia
Histérico-Critica  (PHC), fundamentada no
Materialismo Histérico-Dialético e em reflexdes
marxistas.

Para alcancar esse objetivo, o presente artigo
apresenta questdes contemporaneas sobre
a formacdo no Brasil e convida o leitor a
compreender o0s interesses e interferéncias
gue atravessam a educacdo nacional, buscando
responder as perguntas norteadoras dessa
discussdo. Em sequida, direciona-se o debate nas
Artes Visuais na e para a EJA, com o intuito de
debater os desafios curriculares nesse campo;
além de apontar a fragilidade da base estrutural
dos cursos de formacdao em Arte e o0 raso
encaminhamento para a EJA. Aborda-se, ainda, o
ponto de partida para possiveis mudancas, em que
aeducacdo deve possuir uma orientacdo filosoéfica,
pois essa perspectiva possibilita um espaco de
ideias, debates, indagacdes e esclarecimentos,
conferindo sentido ao conhecimento adquirido.

A proposta ndo é de um conhecimento flexivel e
adaptavel ao mercado, mas de um conhecimento
critico, capaz de elevar "“a prdtica educativa
desenvolvida do nivel do senso comum ao nivel
da consciéncia filoséfica” (Saviani, 1996, s/p). Por
fim, nas consideracdes finais, apresenta-se uma
sintese geral do trabalho, enfatizando os desafios
da educacdo publica, que sofre constantemente
com o0 processo de precarizacdo imposto por
conglomerados econdmicos. Esse  cendrio
compromete a atuacao de professores e futuros

docentes, levando-os a uma pratica pedagdgica
superficial e genérica.

FORMAMOS PARA QUE E PARA QUEM? UM
RECORTE DO BRASIL

Iniciamos este conjunto de reflexdes com o
intuito de responder ao sequinte questionamento:
“Formamos para qué e para quem formamos?".
Para atingir tal objetivo, é necessario,
primeiramente, compreender a sociedade em que
estamos inseridos. Trata-se de uma sociedade
estruturada em classes sociais, na qual a
humanidade se apropria dos meios de producao
da existéncia, educa-se e, simultaneamente,
educa as novas geracgdes. Esse processo educativo
é atravessado por dindmicas de ensino que
impulsionam o desenvolvimento humano (Saviani,
2020). Com base no pensamento de Saviani,
observa-se que a educacdo, nesse contexto, estd
permeada por interesses divergentes. De um
lado, encontra-se a classe dominante, que busca
preservar a ordem social vigente e assegurar
seus interesses particulares, direcionando a
formacdo a um publico especifico. De outro, estd
a classe trabalhadora, que resiste aos preceitos
hegemdnicos e carrega em si um potencial
revoluciondrio. Os sistemas educacionais, ao
prepararem determinadas classes para assumir
posicbes de direcdo na sociedade, acabam por
colaborar com a manuten¢cdo dessa estrutura
desigual. A classe burguesa, detentora dos meios
de poder, tem acesso a uma formac¢do mais longa
e aprofundada, o que |he permite influenciar e
determinar os rumos sociais. Em contrapartida, a
formacdo destinada a classe trabalhadora ocorre
de forma acelerada e superficial, limitando suas
possibilidades de ascensdo social e intelectual, e
confinando-a a atividades laborais exaustivas.

Diante desse panorama, constata-se que uma
parcela da sociedade, alinhada aos interesses
da classe dominante, sustenta a defesa de um
sistema educacional anacrbénico e excludente,
gue se mostra especialmente prejudicial a classe
trabalhadora. Nesse contexto, a educacdo passa
a ser subordinada a uma légica empresarial, na
gual os resultados imediatos sdo priorizados em
detrimento dos processos formativos que, de fato,
possibilitariam a construgao desses resultados.
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Seqgundo Johann (2021, p. 139), as politicas
educacionais sdo “implementadas e normatizadas
pelos reformistas, privilegiando um mercado
competitivo e econbmico”. Nesse contexto,
essas politicas promovem modelos de gestdo
voltados a formacdo de sujeitos consumidores,
responsabilizando-os individualmente por sua
formacdo e insercdo no mercado de trabalho.
Para a classe trabalhadora, esse modelo resulta
em empregos precarizados, nos quais a forca
fisica e mental é explorada, sem perspectivas de
desenvolvimento profissional. Assim, os individuos
submetidos a essa légica tornam-se incapazes
de realizar uma acdo coletiva e critica sobre a
realidade, sendo submetidos a uma formacdo
limitada.

Diante disso, é fundamental compreender que a
limitacdo da educacdo publica é responsabilidade
do Estado, por meio das politicas publicas
educacionais. No entanto, observa-se que tais
politicas tém sido subordinadas aos interesses das
grandes poténcias econémicas e a reorganizacao
do capital, assumindo um cardter utilitarista e
fragmentado, que desconsidera a construcao
da consciéncia critica dos estudantes, pois os
documentos orientadores da educacao promovem
um esvaziamento do seu papel emancipador,
transformando-a em mercadoria, objetivando que
aescolapublicaavance nosentido de democratizar
0 acesso a cultura cientifica, artistica e filoséfica,
como aponta Saviani (2011, p. 14).

Com base nas criticas de Saviani, a realidade
educacional vigente resulta da auséncia de uma
educacdocriticaque possibilite aoindividuo refletir
sobre sua realidade concreta. Ademais, observa-
se a falta de interesse em compartilhar e ampliar
o conhecimento, tanto no conteddo ministrado,
qguanto nas praticas pedagdgicas. Ao contrdrio, os
dispositivos legais contribuem para a seletividade
social, reforcando o fracasso escolar e adequando
a educacdo aos interesses da classe dominante,
por meio da privatizacdo e da internacionalizacao
das politicas educacionais. Para aprofundar essa
discussdo, torna-se necessdrio analisar como essa
problematica se manifesta na formacdo docente
em Arte, na e para EJA.
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DIRECIONAMENTOS PARA AS ARTES VISUAIS
NA/PARA EJA

Esse subtépico parte do pressuposto de que,
para refletir sobre a formacdo docente, é
essencial considerar os fatores que a compdem,
como as politicas educacionais, o curriculo e
os documentos orientadores. Esses elementos
integram um processo seletivo de grupos sociais e,
em diferentes contextos, ora favorecem o sistema
publico, ora o privado, mas sempre sustentam
uma perspectiva neoliberal, centrada em uma
formacdao supostamente neutra e objetiva. No
entanto, tal neutralidade é inatingivel. Como
destaca Saviani (2011), ndo ha conhecimento
desinteressado, e adotar uma postura neutra
equivale a caminhar sem direcdo, restringindo a
escola aos saberes pré-existentes e impedindo
gue a educacdo cumpra seu papel na apropriacao
da cultura cientifica, artistica e filosofica.

Assim, a educacdo, enquanto transmissora e
organizadora de ideias, tem sido impactada pelas
reformas e politicas educacionais orientadas
pela légica neoliberal. Seqgundo Perini (2022),
a escola, por meio da atuacao docente, deixa
de transmitir o conhecimento historicamente
construido para priorizar uma aprendizagem
baseada em habitos e valores. Isso ocorre porque
os curriculos e as politicas educacionais estdo
subordinados a internacionalizacdo de diretrizes
impostas pela classe dominante, o que inviabiliza
um planejamento critico voltado ao pleno
desenvolvimento dos saberes. Essas politicas,
ao despolitizarem os sujeitos, formam cidadaos
flexiveis, produtivos e competitivos, refletindo as
reformas institucionais implementadas desde a
década de 1990.

Sob a influéncia do capital, estreita-se a
relacdo entre empresas e instituicdes publicas.
Consequentemente, a educacdo é tratada de
forma superficial e permanece marginalizada
no sistema de ensino. Um exemplo disso é a
abordagem da Arte na Educacdo de Jovens e
Adultos (EJA), na qual se observa, ao analisar os
curriculos, uma desconexdo entre planos, leis e
diretrizes que ndao contemplam a realidade social.
Essa problematica foi identificada no Documento
Referencial para Implementacdo das Diretrizes
Operacionais da EJA nos Estados, Municipios e
Distrito Federal, conforme a Resolucdo CNE/CEB



n°1, de 28 de maio de 2021. Os principais objetivos
desse documento incluem diversificar, flexibilizar
e atender as especificidades dos sujeitos. Contudo,
na Proposta Exemplo de Matriz Curricular para o 1°
e 29 Segmento da EJA Presencial, constata-se que
o componente curricular Arte é tratado apenas
como linguagem, e ndo como uma drea auténoma
do conhecimento.

No 3° segmento da EJA, a Arte é integrada
as linguagens e suas tecnologias, compondo
os itinerdrios formativos e figurando entre as
disciplinas optativas, que incluem tanto matérias
obrigatdrias quanto flexibilizadas na matriz
curricular. Na Proposta Exemplo de Matriz
Curricular do 2° Segmento da EJA na Modalidade
EAD, referente ao Ensino Fundamental Il, a Arte
é tratada apenas como linguagem, sem ser
reconhecida como d4rea de conhecimento, com
carga horaria de 32 horas, inferior a de Lingua
Portuguesa (64 horas) e superior as de Educacdo
Fisica e Lingua Inglesa (16 horas). No contexto da
EJA na modalidade EAD, é relevante destacar que
o publico-alvo pode ter acesso limitado a recursos
mididticos, como notebooks, computadores,
tabletes ou até celulares, devido a vulnerabilidade
social, o que dificulta o acesso a tais tecnologias.?

A Resolucdo CNE/CEB n° 1/2021, que institui o
documento referencial da Educacdo de Jovens
e Adultos (EJA), estabelece que os sistemas de
ensino, em ambito estadual e municipal, devem
organizar as matrizes curriculares da EJA em
consonancia com as diretrizes da Base Nacional
Comum Curricular - BNCC (Brasil, 2021). No
entanto, conforme andlise de Nunes, Hillesheim
e Fonseca da Silva (2020, p. 13), a BNCC, na drea
de Arte, apresenta uma ‘sistematizacdo rasa,
genérica e de pouca profundidade nos conceitos
presentes no documento”. Nesse contexto,a BNCC
reconfigura a Arte como componente da area de
Linguagens e suas Tecnologias, retirando-lhe o
status de d4rea de conhecimento, o que resulta
em um ensino voltado predominantemente a
racionalidade técnica, restringindo a abrangéncia
do ensino artistico.

Nesse contexto, a Arte, que se caracteriza
como uma drea do conhecimento capaz de
transformar socialmente o saber humano, passou
a ser considerada uma subdrea de Linguagens,
compartilhando espaco com a Lingua Portuguesa,

a Lingua Inglesa e a Educagdo Fisica. Como
consequéncia, a disciplina assume um papel
secunddrio dentro do curriculo, perdendo parte
do impacto que tinha quando era reconhecida
de forma independente. Dessa maneira, a Arte
torna-se uma area fragilizada dentro da BNCC, um
documento de cardter normativo nacional.

Outro aspecto problematico da BNCC diz respeito
a insercdo das Artes Integradas, apresentadas
como uma inovacao para o ambiente escolar. No
entanto, conforme aponta Fonseca da Silva (2017,
p. 20), “ndo ha apoio aos docentes em forma
de melhores condi¢cbes de trabalho e formacao
adeqguada gue possibilitem o uso das tecnologias
como processos reflexivos de aprendizagem”.
Além disso, ainfraestrutura tecnoldgica disponivel
nas escolas publicas, sejam elas municipais ou
estaduais, é frequentemente insuficiente ou até
inexistente, o que inviabiliza a implementacao
eficaz dessas propostas.

Diante dos desafios que permeiam o curriculo
de Arte e para melhor atender a demanda das
Artes Integradas no contexto escolar, a BNCC
poderia abordar a docéncia por area especifica,
contemplando Artes Visuais, Danca, Mdusica e
Teatro. Dessa forma, a formacdo especifica dos
docentes poderia se refletir na pratica escolar. No
entanto, ao invés de propor essa estruturacao, o
documento introduz novos termos que sugerem
inovacdo e avanco, sem efetivamente garantir
as condicBes necessarias para a implementacao
dessas mudancas.

As autoras Nunes, Hillesheim e Fonseca da Silva
(2020) refletem se essa ndo seria uma nova
roupagem da polivaléncia, os fatos indicam que
sim, pois o documento além de ndo abordar as
especificidades da drea de Arte, ainda ndo reitera
a necessidade de uma formacdo especifica do
professor de Arte, o que resulta em interpretacdes
equivocadas sobre a drea, persistindo a
predominancia da polivaléncia® na educacado
escolar.

Realizando uma analise da drea de Arte para
EJA por meio do documento de implementacdo
das diretrizes e da prépria BNCC, demonstra
alguns pontos: 1 - Existe um controle sobre o
conhecimento; 2 - A educacdo é convertida
em um jogo de ganhadores e perdedores, a
gosto do mercado, isso talvez justificaria o
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controle sobre o conhecimento; 3 - Existe a
falta de aprofundamento critico e filoséfico que
permitiria a desalienacdo dos sujeitos; 4 - Hd uma
supervalorizagcdo dos conhecimentos praticos
gue buscam descaracterizar o carater politico da
Arte na educacdo, impossibilitando adentrar aos
atributos artisticos, reverberando implicacGes
para o trabalho do professor.

Nesse prisma, um ensino baseado na légica do
capital tem sido gradualmente incorporado ao
sistema educacional por meio das competéncias
previstas em documentos como a Base Nacional
Comum Curricular (BNCC), aBase Nacional Comum
de Formacdo (BNC-Formacdo), os Parametros
Curriculares Nacionais (PCNs) de 1997 e 1998,
as Diretrizes Curriculares Nacionais (DCNs) para
a educacdo basica, entre outros que orientam o
ensino. Com o intuito de atender as demandas
do mercado, o conceito de competéncia ganha
destaque nos documentos oficiais e esta presente
no Parecer CNE/CP n° 22/2019, que dispse
sobre as Diretrizes Curriculares Nacionais para
a Formacado Inicial de Professores da Educacdo
Bdsica e institui a Base Nacional Comum para essa
formacdo. Conforme Titton (2022), o desprezo
pelo conhecimento tedérico e os obstdculos ao
desenvolvimento intelectual manifestam-se nas
trés dimensOes estabelecidas no Art. 4° desse
parecer: conhecimento profissional, prética
profissional e engajamento profissional, todas
fundamentadas na pedagogia das competéncias.

Observa-se que as politicas de formacao
implementadas nas Ultimas décadas tém se
baseado no controle dos docentes e discentes,
sendo determinadas por 6érgdos subordinados
ao capital, que definem o que deve ou ndo ser
ensinado nas escolas, exercendo, assim, dominio
sobre o conhecimento desses sujeitos. Contudo, o
parecer em questdo evidencia aspectos relevantes
ao propor uma politica de formacgdo condizente
com a realidade da educacdo publica brasileira,
especialmente na secdo Politicas da Formacdo e
Valorizacdo do Professor, que discute os desafios
da formacdo inicial dos docentes.

Cabe citar alguns pontos: a) professores em
situacdo de improviso, ou seja, formados em
varias outras dreas do conhecimento, por falta de
licenciados na disciplina, ou licenciados em outros
cursos; b) auséncia de uma politica nacional
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especifica e articulada dirigida para a melhor
gualificacdo da formacdo inicial de professores em
gualguer modalidade; c) estruturas curriculares
fragmentadas, sem disciplinas articuladoras,
com ementas genéricas quanto aos saberes
pedagdgicos e com visivel abreviacdo da formacdo;
d) conversdao em ritmo acelerado da oferta de
cursos presenciais em cursos a distancia, bem
como o excesso de instituicdes que oferecem
esses cursos nessa modalidade; como também e)
0 pouco preparo de docentes das InstituicGes de
Ensino Superior (IES) para atuar na formacdo de
Professores. Ao mesmo tempo que o supracitado
parecer observa pontos coerentes paraaformacao
docente, ele se apoia nas diretrizes internacionais,
objetivando a "melhoria dos resultados”, uma
vez que segundo o documento “podem inspirar
na construcdo de diretrizes curriculares para a
formacao de professores no Brasil (Brasil, 2019, p.
9).

Sobre essa qguestao surgem alguns
guestionamentos: como definir o que deve ou
ndao ser aprimorado na educa¢do nacional, se
os fundamentos utilizados sdo baseados nas
diretrizes de outro pais? Por que a realidade
educacional internacional é adotada como
parametro para avaliar a educacdo no Brasil?
As realidades sao completamente distintas, pois
o Brasil é um pais em desenvolvimento. Assim,
tentar impor, a qualguer custo, um modelo
educacional baseado em paises desenvolvidos
acaba enfatizando uma perspectiva de ensino
individualista, iluséria e pautada na autogestdo
educacional, negligenciando a humanizacdo e
o pleno desenvolvimento dos sujeitos (Hypolito,
2019).

O aprendizado ndo pode ocorrer de forma iluséria,
especialmente diante das discussdes propostas
pela BNCC e pela BNC-Formacdo. E essencial que
o0 conhecimento seja adquirido de maneira clara
e transparente, com o objetivo de contribuir para
uma sociedade mais igualitaria, respeitando as
especificidades das diferentes realidades. No
contexto da Educacdo de Jovens e Adultos (EJA),
observa-se que a formacdo docente em Artes
Visuais e 0 ensino de Arte ainda estdo vinculados
a referéncias dominantes que internacionalizam
a Arte, o que compromete a valorizacdao das
expressdes artisticas nacionais. Essa conjuntura
perpetua  prdticas pedagdgicas impostas,



restringindo a compreensdo da sociedade sobre
a Arte na educacdo escolar, frequentemente
limitando-a ao seu carater pratico.

A Arte ocupa um papel indefinido nos sistemas
educacionais, o que contribui para a fragmentacao
da educacdo publica, consequéncia da aparente

neutralidade promovida por diretrizes que
consideram os conteddos “desprovidos de
posicionamento  politico-ideoldgico”  (Duarte,

2020, p. 33). Nesse contexto, torna-se necessario
repensar a formacdo docente em Arte, a partir de
fundamentos sélidos e conhecimentos cientificos, a
fim de assegurar um desenvolvimento profissional
mais consistente. Tal medida é fundamental diante
da persistente indefinicdo quanto ao real papel da
Arte no processo educativo.

Nesse sentido, uma formacdo docente pautada
no conhecimento cientifico contribuira para
o aprimoramento da percepcdo estética dos
estudantes da Educacdo de Jovens e Adultos
(EJA). Dessa forma, as aulas de Arte ndo se
limitardo apenas aos movimentos artisticos
que reforcam uma visdo mercadoldgica e
consumista, impedindo o acesso ao conhecimento
historicamente construido. Estratégias
pedagdgicas fundamentadas permitem superar a
nocdode que oensinodaArte deve atender apenas
aos interesses do capital, que a restringe a uma
elite supostamente “destinada” a sua producdo.
Diante dessa realidade, é possivel considerar que
os documentos oficiais, voltados a orientacdo dos
sistemas de ensino e das instituicdes formadoras,
promovem mudancas graduais nas politicas
educacionais em nivel municipal, estadual e
federal, impactando todas as etapas da educacado.

A FALTA DE ALICERCE NA ARTE E NA EJA:
UM CAMINHO LONGO A SER PERCORRIDO

Como analisado anteriormente, os documentos
oficiais frequentemente ocultam a influéncia
do capital na educacdo publica, favorecendo
a insercdo de sistemas de internacionalizacdo
alinhados aos interesses da classe dominante.
A fragilidade na formacdo docente, tanto inicial
guanto continuada, ndo constitui um fendmeno
isolado. E essencial compreendé-la e explicita-
la a discentes e docentes por meio de reformas
educacionais que considerem as diversas

realidades. Assim, serd possivel transformar os
contextos locais do trabalho docente e enfrentar
os desafios sociais.

E importante ressaltar que a transformacdo da
realidade educacional para alcancar a igualdade
ainda se mostra distante, especialmente quando
observamos o cenario vigente. A formacao
docente ainda carece de condi¢cGes adequadas
para modificar efetivamente a vivéncia dos futuros
professores. Para compreender essa questao,
é essencial analisar as condicdes materiais
da formacdo, a estrutura das universidades
e instituicdes de ensino, além da valorizagao
salarial dos docentes. A exposicdo desses
fatores evidencia as limitacdes da formacao
docente, demonstrando sua insuficiéncia para
atingir a plenitude necessaria. Neste sentido,
discute-se os dispositivos legais voltados para a
formacao docente, os quais, em suas entrelinhas,
ndo visam a transformacdo educacional. Pelo
contrdrio, observa-se uma formacdo direcionada
a adaptacdo dos profissionais as diretrizes de
cada documento normativo, contribuindo para a
precarizacdo da formacao e para a reducdo do
interesse nos cursos de licenciatura.

Hillesheim (2017) identificou que a falta
de perspectiva na carreira docente reflete
diretamente no baixo indice de conclusdo dos
cursos de licenciatura em diversas dreas do
conhecimento. Segundo a autora, entre os anos
de 2000 e 2006, aproximadamente 24% dos
estudantes concluiram esses cursos, com uma
reducdo de 20% na procura pelo mesmo periodo.
Corroborando essa analise, Rosa (2017), citando
Gatti (2011), aponta que 65,15% dos académicos
do curso de Pedagogia optaram por essa formacao
com o intuito de sequir a carreira docente. No
entanto, esse percentual é ainda menor quando
comparado aos demais cursos de licenciatura.
Dados recentes do Instituto Nacional de Estudos
e Pesquisas Educacionais (INEP), referentes ao
periodo de 2016 a 2020, indicam gue o nimero de
concluintes dos cursos de licenciatura apresentou
crescimento a partir de 2016, atingindo um total de
238.919 graduados. Essa tendéncia de ascensao
se manteve até 2019, quando houve uma leve
gueda no ano de 2020, conforme apresentado no
grafico (Figura 1).

Conforme apresentado na Figura 1, observou-se
um aumento de 59% no ndmero de concluintes
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Figura1- Grafico com nimero de Concluintes em Cursos de Graduacdo Gerais (2016-2020).
Fonte: Elaborado pela autora com base nos dados do INEP/MEC (Brasil, 2020).

no grau de licenciatura em 2017, em comparacao
com 2016. O Censo de Educacado Superior (2022,
p. 30) aponta que, em 2020, os concluintes de
Bacharelado representaram 59,9% do total de
concluintes, os de Tecnoldgicos 21,1%, enquanto
a licenciatura correspondeu apenas a 19,0%, aqui
é importante considerar também os fatores que
dificultam a conclusdo dos cursos de licenciatura,
como a falta de perspectiva na carreira docente, os
baixos saldrios e as condi¢cdes econdmicas. Além
desses fatoresrelacionados as condi¢des pessoais,
é necessdrio ainda levar em conta a quantidade de
vagas oferecidas nos cursos de licenciatura, tanto
na rede publica quanto na privada.

A fim de delimitar o campo de pesquisa, limitaram-
se os debates direcionando para as discussdes
sobre a formacdo docente em Artes Visuais,
baseada na palestra da Prof.2 Dr.2 Valéria Metroski
de Alvarenga (2022) no evento Ciclo de debates
Formacdo e Arte nos Processos Politicos e
Contemporaneos,* gue abordou sobre a formacao
docente em Artes Visuais na América Latina. A
professora, de forma expositiva, indicou o nimero
de cursos de Licenciatura em Artes Visuais no
Brasil, o qual correspondem a 131 (cento e trinta
e um) cursos no ano de 2020, sendo 68 (sessenta
e oito) cursos na rede privada correspondendo a
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52% e apenas 63 (sessenta e trés) na rede publica
0 que corresponde a 48% dos cursos. Ademais,
86 (oitenta e seis) cursos estdo na modalidade
presencial e 45 (quarenta e cinco) na modalidade
EAD.

Ainda de acordo com essa questdo, em relacdo as
vagas nos cursos de Licenciatura em Artes visuais
na modalidade presencial e EAD no Brasil entre
os anos de 2007 a 2020, a professora elucida
gue apesar da modalidade presencial oferecer
mais cursos comparada a modalidade EAD, os
cursos presenciais sdo incapazes de oferecer a
mesma quantidade ou superior a quantidade de
vagas oferecidas pela modalidade EAD, conforme
ja apontado por Alvarenga (2020, p. 32) em sua
pesquisa de doutorado. Para melhor visualizacdo
desse cendrio, vamos nos ater ao ano de 2016 até
2020, conforme apresentado no Grafico (Figura
2).

Conforme expresso no Grafico (Figura 2),
observa-se que a quantidade de vagas presentes
na modalidade EAD cresceu consideravelmente
em um intervalo de apenas quatro anos
guantitativamente, foi um aumento de 70.766
para 120.574 vagas disponiveis para 0s cursos
de Licenciatura em Artes Visuais demonstrando
um avanco desenfreado dessa modalidade
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Figura 2 - Grafico com o NUmero de vagas nos cursos de Licenciatura em Artes Visuais (2016-2020).
Fonte: Elaborado pela autora com base em Alvarenga (2020).

educacional. De acordo com Alvarenga (2020),
é necessario também considerar se as vagas
oferecidas, tanto na modalidade presencial,
guanto na EAD, serdo efetivamente preenchidas.
O fato de se oferecer um numero elevado de
vagas, especialmente na modalidade EAD, nao
garante que todas as vagas disponiveis serdo
ocupadas. Além disso, mesmo que as vagas sejam
preenchidas, deve-se avaliar se os estudantes
concluirdo o curso, o que envolve diversas
motivacdes pessoais, sobretudo relacionadas a
fatores socioecondmicos.

No contexto cadtico da formacdo em Artes
Visuais na modalidade EAD, surgem as seguintes
guestdes: 1 - Qual é o perfil de docente em Artes
Visuais que estd sendo formado para exercer
a profissdo? 2 - A modalidade EAD dos cursos
de Licenciatura em Artes Visuais atende a
necessidade de uma formacdo de qualidade?
Ou, a partir dessa formacdo, é possivel construir
processos criticos e reflexivos para o trabalho
docente, especialmente para os professores
gue atuardo na Educacdo de Jovens e Adultos

(EJA)? Nesse sentido, é fundamental considerar
a matriz curricular dos cursos de Licenciatura em
Artes Visuais, tanto no ensino publico, quanto no
privado, nas modalidades presencial e a distancia,
e avaliar se ela é suficiente para o entendimento
do papel social do docente e para a apropriacao
dos conteludos artisticos, que envolvem a
representatividade e a valorizacdo das diversas
matrizes culturais nacionais. Isso € essencial para
construir uma formacdo coesa.

Esse é um ponto crucial na luta pela construcdo
de um ensino publico de qualidade, que atenda
as classes subalternizadas, transformando
a formacdao docente em um instrumento de
luta politica pela transmissdo e expansdo do
conhecimento. Contudo, como realizar a formacao
de professores em Artes Visuais dentro de
um sistema educacional j& determinado pelas
relacBes de producdo da classe dominante? E,
especialmente, como adaptar essaformacdoparaa
EJA, que, conforme Dantas (2012, p. 150), “sempre
esteve relegada ao patamar de marginalizacao”
na histéria da educacao brasileira?
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Inimeros questionamentos surgem ao longo
das reflexdes, gerando uma série de outros
guestionamentos que ndao podem ser respondidos
de forma completa em um Unico texto. No
entanto, em relacdo aos questionamentos finais, é
importante considerar, a principio, as contradicdes
presentes no aparelho do Estado, destacando
especificamente que a educacdo brasileira tem
se pautado por uma formacdo marcada pela
seletividade e exclusdo, o que resulta na reducao
do ensino a uma mera competéncia técnica,
alinhando-se aos preceitos do capital.

Em relagdo aos questionamentos finais, ¢é
essencial refletir sobre o cendrio da educacdo
nacional, com o objetivo de propor um ensino
gue amplie a percepcado de discentes e docentes,
especialmente em relacdo aos cldssicos da arte.
Esses cldssicos representam o conhecimento
construido pela humanidade ao longo dos séculos,
permitindo questionar a fun¢do social da arte, que
se desenvolve junto a histéria humana. Embora
seja importante abordar as diversas correntes
artisticas no contexto educacional, ndo devemos
negligenciar os conhecimentos cldssicos, que
sao fundamentais para atribuir significados a
sociedade em que vivemos.

E por meio da arte e das obras artisticas que os
sujeitos da Educacdo de Jovens e Adultos (EJA)
tém a oportunidade de compreender a sociedade
em que estdo inseridos, visto que fazem parte
de uma parcela subalternizada dessa sociedade.
No entanto, isso s6 é possivel quando a proposta
curricular visa compreender o contexto no qual
esses sujeitos estdo ou estiveram inseridos. O
curriculo de Arte deve possibilitar a interpretacdo,
a decodificacdo, o entendimento e a critica,
permitindo situar o sujeito em relagdo ao momento
histérico a que a obra de arte remete.

QUAL O PONTO DE PARTIDA PARA POSSIVEIS
MUDANCAS?

Com base nas reflexdes anteriores sobre a
formacdo docente, o curriculo de Arte para
a Educacao de Jovens e Adultos (EJA) e
as interferéncias do neoliberalismo, neste
momento discutir-se-d o ponto de partida para
possiveis mudancas que fortalecam tanto a
categoria docente, quanto a Arte enquanto area
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do conhecimento. Considerando o contexto
educacional impactado pelas politicas neoliberais,
torna-se imprescindivel que a formacdo docente
seja consolidada por meio de politicas publicas
educacionais, fundamentadas cientificamente,
a fim de promover um ensino verdadeiramente
igualitario.

Saviani (2012, p. 34) adverte que a formacao
docente, em muitos casos, encontra-se
“desvinculada do desenvolvimento de pesquisa”,
bem como do ensino e da extensdo, devido sua
vinculacdo ao mercado e a predominancia de uma
|6gica pragmatica, na qual o professor é treinado
para dominar métodos e técnicas, mas com
escasso aprofundamento tedrico e académico.
Esse cendrio evidencia a presenca de fatores
internos e externos as universidades, instituicdes
e escolas que dificultam o acesso ao conhecimento
concreto, favorecendo propostas pedagdgicas
alinhadas aos interesses de uma minoria. Além
disso, politicas educacionais orientadas pelalégica
da internacionalizacdo, voltadas para atender
as exigéncias do capital, configuram-se como
obstaculos adicionais ao acesso a uma formacao
docente critica e fundamentada.

Diante desse contexto, questiona-se: onde se
pretende chegar? Qual é o ponto de partida
para possiveis transformacdes na formacdo de
professores de Arte para a Educacdo de Jovens
e Adultos (EJA)? Ndo se trata, em hipdtese
alguma, de propor uma “férmula"” para o pleno
desenvolvimento dessa formacdo, mas sim de
estabelecer conexdes com autores, por meio da
escrita, com o objetivo de construir coletivamente
caminhos possiveis para essa trajetéria. E
fundamental reconhecer que a educacdo, por
estar inserida em um campo permanentemente
disputado por ideias e ideais divergentes, nao
pode ser neutra. Ha interesses definidos por
parte de segmentos da sociedade alinhados aos
ideais dominantes, os quais integram grupos
antagdnicos aos direitos do povo e a construcdo de
uma nagao democratica. Esses grupos insistem na
manutencdo de um sistema de formacdo docente
anacronico, prejudicial e, sobretudo, contrario a
classe trabalhadora, contribuindo, assim, para a
alienacao dos sujeitos envolvidos.

O salto qualitativo seria alcancado quando o
sujeito, ao se "desalienar”, comecasse a trilhar



um caminho oposto ao imposto, compreendendo
que, sem a arte, seria impossivel conhecer a
verdade, pois ela se torna “visivel, apreensivel e
aceitdvel nas obras de arte” (Read, 1967, p. 25).
Nesse processo, as forcas do pensar e do fazer
seriam gradualmente fortalecidas. Contudo,
nossa sociedade, especialmente no contexto
atual dominado pelo capitalismo, é cadtica e
insensivel a arte. Refém da rotina cotidiana, ela
a enxerga apenas sob a 6tica do trabalho, o que
limita a formacdo, impedindo uma compreensao
filosofica que possibilite a reflexdo sobre a arte e,
assim, fazendo com que ela perca seu verdadeiro
significado. Parafraseando Read (1967), os
individuos, sem uma visdo critica sobre a arte,
tendem a identificd-la, geralmente, por meio
da pintura, sem perceber que ela também se
manifesta na musica ou na danca. Isso se torna
ainda mais trdgico sob a 6tica do capitalismo,
guando ndo se tem conhecimento de que a arte é
uma atividade social, representante dos grandes
sistemas sociais do passado.

A questdo se agrava quando a arte, ao ser
popularizada na sociedade, passa a ser mediada
sob uma o6tica mercadoldgica para a cultura de
massa, sendo consumida como produto e ndo
mais como instrumento de critica. Essa discussado
atravessava os estudos da Escola de Frankfurt,
gue abordavam a cultura de massa e a industria
cultural.> Piekas (2017) esclarece que, para
Adorno, é por meio da arte que o sujeito consegue
compreender a racionalidade instrumentalizada, e
é nessa busca de entendimento que ele relaciona
a arte a sociedade, especialmente no que se refere
a perda do artistico em um contexto onde o valor
de troca continua sendo preponderante. Embora
Adorno ndo tenha como foco central a formacao
docente, suas reflexdes oferecem importantes
orientacdes para esse processo, especialmente
na area de Arte. Como destaca Piekas (2017,
p. 58), “com o estabelecimento da industria
cultural, a formacdo ndo desapareceu, mas foi
substituida pela semiformacao, voltada para um
comportamento social ingénuo”.

Nesse contexto, a sociedade capitalista configura
uma formacdo em Arte que visa preparar o
futuro docente a partir de conhecimentos que se
opOem a triade dos saberes filoséficos, cientificos
e artisticos, substituindo-os por conteddos
transitérios no processo de formacdo. Nessas

condicbes, o professor deixa de ser aquele que
media a aprendizagem sob uma perspectiva
filosofica, para se tornar um facilitador ou
experimentador, mediando um conhecimento
artistico influenciado pelo viés mercadolégico.

A formacao docente em Artes Visuais carece
de uma base filoséfica, considerando que toda
educacdo deve ser orientada filosoficamente,
pois essa abordagem cria um espaco para ideias,
debates, questionamentos e esclarecimentos,
conferindo sentido ao conhecimento adquirido.
Esse conhecimento ndo é flexivel, mas critico,
capaz de elevar "a pratica educativa do nivel do
senso comum ao nivel da consciéncia filosoéfica”
(Saviani, 1996, s/p). Nesse contexto, o trabalho
educativo do professor possui grande potencial
para orientar a aprendizagem dos alunos por
meio de processos pedagdgicos que promovam
seu pleno desenvolvimento e possibilitem sua
emancipacao.

Gramsci (2001, p. 1544) afirma que o “professor
tem consciéncia dos contrastes entre o tipo de
sociedade e de cultura que ele representa e o tipo
de sociedade representado pelos alunos”. Logo,
ao planejar processos de ensino, é importante
que o professor utilize contetddos curriculares
gue transcendam a concepc¢do vinculada ao senso
comum, imposto pela classe dominante. Mas
como o professor alcancard essa abordagem?
Para o professor de Arte na Educacao de Jovens
e Adultos (EJA), a necessidade de romper com
o contexto social em que a arte foi inserida na
educacado escolar torna-se uma tarefa urgente.

A naturalizacdo da EJA para o trabalho reduz
a compreensdo da Arte a uma visdo limitada,
alicercada em uma formacdo minima e sustentada
por praticas metodoldgicas obsoletas. Apesar da
intencdo de transformar o ensino, o resultado é
oposto, pois impede uma percepc¢ao que favoreca
a democratizacdo da arte na educacdo escolar.
A mudanca emergente, que afeta todos os niveis
da formacdo dos professores de Arte para/na
EJA, nos leva a refletir sobre os conhecimentos a
partir da perspectiva sécio-histérica. E crucial que
0s professores se apropriem de saberes que se
oponham a formacdo voltada para o capital, para
gue possam se tornar intelectuais conscientes
e defensores do acesso aos conhecimentos
historicamente produzidos pela humanidade,
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sendo aptos a interpretar a alienagdo presente na
arte. No entanto, é necessdrio compreender que
nao existe um caminho linear a ser sequido, como
sugere a pedagogia do "aprender a aprender”.

Deve-se buscar processos de ensino que
ressaltem a funcdo essencial da arte na sociedade,
justificando sua necessidade na educacao escolar
dos sujeitos da EJA. Isso permitird que professor
e aluno se tornem intelectuais e revolucionarios,
dispostos a refletir sobre a arte na sociedade, por
meio de praticas pedagdégicas que constantemente
reconduzam a experiéncia concreta do fazer e do
fluir artistico, promovendo a equidade social e
gerando uma nova concepcao de mundo.

ALGUMAS CONSIDERACOES

O percursodas reflexdes sobre aformacdo docente
e o curriculo de Artes Visuais para a Educacdo de
Jovens e Adultos (EJA) ampliou as percepcdes
e a compreensdo do cendrio desorganizado da
educacdo, destacando a necessidade de refletir
sobre a articulacdo da formacdo dos professores.
Esse processo gerou importantes quest8es: qual
é o propésito da formacdo e para quem ela se
destina? Qual é sua finalidade? Essas questdes
revelam que a educagdo, atualmente, estd
orientada para atender as demandas do mercado
e é disputada por interesses privados e publicos,
com énfase no empreendimento empresarial e no
lucro das iniciativas privadas.

Ao direcionarmos o olhar para aformacao docente,
especificamente para as Artes Visuais, foi possivel
perceber que o cendrio ndo é diferente. A formacao
dos docentes nesta drea encontra-se atrelada a
referéncias dominantes que internacionalizam
esse campo de conhecimento. Isso resulta na
auséncia de descobertas préprias da sociedade,
limitando as possibilidades da arte e blogueando
as tentativas de flexibilizacdo das relacdes. Essas
praticas continuam sendo impostas, o que pode
levar a formacdo de uma sociedade que persiste
em ver a Arte na educacdo escolar apenas sob a
perspectiva pratica e recreativa.

Em relacdo a essa questdo, a educacao pode
sofrer com a influéncia dos conglomerados
econOmicos, permitindo que futuros professores
atuem com um conhecimento superficial e flexivel,

200 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa | v.11n.19, 2025

perpetuando a visdo fragmentada sobre a arte.
Muitas vezes, o professor ndo percebe que, ao
reduzir a arte a determinados géneros artisticos,
estd contribuindo com os interesses do capital,
colocando em risco a perspectiva critica e o papel
social da arte. Esse fendmeno contribui para a
adocdo de uma visdao polivalente, despolitizada,
extremista e idealista, alinhada com a visdo técnica
e consumista no Ensino de Arte na/para EJA.

A Educacdo de Jovens e Adultos (EJA),
historicamente marginalizada pelas politicas
publicas, seqgue sendo tratada como um espaco
compensatorio e fragmentado, em que o acesso
ao conhecimento é limitado por uma ldgica de
formacdo voltada a adaptabilidade ao mercado.
Na pratica, isso significa a manutencdo de uma
estruturaeducacional gue negaaos sujeitosdaEJA
a possibilidade de vivéncia plena do conhecimento
artistico e cultural, essencial para sua formacao
critica e emancipatéria. Ao tratar a Arte apenas
como linguagem ou atividade recreativa, o sistema
reforca a exclusdo simbodlica desses sujeitos e
restringe o papel da educacao a um instrumento
de controle social. Pensar a EJA como um espaco
de poténcia, onde a formagao docente em Artes
Visuais esteja pautada em fundamentos sélidos
e humanizadores, é essencial para romper com
a légica da exclusdao e com o apagamento das
subjetividades desses estudantes.
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Notas

1 Este artigo é uma adaptacdo do segundo capitulo
da dissertacdo de mestrado da autora, na qual
abordou elementos inerentes as politicas educacionais
para a formacdo docente em Artes Visuais e seus
encaminhamentos para a Educagcdao de Jovens e
Adultos - EJA, evidenciando uma formacgao docente a
partir de uma modernizacdo administrada pelo capital.
Ver Garcia (2022).

2 Machado et.al (2021) menciona que a Pandemia da
COVID-19 lancou uma luz dura sobre as desigualdades
ja existentes em nossas sociedades e também sobre as
possibilidades de agdo dentro deste campo. Paraa EJA,
a pandemia ampliou ainvisibilidade e a falta de conexdo
dos membros mais importantes de qualquer sistema
educacional: os professores e alunos.

3 Um ponto que permite a predominancia da
polivaléncia na drea de Arte é atribuido a legislacdo
n° 13.278/2016 que estabelece um prazo de cinco

anos para a implementacdo das linguagens artisticas
(Artes Visuais, Danca, Musica e Teatro). Contudo, nesse
espaco temporal nada foi feito. Agostinho (2021),
aponta que nessa lei predomina a indefinicdo acerca
do préprio termo arte, permanecendo os assombros
da Lei n°5.692/71, consequentemente, concedendo
a precariedade na formagdo e pratica pedagdégica do
professor, uma vez que o componente curricular ainda
é ministrado por professores oriundos de outras areas,
tais como: Pedagogia, Histéria e Letras.

4 Programacdo do evento disponivel em: <https://www.
formacaoearte.com.br/programa%C3%A7%C3%A30>.
A palestra estd disponivel em: <https://www.youtube.
com/watch?v=f7KGJ4bj62Q>.

5 Segundo Vilela (2006, p. 26), “para Adorno e
Horkheimer o termo cultura de massa, usado na
Alemanha desde os anos 1930, e nos Estados Unidos
da América nos anos 1940, transmite uma ideia de que
essa cultura é natural e que emerge como algo natural
e espontdneo, como uma cultura que se desenvolve por
interesse da prépria massa. Seria destinada e adequada
a ela, seria naturalmente, a forma de cultura do povo e
para ele [...] ndo é uma cultura apenas para o povo e,
muito menos, a cultura apropriada para o povo".
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A INFLUENCIA DO POSITIVISMO EM A ARTE BRASILEIRA, DE

GONZAGA DUQUE'

THE INFLUENCE OF POSITIVISM IN A ARTE BRASILEIRA BY GONZAGA DUQUE

Resumo

Este artigo analisa a influéncia do positivismo
na obra A arte brasileira de Gonzaga Duque,
publicada em 1888. Examina-se como o
critico brasileiro se apropriou das ideias
de pensadores positivistas como Hippolyte
Taine, Eugene Véron, Henry Havard e Ernest
Chesneau para formular sua critica da arte
brasileira. Argumenta-se também que o
positivismo serviu como uma ferramenta
ideoldgica para a burguesia brasileira na
sua busca por hegemonia cultural e politica.
Conclui-se que A arte brasileira pode ser
vista como um manifesto desta burguesia
ascendente, que se afirmava através de
formulacg8es politicas e estéticas proprias.

Palavras-chave:

Arte brasileira; historiografia da arte; Positivismo;
Gonzaga Duque; Hippolyte Taine.
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Abstract

This article analyzes the influence of positivism on
Gonzaga Duque’s work A arte brasileira, published
in 1888. It examines how the Brazilian critic
appropriated the ideas of positivist thinkers such
as Hippolyte Taine, Eugéne Véron, Henry Havard,
and Ernest Chesneau to formulate his critique
of Brazilian art. It further argues that positivism
served as an ideological tool for the Brazilian
bourgeoisie in its quest for cultural and political
hegemony. It concludes by saying that A arte
brasileira can be seen as a manifesto of this rising
bourgeoisie, which asserted itself through its own
political and aesthetic formulations.

Keywords:

Brazilian art; art historiography; Positivism;

Gonzaga Duque; Hippolyte Taine.



INTRODUCAO

O positivismo foi uma doutrina filoséfica concebida
em meados do século XIX a partir dos escritos do
pensador francés Auguste Comte (1798-1857).
Tomando parasiasbasesdopensamentoilustrado,
gue animou as grandes revolucdes cientificas
do século XVIII, os positivistas afirmavam que
todos os fendmenos estavam sujeitos a leis
naturais imutdveis, e que essas leis regrariam o
desenvolvimento de todas as sociedades. Para os
positivistas, na busca por essas leis imutdveis, o
historiador e o filésofo deveriam “atingir a mesma
neutralidade serena, imparcial e objetiva do fisico,
do quimico e do bidlogo” (Lowy, 2018, p. 12).

No Brasil, a filosofia positivista comecou a circular
entre nossos intelectuais ja nas primeiras décadas
do século XIX. O professor Ivan Lins lista, em
sua Histdria do positivismo no Brasil (1964), pelo
menos oito brasileiros que assistiram ao curso
de Comte na Escola Politécnica de Paris, entre
1832 e 1840; destes, trés foram também seus
alunos particulares no mesmo periodo. Alguns
desses primeiros acélitos do positivismo tiveram
posicdo de destaque na formacao de uma geracao
posterior de intelectuais brasileiros. O Visconde
de Taunay narra, em suas Memdrias (2004),
enguanto estudante no Colégio Pedro I, que havia
ali um professor de geometria que se vangloriava
de ser um desses discipulos de Comte (Cf. Lins,
1964, p.12).

E justamente nesse contexto, de insercdo do
positivismo no seio da intelectualidade brasileira,
gue pretendemos encontrar GonzagaDuque (1863-
1911). Carioca de nascimento, foi criado somente
pela mde e adotou 0s seus sobrenomes. Sabe-se
gue O pai era sueco, mas ele nunca o conheceu.
Demonstrou muito interesse pela literatura e se
engajou em diversas revistas e jornais do periodo.
Nelas se destacou enquanto critico literdrio e
de arte, contribuindo com resenhas de livros e
exposicdes. Mas foiem 1888, aos 25 anos de idade,
gue Gonzaga Duque publicou em livro aquela que
seria a sua maior obra critica: A arte brasileira.
Em nossos dias, a importancia historiografica
deste livro é tamanha que “ndo se pode pensar a
Historia da Arte Brasileira sem esta obra e suas
complexidades” (Vermeersch, 2024, p. 43).

A influéncia do positivismo em A arte brasileira
é um caso para estudo aprofundado.? Vera Lins

(2009, p. 59) admitiu que Gonzaga Duque citou os
positivistas em seu livro, mas argumentou gque ele
ndo desenvolveu os conceitos dessa filosofia. Isto
é algo do qual respeitosamente discordamos. Foi
Tadeu Chiarelli (1995), na introducdo a segunda
edicdo da obra (Cf. Gonzaga Duqgue, 1995), quem
evidenciou essas influéncias com mais clareza
e foi a partir dos seus indicios que intentamos o
trabalho a sequir. Também, nesse sentido, 0 ensaio
de Daniela Kern (2013), sobre a influéncia da
critica francesa nos escritos de Gonzaga Duque,
foi preciso ao mapear as obras positivistas citadas
em A arte brasileira.

Como era tipico da intelectualidade do seu
tempo, Gonzaga Duque ndo escapou da influéncia
estrangeira em seu pensamento. Os primeiros
jornais editados por ele, junto com os simbolistas
cariocas, no final do século XIX, exaltam autores
como Paul Verlaine (1844-1896), Stéphane
Mallarmé (1842-1898) e Paul Valéry (1871-1945). Em
algumas de suas crénicas ele adotou a expressao
Zut,® que seria "uma interjeicdo popular que
exprime desprezo e indiferenca (le dépit, le mépris,
I'indifference)” (Petit Larrouse apud Lins, 2009, p.
13-14). Assim, a intelectualidade concentrada na
capital do pais deixava-se influenciar pela critica
literdria francesa. Portanto, ndo deve surpreender
gue Gonzaga Duque recorresse ao positivismo
francés, mesmo em um trabalho do inicio de sua
caminhada intelectual. Importa analisarmos como
o autor brasileiro se utilizou do positivismo para
levantar suas teses.

Antes de prossequir, é necessario fazer algumas
ressalvas. Em nossas pesquisas no Arquivo
Gonzaga Duque, da Fundacdo Casa de Rui
Barbosa,” ndo encontramos livros ou compéndios
de obras dos positivistas citados neste trabalho.
Compreendemos com isso que ndo ha hoje
prova documental de que Gonzaga Duqgue tenha
lido gualguer texto relacionado ao pensamento
positivista. Mesmo assim, defendemos que sua
influéncia em A arte brasileira é tao palpavel que
chega a ser improvavel que Gonzaga Duque ndo
tivesse conhecimento da obra desses pensadores.
Essa impressdao era compartilhada inclusive
pelos contemporaneos de Gonzaga Dugue, como
demonstra esta resenha de seus escritos criticos:

E uma verdadeira alma artista. Ninguem ama
com mais paixdo, nem ninguem interpreta mais
conscienciosamente uma obra de arte do que elle.
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Tem apenas vinte annos de idade; pois bem, eu ndo
vacillo em affirmar que actualmente é o critico de
pintura mais competente que possuimos. Sera
mais tarde o nosso Taine (Santos, 1883, p. 4, grifo

Nnosso).

Também ndo buscamos uma andlise semioldgica
da escrita de Gonzaga Duque, ou dos positivistas
citados por ele em A arte brasileira, de forma a
decifrar seus sentidos multiplos. Partimos do
pressuposto de que o positivismo, enquanto
doutrina filoséfica, fornece aos seus praticantes
um método para compreensdo dos fendémenos
histéricos e naturais. A partir disso, nossa Unica
preocupacdo é compreender como Gonzaga
Duque recebeu e se apropriou desse método para,
a partir dele, formular seus préprios pressupostos
tedricos.

HIPPOLYTE TAINE: A RIGIDEZ DO METODO

Comecamos pelo fim do capitulo que abre A
arte brasileira, Causas. Ali Gonzaga Duque
nos apresentou um primeiro indicio de suas
preferéncias metodoldgicas ao utilizar como
epigrafe a sequinte frase: “Telle est en ce pays la
plante humaine; il nous reste a voir I'art, qui est sa
fleur". 5 (Taine apud Gonzaga Duqgue, 1995, p. 70).
Essa foi a primeira citagdo em A arte brasileira
a Hyppolite Taine, um dos pensadores ligados
ao positivismo que adensaram as discussoes
de Gonzaga Duque nesse livro. Mas qual seria o
sentido dessa frase nos escritos de Taine? E seria
possivel afirmar que Gonzaga Dugue conseqguiu se
apropriar do seu sentido original, para formular
sua critica? Vejamos primeiro a abordagem do
francés.

Taine utilizou a metdfora da planta e da flor em
seu livro Philosophie de l'art dans les Pays Bas,
publicado em 1869, iniciando com ela o terceiro
capitulo do referido livro. Nos dois capitulos
precedentes, Taine traca um longo percurso
histérico da formacdo dos Paises Baixos - desde
o desenvolvimento das tribos germanicas até o
século XVII. Eis aqui uma primeira aproximacao
metodolégica entre Gonzaga Duque e o0s
positivistas: a necessidade de um entendimento
sécio-histérico da formacdo dos povos. E algo
gue o francés afirma como basilar de seu método,
logo no inicio de seu trabalho, onde a metéfora
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da planta e da flor se coloca com clareza pela
primeira vez:

De acordo com o nosso método, estudaremos
primeiro a histéria inata e preliminar que explica
a histéria externa e final. Mostrar-vos-ei primeiro
a semente, isto é, a raca, com as suas qualidades
fundamentais e indeléveis, aquelas que persistem
em todas as circunstancias e em todos os climas;
e depois a planta, ou seja, o préprio povo, com as
suas qualidades originais ampliadas ou contraidas,
em todo o caso enxertadas e transformadas pelo
seu entorno e pela sua histéria; e finalmente a flor,
isto é, a arte, e especialmente a pintura, em que
culmina este desenvolvimento (Taine, 1869, p. 2,
traducdo nossa).®

Nesse trecho ja se articulam os conceitos
principais com que Taine formula suas teses
sobre arte, principalmente as nocdes de povo e
de clima. Raca, aqui, ndo pode ser sinbnimo de
povo, pois referencia as caracteristicas fisicas e
psiquicas que engendram esse determinado povo.
Nesse quesito, Taine é muito pouco elogioso e
recorre a alguns estereétipos. Afirma o filésofo
francés que falta, aos germanicos, “delicadeza e
nobreza escultérica” (Taine, 1869, p. 4). O corpo
deles é "geralmente grande, mas atarracado
ou corpulento, pesado e deselegante” (p. 4). Na
Holanda, especificamente, eles “sdo flacidos, com
macds do rosto salientes e mandibulas fortemente
marcadas” (p. 4). Ainda segundo Taine, o0s
germanicos podem “permanecer parados por
horas, absortos em suas préprias ideias ou com
seus cachimbos” (p. 8). Neles, “matéria e massa
parecem predominar sobre movimento e espirito”
(p.5).

No entanto, Taine (1869) aconselha que ndo se
detenham com essas coisas. Ao contrdrio dos povos
latinos, que preferem “as amenidades da polidez,
as satisfacOes da vaidade, as sensualidades do
amor" (p. 11), 0s povos germanicos seriam “menos
impulsivos”, “menos sujeitos a impaciéncia e a
explosdes irracionais” (p.13). Essas caracteristicas
constituiriam os povos germanicos como “os
grandes trabalhadores do mundo; a respeito das
qguestdes do espirito, ninguém iguala os alemdes”
(p. 14).8 Discorre ainda o autor francés:



Entre as populacdes germanicas, as pessoas
relinem-se ndo para falar, mas para agir; a politica
é uma questdo que deve ser gerida com sabedoria,
eles exercem sobre ela o espirito empresarial; a
fala é simplesmente um meio, enquanto o efeito,
por mais remoto que seja, € o fim em vista. Eles se
subordinam a esse fim e sdo cheios de deferéncia
pelas pessoas que os representam. Qudo unico!
Aqui os governados respeitam os governantes; se
estes lltimos serevelarem questiondveis, eles serdo
resistidos, porém legalmente e pacientemente;
se as instituicdes se revelarem deficientes, serdao
gradualmente reformadas sem serem perturbadas.
Os paises germanicos sdo o patriménio do governo
parlamentar e livre. Vocé o vé estabelecido hoje na
Suécia, na Noruega, na Inglaterra, na Bélgica, na
Holanda, na Prissia e até na Austria; os colonos
empenhados em limpar a Austrdlia e o oeste
da América plantam-no em seu solo e, por mais
rudes que sejam os recém-chegados, ele prospera
imediatamente e é mantido sem dificuldade (Taine,
1869, p. 18-19, traducdo nossa).’

Taine ressalta ainda que, durante a Idade Média,
as cidades da Bélgica e da Holanda eram todas
republicas, e mantinham-se independentes, apesar
de suas suseranias feudais. Eram comunidades
livres que se mantinham sem qualquer esforco,
cultivando companhias militares e corporacdes
de oficio. A livre associacdo entre os individuos,
onde “nenhuma pessoa oprime a outra”, seria
"o grande talento germanico” (Taine, 1869, p.
19) e alcancou também a religido. Ali nos Paises
Baixos e na Escandindvia, onde predominam o
protestantismo, a fé passou do dominio publico
para o dominio privado e “a autoridade formal da
Igreja cedeu a conviccdo pessoal do individuo” (p.
22).0

Assim, a raca germanica deu origem aos povos
dos Paises Baixos. Mas ainda resta uma andlise
do meio, do clima onde esse povo se desenvolveu.
O espirito cooperativo e diligente dos povos
germanicos contribuiu para “criar um solo
habitdvel e transformar-se em um povo civilizado”
(Taine, 1869, p. 29). Aqueles que primeiro
habitaram a Holanda e a Bélgica tiveram que
domar o mar, os pantanos e os terrenos alagadicos
para transformd-las em terras produtivas e
habitaveis. Isso seria resultado de uma mente
“positiva e prética”, que ndo poderia “entregar-
se ao devaneio, [...] desviar-se entre quimeras da
fantasia e pelo mundo dos sistemas metafisicos”

(p. 30)."

Os habitantes dos Paises Baixos, portanto,
seriam fruto da conjuncdo entre um povo de
temperamento pratico, estabelecido em um milieu
gue ndo exaspera os humores. Seriam fruto de um
povo que media suas necessidades coletivamente,
em um ambiente que favorece a concérdia e a
serenidade. Assim sendo, a conjuncdo entre este
povo especifico, inserido neste clima especifico,
produziu um estilo de arte que privilegiava uma
“crua e completa representacdo da vida real”
(Taine, 1869, p. 21).”? Taine sumariza da seqguinte
forma:

Num pais fértil e luxuoso, em meio a costumes
joviais, na presenca de rostos placidos, honestos
e floridos, deverdo obter os modelos adequados
ao seu génio. Quase sempre pintam o homem em
condi¢Ges prosperas e satisfeito com sua sorte.
Quando o exaltam é sem eleva-lo acima da sua
condi¢do terrena. A escola flamenga do século
XVIlI ndo faz mais do que expandir o seu apetite,
as suas luxurias, a sua energia e a sua alegria.
Geralmente eles o deixam como ele esta. A escola
holandesa limita-se a reproduzir o repouso do
interior burgués, o conforto das lojas e da fazenda,
os desportos ao ar livre e os prazeres da taberna,
todas as pequenas satisfacdes de uma existéncia
ordeira e tranquila. Nada poderia ser melhor
adaptado a pintura; pensamento e emocdo em
demasia é prejudicial para isso (Taine, 1869, p. 56,
traducdo nossa).®

Podemos entdo compreender que, para Taine,
a arte é o produto indissocidvel do povo que a
produz e das condi¢Ges em que ela é produzida,
sendo essas condicdes de carater fisico, biolégico
e climdtico. E também que a qualidade da
arte produzida estd diretamente relacionada
com 0S avancos sociais conquistados por esse
determinado povo - suas liberdades individuais,
suas formas de participacdo politica, a maneira
como se organiza a ordem social. Em outra obra
sua, o filésofo francés afirmou que o “estado
moral e intelectual é o mesmo tanto para o publico
guanto para os artistas; eles ndo sao homens
isolados" (Taine, 1890, p. 5, traducdo nossa).”
Vejamos agora como Gonzaga Duque analisou
a “planta humana” brasileira a partir do método
exposto por Taine. Aqui voltamos nossa atencao
para o capitulo Causas de A arte brasileira, que
inicia com as sequintes linhas:

Secdo Fluxo Continuo

207



As causas que levaram a decadéncia a Portugal
tém sido estudadas por notdveis escritores, e sdo
conhecidas; ndo é este, portanto, o oportuno lugar
para repisar o que ja é sabido, e escrupulosamente
contado. Essa decadéncia foi, naturalmente,
transmitida ao organismo social brasileiro, além de
nos enviar a metrépole uma colonizagdo de judeus
e degredados, sendo o Brasil “asilo, couto e homizio
garantido a todos os criminosos que ai quisessem

vir morar” (Gonzaga Duque, 1995, p. 53).

Agui vemos uma primeira aproximacdo entre
o método historicista de Taine e o método
adotado por Gonzaga Duque em A arte brasileira.
Enguanto o francés precisou retroceder aos
primeiros séculos da Europa ocidental, o brasileiro
retrocedeu até o inicio da colonizacdo portuguesa
do Brasil. Se a histéria dos Paises Baixos iniciou-
se nesse periodo de formacdo dos povos que ali
primeiro habitavam, o mesmo deveria valer para
analisar a histéria de nosso pais. Gonzaga Duque
optou por iniciar a histéria brasileira do momento
em que a intelectualidade do século XIX marcava
0 seu suposto ponto fundante.

Essa opgdo, mesmo que permeada pelo senso
comum da época, evidencia bem os objetivos
historiograficos de A arte brasileira. Para
compreender o desenvolvimento da arte brasileira
seria preciso antes compreender a histéria
geral brasileira. E com isso Gonzaga Duque
partiu de um diagnéstico claro: o Brasil teria
recebido de Portugal, a partir da colonizacdo,
elementos negativos de sociabilidade que ele
chamou simplesmente de “decadéncia”. Como
gue uma doenca, essa decadéncia permeou o
desenvolvimento da histdria geral brasileira; e se
essa decadéncia estivesse presente na histéria
geral brasileira, ela também estaria presente
na histéria da arte brasileira. Quais seriam os
sintomas de decadéncia que Gonzaga Duque
detectou na histéria de Portugal que poderiam
influenciar a histéria do Brasil? Vejamos esse
longo trecho:

A sede de assinaladas riquezas e a necessidade de
trabalho para o alevantamento dessas riquezas,
aumentaram a escraviddo, materializando o
povo que nascia da unido do portugués com a
africana, com a indigena, e com a branca, também
portuguesa. As classes mais abastadas enviavam
seus descendentes ao reino para os estudos de
Coimbra, e de [& voltavam formados, ocupando
desembargadorias, ou postos milicianos. Esses,
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educados em outro meio, tendo aspiracdes
patriéticas, foram os primeiros propugnadores da
independéncia da patria. A revolucdo de Minas, a
chamadalnconfidénciade1789,dequefoiTiradentes

0 mais glorioso responsdvel, é assaz importante
para exemplificar essa poderosa influéncia dos
patriotas ilustrados, no pais. Mas, ndo se julgue que
0 povo compreendia, ja tdo cedo, a sua liberdade e
por ela pugnava; a ideia de liberdade foi alimentada
por Claudio Costa, Alvarenga Peixoto e outros de
educacdo superior. O povo, se ai entrava, era como
uma forca automdtica, movida sem consciéncia,
alheada de entendimento. E isto é verdade; tanto
gue os tramites do processo dos inconfidentes
foram sequidos com geral aplauso, e quando o
sentenciado passou pelas ruas desta capital, em
direcdo ao antigo Largo de S3o Domingos, onde
estava erguida a forca, a populaga seguia-o muda
e curiosa, ouvindo, com devotamento religioso, as
vozes rouquenhas dos frades de Santo Anténio que
entoavam o Bendito (Gonzaga Duque, 1995, p. 57-
58).

Nesse trecho, que abre a seqgunda parte do capitulo
Causas, Gonzaga Dugue comecou a lidar com os
efeitos de médio prazo da colonizacdo portuguesa
do futuro territério brasileiro. A chamada
Inconfidéncia Mineira foi sem dudvida um ponto
de inflexdo da relacdo entre col6nia e metrépole,
pois mostrava o quanto a elite brasileira havia
se desenvolvido em termos do que chamariamos
de consciéncia de classe. Essa elite enviava
“seus descendentes ao reino para os estudos
de Coimbra” (Gonzaga Duque, 1995, p. 57-58) e
assim “educados em outro meio, tendo aspiracdes
patriéticas, foram os primeiros propugnadores da
independéncia da patria” (p. 58). H4a, no entanto,
uma certa contradicdao nessas colocagdes. Como
esses patriotas, indo estudar em tao corrompido
ambiente moral que era a metrépole, conforme
indicado anteriormente por Gonzaga Duque,
voltavam para a col6nia imbuidos de tdo nobre
tarefa? Gonzaga Duque de nada disso deu conta
nas suas analises.

Por outro lado, é preciso reconhecer, as andlises
de Gonzaga Dugue ndo se concentravam em
compreender o desenvolvimento das elites cultas
do Brasil. Interessava-lhe, como interessava
a Taine em relacdo aos Paises Baixos, 0 povo
brasileiro - o coletivo de individuos que estaria
no germe da raca nacional. E o que se percebe
é que as primeiras impressGes dos brasileiros
ndo sdo favordveis aos seus patricios. Fruto da
miscigenacdo entre os povos que coabitavam



o territério (os indigenas mais os africanos e o
europeu portugués, esses dois transplantados
de seus territérios de origem), o nascente povo
brasileiro mal compreendia o valor da “sua
liberdade e por ela pugnava” (Gonzaga Duque,
1995, p. 58). Vejamos também o trecho sequinte:

Aquele infame espetdculo, que a coldnia assistia
muda e curiosa, prova exuberantemente o
relaxamento da nobreza dos sentimentos do povo.
A metrépole, temendo os progressos da col6nia,
matava a liberdade na pessoa de Xavier Tiradentes
- para exemplo aos rebeldes a soberania do reino
(dizia ela) como havia morto, em 1747, as suas
aspiracbes literarias de onde podia resultar a
vulgarizagdo de nobres idéias pela poderosa forca
da imprensa, mandando fechar a tipografia de
Isidoro da Fonseca. Comprimia, assim, o povo numa
existéncia pusilanime. E esse povo, acanhado,
ignorante, pequenino, formou uma sociedade vadia
e beata (Gonzaga Duque, 1995, p. 58).

A critica de Gonzaga Dugue sobre a formacdo do
povo brasileiro se deu em duas frentes. A primeira
seriaaformacaointelectual, de antemao deficiente
por ter a metrépole podado nossas “aspiracées
literdrias de onde podia resultar a vulgarizacdo de
nobres ideias pela poderosa forca da imprensa”
(Gonzaga Duque, 1995, p. 58). O fechamento
da tipografia de Isidoro da Fonseca, embora um
revés para o ambiente cultural da col6nia, ndo foi
determinante para cessar a circulacao de ideias.
Afinal, a elite educada na Europa trazia de 18 os
livros que constituiam sua formacao intelectual.
Além disso, Nelson Werneck Sodré (2002)
argumentou que a atividade de imprensa nesse
periodo, mesmo que minimamente estruturada,
ndo daria conta de disseminar essas ideias entre
a totalidade da populagdo. O protesto de Gonzaga
Dugue pouco se sustenta diante da constatacao
|6gica de que os ideais liberais de emancipacdo
politica estavam restritos a elite colonial, enquanto
grande parte do povo brasileiro se encontrava
alheio dessas discussoes.

Mas havia uma segunda frente de estudo para a
formacao do povo brasileiro, que seria a racial-
cultural.GonzagaDuquedeuindiciosdapertinéncia
desse tema em suas andlises, quando indicou
gue o brasileiro “nascia da unidao do portugués
com a africana, com a indigena, e com a branca,
também portuguesa” (Gonzaga Duque, 1995, p.

57). De forma mais direta, Joaguim Nabuco (2010)
apontava para o uso reprodutivo de indigenas e
africanas escravizadas para que o latifundidrio
aumentasse o nuimero de seus cativos. Gonzaga
Duque, entretanto, vai além para demonstrar que
a miscigenacado criou ndo somente um tipo racial
brasileiro, mas também um tipo cultural brasileiro.
Disse o critico em um outro momento do capitulo
Causas:

As vezes, a quem passava a altas horas da noite por
algumarua,emmesesdeverdo,aconteciaencontrar
um homem deitado sobre uma esteira de palha,
a porta da casa, que ficava aberta. O caminheiro
notivago arredava-se, e passava avante. Uma das
mais importantes entidades sociais desse tempo,
era o capaddcio. O capadécio, que foi a origem do
gue hoje é o capoeira, vivia a boémia, dormindo na
casa de um amigo ou no posto da guarda, tocando
viola nos fados, cobrindo as costas dos ricos nas
ocasides de bordoada, resultante [6gico de amores
criminosos. Era, na maior parte, mestico, rapagao
alto, de cabeleira enorme e untada de banha de
cheiro. Andava de viola ou guitarra ao lado, como
se fora uma bolsa de viagem. Em todos os fados
ele entrava obrigadamente, por causa de cantar ao
desafio, e tocar lundus, dedilhados em gementes
arpejos de uma obscenidade revoltante. Além
dessa vida monétona, sem inteligéncia e sem
energia nada mais tinha interesse (Gonzaga Duque,
1995, p. 59-60).

Gonzaga Duque descreveu com clareza a relacao
entre o tipo racial e o tipo cultural que apontamos
anteriormente. Para o critico brasileiro haveria
uma relacdo direta entre ser um homem “mestico,
rapagdo alto, de cabeleira enorme e untada de
banha de cheiro” (Ibid., p. 60) e viver sempre
"3 boémia, dormindo na casa de um amigo ou
no posto da guarda, tocando viola nos fados”
(Gonzaga Duque, 1995, p. 59). Ou seja, 0 homem
tipico brasileiro, que se formou do cruzamento
entre as racas, estaria comprometido com
atividades menores, de baixo rendimento, e que
beirassem o limite da criminalidade. Esses homens
gue se encontravam a margem da norma social,
apelidados por Gonzaga Duque de capoeiras,
viviam uma "vida monétona, sem inteligéncia e
sem energia [em que] nada mais tinha interesse”
(p.60).0 que ocritico brasileiro nos deu a entender
de seu argumento foi que o povo brasileiro,
premido entre a mistura das racas e a auséncia
de uma consciéncia que movesse seus interesses,
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“formou uma sociedade vadia e beata” (p. 58).

A centralidade da relagdo povo e clima, conforme
estruturada por Taine, tomou relevo mais evidente
a partir desse trecho de A arte brasileira. Gonzaga
Duque analisou ainda os eventos da transferéncia
da corte portuguesa para o Rio de Janeiro.
Nesse tempo “foram criados tribunais supremos,
fundados uma imprensa, um banco e escolas
superiores, abertos os sert8es aos exploradores
de todo o mundo” (Gonzaga Duque, 1995, p. 63).
Posteriormente D. Jodo retornou para a Europa
e deixou D. Pedro no Brasil, que declararia a
independéncia do pais. Contudo, esses eventos
de nada foram proveitosos para a nova nacdo, ja
qgue o imperador governava “porém desorientado
- ndo cuidava de soerguer o elemento nacional”
(p. 63). Cada vez mais apartado desse elemento
nacional, o pais iniciou seu segundo periodo
imperial reproduzindo os mesmos vicios da
época colonial. Essas praticas ainda impactavam
o desenvolvimento do povo brasileiro, conforme
aponta Gonzaga Duque:

As mulheres trabalhavam e reproduziam. Eram
como as fémeas nas fazendas de criacdo. Para
aumentar o valor do cativo, para aumentar bracos
no trabalho, o fazendeiro amasiava-se com as
escravas, ou deixava essa tarefa para seus filhos.
Nove meses, depois de uma gestacdo penosa,
vinha a luz mais um escravo, desta vez - mulato -
conseguintemente - peca de maior preco, fazenda
de mais valor. A familia brasileira foi criada nesse
meio hibrido: terror de umlado, e de outro costumes
mesclados, saturados das nugacidades, das
supersticdes que sazonam no cérebro corrompido
dos escravos (Gonzaga Duque, 1995, p. 65-66).

Com efeito, a quarta e Ultima parte do capitulo
Causas tratou especificamente daquilo que
faltaria para o pleno desenvolvimento da nacdo
brasileira: o homem brasileiro. Pois, segundo o
raciocinio de Gonzaga Duque, o pais teria todas
as condicgdes fisicas e climaticas para desenvolver-
se. Ele apresentaria uma terra fértil para a
alimentacdao, montanhas de onde extrair pedras
para a construcdo, e "“um céu quase sempre
limpo, alto, deslumbrante, banhado pelos raios
do sol tropical” (Gonzaga Duque, 1995, p. 67).
O problema ndo estaria na terra, propicia para
gualguer atividade; o problema estaria no povo,
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incapaz de aproveitar as benesses da terra.

Na medida em que Gonzaga Duque expds seus
altimos argumentos no capitulo Causas, a sintese
gue ele foi construindo ganhou contornos
extremamente pessimistas. Por um lado, Taine
teria demonstrado como o povo dos Paises
Baixos superou as intempéries do clima, bem
como a dureza de uma terra indémita, para daf
se constituir enquanto povo e produzir obras de
arte de grande monta. Por outro lado, ao observar
o desenvolvimento do povo brasileiro pelas
lentes de Taine, Gonzaga Dugue ndo o encontrou
plenamente desenvolvido em suas capacidades.
Pela via da comparacado direta, o povo brasileiro
estaria em desvantagem em relacdo as nacées
consideradas mais desenvolvidas.

Se a razdo dessa desvantagem ndo estava no
clima da terra - onde "Nada nos falta. Temos
muito perto de nds" (Gonzaga Duque, 1995, p. 67)
- entdo ficaria facil supor que o problema estaria
no proéprio povo brasileiro. Gerado no “terror
de um lado, e de outro costumes mesclados,
saturados das nugacidades, das supersticdes que
sazonam no cérebro corrompido dos escravos” (p.
66); mantido “numa existéncia pusilanime” (p. 58)
e formado em “uma sociedade vadia e beata” (p.
58); carregado da decadéncia social portuguesa
gue “foi, naturalmente, transmitida ao organismo
social brasileiro” (p. 53). Por esses motivos, o
povo brasileiro teria dificuldades em prosperar na
formacdo de sua prépria patria. Eis como Gonzaga
Duque complementa seu raciocinio:

O povo: o operario, o artifice, o jornaleiro - ¢ um
parid, pequenino, mesticado, doente. No campo é
um miseravel, um pobre perdido entre a populacdo
escrava das fazendas, amarelo, entanguido, tisico,
ventre protuberante, olhar cansado, membros
enfraquecidos pelos vicios e por febres palustres.
Ao norte como ao sul, ele roga e implora da
bondade de um grande proprietdrio umas bracas
de terra onde possa levantar os esteios de uma
habitacdo de taipa de sebe, e, ai, passa a dormir
a metade do dia, depois da caca ou da pesca
gue pratica para se alimentar. Sem expediente
para empregar lucrativamente o tempo da sua
existéncia, sem energia para buscar fortuna no
trabalho, sujeita-se unicamente a ser tropeiro,
jangadeiro, ou camarada, porque essas ocupacdes
tém o encanto do dolce far niente. [...] Nas capitais,
ele que é filho do cruzamento de muitas racas,
e possui os sentimentos e costumes das mais
variadas nac¢8es, recomenda-se, unicamente, pela



desigualdade de aspirac¢des, pela indiferenca com
gue olha e examina os interesses da sua patria
(Gonzaga Duque, 1995, p. 68).

Depois de construir esse longo panorama
histérico sobre o Brasil, Gonzaga Dugue encerrou
o capitulo Causas com a citacdo de Taine. Em
resumo, "o estado andrquico em que sempre se
acharam todas as instituicdes do pais” (Gonzaga
Duqgue, 1995, p. 70) impediria que a planta humana
brasileira desenvolvesse uma arte robusta, que
seria a flor dessa darvore. Pois a semente que
daria origem ao povo brasileiro fora apodrecida
pelas vicissitudes da histéria. Demonstrar a
dimensado e a profundidade dessas vicissitudes, e
como elas ainda faziam estragos no tecido social
brasileiro, foi o intento de Gonzaga Duque em A
arte brasileira.

EUGENE VERON: SOBRE O MOVIMENTO NA
PINTURA

Outro filésofo positivista citado por Gonzaga
Duque foi Eugene Véron (1825-1889). Citado
diretamente de sua L'Esthétique (1878), Véron foi
utilizado parajustificar a defesa de Gonzaga Duque
sobre a descricdo do movimento em A batalha de
Campo Grande, de Pedro Américo. Segue o trecho
conforme traduzido em A arte brasileira:

O que acaba de arruinar a tese dos desenhadores
da imobilidade é um fato fisioldgico recentemente
descoberto pela ciéncia: estd demonstrado que
a imagem impressa na retina ai persiste durante
muito tempo, e que, por consequéncia, o gesto,
posto que passando por uma série de atitudes
sucessivas, fica completo na vista, sobretudo
guando é rdpido e quando, na realidade, a sucessdo
se transforma em uma simultaneidade verdadeira
(Véron, 1878 apud Gonzaga Duque, 1995, p. 148).

O argumento de Véron auxiliou Gonzaga Duque a
combater a critica dos que julgaram a solucdo de
Pedro Américo para a pintura inverossimil. Nosso
intuito aqui é o de adensar as teses de Véron,
pois consideramos que elas foram empregadas
por Gonzaga Duque, mas de forma incompleta.
Em primeiro lugar, Véron deixou claro que ndo
era partidario de nenhuma corrente e que tanto o
desenho quanto a cor possufam igual relevancia:

"a pintura sem cor ndo seria mais pintura, e ndo é
menos ébvio que a cor que ndo representa forma
alguma ndo pode constituir uma arte” (Véron,
1878, p. 291). Porém, em relacdo a escultura, a
arte pictérica permitiria uma melhor expressdo do
gesto, da expressao e da fisionomia. Continuou o
pensador francés:

A pintura, pelo préprio fato de permitir o
agrupamento, e de poder, através da perspectiva,
aprofundar-se e estender-se até ao infinito, permite
dar as acdes uma intensidade e uma energia
préprias de uma figura isolada. Os gestos violentos
e raivosos, as atitudes instdveis e dificeis de aceitar
em uma obra escultérica cabem perfeitamente
na tela porque encontram a sua explicacdo na
obra como um todo. Estamos longe de negar o
movimento na escultura, especialmente em grupo,
mas o préprio material que ela utiliza ndo se presta
bem aos deslocamentos que a pintura permite
nas acdes violentas (Véron, 1878, p. 291, traducdo
nossa).®

Este trecho teria suportado o argumento de
Gonzaga Duqgue, mesmo que o critico brasileiro
ndo o admitisse. Ao colocar a énfase do
movimento na "“linha de direcdo em que se
acham os cavalos” (Gonzaga Duque, 1995, p.
148), Gonzaga Duque corroborou Véron em sua
analise. A linha de direcdo, em Batalha do Campo
Grande, permitiu o agrupamento dos modelos,
demarcou a perspectiva do quadro e descreveu
o0 deslocamento do conjunto para uma direcao
especifica. Mas o que chamou a atencdo de
Gonzaga Duque, ao que parece, foi a impressao
de continuidade do movimento a partir de um
momento estanque. Véron comecou a tratar disso
no longo trecho a sequir:

Compreendemos de fato que o pintor, tendo
apenas a sua disposicdo um momento de duracdo,
se esforca para extrair todo o efeito possivel
estendendo, por assim dizer, ao passado e ao futuro
o gesto presente de seu personagem. O gesto ndo é
um movimento parado, porque entdo se confundiria
com a atitude; € um movimento que continua. O
pintor que ndo dispde do recurso para reproduzir
diretamente esta continuidade é obrigado a fazé-
la sentida, acrescentando a imobilidade forcada
da atitude que ele substitui por gesto algo daquilo
gue é imediatamente precedido e daquilo que se
sequird imediatamente. E facil perceber que essa
atitude mudltipla no mesmo momento ndo pode
existir na realidade material. E portanto uma
licenca que o pintor se permite, s6 porque, acima
da pura imobilidade material do momento por ele
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escolhido, hd a verdade superior da vida, que faz
dessa imobilidade apenas um ponto imperceptivel
numa série de movimentos (Véron, 1878, p. 292,
tradugdo nossa).’

Seria essa busca pela continuidade, pelo antes e
o depois da imagem pictérica, que tanto animou
Gonzaga Duque e talvez ele préprio nem tenha
se dado nocdo disso. A traducdo feita por ele de
Véron é muito correta para o argumento de A arte
brasileira. Mesmo assim, registramos aqui uma
outra versao do texto que pode ampliar tanto o
entendimento sobre as teses do pensador francés,
guanto a sintese construida pelo critico brasileiro.

O que acaba arruinando os desenhistas da
imobilidade é um fato fisioldgico recentemente
descoberto pela ciéncia. Estd agora demonstrado
gue a imagem impressa na retina persiste por
bastante tempo; e que, consequentemente,
o gesto, embora passando por uma série de
atitudes sucessivas, permanece de uma sé vez nos
olhos, especialmente quando é rapido, e que, na
realidade, a sucessao se transforma em verdadeira
simultaneidade. Agora, 0 que o pintor deveria
preferir, a realidade material ou realidade visual?
O ultimo obviamente, a menos que queiramos
reduzir a arte a fotografia. Apoiar o contrdrio, ou
seja, impor ao artista a obrigacao de representar
o movimento restrito, sob o pretexto de que ele sé
existe de fato para o pintor, que precisa registra-
lo em um Unico momento, é tdo inteligente quanto
proibir o pintor de levar em conta as modifica¢Bes
reciprocas que resultam nos tons da justaposigdo
das cores (Véron, 1878, p. 296-297, traducdo
nossa)."”

Embora hoje compreendamos bem as
possibilidades pictéricas da fotografia, a época
de Véron isso talvez ainda ndo estivesse claro.
Por todo o século XIX, a fotografia foi utilizada
primordialmente para a retratistica, o que
Ihe restringia como mecanismo gerador de
imagem. Por isso, a comparacado da pintura com
a fotografia foi pertinente para o argumento do
filésofo francés. A fotografia retratistica seria
como um instantaneo, um momento congelado
no tempo da prépria imagem. J4 a pintura era
dindmica; a inventividade do artista mexeria com
a percepcdo de tempo e de espaco do observador,
pois a pintura se prolongaria tanto em perspectiva
(espaco), quanto em movimento (tempo). Seria
essa percepgdo organica de tempo e espago,
movimento e perspectiva, que estaria na raiz
da discussdo de Gonzaga Duque. Ao abandonar
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“as cedicas linhas da composicdao académica”
(Gonzaga Duque, 1995, p. 151), Pedro Américo teria
dado um salto entre seus contemporaneos.

Taoprofundafoiainfluénciade Véronnessaanalise
de Gonzaga Duqgue que o brasileiro incorporou, a
sua maneira, também a polémica do francés com
seu compatriota Charles Blanc (1813-1882). Véron
considerava Blanc um idealista, pois este confiava
gue o estilo de um artista pertencia a ele préprio
e ndo ao meio onde o artista se projetou - um
indicio sélido do positivismo no pensamento de
Véron (1878, p. 159). Por outro lado, ao defender
Pedro Américo das criticas sobre A batalha de
Avai, Gonzaga Duque sugeriu que os detratores do
artista seriam “discipulos de Ch. Blanc” (Gonzaga
Dugue, 1995, p. 151) por ndo compreenderem toda
a questao do movimento descrita acima.

HENRI HAVARD E ERNEST CHESNEAU: EM
BUSCA DE UMA ARTE NACIONAL

Logo na introducdo do capitulo Manifestacdo,
vemos que Gonzaga Duque utilizou como epigrafe
uma frase de Henry Havard (1838-1921) extraida
de sua Histoire de la peinture hollandaise (1882):
“L'art, c'est la nation, c'est le peuple".’® (Havard
apud Gonzaga Duque, 1995, p. 73). Como também
se trata de uma citacdo incompleta, nos sentimos
obrigados a resgatar todo o trecho escrito por
Havard. Seque:

Esta é a histéria comum. Parece que um destino
inescapavel, que rege a vida de todos os povos,
faz com que todos sigam o mesmo caminho; e sua
vida parece sujeita, como a dos homens, a estes
trés periodos de juventude, forga e senilidade
aos quais tudo obedece neste mundo. Mas se o
caminho é sempre o mesmo, estd longe de ser o
mesmo as producgdes que servem para controld-
lo. Dependendo do cardter de um povo, das suas
aptidGes, da sua energia e de suas tendéncias,
seqguindo sua genialidade em uma palavra, estes
assumem uma forma especial, uma aparéncia
particular. Expressdo dos sentimentos, elas [as
obras de arte] mantém a marca e, através de suas
linhas harmoniosas, podem-se ler as virtudes
gue presidiram o seu nascimento, bem como
os defeitos que impediram ou modificaram seu
desenvolvimento. Buffon disse que o estilo era o
homem; com guanto ainda mais razao se poderia
dizer: "A arte é a nacao, é o povo!” [grifo nosso]
Cada uma de suas manifestacdes artisticas é, na
verdade, para toda a nacdo, como a sintese das



suas aptiddes e dos seus pensamentos dominantes;
é através disso que ela pode muitas vezes falar a
posteridade e dizer-lhe: “Julga-me pelas provas
gue temos, isto é, pelas minhas obras". Mais do que
qualquer outro pais, a Holanda nos fornece, gragas
a sua admirdvel escola de pintura, a demonstragao
desta grande lei (Havard, 1882, p. 9, traducdo
nossa).”

Havard também se mostrou um positivista
convicto no trecho acima. Ao falar de um “destino
inescapavel, que rege a vida de todos os povos" (p.
9), o autor ligou-se ao pensamento determinista
dos filésofos positivistas, que sempre procuravam
as "leis naturais invaridveis” (Comte apud Léwy,
2018, p. 12) que regeriam todos os fenémenos.
Também, ao trazer o “cardter de um povo, das suas
aptidBes, da sua energia e de suas tendéncias”
(Havard, 1882, p. 9), Havard se coligou a todos
os pressupostos tedricos de Taine discutidos
anteriormente. O mais relevante seria que a arte
de um povo é um reflexo do desenvolvimento
histérico de um determinado povo. Alids, ndo
deve ser coincidéncia que ambos, Taine e Havard,
analisando a arte dos Paises Baixos sob o mesmo
prisma filoséfico, compartilhassem das mesmas
conclusdes.

No contexto de A arte brasileira, ndo deve ser
dificil supor por gque Gonzaga Duque escolheu
Havard como epigrafe do seu segundo capitulo.
Necessariamente, a citacdo a Havard é um
complemento a metdfora da planta e da flor de
Taine, que encerrou o capitulo Causas. Depois
de analisar a “planta humana”, o povo brasileiro,
havia chegado o momento de analisar a “flor”, a
arte brasileira. E essa andlise repousaria em dois
critérios bem tracados no livro de Gonzaga Duque:
"as virtudes que presidiram o seu nascimento, bem
como os defeitos que impediram ou modificaram
seu desenvolvimento” (Havard, 1882, p. 9).

Se a arte é um reflexo da nacdo, do povo que a
cria, a epigrafe de Havard serviria também como
um alerta para o leitor. Embora Gonzaga Duque
fosse elogioso a vdrios artistas, e a varias obras
ali citadas, o leitor de A arte brasileira ndo deveria
esquecer gque aqueles artistas, e aquelas obras
de arte, foram produzidas em um meio bastardo,
cercado de vicios e contingéncias que impediriam
0 seu pleno desenvolvimento.

Ja no capitulo Conclusdo, a grande preocupacdo

de Gonzaga Duque estava posta nos sequintes
termos: poderiamos ter uma Escola Brasileira de
pintura como as que houve na Holanda, na Franca
e na Itdlia? O critico analisou a situacdo desta
forma:

Se a nossa arte ndo tem uma estética nem no seu
ensinamento existem tradicdes, como admitir a
existéncia de uma Escola Brasileira? Salvo se se
confunde sob o nome de escola a reunido de todas
as manifesta¢Bes individuais que representam
a arte de um povo, como praticou e claramente
explicou Eduardo Chesneau tratando da pintura
inglesa; mesmo sob este ponto de vista, alids
pouco sustentdvel, ndo pode existir uma escola
brasileira porque a feicdo que caracteriza a nossa
arte é o cosmopolitismo, e um pais para ter uma
escola precisa, antes de tudo, de uma arte nacional
(Gonzaga Duque, 1995, p. 259).

A citacdo indireta a Ernest Chesneau (1833-1890),
erroneamente chamado de “Eduardo” Chesneau,
indica ndo somente conhecimento, mas também
a afinidade de Gonzaga Duqgue com os diversos
pensadores associados ao positivismo. O livro de
Chesneaucitadoem A arte brasileira foiLa peinture
anglaise (1882), em cujos primeiros pardgrafos o
pensador francés delineou sua definicdo de uma
escola de pintura a partir da experiéncia da arte
inglesa:

Com efeito, [escola] é geralmente utilizado para
designar um conjunto de tradi¢Bes e processos,
uma técnica, um gosto particular pelo desenho,
um gosto igualmente particular pelo colorido,
contribuindo para a expressao de um ideal comum
perseguido pelos artistas de uma mesma nagao
no mesmo periodo. Como tal, ndo existe uma
escola inglesa, porque o que emerge de forma
muito visivel do estudo da pintura na Inglaterra
é precisamente a auséncia de qualquer tradicdo
comum, é a independéncia absoluta e, por assim
dizer, o isolamento de cada pintor. Ndo ha vestigios
de método ou de educacdo coletiva, de ensino
oficial, de uma Academia como a de Roma, de uma
escola de Belas Artes. A arte inglesa é uma arte
livre e, pela sua propria liberdade, infinitamente
variada, cheia de surpresas e iniciativas
imprevistas. Mas se, por uma questdo de rapidez
do discurso, confundirmos sob o nome de escola
o conjunto de todas as manifestacoes individuais
gue representam a arte de um povo, e uma arte
digna de histdria, certamente entdo existe uma
escola inglesa (Chesneau, 1882, p. 7-8, grifo nosso,
traducdo nossa).?°
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No seu raciocinio, Chesneau argumentou que uma
escola de arte ndo se estabeleceria apenas pela
reunido de tradicdes pictdricas especificas, ou
pela instrumentalizacdo de um ensino formal de
artes. Uma escola de arte se estabeleceria para
além desses elementos porque ela representaria
todo o povo, e porque seria “uma arte digna
de histéria” (1882, p. 8). Significaria que esta
seria uma arte digna de ser historicizada, de
ser estudada pelas ciéncias humanas. Ao nosso
juizo, a argumentacdo de Chesneau sobre a arte
inglesa ressoa com o percurso metodolégico de
Taine sobre a arte dos Paises Baixos. Em ambos
0s pensadores percebemos uma preocupacao
em associar a producdo artistica de um povo
com o desenvolvimento material desse povo.
Dessa forma, cria-se a ideia de que quanto mais
desenvolvido o povo, mais desenvolvida seria a
arte desse povo.

Em vista dos pressupostos tedéricos apontados
acima, GonzagaDuque estariadiante deumdilema:
o de historicizar uma arte brasileira, ou uma escola
de artistas brasileiros, que ndo preencheria os
requisitos para ser qualificada como tal. Conforme
o critico brasileiro demonstrou no capitulo
Causas, e reiterou no capitulo Conclusdo, o povo
brasileiro herdou da colonizacdao portuguesa
vicios decadentistas e foi formado “de partes
heterogéneas, quero dizer, de racas diferentes”
(Gonzaga Duque, 1995, p. 258), sem que isso lhe
trouxesse uma identidade prépria.

Somado a formacdo sdécio-histérica do Brasil, o
estabelecimento da col6nia Le Breton retirou de
nossos artistas "“a feicdo nativa e a originalidade”
(Gonzaga Duque, 1995, p. 257). Educados na
tradicdo pictérica francesa, sucedeu-se, a partir
de Jean-Batiste Debret e Nicolas-Antoine Taunay,
“uma geracdo de artistas mais instruidos talvez,
porém menos habilidosos” (Gonzaga Duque,
1995, p. 257-258). Sequindo essa ldgica, parece
inevitdvel para Gonzaga Duque concluir que um
povo sem caracteristicas é incapaz de produzir
uma arte nacional.

O POSITIVISMO E A SOCIEDADE DE CLASSES
NO BRASIL

E sintomatico que Taine, ao analisar a pintura nos
Paises Baixos, tenha dito que ela tenta reproduzir
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a intimidade burguesa. Da mesma forma, vai
ao encontro dessa premissa sua admiragcdo ao
sistema representativo parlamentarista, e a
ideia de livre associacdo entre os individuos.
Todos esses conceitos constituem os pilares do
pensamento liberal classico, onde estdo calcadas
as relacdes de producado no sistema capitalista.

Por isso, compreendemos que a adesdo ao
positivismo pode ser lido como um fendmeno
de classe ligado as camadas médias da
sociedade capitalista. Auguste Comte, o filésofo
consolidador da doutrina positivista, possuia, a
sua maneira, uma compreensdo especifica da
formacdo da sociedade de classes na Europa.
Com vistas para uma sociedade refundada sobre
seu credo secularista, a Religidao da Humanidade,
Comte acreditava que todas as classes teriam
“obrigacdes especiais” (Comte, 1848, p. 161) a
serem desempenhadas neste novo contrato social.

Essas obrigacdes especiais seriam construidas a
partir da sociedade industrial que se desenvolvia
na Europa. No entanto, essa sociedade industrial
s6 se desenvolveria de forma plena, ordeira
e progressiva a partir da "divisdao que surgiu
espontaneamente entre os empreendedores
e os trabalhadores” (Comte, 1848, p. 154). A
funcdo dos capitalistas na sociedade de classes
comteana seria a de “chefes temporais da
sociedade moderna” (p. 154), como se fossem
"os orgdos nutridores da Humanidade". Por eles
passaria a responsabilidade de "ou coletar e
preparar os materiais necessdrios para a vida,
ou distribui-los por toda a parte” (p. 366-367).
Aos trabalhadores, restaria apenas a reproducao
material da vida a partir do seu trabalho. Para
Comte, os trabalhadores deveriam “enxergar-
se, moralmente, como servidores publicos, com
funcdes de carater especial e também geral” (p.
185).%

Sendo Comte muito favordvel as classes abastadas,
é aceitdvel supor que esse estrato social abarcasse
o positivismo enguanto expressado ideolégica dos
seus interesses de classe. O autor brasileiro Jodo
Camilo de Oliveira Torres assinala essa percepcao
de forma muito objetiva:

A politica de Comte era o reflexo da mentalidade
comum da burguesia do século XIX. Nessas
condi¢bes, adora a mdquina e a ciéncia



experimental, que libertaram a sua classe das
corporacdes e o liberalismo econdmico que a
enriquecera contra Deus e 0s nobres (como
assinalam Max Weber, Sombart e Tawney). E, como
as classes médias constituem verdadeiro centro da
vida social, equidistantes como sdo da miséria e da
opuléncia, ao mesmo tempo trabalhando e tendo
conforto, possuem as ideias politicas mais sensatas
(Torres, 2018, p. 169-170).

No Brasil, especificamente, as camadas médias
estruturavam-se, por um lado, a partir de uma
burguesiacomercial gue se expandia, impulsionada
tanto pelo consumo interno, quanto pelo externo;
e, por outro lado, de segmentos da classe
média urbana que tinham acesso ao ensino das
profissdes liberais, e também de oficiais militares
com formacdo técnica. No inicio do processo de
ascensdo desses novos elementos da sociedade
brasileira, ndo havia um antagonismo aparente
entre eles e a tradicional burguesia agrdria. Havia,
na verdade, uma acomodacao de interesses entre
esses setores. Como afirma Nelson Werneck Sodré
(2002, p. 384).: "0 sonho do comerciante serd, no
fim das contas, o de afazendar-se. Quando ndo
o de enobrecer, pelos titulos, ou pelo diploma
académico, ou pelo modo de viver".

Entre as décadas de1850e1870, essaacomodacdo
enfrentou graves tensionamentos. A abolicdo do
tréfico de escravizados, a expansdao do crédito
e 0 incremento da industrializacdo acelerou o
processo de acumulacdo da burguesia urbana.
J& a Guerra do Paraguai, apesar do seu sucesso
militar, legou ao Brasil uma grave crise politica. Foi
nesse contexto que as camadas médias urbanas
incorporaram, para si, ideias que repercutiam seus
proprios valores. Dentre as vdrias ideias filoséficas
qgue circulavam no pais, na segunda metade do
século XIX, o positivismo "“correspondia a uma
série de exigéncias préprias da classe média, e em
particular daqueles grupos de classe média que
tinham acesso ao ensino” (Sodré, 2002, p. 395).

Enquantorepresentante dessanascente burguesia
brasileira, é natural que Gonzaga Duque quisesse
demonstrar o avanco intelectual desse estrato
social, vinculando-se a um sistema de ideias e
valores que eram por eles compartilhados. O
autor tinha esperanca de que a arte brasileira,
bem como a vida publica nacional, repercutisse
o “desenvolvimento de uma nova politica e de

ciéncias positivas” (Gonzaga Duque, 1995, p. 259)
gue jd estavam em curso no seio dessa classe
ascendente. Ao trazer as “ciéncias positivas” para
o seu texto, Gonzaga Duque claramente tenta
aproximar-se do sentido comteano do termo -
gue “foi adotado de forma ampla e poderia ser,
com frequéncia, intercambidvel com cientifico"
(Williams, 2007, p. 321). Assim afirmou o préprio
Comte em sua obra:

Estudando assim o desenvolvimento total da
inteligéncia humana em suas varias esferas de
atividade, desde o seu primeiro e mais simples
desenvolvimento até os dias atuais, acredito ter
descoberto uma grande lei fundamental, a que se
estd sujeito por uma necessidade invaridvel, e que
me parece poder ser firmemente estabelecida,
guer pelas provas racionais fornecidas pelo
conhecimento de nossa organizacdo, quer pelas
verificagOes histdéricas resultantes de um exame
cuidadoso do passado. Essaleiconsiste em que cada
uma de nossas principais concep¢des, cada ramo
do nosso conhecimento, passa sucessivamente por
trés estados tedricos diferentes: o estado teoldgico
ou ficticio; o estado metafisico ou abstrato; o
estado cientifico ou positivo (Comte, 1830, p. 3,
grifo nosso, tradugcdo nossa)?*

Compreendemos que Gonzaga Duque pode ser
qualificado na esfera do intelectual organico,
conforme teorizado pelo autor marxista italiano
Antonio Gramsci. A atividade intelectual é uma
extensdo da atividade produtiva. Todos os seres
humanos sdo capazes de atividade intelectual,
mas alguns sdo destacados para exercer essa
funcdo em parceria com a classe dominante. A
partir desse pressuposto, podemos compreender
que:

Formam-se assim, historicamente, categorias
especializadas para o exercicio da fungdo
intelectual; formam-se em conexdo com todos os
grupos sociais, mas sobretudo em conexao com
0S grupos sociais mais importantes, e sofrem
elaboracBes mais amplas e complexas em ligacdo
com o grupo social dominante (Gramsci, 2001, p.
18-19).

Para que a classe dominante de um determinado
periodo pudesse criar os seus proprios intelectuais
foi necessdrio cooptar, “pela assimilacdo e pela
conquista ‘ideolégica’ (Gramsci, 2001, p. 19), os
intelectuais tradicionais do seu tempo. Inclusive,
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Gramsci assegurou que:

[a]l organizagdo escolar (em sentido lato) nas
sociedades que emergiram do mundo medieval
indica a importancia assumida no mundo moderno
pelas categorias e funcdes intelectuais; assim como
se buscou aprofundar e ampliar a “intelectualidade”
de cadaindividuo, buscou-se igualmente multiplicar
as especializacOes e aperfeicod-las (p. 19).

Esse teria sido o salto qualitativo dado pela
burguesia em relacdo as classes dominantes
precedentes. A aristocracia feudal e a eclesidstica
possuiam interesses especificos, que nao
requeriam um maior grau de especializagdo.
A primeira estava interessada na governanca
do estado e no monopdlio da forga, enquanto
a segunda estava interessada na hegemonia
filosofica e cultural da teologia crista. A partir do
momento em que a burguesia ascendeu enquanto
classe dominante, escorada no modo de producao
capitalista, ela assumiu, de um lado, o controle do
estado e do monopdlio da forca, e, de outro, os
aparatos de dominacdes filoséfica e cultural.

Dessa forma, foi necessario expandir a formacdo
técnica dos intelectuais burgueses para além da
gestdo dos meios de producgdo. Surgiram, entdo, os
operadores dos sistemas politico, juridico, militar
e também cultural. A politica, o direito, a economia
tornaram-se ciéncias autbnomas para uma ampla
gestdo do estado burgués. Da mesma forma, a arte
e a estética obtiveram também a sua autonomia
para que pudessem produzir e reproduzir o gosto
da burguesia. Sobre a organizacdo social dos
intelectuais burgueses, Gramsci disse o sequinte:

Deve-se notar que a elaboracdo das camadas
intelectuais na realidade concreta ndo ocorre
num terreno democratico abstrato, mas segundo
processos historicos tradicionais muito concretos.
Formaram-se camadas que, tradicionalmente,
“produzem” intelectuais; e elas sdo as mesmas que,
com frequéncia, especializaram-se na ‘poupanca’,
isto é, a pequena e média burguesia fundiaria e
alguns estratos da pequena e média burguesia
urbana. A diferente distribuicdo dos diversos tipos
de escola (cldssicas ou profissionais) no territério
"econdmico” e as diferentes aspiracdes das
varias categorias destas camadas determinam, ou
ddo forma, a producdo dos diferentes ramos da
especializacdo intelectual (Gramsci, 2001, p. 20).
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Acreditamos que podemos encontrar um pouco da
nossa propria realidade nessas linhas para, entdo,
determinar que tipo de intelectual foi Gonzaga
Duque. Nosso autor pertencia as camadas médias
da sociedade carioca, teve acesso ao estudo das
letras classicas, e iniciou a sua carreira intelectual
jd@ bem cedo. Mas ele ndo estudou em um colégio
de elite como o Colégio Pedro I, que formou
justamente aeliteintelectual que governou o Brasil
até os primeiros anos da Republica. Ele se formou
no Colégio Abilio, uma importante instituicdo de
ensino carioca, mas gue ndo gozava do mesmo
prestigio do Colégio Pedro Il. Podemos perceber
gue enguanto no Colégio Pedro Il estudaram o
Visconde de Taunay, Floriano Peixoto, Hermes
da Fonseca e tantos outros, no Colégio Abilio
estudaram Rui Barbosa, Castro Alves, Raul
Pompeia e o préprio Gonzaga Duque.

Fica evidente que clivagens diferentes da
classe dominante estudaram nos dois colégios.
Enquanto a elite politica e militar privilegiou o
Colégio Pedro I, a elite cultural e bacharelesca
privilegiou o Colégio Abilio. Aqui se apresenta
cristalinamente o que Gramsci quis demonstrar:
os diferentes tipos de escolas, assim como as
diferentes aspiracdes dos membros das camadas
burguesas, determinam os “diferentes ramos
de especializacdo intelectual” (Gramsci, 2001, p.
20). Ndo é uma questdo de acesso deficiente ao
ensino, mas sim de uma divisdo intrassocial do
ensino. Extratos diferentes da classe dominante
engajam-se em diferentes especializa¢des, e isso
seria determinado a partir de sua posicdo dentro
da prépria classe.

Esses diferentes estratos da classe dominante,
organizados em diferentes especializacdes,
atuariam justamente como “[os] ‘prepostos’ do
grupo dominante para o exercicio das funcGes
subalternas de hegemonia social e do governo
politico” (Gramsci, 2001, p. 21). Essa atuacdo, ainda
segundo Gramsci, estaria dividida em duas frentes.
A primeira seria exercida pela chamada sociedade
civil, que trabalharia na constru¢dao do "“consenso
‘espontaneo’ [..] que nasce ‘historicamente’ do
prestigio (e, portanto, da confianca) obtida pelo
grupo dominante por causa de sua funcdo no
mundo da producdo” (p. 21). A segunda seria
a chamada sociedade politica, encastelada no
préprio Estado, que faria uso dos seus aparelhos
coercitivos para garantir “a disciplina dos grupos



gue ndo ‘consentem’, nem ativa nem passivamente,
mas que é constituido para toda a sociedade na
previsdo dos momentos de crise” (p. 21).

Visto que Gonzaga Duque ndo passou pelo Colégio
Pedro I, muito menos pelas escolas de formacao
militar, ele ndao estava capacitado para participar
da sociedade politica. Sua formacdo o direcionou
para participar do amplo corpo da sociedade civil,
o que Ihe permitiu disputar a opinido publica em
torno de um consenso. De fato, essa seria uma
definicdo precisa da atividade jornalistica e da
critica de arte, que ele exerceu destacadamente
por toda a vida.

Tudo isso demonstra gque, junto com a nascente
burguesia brasileira, nascia um conjunto de
pensadores advindos dessa nova classe, dentre
eles Gonzaga Duque, que se associavam aquilo que
julgavam de mais avancado nas ciéncias sociais de
sua época. Essa associacdo ndo foi em absoluto
sem propédsito, mas refletia o anseio dessa nova
classe social brasileira, que buscava se afirmar
a partir de suas préprias formulagbes politicas,
como também estéticas.

CONSIDERAGOES FINAIS

Os cruzamentos da arte com a politica sdo sempre
bem mapeados nos caminhos da histéria. Quer
seja o rei Luis XIV a empregar os servicos de
Gianlorenzo Bernini para a reforma do palacio
do Louvre, quer seja o presidente Juscelino
Kubitschek a encarregar Lucio Costa e Oscar
Niemeyer da construcdo de Brasilia, arte e politica
sempre formaram um poderoso bindmio para
avancar interesses especificos. Conforme afirma
Alexandre Ragazzi (2023, p. 15), “uma imagem
[...] representa os valores morais de um povo, sua
cultura, sua arte e histéria, ao mesmo tempo que
pode revelar suas aspiracdes politicas ou suas
crencas religiosas”.

Por outro lado, ndo ha politica sem ideologia.
E, das forcas que estruturam as relacdes
sociais, a ideologia é, em grande medida, a mais
incompreendida em seus efeitos concretos.
Destutt de Tracy, no final do século XVIII, concebeu
a ideologia como uma ciéncia das ideias distinta
da metafisica (Cf. Williams, 2007, p. 212). Napoledo
rendeu a conotacdo negativa que se tem hoje do

termo, “um sentido de teoria abstrata, ndo pratica
ou fanatica”" (Williams, 2007, p. 213). Ideologia
entrou em definitivo no Iéxico politico-filosofico
a partir de Karl Marx, que a caracterizava como
“uma versdo invertida da realidade” (Williams,
2007, p. 213).

Marx, entretanto, analisava a ideologia com vistas
para a luta de classes. A ideologia sé se mostrava
como uma versdo invertida da realidade porgue
ja surgia, no horizonte da histéria europeia, uma
nova classe social que trazia consigo a mudanca:
o proletariado. Se ndo houvesse o proletariado,
ndo haveria um agente histérico que desafiasse
a ideologia burguesa. Por isso Marx também
escreveu que “As ideias da classe dominante sdo,
em cada época, as ideias dominantes” (Marx,
2007, p. 47). O que essa classe dominante busca é
gue suas ideias se tornem hegemonicas sobre as
outras ideias do seu tempo. E ndo havendo quem
Ihes oponha, a sua versdo invertida da realidade
torna-se a realidade de fato.

No Brasil oitocentista, as contradicdes entre
a burguesia e a classe subalternizada nao
eram agudas dessa forma. Nessa época, nossa
burguesia lutava pela abolicdo da escravidao,
por uma reforma no sistema de representacao
politica e por uma modernizacdo do Estado. Para
avancar essa agenda, o antagonismo da nascente
burguesia brasileira era com a aristocracia
rural, ndo com a classe subalternizada. Em certo
sentido, nossa burguesia era revolucionaria e a
gestdo burguesa do estado brasileiro emancipou
ela prépria da tutela aristocratica, assim como
emancipou as classes subalternizadas dos seus
antigos algozes (Cf. Sodré, 1964, p. 172).

E nesse contexto que temos A arte brasileira e
Gonzaga Duque. Escrito em 1888 por um jovem
de 25 anos de idade, o livro e seu autor se
encontravam em uma conjuntura de mudancas
radicais do panorama brasileiro. Tendo o trabalho
escravo sido abolido naguele mesmo ano, o
pais vivia o estertor do regime monarquico e o
golpe republicano se avizinhava no horizonte.
A burguesia brasileira estava em plena marcha,
como participe fundamental dessas mudancas.
Tomado isoladamente, A arte brasileira é somente
um livro de historiografia e critica da arte brasileira
do século XIX. No conjunto dos fatos, ele é o
manifesto de uma classe em ascensdo. Gonzaga
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Duque, enquanto agente da burguesia brasileira
no ambito cultural, foi instrumental para avancar
os interesses dessa classe nas questdes da arte.
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Notas

1Este artigo é um produto da pesquisa de mestrado em
andamento do autor desenvolvida no Programa de Pés-
Graduacdo em Histéria da Arte (PPGHA-UERJ), sob a
orientacdo do Prof. Dr. Alexandre Ragazzi.

2 Na dissertacdo de mestrado, em construgdo, e com
o titulo homénimo a este artigo, debruco-me sobre o
tema.

3 “"Easemana?,... Zut! politica, politica, sempre politica”
(Electricas, 1890, p. 2).

4 O Arquivo Gonzaga Duque foi doado pela neta
do critico, Maryssol Duque Araujo, e guarda suas
correspondéncias pessoais, documentos, rascunhos
e anotacOes de trabalhos intelectuais. Todo o arquivo
encontra-se digitalizado e disponivel para consulta
no link: <https://www.docvirt.com/DocReader.net/
DocReader.aspx?bib=GonzagaDuque&pagfis=1570>.

5 "Esta é, neste pais, a planta humana; nos resta agora
analisar a arte, que é a sua flor"” (traducdo nossa). No
caso das cita¢Bes de Gonzaga Duque, manteremos a
forma original que o autor faz a citacdo em seu livro,
em francés, e colocaremos a traducdo para lingua
portuguesa em nota de rodapé. Informamos que todas
as traducBes neste artigo foram feitas por mim.

6 No original: “Selon notre méthode, nous allons
d'abord étudier cette histoire intime et préalable qui
explique I'histoire extérieure et finale. Je vous montrerai
d'abord la graine, c'est-a-dire la race avec ses qualités
fondamentales et indélébiles, telles qu'elles persistent a
travers toutes les circonstances et dans tous les climats
; ensuite la plante, c'est-a-dire le peuple lui-méme avec
ses qualités originelles, accrues ou limitées, en tout
cas appliquées et transformées par son milieu et son
histoire ; enfin la fleur, c'est-a-dire I'art, et notamment
la peinture, a laguelle tout ce développement aboutit".

7 No original: “la finesse et l[anoblesse sculpturales” (p.
4); "Le corps est le plus souvent grand, mais charmante
a gros coups ou rentassé, lourd et sans élégance” (p.
4) ; "bosselés, avec des pommettes saillantes et des
machoires marquées” (p. 4) ; “ils peuvent rester fixes
pendant des heures, entiéres en téte a téte avec leur
pensée ou leur pipe” (p. 8) ; “la matiére et la masse y
semblent prédominer sur le mouvement et sur I'ame”
(p. 5).

8 No original: “les douceurs de la politesse, les
satisfactions de la vanité, les sensualités de I'amour”
(p. 11) ; “est moins sujet a l'impatience et aux éclats
déraisonnables” (p. 13) ; “ce sont les plus grands
travailleurs du monde ; a cet égard, pour les choses de
I'esprit, nul n'égale les Allemands” (p. 14).

9 No original : “Chez les peuples germaniques, on
s'associe, non pour parler, mais pour agir; la politique
est une affaire gu'il faut mener a bien ; on y porte
I'esprit des affaires ; la parole n'est qu'un moyen ;
I'effet, méme lointain, est le but. lls se subordonnent a
ce but, ils sont pleins de déférence pour les personnes
qui le représentent. Chose unique! ici les gouvernés
respectentles gouvernants; quand ceux-cisont mauvais,

on leur résiste, mais légalement, avec patience, et si
les institutions sont défectueuses, on les redresse peu
a peu, sans les casser. Les pays germaniques sont la
patrie du gouvernement parlementaire et libre : vous
le voyez établi aujourd’'hui en Suede, en Norvége, en
Angleterre, en Belgique, en Hollande, en Prusse, méme
en Autriche ; les colons qui défrichent I'Australie et
I'ouest de I'Amérigue I'y implantent avec eux; si brutaux
gue soient ces nouveaux venus, il y prospére a l'instant
et il y persiste sans peine".

10 No original: “Agir en corps sans que personne
opprime personne, voila un talent tout germanique”
(p.19) ; “ils ont fait fléchir I'autorité officielle de I'Eglise
devant la conviction personnelle de I'individu” (p. 22).

11 No original: “pour se fabriquer un sol habitable et se
changer en un peuple civilisé” (p. 29) ; “tout positif et
tout pratique; deréver[...] de voyager parmiles chimeres
de la fantaisie et les systémes de la métaphysique” (p.
30).

12 No original: “représentation crue et compléte de la
vie réelle".

13 No original: "En pays fertile et riche, parmi des
moeurs joviales, devantdes figures pacifiques, bonasses
ou florissantes, ils trouveront des modeles conformes
a leur génie. Presque toujours ils peindront Thomme
pourvu de bien-étre et content de son sort. S'ils
I'agrandissent, ce sera sans ['élever au-dessus de sa
vie terrestre. L'école flamande du XVII siécle ne fait
qu'élargir ses appétits, ses convoitises, sa force et
sa joie. Le plus souvent ils le laisseront tel qu'il est :
['école hollandaise se borne a reproduire la quiétude de
I'appartement bourgeois, le confortable de I'échoppe
ou de la ferme, les gaietés de la promenade et de la
taverne, toutes les petites satisfactions de la vie paisible
et réglée. Rien de plus convenable a la peinture; trop de
pensée et d'émotion lui nuit".

14 No original: “I'état des mceurs et de I'esprit est le
méme pour le public et pour les artistes; ils ne sont pas
des hommes isolés".

15 No original: “Le tableau, par cela méme qu'il permet
le groupement, et qu'il peut, par la perspective, se
creuser et s'étendre a l'infini, permet de donner aux
actions une intensité et une énergie que supporte
difficilement une figure isolée. Les gestes violents
et emportés, les attitudes instables, difficilement
acceptables dans I'ceuvre sculptée, sont parfaitement
a leur place sur une toile, parce gu'ils y trouvent leur
explication dans I'ensemble de I'ceuvre. Nous sommes
loin de refuser le mouvement a la sculpture, surtout
dans les groupes, mais la matiére méme qu'elle emploie
se préte mal aux dislocations que permet la peinture
dans les actions violentes".

16 No original: “On comprend en effet que le peintre,
n'ayant a sa disposition gu'un moment de la durée,
s'efforce d'en tirer tout I'effet possible en étendant
pour ainsi dire au passé et a l'avenir le geste présent
de son personnage. Le geste n'est pas un mouvement
arrété, car alors il se confondrait avec l'attitude; c'est
un mouvement qui se continue. Le peintre, quin'a pas la
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ressource de reproduire directement cette continuité, a
pour devoir de la faire sentir, en ajoutant a I'immobilité
forcée de l'attitude qu'il substitue au geste quelque
chose de celle qui a immédiatement précédé et de celle
qui suivra immédiatement. On concoit facilement que
cette attitude multiple dansun méme moment ne saurait
exister dans la réalité matérielle. C'est donc une licence
gue se permet le peintre, uniqguement parce qu'au-
dessus de la réalité parement matérielle de I'immobilité
du moment choisi par Iui, il y a la vérité supérieure de
la vie, qui fait que cette immobilité n'est qu'un point
imperceptible dans une série de mouvements”.

17 No original: “Ce qui acheve de ruiner la thése des
dessinateurs de I'immobilité, c'est un fait physiologique
récemment découvert par la science. Il est aujourd'hui
démontré que I'image imprimée sur la rétine y persiste
pendant un temps assez long; que, par conséquent,
le geste, bien que passant par une série d'attitudes
successives, demeure tout entier a la fois dans I'ceil,
surtout quand il est rapide, et que, en réalité, la
succession se transforme en une simultanéité véritable.
Or, que doit préférer le peintre, de la réalité matérielle
ou de la réalité visuelle? La derniere évidemment, a
moins gu'on ne veuille réduire I'art a la photographie.
Soutenir le contraire, c'est-a-dire imposer a l'artiste
I'obligation de représenter [I'attitude arrétée, sous
prétexte qu'elle seule existe en fait, puisque la peinture
ne dispose que d'un moment unique, est juste aussi
intelligent que d'interdire au peintre de tenir compte
des modifications réciproques qui résultent pour les
couleurs de la juxtaposition des tons".

18 “A arte, é a nacdo, é o povo” (traducdo nossa).

19 No original: “Telle est la commune histoire. Il semble
gu'une destinée inéluctable, gouvernant la vie de tous
les peuples, leur fasse parcourir a tous le méme chemin
; et leur vie parait sujette, comme celle des hommes, a
ces trois périodes de jeunesse, de force et de sénilité
auxquelles tout obéit en ce monde. Mais si la marche
est toujours la méme, il s’en faut que les productions,
qui servent a la contréler, se ressemblent. Suivant le
caractere d'un peuple, ses aptitudes, son énergie et
ses tendances, suivant son génie en un mot, celles-ci
revétent une forme spéciale, un aspect particulier.
Expression de ses sentiments, elles en conservent la
marque, et a travers leurs lignes harmonieuses, on
peut lire les vertus qui ont présidé a leur naissance,
aussi bien que les défauts qui ont entravé ou modifié
leur essor. Buffon a dit que le style c'était I'homme ;
avec combine plus de raison encore pourrait-on dire :
“L'Art, c'est la nation, c'est le peuple !I" Chacune de ses
manifestations artistiques est, en effet, pour la nation
entiere, comme la synthése de ses aptitudes et de ses
pensées - dominantes ; c'est par la gu'elle peut souvent
parler a la postérité et lui dire : "Jugez-moi preuves en
main, c'est-a-dire sur mes ceuvres". Plus gqu'aucun autre
pays, la Hollande nous fournit, grace a son admirable
école de peinture, la démonstration de cette grande
loi".

20 No original: “"En effet, il sert généralement a
désigner un ensemble de traditions et de procédés,
une technique, un go(t particulier dans le dessin, un
sens de la couleur également particulier concourant
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a l'expression d'un idéal commun poursuivi par les
artistes d'une méme nation dans le méme temps. A ce
titre, il y a une école flamande, une école hollandaise,
une école espagnole, il y a diverses écoles en ltalie, il y
a une école francgaise ; mais il n'y a pas d'école anglaise.
Il n'y a pas d'école anglaise, car ce qui ressort trés
visiblement de I'étude de la peinture en Angleterre,
c'est précisément [I'absence de toute tradition
commune, c'est I'indépendance absolue et pour ainsi
dire I'isolement de chaque peintre. On n'y trouve nulle
empreinte d'une méthode ou d'une éducation collective,
d'un enseignement officiel, d'une Académie a Rome,
d'une Ecole des beaux-arts. L'art anglais est un art libre
et, a raison de sa liberté méme, infiniment varié, plein
de surprises et d'initiatives imprévues. Mais si, pour la
rapidité du discours, on confond sous le nom d'école
le faisceau de toutes les manifestations individuelles
qui représentent I'art d'un peuple, et un art digne de
I'histoire, certes alors il y a une école anglaise".

21 No original: “division spontanée qui s'y est
graduellement accomplie entre les entrepreneurs et les
travailleurs” (p.154) ; “les chefs temporels de la société
moderne” (p. 154) ; “soit qu'ils recueillent et préparent
les matériaux assimilables, soit qu'ils les distribuent
partout” (p. 366-367) ; “peuvent se borner a se
considérer moralement comme de vrais fonctionnaires
publics a la fois spéciaux et généraux” (p. 185).

22 No original: "En étudiant ainsi le développement
total de [l'intelligence humaine dans ses diverses
sphéres d'activité depuis son premier essor le plus
simple jusqu'a nos jours, je crois avoir découvert une
grande loi fondamentale, a laquelle il est assujéti par
une nécessité invariable, et qui me semble pouvoir étre
solidement établie, soit sur les preuvesrationnelles
fournies par la connaissance de notre organisation soit
sur les vérifications historiques résultant d'un examen
attentif du passé. Cette loi consiste en ce que chacune
de nos conceptions principales chague branche de
Nnos connaissances, passe successivement par trois
états théoriques différens: I'état théologique, ou fictif;
['était métaphysique, ou abstrait; I'état scientifique, ou
positif".
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TERRITORIO EM DEBATE:

POR UMA LINGUAGEM CRITICA PARA A ARTE PUBLICA!

DEBATED TERRITORY:

TOWARD A CRITICAL LANGUAGE FOR PUBLIC ART

Suzanne Lacy

Traducdo de Ddris Karoline Rocha da Costa e lval de Andrade Picanco Neto.

Resumo

O ensaio de Suzanne Lacy foi publicado no
livro Mapping the Terrain: New Genre Public
Art (1995), com o objetivo de contribuir com a
critica de arte acerca do novo género de arte
publica. Esta nova arte publica é engajada
politicamente e feita por artistas que,
indissociavelmente, participam da sociedade
enguanto artistas-cidaddos. Sendo assim,
Lacy estrutura o ensaio em quatro secdes,
cada uma trata de um conceito-chave para a
reflexdo sobre a nova arte publica. Sdo eles:
Interacdo, Publico, Intencdo e Eficdcia. Aartista
argumenta em prol da ressignificacdo e do
uso diferenciado destes termos, ja que a nova
arte publica se distancia do ideal tradicional
monumental, abrangendo contextos culturais
diversos, logo, diferentes publicos.

Palavras-chave:

Novo género de arte publica; arte publica;
artista ativista; arte engajada; artista-cidadao.

Abstract

This essay by Suzanne Lacy was published in
the book Mapping the Terrain: New Genre Public
Art (1995), aiming to enhance the discourse
surrounding art criticism about the emerging
genre of public art. This new public art is
characterized by its political engagement and
created by artists who, inseparably, engage
with society as artist-citizens. Thus, Lacy
structures the essay in four sections, each
one dealing with a key concept for reflection
on the new public art. These concepts
include: Interaction, Audience, Intention and
Effectiveness. The artist argues in favor of
the redefinition and nuanced application of
these terms, as the new public art diverges
from the conventional monumental ideal,
encompassing diverse cultural contexts, and
therefore, different audiences.

Keywords:

New genre public art; public art; activist artist;
socially engaged art; artist-citizen.
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NOTA DOS TRADUTORES

O ensaio Debated territory: toward a critical language for public art (Territério em debate: por uma
linguagem critica para a arte publica), de Suzanne Lacy, parte de um contexto contemporaneo, em
qgue as definicdes sobre o que é publico e privado na arte avangcam em direcdo a territérios mais
politizados e de construcdo coletiva. Inicialmente relacionada a construcdo de monumentos histéricos,
encomendados sob o desejo do Estado de criar um local de meméria coletiva, a arte publica se expande
na contemporaneidade, abrangendo intencdes de construir senso comum acerca de temas com forte
engajamento politico.

Esse novo tipo de arte publica trard hibridismo cultural e de linguagens, sendo processual, coletivo e,
muitas vezes, efémero, como conteldo e forma. Lacy contribui com diferentes parametros, vocabuldrios
e conceitos para artistas e criticos dessa nova arte publica, ainda diante da diversidade de suas formas,
gue vao de performances a murais urbanos, entre outros, colocando o artista-cidaddao como disparador
das acBes da nova arte publica.

O texto faz parte de um livro reunindo diversos ensaios de nomes como Lucy Lippard, Suzi Gablik, Arlene
Raven, Guillermo Gomez-Pena e Allan Kaprow, e se insere como o décimo primeiro capitulo da antologia
organizada pela mesma autora, sob o titulo Mapping the Terrain: New Genre Public Art (Seattle, Bay
Press, 1995, p. 171-185).
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Recebi uma ligacdo de Mamade e Papai enquanto
eles estavam sentados em frente a televisdo
em Wasco. Estavam assistindo a reportagem
sobre o julgamento de Dennis Barrie, diretor do
Centro de Artes Contemporaneas de Cincinnati,?
acusado de obscenidade por exibir as fotografias
de Robert Mapplethorpe. Era Mapplethorpe
um artista ou um pornégrafo? Mais tarde, eles
me enviaram recortes do jornal local sobre The
Umbrellas do artista Christo, instala¢do localizada
a poucas milhas de sua casa em uma peguena
comunidade agricola no Vale Central da Califérnia.
A julgar pelo tom dos artigos, a populacao local,
apdés questionamentos iniciais, parecia pronta
para acreditar que Christo era, de fato, um artista,
embora ele ndo se encaixasse em suas pré-
concepcoes.

O que fazem os artistas modernos? Mamade
e Papai tém suas opinides. A midia os tornou
connoisseurs de sofd, em um momento de
tremenda transicao no papel dos artistas visuais.
Seja por meio da arte de estudio (para um publico
especifico do mundo da arte) ou da arte publica
(para um publico popular mais amplo), os artistas
alcangaram um nivel de visibilidade publica ndo
experimentado em varias décadas, se é que nunca.
Isso é, em parte, uma consequéncia de um maior
nivel de visibilidade pessoal na cultura em geral.
A partir de um suposto “direito de saber” sobre
a vida de politicos, a revelacdo de segredos de
familia, incluindo abuso conjugal e incesto, a vida,
antes privada, assumiu o carater de patrimdnio
publico através da midia. Os artistas visuais ndo
sdo excecdo, e muitos se catapultaram para o
destague nacional da noite para o dia em virtude
das controvérsias em torno de seus trabalhos.
O que os artistas fazem e o que “devem” fazer
constitui um territério de debate publico no qual
buscamos um paradigma ampliado para o meio da
arte em nossos tempos.

Adiscussdo é elaborada. Nas faculdades de arte, os
professores discutem sobre o lugar do artesanato,
o conteldo da arte, os locais de exposicdo e a
relacdo entre o novo género de arte publica e
as formas de arte mais tradicionais. O mundo da
arte tem resisténcia ao multiculturalismo e suas
implicacGes para diferentes publicos e para a arte.
A arte publica tornou-se um sistema de galerias
alternativas, altamente competitivo, no qual os
artistas sdo colocados em contato com um publico

amplo e diversificado, trazendo suas préprias
contribuicOes para o debate.

Confrontos ocorrem - fazemos perguntas que,
neste pais, ndo sdo feitas aos artistas visuais
desde o New Deal, quando o apoio do governo
aos artistas evoca um didlogo sobre o servico
da arte a sociedade. Uma das questdes centrais
das recentes controvérsias sobre censura é, de
fato, sobre o direito publico e a responsabilizacdo
privada. As pessoas devem financiar,
através do Fundo Nacional Para as Artes,?
obras de arte que ofendam a "“sensibilidade
publica”? Nossa curiosidade foi estimulada: o que
é arte publica, como ela é feita, por quem e para
guem?

Dentro da critica de arte, a arte publica desafiou
a ilusdo de uma arte universal e introduziu
discussdes sobre a natureza do publico - seus
quadros de referéncia, sua localizagdo dentro de
varios construtos da sociedade e suas variadas
identidades culturais. A introducdo de multiplos
contextos para as artes visuais apresenta um
dilema legitimo para os criticos: que formas
de avaliacdo sdo apropriadas quando os locais
de recepcdo da obra e a premissa de “publico”
praticamente explodiram? Quando os artistas
decidiram abordar Mamade e Papai em Wasco
como um publico em potencial, a prépria critica
teve que mudar, jd que a natureza do significado
é percebida de forma tdo diferente por varios
publicos.

Uma solugdo tempordria tem sido enfatizar a
escrita descritiva. Alguns escritores assumiram
um papel mais participativo com os artistas no
processo da obra, sentindo que recontextualizar
a obra dentro de outros quadros de referéncia
- o0 contexto social mais amplo prescrito pela
guestdo - é uma resposta critica apropriada (sua
abordagem, por mais valiosa que seja, levanta
a questdo da avaliacdo no cerne da critica de
arte). Outros criticos aplicam, de forma simplista,
critérios herdados dos primeiros artistas
praticantes de novas formas de arte publica a
trabalhos que sao bem avancados em conceito,
intencdo e complexidade. E evidente que a critica
ndo alcangou a prética.

Nos casos ao longo deste século em que a arte saiu
dos limites dos locais de exposi¢do tradicionais,
ou mesmo permaneceu dentro deles e desafiou a
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natureza e o significado social da arte, a andlise
tem sido um terreno contestado e politizado.
Até que uma abordagem critica seja realizada,
este trabalho permanecera relegado a um status
de outsider no mundo da arte, e sua capacidade
de transformar nossa compreensdo da arte e
dos papéis dos artistas serd neutralizada com
seguranca.

Equivocos e pensamentos confusos abundam. O
gue é necessario, neste momento, € uma critica
mais sutil e desafiadora, na qual pressupostos -
tanto os do critico quanto os do artista - sejam
examinados e fundamentados dentro dos mundos
da arte e do discurso social. Nocdes de interacao,
publico, intencdes dos artistas e eficdcia sdo
usadas muito livremente, muitas vezes sem
interrogacdo suficiente e quase nunca dentro
de esguemas conceituais abrangentes, que
diferenciam e langam sentido sobre a pratica do
novo género de arte publica. O que se segue sdo
discussdes sobre essas noc¢bes com sugestles
para ampliar nossa abordagem critica.

INTERACAO

As tentativas atuais de lidar criticamente com
novas formas de arte publica, frequentemente,
assumem um partidarismo ndo examinado com
0 publico, por meio de uma ideia vagamente
constituidadeinteratividade.Emum artigorecente
na Art Papers, uma escritora criticou a no¢do de
engajamento do publico em Culture in Action,
uma série de projetos de arte em comunidades
de Chicago, porgue, como ela disse, se os artistas
realmente quisessem ser interativos, eles teriam
usado tecnologia de video interativo!*Na verdade,
a interacdo ndo pode ser medida, exclusivamente,
pela metodologia ou midia do artista, ou por outros
critérios comumente usados, como tamanho do
publico.

O que poderia implicar uma analise critica mais
complexa? Ao olhar para esse aspecto do novo
género de arte publica - a qualidade interativa
que, por definicdo, é caracteristica - um esquema
mais abrangente poderia incorporar todos os
itens acima, conjuntamente a intencdo do artista
e o significado da obra para seus publicos. Por
exemplo, o diagrama abaixo representaum modelo
no qual um continuo de posicBes é representado.
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Estes ndo sdo papéis discretos ou fixos, mas sdo
delineados para fins de discussdo, permitindo-nos
investigar mais cuidadosamente as estratégias
estéticas. A qualquer momento, um artista pode
operar em um ponto diferente do espectro ou
pode se mover entre eles.

PRIVADO PUBLICO

artista como artista como

A artista comeo artista como
experienciador repbrter

analista ativista

Subjetividade e artista

experienciador

Empatia: o como

Na arte mais tradicional, pensa-se que a
experiéncia do artista estd representada em um
objeto visual; tal subjetividade, de fato, é tida como
fundamental para a arte. A performance e a arte
conceitual ajudaram a isolar o processo da arte,
as vezes até substituindo o processo pelo objeto.
Para investigar quais habilidades interativas
os artistas visuais podem trazer para a agenda
publica e avaliar como eles podem se relacionar
com um publico maior, poderiamos comecar aqui,
com um dos elementos mais basicos da arte: o
sujeito da experiéncia.

Em agosto de 1991, sentei-me por sete dias em um
guarto de hospital abandonado

no Roswell Park Cancer Center, no norte do estado
de Nova York, mapeando as conversas privadas
que tive com pacientes, enfermeiros, médicos,
cientistas e administradores. A obra situava-se na
interacdo entre mim, como artista, e os membros
da comunidade, emoldurada pelo quarto do
hospital e alimentada pela necessidade humana
de refletir sobre o sentido da vida e do trabalho.
Nesta e em inlimeras outras obras que se ddo em
grande parte no dominio da experiéncia, o artista,
como antropdlogo subjetivo, adentra o territério
do Outro e apresenta observacdes sobre pessoas
e lugares por meio de um relato de sua prépria
interioridade. Dessa forma, o artista torna-se um
canal para a experiéncia do Outro, e a obra uma
metdafora para a relagdo.

Embora tendamos a considerar a subjetividade
como ndo politica, uma das principais
contribuicdes do pensamento feminista nas
Ultimas duas décadas é que a vivéncia individual



tem profundas implicacdes sociais. A experiéncia
tem sido manipulada a servico da publicidade e da
politica, por exemplo, onde produtos e politicos
estdo ligados ao desejo e aos valores. A vida
privada perdeu uma autenticidade no setor publico
gue a arte pode, pelo menos simbolicamente,
nos devolver. Fazer de si mesmo um canal de
expressdao de todo um grupo social pode ser um
ato de profunda empatia. Quando ndo ha uma
solucdo rdpida para alguns de nossos problemas
sociais mais urgentes, pode haver apenas nossa
capacidade de sentir e testemunhar a realidade
gue acontece ao nosso redor. Essa empatia é um
servico que os artistas oferecem ao mundo.

Informacédo revelada: Artista como Repdrter

No papel de repdrter, o artista ndo se concentra
apenas na experiéncia, mas no relato da situacdo;
ou seja, o artista reldne informacbes para
disponibiliza-las a outras pessoas. Chamando
nossa atencdo para algo. Podemos dividir essa
pratica de apresentar informacdes em linhas
de intencionalidade. Alguns artistas afirmam
simplesmente “refletir" o que existe sem
atribuicdo de valor; outros “relatam"”, implicando
uma selecdo mais consciente e menos aleatéria de
informacdes.

O relato pode ser comparado ao enqguadramento
estético. Roland Barthes, ao comentar
Diderot, explica com analogias do teatro e da
pintura como o enguadramento intencional
é inerentemente politico: "“Para contar uma
histéria, o pintor tem apenas um instante a sua
disposicdo, o instante em que vai imobilizar
na tela, e assim deve escolhé-la bem"?
O que serd visto é o que o artista terd visto, e
assim a imagem escolhida é um instante em que
o significado histérico e politico da informacao
relatada pode ser lido em um Unico olhar. Dessa
forma, pode-se dizer que o artista, como repérter,
se envolve com um publico ndo apenas para
informar, mas para persuadir. Talvez por isso,
guando os artistas entram pela primeira vez na
arena sociopolitica, muitas vezes adotam esse

papel.

O relato implica uma selecdo consciente, embora
ndo necessariamente uma analise, da informacado.
Na Amazbnia, a artista performatica Rachel

Rosenthal dramatiza a destruicdo da floresta
tropical sul-americana e a matanca de seus
habitantes. A forca desse soliléquio é sua raiva
inexordvel, transmitida em um encantamento
teatralmente coreografado dos nomes dos
povos nativos, arvores e espécies animais desse
ambiente em rdpida desintegracdo. Nenhuma
resposta é posta (na verdade, hd alguma resposta
apropriada além de parar?), exceto a crenca da
artista de que, depois de experienciar, revelar
informacdes é o préximo passo compassivo.

Situagbes e Solugbes: Artista como Analista

Da reportagem, ou apresentacao de informacdes,
a analise é um passo curto, mas a mudanca
implicita no papel de um artista é enorme. Nos dois
primeiros modos de trabalho - experimentador
e repérter - vemos uma énfase nas habilidades
intuitivas, receptivas, experienciais e
observacionais do artista. A medida que os
artistas comecam a analisar situacdes sociais
por meio de sua arte, eles assumem para si
habilidades mais comumente associadas a
cientistas sociais, jornalistas investigativos e
fildsofos. Tais atividades posicionam os artistas
como contribuintes para o esforco intelectual e
deslocam nossa atencdo estética para a forma ou
o significado de seus construtos tedricos.

7

Reportar é sequido, inevitavelmente, de uma
andlise. Em meados dos anos oitenta, fotégrafos
contemporaneos dos Estados Unidos e de
outros paises passaram naturalmente da simples
observacdo de desastres ambientais para a
teorizacdo politica. Em 1986, eles formaram
a Atomic Photographers Guild para persequir
projetos relacionados a questdes nucleares. Por
exemplo, Bravo 20: The Bombing of the American
West de Richard Misrach, apresenta uma proposta
irbnica para converter um local de teste de
bombas em um pargue nacional.

Quando um artista adota a posicdo de analista,
o apelo visual das imagens é muitas vezes
suplantado pelas propriedades textuais da obra,
desafiando assim as convencdes da beleza. Sua
analise pode assumir seu carater estético a partir
da coeréncia das ideias ou de sua rela¢cdo com as
imagens visuais e ndo através das imagens em si.
Dessa forma, a arte de analise recorre a histéria da
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arte conceitual durante os anos sessenta, quando
os artistas exploraram a desmaterializacdo da arte
como objeto e sua rematerializacdo no mundo das
ideias.

Construindo Consenso: Artista como Ativista

O ultimo passo ao longo do continuum proposto
é o0 da anadlise ao ativismo, onde o fazer artistico
é contextualizado dentro de situacdes locais,
nacionais e globais, e o publico torna-se um
participante ativo. Martha Rosler explorou a
cidade de Nova York como artista-analista,
mas pode-se dizer que seu trabalho atravessa
o ativismo. If You Lived Here... The City in Art,
Theory, and Social Actions,® uma assemblagem
de exposicdes, simpdsios, fotografias e escritos
patrocinados pela Dia Art Foundation, em Nova
York, reuniu o trabalho de artistas e ativistas que
lidam com a atual crise das politicas habitacionais
urbanas americanas. As obras consideraram
como os artistas se viram diretamente no meio da
especulacdoimobilidria e de politicas habitacionais
miopes. Uma analise sobre moradia e falta de
moradia, pontuada por propostas de intervencdes
e intervencles efetivas que serviram de modelo
para o ativismo.

Ao buscarem se tornar catalisadores de
mudancgas, os artistas se reposicionam como
cidaddos-ativistas. Diametralmente oposta as
praticas estéticas do artista isolado, a construcdo
de consensos implica inevitavelmente o
desenvolvimento de um conjunto de habilidades
ndo comumente associadas ao fazer artistico.
Para se posicionar em relacdo a agenda publica, o
artista deve atuar em colaboracao com as pessoas
e com a compreensdo dos sistemas e instituicdes
sociais. Estratégias inteiramente novas devem ser
aprendidas: como colaborar, como desenvolver
publicos multifacetados e especificos, como
cruzar com outras disciplinas, como escolher
locais que ressoem com o significado publico e
como esclarecer o simbolismo visual e de processo
para pessoas que ndo sdo educadas em arte. Em
outras palavras, artistas-ativistas questionam a
primazia da separacdo como postura artistica e
empreendem a producdo consensual de sentido
com o publico.

Ao esquema anterior (ou a qualguer outro
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desenvolvido pela critica), acrescentar-se-ia entdo
uma discussdo de questdes como tamanho do
publico, uso de midias e metodologia dos artistas,
contextualizando essas avaliagBes dentro de uma
andlise mais especifica da interatividade da obra.

PUBLICO

Tradicionalmente, consideramos a relacdo entre
obra de arte e publico como uma diade, com mais
ou menos troca entre os dois. Alguns querem
gue a comunicacdo proceda do artista, através
da obra de arte, para um publico receptivo. Em
varios momentos da histéria da arte a passividade
desse publico foi desafiada, por exemplo, durante
"happenings” dos expressionistas abstratos,
guando o publico e seu movimento pelo local da
obra foram considerados parte da arte. Muitos
artistas publicos hoje sugerem que a comunicacdo
é de mdo dupla, alguns chegando a propor que o
espaco entre artista e publico é, de fato, a obra de
arte.

Os criticos contemporaneos, seguindo o exemplo
da pratica artistica, comecaram a decompor o
publico, na maioria das vezes ao longo das linhas
identitarias especificas de género, raca e, menos
frequentemente, classe. Mas a relacdo do publico
com o processo de trabalho ndo é claramente
articulada, o interesse ndo é simplesmente a
composicdo ou identidade do publico, mas em que
grau a participacdo do publico forma e informa
a obra - de gque modo ela funciona como parte
integrante da estrutura da obra.

Um possivel construto avaliativo pode ser o
de ver o publico como uma série de circulos
concéntricos com membranas permeaveis que
permitem movimentos continuos para frente e
para tras. Intencionalmente ndo hierdrquica, tal
descricdo permite decompor o publico em um
modelo centrado na nocdo de interatividade, que,
na secdo anterior, teve como premissa o papel do
artista.

Criagéo e responsabilidade

Colaboragéo e co-desenvolvimento

Voluntérios e performers
Publico imediato
Publico mediado

Publico de mito e memdria



Se representarmos a génese da obra como um
ponto no centro do circulo, irradiando para fora -
como asondascausadasporumapedraemumlago
- estariam os individuos ou grupos de pessoas que
assumem diferentes graus de responsabilidade
pela obra. Génese e responsabilidade estdo
emparelhadas nesse modelo, o centro igualando
o impeto criativo. Desse centro, cuja base varia
de obra para obra de arte, emergem imagens
e estruturas (embora ndo necessariamente o
significado - que é completado pelo publico). O
centro dos circulos sdo aqueles sem os quais a
obra ndo poderia existir. No caso de Houston
Conwill, Estella Conwill M3jozo e Joseph De Pace,
por exemplo, suas obras publicas interativas sdo
impulsionadas centralmente pela energia criativa
dos trés colaboradores.

O préximo circulo fora do centro inclui os
colaboradores ou co-desenvolvedores, acionistas
gue investiram tempo, energia e identidade no
trabalho e que participam profundamente de sua
propriedade. Muitas vezes estes consistem em
artistas e membros da comunidade, e sem a sua
contribuicdo o trabalho ndo iria para a frente.
No entanto, neste nivel de envolvimento, a perda
de um Unico membro, embora talvez grave em
implicacdo paraaobra, ndo alterard drasticamente
seu carater essencial.

E importante enfatizar aqui que tais divisdes sdo
um tanto arbitrarias e usadas para esclarecer
nosso pensamento sobre o publico. Na realidade,
aqueles no centro e no primeiro anel concéntrico
nem sempre sao tao claramente definidos e, mais
importante, em um trabalho participativo em
funcionamento ativo, o movimento entre os niveis
de engajamento é projetado no sistema. Quanto
mais responsabilidade assumida, mais central é o
papel dos participantes na geracao do trabalho.
Os parceiros colaborativos tornam-se mais ou
menos centrais a medida que o trabalho encontra
a sua forma.

O proéximo nivel de participacdo seria o0s
voluntarios e artistas, aqueles sobre, para e com
guem o trabalho é criado. No projeto de Danny
Martinez para Culture in Action, esse nivel seria
representado pelos dnibus lotados de membros
da comunidade gque desfilaram por dois bairros
de Chicago. Seriam incluidos os membros
da comunidade e representantes de vdrias

organizacdes que se voluntariaram para organizar
o desfile.

Outro anel do circulo é formado por aqueles
gue tém uma experiéncia direta da obra de
arte. Tradicionalmente chamado de publico, sdo
as pessoas que assistem a uma apresentacdo
ou visitam uma instalagcdo. Por causa da
caracteristica invitatéria indefinida de uma obra
de arte baseada na comunidade e do tempo, em
aberto, envolvido na sua criacdo, aqueles gue
assistem a apresentacdo ou exposicdo final sdo
muitas vezes mais engajados do que, por exemplo,
os frequentadores de museus. Entre aqueles que
visitam o Memorial dos Veteranos do Vietna de
Maya Lin todos os anos estao muitos veteranos e
suas familias que trazem para a parede um nivel
profundo de engajamento derivado de experiéncia
(e respondem em grande parte pelo sucesso do
trabalho). Entre o publico do Little Tokyo Project,
de Sheila Levrant de Bretteville, estardo aqueles
gue viveram e trabalharam |3 e cujas palavras e
experiéncias sdo memorializadas no concreto sob
seus pés.

Os efeitos da obra muitas vezes continuam
além da exposicdo ou performance de arte
publica interativa, e sdo ampliados no publico
gue experimenta a obra por meio de relatérios,
documentacgdes ou representacdo. Esse publico
inclui pessoas que leem sobre a obra em jornais,
assistem na televisdo ou assistem a exposicbes
documentais subsequentes. Elas ampliam o
alcance da obra e sdo, dependendo da intencdo do
artista, mais ou menos integrantes da construcao
da obra. Pelo menos uma parte desse publico
carrega a obra ao longo do tempo como mito e
memoria. Nesse nivel, a obra de arte torna-se, na
literatura da arte ou na vida da comunidade, uma
possibilidade comum.

Fundamental para a construcdo do publico acima
é a sua natureza flexivel e fluida. Em nenhum
momento o nivel de participacdo é fixo e,
dependendo dos critérios estabelecidos ao longo
do trabalho, os participantes transitam entre
0s niveis. Quem observa uma performance do
Departamento de Pobreza de Los Angeles (LAPD)’
pode ser inspirado a participar de um workshop
e servir como “figurante” em uma performance.
Pelos critérios da LAPD, que incluem disposicdo
para dedicar tempo e um certo nivel de habilidade
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teatral, alguém do publico poderia se mover
progressivamente em direcdo ao centro da
criacdo e da responsabilidade. Em obras publicas
de grande escala, muitas das quais existem por
longos periodos de tempo, o movimento inverso
também ocorre, como quando circunstancias
ou interesses da vida movem os participantes
para um circulo externo no qual eles podem
permanecer como membros do publico engajados
e informados. Esse modelo requer a construcao
do publico com atividade e ndo simplesmente
identidade.

Esses modelos de engajamento do publico sdo
naturalmente Uteis apenas se encorajarem a
complexidade apropriada ao considerar a noc¢ao
de interacdo. Mas, através desse escrutinio,
uma implicacdo importante é revelada: a funcao
educativa do novo género de arte publica.
Muitas vezes, essa arte apresenta informacdes
ou contelddos especificos para fundamentar
suas reivindicacGes pedagdgicas, mas também
podemos perguntar que aprendizagem resulta
das formas interativas da obra e se a prépria
estrutura, incluindo papéis de artista e publico,
prevé o sucesso da intencdo educativa.

INTENCAO

Seacriticasequeapraticaartistica,emboramuitos
exemplos contempordneos possam mostrar o
contrdrio, entdo, particularmente quando a arte
muda de forma, os construtos criticos devem
levar em conta a expressdo de intencdo do artista.
Arlene Raven sublinha a potencial discrepancia
entre intencdo e resultados quando pergunta: "A
intencdo do artista de fazer o bem significa que o
trabalho é, de fato, bom?".8 O problema é que os
propdsitos declarados dos artistas ndo expressam
os multiplos niveis, inclusive inconscientes, em que
a arte opera. Talvez mais dubias quando avaliam
0 "“sucesso” de seu trabalho, as expressdes de
intencdo dos artistas sdao, no entanto, sinais para
direcdes futuras na critica, porque a intencdo
sugere contextos reais ou potenciais para a arte.
A intencdo prenuncia critérios de avaliagcdo. Mais
importante, a intencdo estabelece os valores
estabelecidos dentro da obra, e os valores
reunidos sdo a construcdo de sentido do artista.

Agora entramos em um terreno familiar para a
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teoria da arte. Quais questionamentos a obra de
arte faz para a prépria arte? Como ela entra ou
desafiaodiscursocontemporaneo? Que perguntas
faz a vida? Nessa interrogacdo, encontramos os
vieses filoséficos e politicos do artista, o que ele
acredita ser verdade sobre as pessoas, a cultura
e a agdo. Supondo gue possamos, no minimo,
comentar sobre sistemas de crencas e significado
dentro da obra, que papel desempenha uma
guestdo como a “profundidade”? Ou seja, a obra
é um acréscimo substantivo e significativo a vida
cultural ou intelectual? Isso contribui para o nosso
entendimento?

Com essas perguntas surge um dilema particular
para os criticos do novo género de arte publica:
pode, ou como pode, um sistema de crencas
materializado ser avaliado? O uso deliberado do
“bem" por Raven ressalta nossa vulnerabilidade
em combinar nossas crencas com as do artista,
comparando e estabelecendo como boa qualquer
mutualidade. Um critico valoriza a contemplacao
e o outro a atividade; um defende a politica de
esquerdaeooutroofundamentalismodedireita.De
fato, embora toda arte represente a compreensao
de significado dos artistas, as intencdes, muitas
vezes culturalmente intervencionistas, de alguns
artistas ameacam a postura de "“objetividade”
pela qual a critica tenta deificar a arte.

Com uma frangueza nascida da necessidade, 0s
criticos que escrevem sobre essa obra muitas
vezes reconhecem de antemdo sua defesa
apaixonada da visdo de mundo incorporada
na obra que descrevem. Se optarmos por nado
ignorar a questdo das inten¢des dos artistas
(muito arriscadas a beira da mudanca na prética
artistica - os artistas muitas vezes nos levam a
novas e imprevisiveis direcfes), entdo talvez a
critica partidaria seja a abordagem mais honesta.
Os criticos devem inevitavelmente entrar na
discussdao pessoal e filosoficamente ao abordar
trabalhos que pretendem um sentido social. Da
mesma forma, as crencas e intencdes do publico
em relacdo a arte e seus sujeitos passam a fazer
parte do guadro total.

EFICACIA

Um critério avaliativo herético aos pressupostos
comuns sobre arte é a efetividade. A arte é



assumida como eficaz se for bela, apesar das
diferentes construcdes culturais de beleza, e se
cumprir funcdes de revelagdo ou transcendéncia.
Uma vez que se afasta dessa ideologia herdada,
a critica de arte esbarra diante de pressupostos
criticos ndo examinados. A arte publica é eficaz,
como sugere Arthur Danto, quando reflete alguma
harmonia fundamental de forma ou perspectiva?
E eficaz quando o publico entra em acdo ou é
alterado de alguma forma? A medida que formas,
intencBes e estratégias para fazer arte se afastam
da tradicdo e - na arte publica - a medida que
0 publico muda, se multiplica e se torna mais
complexo, a consideracdo critica da eficdcia
permanece relativamente ndo examinada.

Enraizada em vagos preceitos socioldgicos, ou
mais precisamente, sociométricos, a resposta
critica ao novo género de arte publica sugere,
mas ndo entrega de fato, medicdo. A escala as
vezes é considerada uma medida de eficdcia,
assim como uma mudanca hipotética na
composicdo do publico. Esses pressupostos, na
verdade, levam a perguntas provocativas que
devem ser respondidas para desenvolver uma
critica apropriada para essa arte. Sera que, por
exemplo, a exposicdo de arte publica proposta
por Mierle Laderman Ukeles em uma esta¢do de
transferéncia maritima em Nova York (Flow City)
é mais ou menos bem-sucedida do que o Projeto
Culturein Action de Mel Ziegler e Kate Ericson? Em
um caso, a obra envolveria potencialmente uma
grande audiéncia publica; no outro, um pegueno
punhado de pessoas foi realmente afetado. Uma
obrarealizada é mais eficaz do que uma proposta?
O numero de pessoas envolvidas é um critério
de sucesso? Um trabalho é mais eficaz se uma
comunidade é mobilizada para algum fim? Importa
qgual é o fim, quais sdo as acdes? E se, como no
caso da escultura de John Ahearn para uma praca
no sul do Bronx, a comunidade se mobilizar contra
a obra em si? A forma, a eloquéncia ou o apelo
visual tém precedéncia sobre a acessibilidade da
obra aos moradores da comunidade?

Os proprios artistas participam de uma fusdo de
arte e sociologia. Ao contrario dos socidlogos,
no entanto, nossas medidas sdao muitas vezes
assumidas em vez de declaradas. Enquanto um
socidlogo pode medir o nimero de vezes dentro
de um determinado periodo em que um assunto
foi referido na midia, na arte adivinhamos a

distribuicdo de ideias.® Ndo fazemos pesquisas
para determinar em que medida a arte muda as
crencas ou praticas de seus constituintes. De fato,
também ndo avaliamos cuidadosamente as acdes
estimuladas por uma obra de arte. Assumimos
uma série de efeitos causais, muitas vezes com
base em nocdes politicas ndo examinadas.

Supomos, por exemplo, que o LAPD é eficaz na
mudanca de ideias sobre os sem-abrigo, mas como
avaliamos isso? Aceitamos os relatos subjetivos
desses poucos moradores de rua? Avidos por
mudancas, trocas e impactos, os artistas muitas
vezes se agarram a experiéncia de um ou mais
individuos, contada em narrativas que atestam o
efeito da obra. Saltamos da experiéncia individual
para pressupostos muito maiores. Se a vida de
trés pessoas, segundo a sua prépria contagem,
¢ afetada, se a vida de trinta pessoas é afetada
apos o trabalho, podemos tirar alguma conclusdo
sobre a escala ou a duracdao da mudanca?
Tais avaliacdes devem ser tomadas como um
componente da compreensdo, uma peca de um
guebra-cabeca maior, mas devem ser exploradas
com mais cuidado.

Noc¢bes de mudanca percebidas com base em
modelos politicos e socioldgicos e extrapoladas
de relatos pessoais experienciais sdo necessarias,
mas insuficientes para avaliar novos géneros
de arte publica. Sua obra também funciona,
como toda arte, como representacdao ou modelo.
O trabalho pode, por exemplo, hipotetizar a
colaboracdo potencial entre as pessoas, em vez
de demonstrar a interacao real. Pode sugerir uma
possibilidade de cooperacdo e intercambio que
nao existe atualmente, ou pode ser um modelo
para os préprios artistas, esticando os limites,
incorporando novas formas, dando permissao
para a invencdo. E possivel que a arte publica
orientada ao processo seja mais poderosa quando,
como na maioria das formas de arte visual, opera
como um simbolo. A relacdo entre os efeitos
demonstraveis e o impacto de uma metafora tem
de ser abordados uma vez que essa obra tenta
funcionar simultaneamente dentro de tradi¢Bes
sociais e estéticas.

Recebi uma ligacdo da mamde e do papai em
Wasco. Embora nossa politica seja mundos
a parte, meu pai - um humanista simpdtico e
amoroso, mas apenas ligeiramente a esquerda
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de Jesse Helms em algumas questdes sociais -
acredita profundamente no potencial expressivo
e comunicativo da arte. Na verdade, papai é um
pintor de paisagens a o6leo. Representante de
um dos muitos novos publicos de arte, meus pais
da classe trabalhadora servem como um ponto
de contato para mim ao considerar os conflitos
em nossos valores, nossos profundos pontos de
concordancia e o papel potencial da arte em um
exame de significado. A interseccdo da “alta arte”
com publicos ampliados exige um exame rigoroso
de nossas premissas e o desenvolvimento de
novas habilidades e estratégias. A introducdo de
mamade e papai em um discurso hermético exige
uma mudanca na critica de arte.

O que fazem os artistas publicos? Inevitavelmente
devemos entender a relacdo desta obra com o que
se chama de “vida real". A arte como profissao,
ensinada em escolas de arte e exposta em museus,
criou uma divisdo paradoxal entre sua pratica e
seu lécus publico. O enquadramento conflituoso
gue figura com destaque nas polémicas artisticas
recentes é, em parte, produto do modelo
modernista do artista, sozinho em seu atelig, o
artista cria através de uma luta que, em varios
momentos, coloca o individuo contra a natureza,
a cultura, a sociedade ou o préprio mundo da
arte. Poder-se-ia argumentar que essa tradicao
heroica serve a integridade de uma prética de
estudio intensamente privada, que ainda pode ter
algum valor na manutencdo da expressdo pura e
individualista que permite aos artistas servirem
a sociedade a partir de um ponto de vista de
observador externo. Mas no atelié do setor
publico, na cultura da visibilidade, tais convengdes
da pratica artistica sdo desafiadas. Meu pai sabe
disso. O publico de seu trabalho - familia, vizinhos
e amigos - estd intimamente ligado as suas
intencBes comunicativas e expressivas.

O extenso corpo de trabalho artistico das ultimas
trés décadas no compéndio deste livro, no minimo,
expande o repertdrio dos artistas para incluir uma
relacdo mais intima e engajada com o publico.
No maximo, ilustra que o modelo modernista
ndo é mais viavel em um mundo multicultural
e globalmente interconectado, que os artistas
visuais estdo, como sugere a tedrica Suzi Gablik,
lutando para encontrar novos papéis mais
apropriados ao nosso tempo. A questdo é: a critica
pode corresponder ao escopo dessa empreitada?
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Notas

1 Originalmente, o ensaio Debated territory: toward
a critical language for public art, de Suzanne Lacy,
se insere como o décimo primeiro capitulo, se¢do
guatro, intitulada The problem of criticism da antologia
organizada por ela, sob o titulo Mapping the Terrain:
New Genre Public Art (Seattle, Bay Press, 1995, p. 171-
185).

2 Contemporary Arts Center (CAC), em Cincinnati,
Ohio. [N. T]

3 National Endowment for the Arts é uma agéncia
do governo federal dos Estados Unidos que oferece
fomento e apoio para projetos de arte. [N. T.]

4 Snodgrass, S. Culture in Action, Art Papers 17, no. 6,
nov./dez. 1993, p. 7-11. [N. A]

5 Barthes, R. Diderot, Brecht, Eisenstein. Image, Music,
Text. New York, Hill and Wang, 1977. [N. A.]

6 Rosler, M.; Wallis, B. (ed.) If You Lived Here... The
City in Art, Theory, and Social Activism. Discussions in
Contemporary Culture, no 6, Seattle, Bay Press, 1991.
[N.A.]

7 Los Angeles Poverty Department (LAPD) é um grupo
de performance composto por pessoas em situagdo
de rua, principalmente. Fundado em 1985 pelo diretor-
performer-ativista John Malpede, foi o primeiro
programa de artes para esse grupo em Los Angeles. [N.
T.]

8 Raven, A. Doing or Making Good. The Village Voice, 3
de maio de 1988. [N. A.]

9 Em outubro de 1982, levantei vdrias dessas questdes
na coluna Speakeasy da New Art Examiner. [N. A.]
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE TEXTOS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS

A Revista Arteriais aceitard textos em lingua
portuguesa, inglesa e espanhola. Todos o0s
trabalhos deverdo ser submetidos na plataforma
do periddico e em casos de dificuldades, entrar
em contato pelo e-mail revista.arteriais@gmail.
com ao: Editor-chefe da Revista Arteriais.

A Revista Arteriais ndo aceitard a submissao
de mais de um artigo do(a) mesmo(a) autor(a)
e ou coautor(a) para um mesmo ndmero, ou em
ndmeros sucessivos da revista. No caso de Artigo,
o tempo entre uma publicacdo e outra dever ser
de 18 meses.

Os Artigos deverdo ter uma extensdo entre 12
e 24 paginas, incluindo titulo, titulo em lingua
estrangeira, resumo, palavras-chave, abstract,
Keywords, texto e referéncias.

Todos os trabalhos deverao ser enviados
na plataforma do periédico, em arquivo no
programa Word.

Os textos dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais devem ser
escritos em Times New Roman, fonte 12, espac¢o 1.5,
margens inferior, superior, direita e esquerda 2,5.

ARTIGO
FORMATACAO DO TEXTO

A primeira pdgina do texto dos Artigos
deve conter:

1- TITULO - TITULO TRADUZIDO

2 - Resumo com cerca de 08 (oito) a 10 (dez)
linhas, justificado, contendo campo de estudo,
objetivo, método, resultados e conclusdes. O
Resumo deve ser colocado logo abaixo do titulo
e acima do texto principal.

3 - Palavras-chaves: de 3 a 5, alinhamento
justificado, separados por ponto e virgula.

4 - Em separado, devera ser enviada uma pagina
com o titulo dos Artigos, Resenhas, Entrevistas,
Traducdes, Partituras e Ensaios Visuais, seguido
da identificacdo do(s) autor(es) - nome completo,
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instituicdo a qual estd(3o) ligado(s), cargo,
endereco para correspondéncia, fone e e-mail.

5 - Incluir uma Minibiografia profissional com
extensdo maxima de 150 palavras, contendo as
principais atividades na drea do(s) autor(es) e um
e-mail para contato.

6 - Os textos devem ser escritos de forma clara
e fluente.

7 - As notas de rodapé devem ser formatadas
em espaco simples, fonte tamanho 10 e
alinhamento justificado.

8 - Nos Artigos as citagcbes com menos de trés
linhas devem ser inseridas no texto e colocadas
entre aspas, seguidas da indicacdo da fonte pelo
sistema autor-data (Autor, data). As citacdes
gue excederem trés linhas devem ser colocadas
em destaque, fonte 11, espaco simples, entrada
alinhada a 4 cm da margem, a esquerda, sequidas
da indicacdo da fonte pelo sistema autor-
data. No caso de citacSes de obras em lingua
estrangeira, essas devem aparecer no texto
conforme o original podendo ser apresentadas
as respectivas traducdes para o portugués, em
nota de rodapé, caso a lingua de origem ndo seja
espanhol ou inglés.

9 - As indicacdes das fontes entre paréntesis,
sequindo o sistema autor-data, devem ser
estruturadas da sequinte forma, conforme
normativas atualizadas ABNT 2023:

+Uma obra com um autor: (Autor, 2011, p. 30);

«  Uma obra com até trés autores: (Autor; Autor;
Autor, 2007, p. 120);

*Uma obra com mais de trés autores: (Autor et
al., 2010, p. 21-22).

Mesmo no caso das citacdes indiretas (para
frases), a fonte devera ser indicada, informando-
se também a(s) pagina(s) sempre que houver
referéncia ndo a obra como um todo, mas sim a
uma ideia especifica apresentada pelo autor.

10 - Tabelas e quadros devem ser anexados
ao texto, com a devida numeracdo (ex.



Tabela 1, etc.) e com referéncia da fonte das
informacdes. No corpo do texto deve ser
indicado o lugar das tabelas.

11-Ndoserdoaceitosartigos que estiveremforadas
normas editoriais. A critério dos editores, podera
ser estabelecido um prazo determinado para que
o(s) autor(es) efetue(m) uma revisdo do texto
(correcdes de referéncias, citacdes, gramatica e
escrita). Nesse caso, o ndo cumprimento do prazo
e/ou a inadequacdo da revisdo poderdo implicar a
nao aceitacao do trabalho para publicacdo.

12 - REFERENCIAS:

Devem ser apresentadas em espaco simples, com
alinhamento apenas a esquerda, seguindo as
normas da ABNT abaixo exemplificadas.

LIVROS
SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s)
Autor(es). Titulo do trabalho: subtitulo [se

houver]. edicao [se ndo for a primeiral. Local de
publicacdo: Editora, ano.

PARTES DE LIVROS (CAPITULOS, ARTIGOS
EM COLETANEAS, ETC.)

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
da Parte da Obra. Titulo da parte. In. SOBRENOME,
Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es) da Obra.
Titulo do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo
[se ndo for a primeira]. Local de publicacdo:
Editora, ano. pagina inicial-final da parte.

ARTIGOS EM PERIODICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Artigo. Titulo do artigo. Titulo do Periédico,
Local de publicacdo, nimero do volume, nimero
do fasciculo, pagina inicial-final do artigo, data.
Disponivel em: <Inserir o link onde esta o texto>.
Acesso em: dia més.ano.

TRABALHOS EM ANAIS
DE EVENTOS CIENTIFICOS

SOBRENOME, Inicial do prenome(s) do(s) Autor(es)
do Trabalho. Titulo do trabalho. In: NOME DO
EVENTO, nimero do evento, ano de realizacdo,
local. Titulo. Local de publicacdo: Editora, ano
de publicacdo. pdgina inicial-final do trabalho.
Disponivel em: <Inserir o link onde estad o texto>.
Acesso em: dia més.ano.

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, bem
como informar a fonte.

RESENHA

Esta secdo se constitui em resenha de obras
publicadas no Brasil ou no exterior. As resenhas
devem vir acompanhadas de imagem da capa do
livro e sua referéncia bibliografica de acordo com
as normas da ABNT. A resenha deve possuir um
titulo diferente do titulo do livro resenhado.

ENTREVISTA

Esta secdo é composta de entrevistas com
pesquisadoras(es)/artistas vinculados as
artes. Sendo que a autoria se reparte entre
a/o entrevistada(o) e a/o entrevistador(a). A
entrevista deve ser precedida de um texto curto de
apresentacdao da entrevistada, contextualizando
sua tematica e a situacdo em que foi realizada.
Podem ser utilizadas fontes visuais, audiovisuais
etc., dentro das regras para o seu uso, de acordo
com as orientacdes do periddico.

TRADUCAO

Serdo aceitas traducBes de textos de lingua
estrangeiraparaalinguaportuguesa,devidamente
acompanhadas de autorizacdo do detentor dos
direitos do texto original.

PARTITURA

A composicdo deve ser enviada em arquivo
WORD e PDF com tamanho maximo de 5 MB. A
partitura deve conter os seguintes elementos,
de acordo com sua utilizacdo: titulo da obra,
instrumentacao, autor, local e data de composicao,
letrista (se houver), indicacbes de andamento,
compasso, dinamica e articulagdo, e numeracao
dos compassos e pdginas. Para composicdes que
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utilizamrecursos especiais ou técnicas estendidas,
recomenda-se o0 envio da bula. No caso de obras
gue utilizam suportes audiovisuais, 0s mesmos
devem ser disponibilizados na forma de arquivos:
MP3 para dudio, 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 uma
minibiografia profissional e um texto critico (uma
lauda) apresentando o trabalho.

ENSAIO VISUAL

Compreende um ensaio composto por no minimo 7
e no maximo 15 imagens, acompanhadas por links
para plataformas audiovisuais quando pertinentes
a proposta submetida. O formato do ensaio visual
deve sequir os seguintes parametros:

1) Orientacdo da pdgina: retrato.

2) Incluir titulo original e traduzido, em no minimo
5 linhas e no maximo 10 linhas; resumo (abstract),
palavras-chave (Keywords) de 3 a 5 palavras.

3) Caso seja pertinente, incluir um texto
reflexivo, de no maximo 5 paginas, a respeito do
ensaio submetido.

CONTATO
CONTACT

Universidade Federal do Para

Instituto de Ciéncas da Arte

Programa de Pés-Graduacdo em Artes
Homepage: www.ppgartes.ufpa.br/site

Revista ARTERIAIS

Avenida Governador Magalhdes Barata, n.° 611,
CEP 60060-281, Belém-Para-Brasil

E-mail: revista.arteriais@gmail.com

Homepage:  http://www.periodicos.ufpa.br/index.
php/ppgartes/index

Telefone: +55 - 91 - 3249-2905
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4) Abaixo de cada imagem deve ser inserida
uma legenda correspondente, conforme
modelo abaixo:

Figura 1. Titulo, autor, ano, técnica, dimensdes.
Indicar as fontes dasimagens. Links de repositérios
devem ser indicados em notas de rodapé.

5) As imagens devem ter resolucdo minima de
200 dpi, com no minimo 800 pixels e no maximo
1600 pixels.

6) Os textos opcionais incluidos nos ensaios
visuais devem ser escritos em Times New Roman,
Fonte 12, espac¢o 1,5, margens 2,5.

7) Os autores devem possuir os direitos legais
de uso das imagens submetidas, respeitando
as legislacdes de direitos autorais (Lei 9.610
de 19/02/1998 - http://www.planalto.gov.br/
ccivil_03/leis/I19610.htm - e Convencdo de
Berna da Organiza¢do Mundial da Propriedade
intelectual - https://www.gov.br/turismo/pt-
br/secretaria-especial-da-cultura/assuntos/
direitos-autorais/legislacao-de-direitos-
autorais/pdfs/internacional/berna.pdf).






