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REVISTA ARTERIAIS >>> EDITORIAL

A Revista Arteriais langa sua edicdo n° 6 com
artigos que discutem questdes importantes
de Norte ao Sul do Brasil, engendrando um
pensamento critico e reflexivo acerca das artes
visuais, musica, videoarte, e demais proposicdes
poéticas realizadas em nosso pais. A Arteriais é
a primeira revista de pés—graduacdo em artes da
Amazdbnia, e objetiva estabelecer um processo
dialogal entre artistas, pesquisadores e criticos,
com a premissa de criar espago para um debate
significativo, aberto e potente.

Na secdo PORTFOLIO Bené Fonteles apresenta sua
arte com matrizes da cultura brasileira, mitos e
referéncias de varios saberes. Sua natureza-xama,
é um estar na vida, uma maneira de fazer arte de
forma sensivel com grande teor politico, que se
mistura com sua prépria existéncia. Antes Arte
do que Tarde, exclama o artista! Evocando-nos,
partilhando conosco sua experiéncia artistica e a
verve de uma voz resistente, que nos envolve com
suas performances, instalacdes e imagens.

Na secdo ARTIGOS, temos reflexBes e
apontamentos sobre distintos processos artisticos,
em Arranjo ou composicdo? Usos e abusos do
idealismo na pesquisa musicoldgica e na educacdo
musical, Marcos Camara de Castro sugere que
a hipétese idealista, as vezes indica padr&es
arbitrdrios e opressores, e que esta despreza todo
um patriménio que se apresenta na diversidade;
o artigo propde uma visdao materialista que se
direciona para uma perspectiva critica do senso
comum e sinaliza outras formas relacionais
possiveis. Também abordando procedimentos
musicais, Para servir a Deus e a Nacdo: A recep¢do
da musica religiosa de José Mauricio Nunes Garcia
no panorama da restauracdo musical catdlica no
Brasil, Fernando Lacerda Simdes Duarte analisa
como a musica religiosa de Garcia foi percebida
no cendrio brasileiro, repercutida por criticos
e por parte da historiografia, tornando-se um
mito fundador da brasilidade na musica sacra.
Meméoria e identidade sdo referenciais acionados
na perspectiva do autor que aponta para uma
equiparacdo cultural com a Europa como principal
argumento para aceitacdao, ainda que de maneira
negociada em alguns aspectos, refletindo sobre os
mecanismos complexos envolvidos.

Aconversacdoentreaslinguagensfomentaodebate
fluido no artigo 21 - Experimentacdo poética: arte
e memdria de uma comunidade no Nordeste do
Pard, Amazdnia, Brasilonde Liliam Barros e Marcos
Cohen refletem sobre a transversalidade entre
musica, prosa, poesia, fotografia e desenho. Tendo
como viés interpretativo uma pesquisa histérica e
etnografica de uma comunidade rural amazodnica,
foram desenvolvidas quatro crénicas e uma poesia
pela autora do livro, quatro fotografias da mesma
autora, cinco desenhos do artista paraense Jodo
Bento, e cinco musicas para piano e clarinete do
compositor paraense Marcos Cohen constituindo,
no encontro com a comunidade, um conjunto
especial de trabalhos. Em Estéticas ndémades:
Belém, Manaus e o circuito nacional do comércio
de arte, Moema Alves analisa, através do caso da
viagem do pintor fluminense Antdnio Parreiras
para o Norte do Brasil, como se dava a articulacdo
no mercado da arte e no fluxo dos artistas, e
como circulavam as obras, sugerindo que esse
deslocamento ndo é sé geogréfico, mas possui
guestdes que permeiam nossa leitura da histéria
da arte no Brasil.

No artigo Entre o arquivo de aruanda e o
repertdrio do amor, a passagem queer até uma
outra brasilidade: uma andlise dos videoclipes
das cangdes “Cavaleiro de Aruanda’, interpretada
por Ney Matogrosso, e “Carta de Amor” de Maria
Bethénia, Marivi Véliz reflete sobre dois videos que,
de forma potente, abordam os temas sexualidade,
género e tradicdes populares: “Cavaleiro de
Aruanda”, interpretada por Ney Matogrosso, e
“Carta de Amor" por de Maria Bethania; articula
sobre as recriacdes de estéticas ancestrais e os
rituais presentes nas imagens constituidas pelos
artistas em seus cantos-invocacdes.

No ambito da fotografia temos o artigo Vou
postar no instagram! O narcisismo e a fotografia
contempordnea, de Amanda M. P. Leite,
onde aborda a vaidade, o fetichismo visual
contemporaneo e as possibilidades de tomar a
fotografia como um dispositivo que necessita ser
pensado e empregado como aparato de ruptura
de praticas sedantes, em um mundo repleto de
imagens. No artigo A geracdo 80 no Amazonas e
a trajetoria de Cristévdo Coutinho: a eloquéncia
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da pintura e a discricdo do graffiti art (1985-
2017), Savio Luis Stoco e Ricardo Agum Ribeiro
refletem acerca da geracao de artistas dos anos
1980 que movimentou o cendrio artistico em
Manaus, além de discutirem a trajetdria do artista
amazonense Cristévdo Coutinho, com andlise
sobre um periodo histérico que requer atencao,
revelam embates e complexidades ainda pouco
discutidas, bem como evidenciam a significacdo
do percurso artistico de Coutinho.

Em A opcdo terceiro-mundista de Mdrio Pedrosa,
Carmem Palumbo tem como objetivo lancar luz ao
trabalho de Pedrosa, no sentido de revelar o desejo
de descolonizar o pensamento, e assumir para o
Brasil um protagonismo, um locus de enunciacdo
das narrativas que foram subalternizadas ao longo
da histéria nos paises do terceiro mundo. No artigo
Arte na era do Antropoceno, as implicacdes dos
impactos ambientais empreendidos pelo homem
sdo pontos de atencdo para se pensar esta nova
era geoldgica, discutida em outras dreas do
conhecimento, e observadas aqui na relacdo entre
arte e natureza e suas implicacdes ideoldgicas no
contexto da arte, a partir das questdes tratadas no
Projeto Rotas Esquecidas. Em A fotomontagem na
timeline: o video Aféfé Iku de Samy Sfoggia, Elaine
Tedesco faz uma leitura do video constituido a
partir de processos hibridos do uso de fotografias,
imagens em movimento e apropriagdo de videos
e dudios da internet, relacionando o processo de
edicdo do artista ao principio das fotomontagens,
estabelecendo didlogo com a histéria da fotografia
e tedricos da imagem.

Sdo multiplos olhares que nos convidam a ampliar
nossas perspectivas de ver a arte!

Os editores

Belém do Par4d, verdo 2018.
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PORTFOLIO >>> BENE FONTELES

Corpo em Obra, ensaio fotografico de Mario Cravo Neto, 1983
Sdo Paulo

Portfolio 13



RITOS DE BENE FONTELES

Ouviu-se ao longe um assobio, ecoou do fundo da mata. Seria um animal? Um ente da natureza? Ou
ainda os espiritos dos antepassados?

Bené Fonteles é um artista vigoroso. Sua producdo dialoga com matrizes da cultura brasileira, mitos e
referéncias de varias culturas. Arte ambiental, performance, arte-politica, tudo se mescla no fluxo de
sua vida. O artista xama ativa forgas atdvicas e nos conclama a uma viagem por regides por vezes pouco
exploradas, convidando-nos a um despertar, ora interior, ora em relacdao ao mundo em que habitamos.

Em um caminho poético, Fonteles coleciona e ativa objetos, vestigios, memdérias de experiéncias que traz
para o campo da arte e da transcendéncia. Organiza pedras como totens na paisagem. Sua militancia
pela natureza vem de décadas, da mesma forma como a sua compreensdo sobre o papel do homem em
relacdo a terra - Gaia - se manifesta. Talvez possamos intuir que a producdo desse artista xama dé-
se exatamente em um territério de experimentacdo de vida, em que o sujeito ativa seus espacos como
territérios de poténcias cerimoniais.

Antes Arte do que Tarde é o titulo de um ambiente ritual que desenvolve desde os anos 1970. Também
percebemos rituais distintos, como assentamento da ex-cultura Xangd; rituais com a paisagem até
chegarmos a constituicdo da OcaTaperaTerreiro, criado para a 32a Bienal de Sdo Paulo, todos como
forma de acionar campos de poténcias para a vida e para o corpo em obra.

Bené Fonteles se faz presente onde se prop8e e amalgama suas experiéncias de vida, objetos
coletados, energias captadas em meio a sudarios, mesas, altares e processos. Sdo colagens, arte postal,
assemblages, que se somam a uma posicdo politica de estar no mundo, atravessadas por mitopoéticas
gue permeiam sua busca engquanto sujeito que transpira em sua arte o invisivel do instdvel da vida.

E que escolhamos antes arte do que tarde. O mundo nos chamal!

Orlando Maneschy
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Antes arte do que tarde - ambiente ritual no Instituto Cultural Brasil-Alemanha, 1977
Salvador.
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Antes arte do que tarde - ambiente ritual no Instituto Cultural Brasil-Alemanha, 1977
Salvador.
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Sem titulo, 1980
Colagem-—xerografia.
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Em 1996, em parceria com o Cimi-CNBB, cria para a manifestacdo sécio—cultural na Praca dos Trés Poderes, em
favor da demarcacdo das terras indigenas, uma interferéncia com cocar e flechas na escultura representando a
justica, de Alfredo Cheschiatti. A manifestacdo produziu fortes e contundentes imagens que ocuparam as capas
dos principais jornais no pais e no exterior.
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Manifestacdo-interferéncia na escultura que representa a
justica com cocar, dois indios Carajds-TO, 1996
Praca dos Trés Poderes — DF.
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Ritual de assentamento da ex—cultura Xangd, fotos de Mario Friedlander, 1988
Chapada dos Guimarades — MT.
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Ritual de assentamento da ex—cultura Xangd, fotos de Mdrio Friedlander, 1988
Chapada dos Guimardes — MT.
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Rituais com a paisagem, fotos de Mario Friedlander, 1980
Chapada dos Guimaraes — MT.
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Audiovisual A Natureza do Artista, fotos Sérgio Guimardes, década de 1980
Chapada dos Guimardes — MT.
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A santa ceia brasileira, foto Mila Petrillo, 2005
Brasilia—DF.
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O poeta/Xamd, foto de Mila Petrillo, entre 1999 e 2004
Brasilia, Sdo Paulo e Curitiba.
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Suddrio | Ogum—-0xdssi, 2003/2004
Brasilia-DF.
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Suddrio | Oxdssi, 2001
Brasilia-DF.
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Suddrio | Morte e ressurreicdo, 2001
Brasilia-DF.
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S/Titulo, 2009
Museu de Arte Contemporanea do Ceara.
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Corpo em obra, fotos de Yara Magalhdes, 1990
Pirenépolis—-GO.
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Corpo em obra, fotos de Yara Magalhdes, 1990
Pirendpolis-GO.




Cachoeira Cristal, foto de Sérgio Guimardes, 1980
Chapada dos Guimarades — MT.
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Xangd, foto de Mario Friedlander, 1987
Chapada dos Guimardes — MT.
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Altar na OcaTaperaTerreiro, foto Fundagao Bienal de SP, 2016
32° Bienal de Sao Paulo - SP.
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Rituais na OcaTaperaTerreiro, foto Fundagao Bienal de SP, 2016
32° Bienal de S&do Paulo - SP.
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OcaTaperaTerreiro, foto da Fundagdo Bienal de SP, 2016
32° Bienal de Sao Paulo — SP.
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Ritual no Instituto Tomie Ohtake, fotos de Duda Gulman e Leandro, 2018
Sdo Paulo-SP.
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Ritual no Instituto Tomie Ohtake, fotos de Duda Gulman e Leandro, 2018
Sdo Paulo-SP.
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Tempo Templo Tempo Tempo, arte ambiental, espaco para vivéncias e contemplagdo da paisagem, 2018
Usina de Arte - PE.
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Tempo Templo Tempo Tempo, arte ambiental, espaco para vivéncias e contemplacdo da paisagem, 2018
Usina de Arte - PE.
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Orlando Franco Maneschy (Texto).

Pesquisador, artista, curador independente e critico. Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP.
Desenvolveu estdgio pés—doutoral na Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa. E professor
na Universidade Federal do Pard, atuando na graduacado e pés—graduacdo. Coordenador do grupo de
pesquisas Bordas Diluidas (UFPA/CNPq). E articulador do Mirante - Territério Mével, uma plataforma
de acdo ativa que viabiliza proposicdes de arte. Curador da Cole¢cdo Amazoniana de Arte da UFPA.
Como artista tem participado de exposicdes e projetos no Brasil e no exterior, como: Outra Natureza,
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa, 2015; Horizonte Generoso — Uma experiéncia no
Para, Galeria Luciana Caravello, Rio de Janeiro, 2015; Transborda, Galeria Casa Tridngulo, Sdo Paulo,
2015; TriangulagGes,Pinacoteca UFAL - Maceid, CCBEU - Belém e MAM - Bahia, de set. a nov. 2014;
Pororoca: A Amazbénia no MAR, Museu de Arte do Rlo de Janeiro, 2014 etc. Recebeu, entre outros
prémios, a Bolsa Funarte de Estimulo a Producdo Critica em Artes (Programa de Bolsas 2008); o Prémio
de Artes Plasticas Marcantonio Vilagca / Prémio Procultura de Estimulo as Artes Visuais 2010 da Funarte
e 0 Prémio Conexd&es Artes Visuais - MINC | Funarte | Petrobras 2012, com os quais estruturou a Colecdo
Amazoniana de Arte da UFPA, realizando mostras, semindrios, site e publicacdo no Projeto Amaz6nia,
Lugar da Experiéncia. Realizou, as sequintes curadorias: Projeto Correspondéncia (plataforma de
circulagdo via arte-postal), 2003-2008; Projeto Arte Pard 2008, 2009 e 2010; Amazbnia, a arte, 2010;
Contra-Pensamento Selvagem dentro de Caos e Efeito, com Paulo Herkenhoff, Clarissa Diniz e Cayo
Honorato, 2011; Projeto Amazdnia, Lugar da Experiéncia, 2012, dentre outras.

Bené Fonteles (Portfélio).

José Benedito Fonteles (Braganca, PA, 1953). Artista pldstico, jornalista, editor, escritor, poeta e
compositor. Inicia sua carreira em 1971, expondo no 3) Saldo Nacional de Artes Plasticas do Ceard. Em
Fortaleza, trabalha como jornalista. Durante as décadas de 1970 e 1980, integra anualmente diversas
exposicdes coletivas, nacionais e internacionais, ligadas a arte postal e a pesquisas de novos meios de
expressdo. Nesse periodo, participa de quatro edicdes da Bienal Internacional de Sdo Paulo (1973, 1975,
1977 e 1981). Realiza, ainda, a partir de 1974, diversas mostras individuais, no Brasil e no exterior.
Entre 1983 e 1986, dirige o Museu de Arte e de Cultura Popular (MACP) da Universidade Federal do
Mato Grosso (UFMT). Na década de 1980, envolve-se em projetos e movimentos voltados a preservacao
ecoldgica, procurando uni-los a criacdo artistica. Em 1991, muda-se para Brasilia, onde mantém
atuacdo como ativista ecoldgico e organizador de eventos artisticos. Em 1997, organiza a montagem
da sala especial do artista baiano Rubem Valentim (1922-2001), no Museu de Arte Moderna da Bahia
(MAM/BA). Entre os livros que publica, destacam-se O Livro do Ser (1994) e O Artista da Luz (2001),
sobre Rubem Valentim. Seu trabalho como compositor estd reunido no CD Benditos, langado em 2003,
gue agrupa trés trabalhos anteriores, Bendito (1983), Silencioso (1989) e Aé (1991). Em 2003, recebe
da Presidéncia da Republica a comenda Ordem do Mérito Cultural. Coordenador do Movimento Artistas
Pela Natureza ha 30 anos.
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ARRAN]JO OU COMPOSICAO? USOS E ABUSOS DO IDEALISMO
NA PESQUISA MUSICOLOGICA E NA EDUCAGAO MUSICAL
ARRANGEMENT OR COMPOSITION? USES AND ABUSES OF THE IDEALISM IN

THE MUSICOLOGICAL RESEARCH AND IN THE MUSICAL EDUCATION

Resumo

Este artigo sugere que a hipétese idealista, as
vezes dita, parametros arbitrarios, ignora a
rigueza da diversidade. Proponho uma visdo
materialista que possa contribuir para uma
abordagem musicoldégica e pedagdgica na
direcdo de uma critica do senso comum. Além
das hegemonias, e através da proposicdo de
seis categorias—-chave da concepcdo idealista,
sugiro um conceito de composicdao musical que
abranja todo trabalho de invencdo a partir de
elementos conhecidos - inclusive a parddia - e
um questionamento da robustez (resiliéncia a
mudanc¢a diante da diversidade) do conceito
de musica e suas implicagdes na educacdo
musical, a partir do que chamei de "nostalgia
do Quadrivium'. Essa discussdo é ilustrada pela
andlise do estudo de Camargo (2010) sobre
arranjos e composicdes corais, com o objetivo de
legitimar os assim chamados "arranjos corais”
gue brotam das necessidades do dia a dia das
praticas amadoras, coordenadas por musicos
profissionais, recuperando assim uma antiga
nocdo dos tempos de Josquin.

Palavras—-chave:

Composicdo/arranjo coral; idealismo;
materialismo; musicologia; educacdo musical.

INTRODUGAO - “TODA UNANIMIDADE E BURRA"

Hudson refiere que muchas veces en la vida
emprendio el estudio de la metafisica, pero que
siempre lo interrumpio la felicidad.

(BORGES, in Sobre “The purple land”, 1941)

It was an intense excitement, after having supposed
the sensible world unreal, to be able to believe again
that there really were such things as tables and chairs.

(RUSSELL, 1967/2010, p.136)

Marcos Camara de Castro

Departamento de Musica da FFCLRP/USP

Abstract

This article suggests that the idealism sometimes,
as an hegemonic thought, dictates arbitrary
parameters and ignores the richness of diversity.
| present a materialistic vision that can contribute
to a musicological and pedagogical approach,
differently from current standards and toward
a renewal of common sense. Beyond the
hegemonies, and through a proposition of six key
categories of the idealism thought, | propose,
in the light of the materialistic hypothesis, a
conception of musical composition as an invention
from known elements - including parody - and
qguestioning the robustness (resilience to change
in face of diversity) of the concept of music and
its implications on musical education, starting
from what | called “nostalgia of the Quadrivium”.
This discussion is illustrated by the analysis of
Camargo’s study (2010) on arrangements and
choral compositions, in order to legitimize these
so-called “choral arrangements” that spring from
the necessities of day—to—day amateur practices,
coordinated by professional musicians and, in
so doing, recovering an ancient notion from the
Josquin's times.

Keywords:

Choral composition/arrangement; idealism;
materialism; musicology; musical education.

Bellard-Freire (2010, p.14) parte da hipdtese
de que “toda pesquisa reflete a visdo de mundo
do pesquisador” e, "portanto, expressa alguns
valores e conviccdes ideoldgicas que priorizam
um olhar predominantemente objetivista ou
subjetivista sobre o fendmeno estudado”,
ressaltando que “uma abordagem pode
contribuir para a outra” (ibid.)!. Creio que uma
oposicdo mais ampla esta presente na pesquisa
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em musica, permeia os estudos musicais e
tem predominado nas publicacdes do campo
artistico em geral e na musica em particular. Em
analises subjetivas ou objetivas; em abordagens
gualitativas ou quantitativas; no relativismo
ou nas grandes narrativas totalizantes ou
etnocentristas; no construtivismo ou em
métodos ortodoxos; no individualismo ou no
holismo, subjaz hegemonicamente o idealismo
em detrimento do materialismo. Rezende (2004)
assim define as duas hipdteses:

IDEALISMO 1. Doutrina que afirma a realidade
das ideias independentes e superiores ao mundo
sensivel (Platdo). 2. Idealismo transcendental:
doutrina que define fenbmenos como simples
representa¢8es, ndo como coisas em si (Kant). 3.
Doutrina que afirma que a realidade primeira é
0 pensamento, todas as coisas materiais sendo
simples produtos do ato de pensar (REZENDE,
2004, p.300).

MATERIALISMO 1. Doutrina que afirma que a
Unica realidade é a matéria (Demécrito, Epicuro,
La Mettrie, d'Holbach). 2. Conjunto de teorias
gue admite que a realidade primeira e primordial
de tudo é a matéria, esta sé se alterando
guantitativamente (...) (REZENDE, 2004, p.302).

Lembrando que nem todo materialismo é
necessariamente ateu, de esquerda ou marxista
e nem todo idealismo é de direita ou teista, o
conhecimento que se tem privilegiado no campo
artisticotemsidooidealismo. Ndo partir da hipétese
idealista também é producdo de conhecimento. O
simples exercicio de mudar de hipétese ja é em si
sauddvel e recomenddvel e é através dele que se
constréi a autonomia, o “torna-te a ti mesmo"”, de
Pindaro. Russell diz que:

Se é para haver tolerdncia no mundo, uma das coisas
gue se deveria ensinar nas escolas é o habito de
provas de ponderacdo, e a prdtica de ndo dar total
assentimento a proposi¢des as quais ndo haveria a
menor razdo para considerd-las verdadeiras. Por
exemplo, a arte de ler jornais deveria ser ensinada.
O professor deveria selecionar algum incidente
gue ocorreu hd uns bons anos, e despertar as
paixdes politicas de seu tempo. Ele deveria entdo
ler para o aluno o que foi dito nos jornais de um
lado, o que foi dito por aqueles do outro lado,
e alguma consideragdo imparcial sobre o que
realmente aconteceu. Ele deveria mostrar como,
a partir da consideracdo tendenciosa de ambos os
lados, um leitor experiente poderia inferir sobre
o0 que realmente aconteceu, e com isso fazé-los
compreender que tudo nos jornais é mais ou menos
inveridico. O ceticismo cinico que resultaria desse
aprendizado faria com que a criang¢a, em sua vida
futura, ficasse imune aqueles apelos ao idealismo

pelos quais gente decente é induzida a promover
esquemas de pessoas inescrupulosas (RUSSELL,
1922, pp.40-41)2.

Tudo que é hegemoénico é redutivo e arbitrario.
Em linguagem mais direta, “toda unanimidade
é burra”, como teria dito Nelson Rodrigues, ou
como teria dito Lippmann, “quando todo mundo
pensa igual, ninguém estd pensando”:. Se o
idealismo nao fosse hegeménico, muito haveria
de se aprender com o materialismo - que ndo é
necessariamente marxista ou ateu*, e remonta
aos tempos de Dembdcrito, contemporaneo
de Platdo. Até mesmo o pensamento chinés
arcaico, tdo bem analisado por Yu-Kuang-Chu
(In CAMPOQOS, 1986, pp.222-261) mostra que
idealismo e materialismo tém muito a ganhar
se caminham juntos, sob a luz do pensamento
relacional e dialético (que também ndo é
prerrogativa exclusiva do materialismo, como
mostram Hegel e Feuerbach?®).

A crescente divisdo social do trabalho, na cultura
capitalista, levou a categorias profissionais
tdo distintas no campo musical que a norma
hegemdnica é que legitima as especializacdes
dentro do campo. Desde os tempos de Josquin, e
mesmo antes, na mdsica ocidental a composicado
e o arranjo andavam de mados dadas e nao
deveria haver distingdo de valor entre essas
técnicas. Alids, a prépria nocdo de composicdo
musical sé aparece com for¢ca na medida em que
a musica se torna uma mercadoria - como tudo
no Capitalismo - e engendra a nocdo de direito
autoral que, até hoje, s6 favorece o capital em
detrimento do... autor. Compagnon® diz que,
em literatura, "os textos comecaram a ter
realmente autores gquando esses puderam ser
punidos, isto é, assim que os discursos puderam
se tornar transgressivos”.

AS CONSEQUENCIAS DA HIPOTESE IDEALISTA
NA PESQUISA E NO ENSINO MUSICAIS E O QUE
PODERIA SER UMA APLICAGAO DA HIPOTESE
MATERIALISTA

Duarte e Mazzotti” (2000) apresentam o
“resultado de andlise retérica dos discursos
sobre musica, recolhidos por meio de entrevistas
aplicadas a 20 professores de musica, atuantes
em escolas do municipio do Rio de Janeiro"”,
gue refletem a formacdo desses professores, e
de alguma forma também o que se veicula nas
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pesquisas académicas das quais sdo “vitimas”,
na medida em que leem a producdo sobre
educacdo musical que vaza da academia,
colocando-se a par do estado da arte.

Na avaliacdao que os autores fazem dos discursos
encontramos certas crengas recorrentes como
no conceito de "“génio”, no valor romantico
da unicidade da expressdo, na musica como
linguagem que expressa emoc¢do (por isso
hierarquicamente superior a outras linguagens);
na intuicdo do artista criador - o que coloca a
musica e seu ensino na esfera do inefdvel,
cabendo ao professor, na melhor das hipéteses,
"“unicamente descobrir, desvelar, a esséncia
criativa do aluno” (ibid.). Como diz Schroeder,

E isso, educacionalmente, é extremamente
desastroso, pois provoca, de antemdo, uma
classificacdo dos alunos em “musicais” ou “ndo
musicais” e uma consequente apatia por parte de
muitos educadores em relagdao aos considerados
menos favorecidos, que geralmente sdo levados
em "“banho-maria” até que desistam, por se
verem totalmente inaptos para a musica.

"Essa maneira de ver”, continuam os autores,
“nega a negociacdo presente em qualquer
trabalho de producdo e nega, também, as
situacbes argumentativas préprias desse
trabalho”, ndo havendo “lugar para os homens,
apenas para algo transcendente que opera
através dos homens, seja ela a esséncia criativa
ouaproépria musica, tomada como valor absoluto,
assim como Deus".

Partindo do pressuposto de Michel Onfray (2006,
p.17) de que “a escrita da histéria da filosofia
grega é platdnica” e que "a historiografia
dominante no Ocidente liberal é platdnica”, vemos
gue o idealismo pitagérico-platénico-cristdo
venceu a batalha no campo filoséfico e toda
iniciativa materialista tem sido sistematicamente
rechacada e denegrida ao longo dos séculos, em
favor de um idealismo muitas vezes opressor e
aristocrdtico. Passo a sugerir seis categorias-
chave da concepcdo idealista em musica, a luz da
hipétese materialista:

1. Génio - sobre a histéria do conceito de génio,
temos o pioneiro artigo de Edward Lowinsky,
publicado em 1964, a que se seguiram varios
trabalhos, inclusive recentes, que podem
iluminar a construcdo histérica de uma das
bases do pensamento idealista em musica: NASH
(1964), MURRAY (1989), DENORA & MEHAN
(1993) e DENORA (1995). Lowinsky introduz sua

histéria do conceito de génio vislumbrando uma
“futura civilizacdo, uma civilizacao de anénimos
(;), que serd uma civilizacdo sem herdis, sem
génios, sem paladinos, sem galeria de deuses”,
nao sem concluir gue “escolha, decisdo e criacdo
serdo sempre dignas da existéncia humana”.

2. Canone - Outro conceito integrante da
concepcdo idealista é a ideologia do canone,
tdo bem historiado por William Weber em
gue ressalta que a ideia de canone estd tao
arraigada na atividade do musicélogo que pode
parecer mais gue perverso questiond-la. E
continua “Aonde nos leva um ponto de vista
desconstrutivista, tal como expresso aqui? O
guanto devemos nos tornar céticos com relacdo
as santificadas tradicbes recebidas da tradicdo
roméntica? Por um lado, o cdnone musical deve
ser visto como bem menos unificado, continuo,
e coerente do que é frequentemente assumido;
sO por que algumas obras persistem ndo pode
sempre ser atribuido a julgamentos musicais
fundamentados. Mais importante que tudo, a
autoridade candénica tem sido frequentemente
manipulada para propdsitos de esnobismo e
elitismo social. Por outro lado, uma perspectiva
histdrica da evolu¢cdo do cdnone musical sugere
a continuidade da tradicdo do artesanato,
um respeito pela construgdo disciplinada e
artistica da mdsica. Por mais que isso possa
soar ingénuo, uma visdo desconstrutivista
pode em ultima andlise manter a fé na tradicdo
cldssica. Para manter um balanco entre essas
duas perspectivas é necessdrio integrar teoria e
empirismo, no intuito de evitar os extremismos
cegos encontrados em alguns praticantes de
cada uma das abordagens” (In COOK & EVERIST,
2010, pp.336-355). Entendido como estratégia
de exclusdo e politica de meméria (GINZBURG,
2012), seria util investigar sua construcao,
suas pressdes sobre o repertdrio e seu papel na
educacdo musical, nas praticas amadoras e na
composicdo musical.

3. Esnobismo - ideologia® adstringente que
atua na contracorrente da democratizacdo do
conhecimento - demanda crescente de uma
sociedade de massas. Como diz Botstein: “A
dependéncia da filantropia, o comportamento
e a etiqueta da sala de concerto marcaram a
tradicdo damusicaerudita (mesmo em concertos
de musica contempordnea) como antiquada e
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socialmente distante. A musica erudita passou a
significar esnobismo e exclusividade equivocada
(in COOK & POPLE, 2004, p.46). Ou como diz
William Weber, citado acima, “Mais importante
do que tudo, a autoridade canbnica tem sido
frequentemente manipulada para propdsitos
de esnobismo e elitismo social” (in COOK &
EVERIST, p.354).

4. Praticas amadoras - vistas muitas vezes
com desdém por alguns profissionais, urge
sua fundamentacdo e sua valorizacdo - como
o0 canto coral amador, orquestras amadoras,
bandas, fanfarras e grupos diversos - pois sdo o
suporte essencial da piramide do conhecimento
artistico. Como diz Botstein, “A analogia aqui
é com os esportes. A experiéncia pessoal do
amadorismo era indispensdvel para a formacao
do publico espectador, como sugerem o0s
exemplos do futebol, do ténis e do golfe.
Enquanto ir a concertos e colecionar gravacdes
sdo equivalentes a assistiraum jogo esportivo, o
declinio do amadorismo conduzird a uma erosao
do nuimero de espectadores” (BOTSTEIN, In
COOK & POPLE, 2004, p.43, n.10). E ndo é sé
isso: foi, sequndo Leterrier (apud FRANCFORT,
2008), a diminuicdao dessas “instituicdes de
transferéncia” que provocaram outro dogma
romantico-modernista de cunho idealista que
é o0 gue Huyssen (1986) chamou de The great
Divide entre o modernismo e a cultura de massa
(ver mais adiante).

5. Progressismo - Como diz Hobsbawm,

“com base na analogia entre ciéncia e tecnologia,
o0 'modernismo’ tacitamente supunha que a arte
era progressista e, portanto, o estilo de hoje era
superior ao de ontem. Era, por definicdo, a arte
da avant-garde, termo que entrou no vocabuldrio
critico na década de 1880, isto é, de minorias
gue em teoria esperavam um dia conquistar a
maioria, mas na pratica estavam satisfeitas por
ndo o terem feito ainda"” (1995, p.497).

No entanto, “ocorre frequentemente que o
progresso técnico se manifeste a principio em
obras que, do ponto de vista do valor estético,
sejam claramente imperfeitas (...). A utilizacao
de uma técnica determinada, por mais evoluida
gue seja, nao traz a menor indicacdo de valor
estético de uma obra” (Max WEBER, 1965,
p.451). Decorre disso que a vanguarda ndo tem,
ou ndo deveria ter, o monopélio da inovacado
artistica, ja que quase todas as obras que ainda

sobrevivem no canone - constituido institucional
ou politicamente - foram inovadoras, mesmo
participando de wuma pratica consensual,
inovando dentro dos limites desse consenso
(BUTLER, In COOK & POPLE, 2004, p.69).

Butler cita os exemplos de Matisse, copiando
obras no Louvre e produzindo obras
impressionistas e pontilhistas, ou de Stravinsky,
ao compor sua Sinfonia em Mi bemol, numa
maneira tradicional de 4 movimentos,
misturando Tchaikovsky, Mussorgsky, Ravel
e Wagner e ainda assim fazendo descobertas
gue o levaram até além das convencses,
demonstrando que os vanguardistas ndo sdo os
Unicos agentes da renovacdo estética (BUTLER,
op. cit., p.69-70).

A nocdo de progressismo decorre também
das posicdes de Adorno, que enxergava uma
homologia entre estrutura musical e estrutura
social numa relacdo direta de causa e efeito?, ao
contrdrio do que vé Butler, guando diz:

Como, entdo, dar uma explica¢do unificada, que
também se aproximaria do modelo “progressista”
da ciéncia? O ano de 1909 viu a primeira
apresentacdo do Terceiro Concerto para Piano
de Rachmaninov e da composicdo de Schoenberg
Cinco Pecas Orquestrais. Talvez seja natural
pensar que estas duas obras “falam uma lingua
diferente”, uma dos quais é mais “desenvolvida”
do gue a outra, e é esse modelo linguistico que
tem dominado a discussdo académica sobre
a inovag¢do musical no século XX. De acordo
com este ponto de vista, hd uma linguagem
reconhecida, convencional ou “académica” em
gualguer época, a qual os inovadores estendem
de vdrias maneiras - por exemplo, através do
cromatismo wagneriano que se desenvolveu
durante o final do século XIX para a musica
dodecafbnica, resultando em um novo conjunto
de regras para a combinagdo sintdtica de todos
esses doze tons que Schoenberg aparentemente
descreveu a seu aluno Josef Rufer, no verdo de
1921, como “algo que ird assegurar a supremacia
da musica alema para os préximos cem anos"
(BUTLER, In COOK & POPLE, 2004, p.74).

A ortodoxia que oferece uma “palavrade ordem”
(headline) em torno do qual uma gama de
tradicbes mais conservadoras ou simplesmente
diferentes podem ser agrupadas, diz Cook,

“ndo sé interpreta a histéria como um processo
guase—evolutivo, mas também localiza esse
processo na técnica de composicdo: € o mesmo
tipo de abordagem que se pode usar ao escrever
a histéria, digamos, do motor de combustdo
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interna, e por esta razdo Christopher Williams
apelidou—-o de ‘técnico-essencialismo'” (COOK &
POPLE, 2004, p.4)%*,.

Aqui 0 que nos interessa sdao os conceitos de
"modernistas ecléticos independentes” (BORN,
1995) e o de "moderate mainstream”, a onda
moderada (WHITTHALL, In COOK & EVERIST,
2004), desvinculando assim a pratica musical
do evolucionismo vanguardista hegemdnico,
a meu ver, completamente ultrapassado como
leitura histdrica das praticas musicais.

6. The great divide - decorréncia natural
da eleicdo do cénone, do esnobismo e do
progressismo, a divisdao entre alta e baixa
cultura impermeabiliza as fronteiras culturais,
na contracorrente de sua natural porosidade,
por meio de uma ortodoxia dogmatica. Como diz
Francfort (2014)!!:

A oposicdo estabelecida entre musica popular
e musica erudita faz remontar precisamente
a meados do século XIX e choca-se, seja qual
for a disciplina na qual se insira (musicologia,
sociologia, histéria cultural, filosofia...), com
uma dificuldade de ordem semantica. Este
"divércio”, "essas ‘linhas de demarcagdo’ entre
a alta cultura musical e os espetdculos de musica
“comercial” abertos a todos” (S. -A. Leterriert?)
se situam dentro de uma distincdo geral entre
artes mais ou menos legitimas. O “divércio'*" ndo
se refere somente a um par identificavel erudito/
popular,mas constitui uma oposi¢cdo entre uma
multiplicidade de etiquetas designando musicas
mais ou menos identificaveis. De um lado, as
musicas « comerciais », 0s modos efémeros
obedientes as leis do mercado, a musica, arte
menor, das canconetas, as musicas faceis, leves,
o rock comercial, a mainstream, a pratica de
amadores, as festas de bairro, os grupos urbanos
de jovens... Do outro lado, a « Grande Musica », a
musica séria, classica e também contemporanea,
experimental, barroca, o free jazz, a musica
institucional e dos conservatérios...

Segundo Franklin,

Também crucial para uma vertente significativa
de tal andlise foi um exame dos fundamentos
e implicagBes do que Andreas Huyssen rotulou
como ‘The Great Divide' entre o modernismo e
a cultura de massa. Huyssen provocativamente
interpretou esta ultima como o discursivamente
comprometedor ‘outro’ do modernismo, da
mesma maneira como o préoprio modernismo
havia sido tipicamente posicionado como
uma alternativa contrdria aos pressupostos
culturais tradicionais sobre arte. A finalidade
de destacar essas estratégias discursivas é
entender mais sobre as preocupag¢Bes de quem
0S usa e, como consequéncia, reconsiderar suas

narrativas histéricas (FRANKLIN, in BORN &

HESMONDALGH, 2000, p.144).
A NOSTALGIA DO QUADRIVIUM

A composicdo musical, entendida comoinvencao
a partir de elementos conhecidos, nao difere das
nocdes de arranjo, transcricao ou orquestracdo,
a ndo ser numa légica restritiva. Se seqguimos a
norma hegemonica, pouco compreendemos da
natureza das coisas e apenas repetimos padrdes
consagrados pela normose. Para que serve,
entdo, a hegemonia? Para dar conforto aos
preguicosos? Parafornecerreceitas de conteddo
em sala de aula? Para legitimar exclus@es? O
conforto da norma hegemonica para alguns é
o sacrificio para outros. Tesouras, macanetas
e cadeiras fabricadas arbitrariamente para
destros...umainfinidade de artefatos produzidos
dentro da norma hegeménica obrigam o Outro a
"danc¢ar o miudinho” para conseqguir oS mesmos
objetivos tdo mais facilmente alcancados pelos
beneficiados pela norma vigente. O argumento
mais frequente em prol da hegemonia é o de
gue, sem ela, a vida se tornaria um caos. Mera
retérica: a vida ja é um caos, provavelmente até
por causa dela.

E sempre muito mais custoso trabalhar com a
diversidade, mas isso é taxado de relativismo
ou culturalismo, assuntos de tantos papers
na Antropologia e rechacados pelo discurso
essencialista, preferido pelos departamentos
de musica das universidades brasileiras. A
hegemonia ndo tem nada de filoséfico, mas de
politico: trata—se de uma estratégia consciente
de ocupacdo do campo e a ideologia do canone,
tdo arraigada na cultura ocidental, é uma das
causas da falsa oposicdao entre "erudito” (nao
rude) e “popular”.

A bibliografia brasileira sobre educacao
musical, principalmente depois da aprovacao
da Lei n® 11.769, que torna obrigatério o
ensino de musica nas escolas - e que busca os
fundamentos para uma musicalizacdo digna e,
de preferéncia, na contracorrente da cultura de
massa e das leis de mercado - parece ignorar
gue os fundamentos mais “cientificos” da ciéncia
musical tém origem numa homologia de cardter
idealista que se baseava num formidavel delirio
gue é a associacdo da mudsica a astronomia e a
“musica dos planetas”, considerando o nimero
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ndo como uma explicacdo, mas como a causa de
todas as coisas, sendo a realidade a aparéncia
dos numeros. Musica e astronomia, aritmética
e geometria eram dois pares complementares
do saber herdado das ideias pitagdricas que
consideravam a superioridade das ideias sobre
os fatos. A teoria grega codificada por Boécio
(século VI) domina toda a musica na Idade Média
em que o céu canta um... c/uster! Chailley conta
gue a teoria era a sequinte:

Os mundos, por sua rotacdo em torno da Terra
imével, produziam por seu movimento um som
como o faz a bola que a crianca faz girar na ponta
de um barbante. Quanto mais o planeta esta longe
da Terra, mais o movimento é rdpido; portanto
mais agudo é o som. Ora ha 7 planetas, como ha 7
notas na escala. Ndo seria a prova evidente de que,
neste mundo regido pelo Nimero-Rei, cada astro
produz uma nota da gama? A musica ndo escapa a
essas especulacbes e também fornece um campo
de experiéncias o mais rico: o préprio Pitdgoras
encontrou as relagdes numéricas que regem os
comprimentos das cordas vibrantes na escala
natural; a musica é feita de relacdes, de fracdes,
de proporc¢des e até Descartes (...), um musico
ndo serd erudito se ndo puder dissertar durante
um dia todo sobre as relacdes de sesquidlteras e
epitretos (CHAILLEY, 1984, pp.19-20).

Chailley observa, no rodapé, que “Ninguém
notou que, se cada esfera produz uma das
notas da gama, o conjunto de sons formara uma
espantosadissonancia;hdumaincompatibilidade
musical entre a resultante harmoniosa descrita
por Platdao e a identificacdo de cada som com
uma nota da escala” (ibid., p.20, nota 2).

Os pedagogos musicais dos séculos XX e
XXl como Dalcroze, Kodaly, Willems, Orff,
Martenot, Suzuki, Denkmann, Paynter, Schafer

e Wuytack!4, conhecidos pelos chamados
“métodos ativos”, ddo como certo que a
musica tem uma importancia fundamental

na formacdo do sujeito, cada um por razdes
diferentes e muitas vezes opostas. A gquestdo
gue se abre, entdo, é se a musica - que ja foi
para o ocidente uma abstracdo astronémica -
passou a ser uma ciéncia da performance e do
gosto estético; e hoje é uma mercadoria entre
outras - pode reivindicar para si o status de
disciplina robusta (no sentido de resiliéncia a
mudancga diante da diversidade). Qual a analogia
possivel entre a robustez do conceito de
Quimica Inorganica, por exemplo, e da Mdsica
lato sensu? "lrredutivelmente mundana”, como

diria Kramer, a mudsica pensada a partir do
materialismo ndo poderd considerar a priori as
seis categorias—chave descritas acima:

Central para isso é a rejeicdo da reivindicacdo da
autonomia da musica em relagdo ao mundo a seu
redor, e em particular para fornecer acesso nao
mediado e direto a valores absolutos de verdade e
beleza. Por dois motivos: primeiro, porque ndo ha
coisas tais como valores absolutos (todo valor é
socialmente construido), e sequndo que ndo pode
haver tal coisa como acesso ndao mediado; nossos
conceitos, crencas, e primeiras experiéncias estdo
implicadas em todas as nossas percepcdes. A
reivindicacdo de que ha valores absolutos que podem
ser diretamente conhecidos é portanto ideoldgica,
com a musica sendo recrutada para seu servico.
A musicologia que é ‘critica’ no sentido de teoria
critica, que visa acima de tudo expor ideologias,
deve entdo demonstrar que a musica esta repleta de
significado social e politico - que é irredutivelmente
‘mundana’, para usar um dos termos favoritos de
Kramer (In COOK, 1998, p.113-114).

Ao abrir mdo das hegemonias, podemos fazer
dialogar o idealismo e o materialismo; o objetivismo
positivista e o subjetivismo relacional, sempre na
direcdo de estabelecer relacdes se o que se quer é
educar para a autonomia.

ESTUDO DE CASO: A COMPOSICAO
CORAL CONTEMPORANEA

Ah, ndo inventa!

Nada se cria, tudo se copia
...e se acrescenta.

(MC)

Camargo (2010) trazumainteressante discussao
sobre a... mudanca de hdbito nos corais
amadores do Brasil de se cantar composicdes
originais e adotarem os famosos "arranjos”
inspirados na vasta producdo da MPB. A autora
aponta para a "transformacdo da vocalidade”
como uma das consequéncias dessa mudanca e
gue “a composicao de vanguarda, via de regra,
ndo conseqguiu dar conta de uma adaptacdo das
técnicas importadas da Europa para a realidade
das condicdes técnicas brasileiras de realizacdo
do repertério” (CAMARGO, 2010, p.12).

A autora passa, entdo, a analisar as trajetérias
de trés importantes “arranjadores” (sic) corais:
Samuel Kerr, Damiano Cozzella e Marcos Leite,
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cada um com sua propostaindividual e tendo em
comum a utilizacdo das "canc¢bes de consumo
como matéria-prima” (CAMARGO, 2010, p.13).
A auséncia do nome de Esmeralda Ruzanowsky
ja reflete certa indisposicdo da autora, apesar
de suas valiosas contribuicdes para o estudo da
musica coral brasileira. Esmeralda Ruzanowsky,
cuja proposta sempre foi alternativa, com seus
sofisticados e elegantes corais, de uma escrita
detalhista e rigorosa, e que resgatou cancdes
cldssicas da MPB sem preconceito idealista.
Também Ruzanowsky - como Kerr, Leite e
Cozzella - partiu do concreto, dos grupos com
gue trabalhava e otimizou a sonoridade deles
de uma maneira que lembra Haydn, quando se
vé em dificuldades, em 1768, para compor uma
cantata para um monastério austriaco, por ndo
conhecer os musicos nem o local (SUPICIC, in
ATLAS, 1985, p. 253).

Camargo reconhece na obra de Cozzella
"uma nova abordagem na escrita vocal, tais
como a utilizacdo de diferentes texturas
contrapontisicas para cada movimento da suite,
tratamento harmodnico provindo da Bossa nova
e uma escrita adequada para as caracteristicas
das vozes brasileiras, demandando uma nova
vocalidade e sonoridade para a musica coral a
cappella” (op. cit., pp.32-33).

No trabalho de Kerr, ela identifica um “caminho
antropoldgico”, quando diz que ele “coloca como
prioridade o resgate da memdéria musical e das
inter-relac®es sociais nos diversos grupos com que
trabalhou” (p.42) e a busca da “cantabilidade das
diferentes melodias que acompanhavam o tema"”,
transformando "o arranjo em uma ferramenta
pedagdgica a disposicdo do regente para o
trabalho coral, independente do tipo de repertério
escolhido” (p.43). Seus arranjos, diz ela, “serviram
para perpetuar o trabalho coral, que cansado do
repertério europeu, encontrou uma forma criativa
e estimulante de se manter vivo" (p.46).

A obra de Marcos Leite, dizCamargo, buscava “a
integracdo das poéticas entre a musica erudita
e popular” (p.47):

Os desafios para se manter a afinacdo associada
ao novo tipo de emissdo vocal com o palato
abaixado, isto é, na forma como se fala, a
horizontalidade e frontalidade na produc¢do dos
fonemas e a movimentacdo corporal enquanto
se canta, exigiu uma conducdo de técnica vocal

muito especifica, criada por ele para atender a
um padrdo idealizado: cantar como se estivesse
ao microfone, mas sem ele (pp.47-48).

Indo ainda mais fundo, Leite “criou o Método
de Canto Popular Brasileiro, com canc¢des-—
estudo em parceira com Celso Branco, lancado
pela Lumiar Editora, baseado na vocalidade
da musica popular brasileira, adequando-a a
emissdo para coro, com o controle e diminuicao
de vibratos e utilizacdo predominante da
regido média da voz" (p.50). Esse método, ela
diz, "foi amplamente divulgado através dos
cursos e oficinas que ministrou. A preocupacao
com a técnica vocal fazia parte da proposta
de renovacdo da linguagem coral e foi esta
sonoridade mais espontanea e proxima da fala
cotidiana, difundida pelos padrdes fonogréficos,
gue ele buscou na direcdo de seus diversos
grupos” (ibidem).

As criticas gue seguem, neste importante
trabalho de Camargo, sdao de cunho idealista,
na medida em que parte de um conceito de
Arte (com maildscula) a priori, enquanto que um
materialismo estaria mais préximo de um olhar
etnomusicolégico. Dizendo de outro modo,
o idealismo acredita na Arte fora da Cultura
e o materialismo consideraria a Arte como
produto da Cultura. Mais uma vez aqui, vemos
a importancia de identificarmos essas duas
hipéteses que se chocam e sdo complementares.

Camargo cita Guarnieri (apud Milanesi), que
diz que a musica popular “ja chega na hora da
gravacdo completamente deformada: primeiro
0 sujeito inventa uma melodia na caixa de
fosforos, vem um outro e pde letra, arrumam
alguém para escrever na pauta e um quarto para
arranjar. O resultado de um modo geral é muito
pobre” (p.54). Esta citacdo é curiosamente
parecida com a descricdo que Hobsbawm faz da
“producdo em linha de montagem na musica” -
"uma das poucas realizacdes realmente originais
e terriveis de nosso século das artes” - (...
“reduzida uniformemente a uns poucos modelos
de producdo principais, ou até, na maioria dos
€asos, a um s, que é o de 32 compassos com
coro em trés partes” (...):

O inventor da cancdo, que sé precisa ser capaz
de assobid-la, entrega-a ao harmonizador e
este, por sua vez, aquela pessoa cada vez mais
importante em todo o processo, o orquestrador,
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gue faz o ‘arranjo’, ou seja, realmente decide
como a musica soard”. (..) “Um garoto da
classe trabalhadora de no maximo 18 anos,
de preferéncia com um cabelo escandaloso
e sem afinacdo ou conhecimento de musica,
gue a interpretard como se acreditasse nela”
(HOBSBAWM, 2008, pp.217-218).

Essa “produ¢do em linha de montagem da
musica” é também o principio que rege a
musica de cinema. Segundo Franklin (In BORN &
HESMONDALGH, 2000, pp.155-156):

A musica para cinema era a antitese da arte
idealizada tanto por tradicionalistas quanto
por modernistas e seus baluartes académicos e
jornalisticos. Era uma mercadoria produzida por
comissao, frequentementeemgrande velocidade.
Exigindo a conversdo do individualismo heroico,
requeria do compositor a perda de muito da
sua autonomia para fazer parte de um time de
produg¢do no qual seu precioso controle e status
de autor era erodido pelos produtores de som,
pela equipe de orquestradores e pelos diretores.

Na fala de Kerr, transcrita na p.57,

O canto coral no Brasil é feito a partir de modelos
europeus; o trabalho aqui é condicionado por esse
padrdo. Tenta-se entdo fazer com que os coros
atinjam certa “perfei¢do”, mas sem que se tenha
os antecedentes culturais que a Europa tem. O
regente divide as pessoas em sopranos, contraltos,
tenores e baixos e, armados com os conhecimentos
gue ele assimilou de alguma escola de canto, passa
a trabalhar tecnicamente o seu coro para que ele
seja capaz de cantar um repertério que é quase
inteiramente europeu. Esse trabalho compromete
0 coro com alguma maneira de cantar, impedindo
gue ele descubra e desenvolva uma forma peculiar
de expressdo vocal, uma sonoridade proépria
(MILANESI, 1979, p.4).

Revela-se, através desse pragmatismo implicito,
uma proposta de reapropriacdo da heranca
europeia que inverteria a equacao que calcula que
diz que “tdo ubiqua e universal quanto a ciéncia e
a engenharia ocidental, (...) [os] elementos locais
apenas acrescentam uma cor exdtica. Mdusica (...)
é apenas uma dimensdo de um processo histérico
mais amplo (COOK, in BOHLMAN, 2013, p.76)".
Camargo diz que "A questdo da precariedade de
antecedentes culturais e musicais na formacao
humanista do brasileiroemrelagdo ao europeu é um
ponto crucial que, entre outros fatores, determinou
as premissas de uma situacdo onde a simplificagao
dos parametros musicais foi uma das alternativas
encontradas para arealizacdo do trabalho coral em
instituicdes, escolas, universidades, etc, através do
arranjo” (pp.57-58).

Na conclusdo (pp.172-174), a autora identifica
"uma ambicdo artistica decrescente” naquilo
gue considera uma “substituicdo de projetos”
na qual “obras originalmente escritas para coro
foram gradualmente sendo substituidas por
arranjos criados a partir das condicbes vocais,
musicais, artisticas e culturais dos grupos gue
se formaram a partir de entdo”. Acrescentando
gue "a emissdao vocal dos corais amadores
universitarios aproximou-se da oralidade da fala
cotidianabrasileira, comsuasentoacbeseacentos
caracteristicos, exigindo adaptacdes a técnica
vocal importada da Europa e reinventando, com
uma maneira diversa de cantar, os arranjos
produzidos a partir de entao".

Ora, em lugar de nos lamentarmos dos porqués
de os corais amadores terem se debrucado
sobre os chamados “arranjos” de MPB ao invés
de cantarem composicdes “originais”, podemos
guestionar esses conceitos e preconceitos.
Desde guando a composi¢do original deixou
de ser atrativa aos amadores? Por que o0s
dogmas modernistas ndo contribuiram para a
popularidade de seu repertério? Por que uma
musicologia impopular é o Unico discurso sobre
as praticas populares, a ponto de o socidlogo e
economista francés, Pierre-Michel Menger - ao
criticar o relativismo e o construtivismo de Cook
(1998) - perguntar se as musicas populares
precisam ou ndo de uma musicologia (in Musicae
Scientiae 2001 5: 79)?

Essa ndo é uma discussdo simples e depende
das hipdteses estéticas e filoséficas adotadas. A
meu ver, duas hipdteses que se complementam:
0 idealismo dominante ou o materialismo.
Privilegiar a autonomia da obra de arte, o
valor estético independente do contexto,
0 progresso linear e as grandes narrativas
costumam ser os principais obstdculos para
se pensar relativisticamente e se conceber
um conhecimento construtivista. A mdsica,
diz Wiora, “ndo é uma prerrogativa do mundo
ocidental, e a histéria da musica ndo é apenas
a histéria da muasica ocidental”. Se todos os
continentes fazem parte da vida musical na
civilizagdo industrial de hoje e sua evolucdo
técnica, "esse processo em sua totalidade é que
deveria ser o tema da pesquisa musicolégica de
hoje"” (WIORA, 1965, p.9).
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A divisdo artificial entre compositor e arranjador
é uma hipétese idealista que aceita as condigdes
sociais de producdo e recepcdo do repertério
europeu como categorias universais de status
canénico. E sé lembrarmos das harmonizacdes
dos corais de Lutero por Bach, a utilizacdo de
temas populares por Mozart, Haydn, Beethoven
e depois por Mendelssohn, Schumann e Brahms,
parase chegar a conclusdo que a suposta pureza
da musica europeia estd repleta de gestos e
procedimentos populares, desde sua origem na
tabula rasa do Gregoriano, apesar do esforco
da Igreja e de Carlos Magno para unifica-lo e
protegé-lo de influéncias vernaculares. S6 é
permitido entdo o gesto popular europeu?

Na grande diversidade cultural e tecnoldgica
do século XX - aquilo que Wiora chamou de IV
Idade da Musica ou A ldade da Tecnologia e
da Industria Global da Cultura -, vimos surgir
nos paises soviéticos o lema que lembrava aos
compositores da necessidade de “escrever
musica que combine a melhor técnica com
qualidade original e elevada com genuino apelo
as massas” (WIORA, 1965, p.167), que ndo
difere muito das exigéncias e condicGes de
producdo dos compositores cldssicos europeus
até o Romantismo, se lembrarmos de Palestrina
compondo sua missa, com as maos do bispo em
seu ombro; de Bach ou Haydn mudando o caréter
de suas producdes, de acordo com seus patrdes.

Se a maioria das cancgdes "utilizadas nos
arranjos corais (...) eram preferencialmente as
novidades musicais do mercado de consumo”
(RICCIARDI & CAMARGO, 2011), ndo me parece
gue "a postura assim por fim se resume” em
“tanto mais o arranjo se identifica com a versao
difundida pela industria da cultura, tanto melhor
serd sua aceitacdo - em detrimento de qualquer
autonomia artistica ou composicional em meio a
escritura coral” (ibidem).

Sedermosumaolhadanosgrandes*“arranjadores”
corais brasileiros contempordneos, vamos
encontrar nomes que vém do dia a dia da prética
coral amadora, tanto de seus naipes quanto de
musicos que respiram o canto coral em escolas,
empresas, instituicdbes etc., e conhecem o
coralista amador, seus talentos e dificuldades.
Ainda assim foi possivel a Alberto Cunha,
Alexandre Zilahi, Ana Yara Campos, Arlindo

Teixeira, Barros Garboggini, Bontzye Schmidt
Sandoval, Cadmo Fausto, Carlos Alberto Pinto
Fonseca, Damiano Cozzella, Dierson Torres,
Edson de Carvalho, Eduardo de Carvalho,
Esmeralda Ruzanowsky, Fred Teixeira, Joaguim
Paulo do Espirito Santo, José Ferraz de Toledo,
José Pedro Boécio, Mara Campos, Marcos Leite,
Pe. José Penalva, Rev. Jodo Wilson Faustini,
Roberto Anzai, Roberto Rodrigues, Samuel
Kerr, e tantos outros, ja que a lista é realmente
enorme, interagir com o canone e as tradicdes
populares, elaborando arquiteturas dignas
dos grandes mestres da polifonia, desde o
renascimento até o século XXI.

Como Brahms, Mendelssohn, Schumann,
entre outros, no século XIX, e Bartdk, Britten,
Debussy, Hindemith, Kodaly, Ravel, Stravinsky
na Europadoséculo XX, Brenno Blauth, Camargo
Guarnieri, Ernst Mahle, Olivier Toni, Osvaldo
Lacerda, Sérgio Vasconcelos Corréa,Villa-
Lobos, e outros, operaram o mesmo tipo de
interacao, livre das influéncias vanguardistas,
produzindo um repertério tdo original quanto os
atuais, discriminados pelo nome de “arranjos”,
gue se situam entre os “modernistas ecléticos
independentes” de Born ou na “onda moderada”
de Whitthall citados acima.

CONCLUSAO

Pdginas inspiradas na melhor escrita coral e
muitas vezes feitas na correria do dia a dia, em
busca de resultados satisfatérios, tanto para
asseqgurarempregos precdrios quantoreputacao
num meio elitista e dogmatico; sonoridades
préprias do cardter brasileiro transformados
em polifonia de forte carater ritmico e sem
equivalente no mundo - certamente por serem
fruto da técnica, combinada com nossa tradicdo
cultural outdoor, em oposicdao aos equipamentos
culturais indoor dos paises frios - os “arranjos”
corais que circulam por ai em manuscritos,
cépias de cdpias etc. clamam por canonizacdo
ou, pelo menos reconhecimento de seu valor
gue salta aos olhos e ouvidos de qualquer critico
despreconceituoso.

Como conta Brian Trowell:

No século XV, trabalhar de novo uma antiga peca
de musica era ao mesmo tempo um elogio ao
compositor original, e uma oportunidade para
demonstrar habilidade técnica. Na literatura
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contemporanea e na arte, a parédia foi reconhecida
como um valioso meio de explorar novas ideias em
obras mais antigas. Nés hoje perdemos muito em
nossa buscaincansavel por inovagdo (TROWELL, In
ROBERTSON e STEVENS, 1980, pp. 99-100).

No meu projeto de pesquisa Literatura Coral:

bibliografia e cancioneiro, alunos bolsistas
das pré-reitorias de graduacdo e extensdo, e
de Iniciacdo Cientifica, desde 2008, revisam e
digitalizam manuscritos de arranjos corais para
fins de estudo, performance e preservacgao.
Outra acdo politica é destacar nos programas
de concerto o nome do "arranjador” como
verdadeiro compositor, como Josquin, autor
da Missa L'Home armé - cancdo popular
francesa que foi usada em mais de 40 missas
a partir da Renascenca - e, voltando ao direito
autoral, creio que alguma negociacdo deveria
ser agenciada junto ao ECAD para que sejam
atribuidos 100% dos direitos ao arranjador,
doravante compositor legitimo.

Essa postura critica em relacdo aos dogmas da
vanguarda e ao elitismo do concerto tradicional,
seja de repertdrio classico-romantico ou
contemporaneo, traduzem uma postura de
cunho materialista porque parte da realidade
concreta, sem o pressuposto de conceitos que
se querem universais. Como diz Onfray (2014):

Em nenhum lugar desprezei aquele que acreditava
nos espiritos, na alma imortal, no sopro dos deuses,
na presenga dos anjos, nos efeitos da prece, na
eficacia do ritual, na legitimidade das encantacdes, no
contato com os loas, nos milagres com hemoglobina,
nas lagrimas da Virgem, na ressurreicdo de um
homem crucificado, nas virtudes dos cauris, nas
forcas xamanicas, no valor do sacrificio animal, no
efeito transcendental do nitro egipcio, nas moinhas
de preces. No chacal ontoldgico. Em nenhum lugar.
Mas em toda parte constatei o quanto os homens
fabulam para evitar olhar o real de frente. A criagdo
de além-mundos ndo seria muito grave se seu preco
ndo fosse alto: o esquecimento do real, portanto, a
condendvel negligéncia do Unico mundo que existe.
Enquanto a crenca indispde com a imanéncia,
portanto com o eu, o ateismo reconcilia com a terra,
outro nome da vida'®.

Ou, paracitar T. S. Eliot, em Burnt Norton (1935):

Vai, vai, vai, disse o passaro: o género humano
Ndo pode suportar tanta realidade.

O tempo passado e o tempo futuro,

O que poderia ter sido e o que foi,

Convergem para um sé fim, que é sempre
presente?,

NOTAS

01. E eu acrescentaria que seus usos vao
depender da natureza de cada individuo, e
essa perspectiva é uma das leituras possiveis
do célebre artigo de Nicholas Cook, traduzido
e publicado em /ctus, Vol. 7 (2006), "“Agora
somos todos (etno)musicélogos”, disponivel em
http://www.ictus.ufba.br/index.php/ictus/
issue/view/8/showToc (acesso: 19/02/2015).

02. Todas as traducdes do inglés e do francés
sdo minhas, salvo quando vier indicado.

03. LIPMANN, Walter apud BAKER, 2014, p.63.

04. Para Leucipo, os deuses eram feitos do
mesmo material que os sonhos, os perfumes
das oliveiras, as cores do sol se pondo sobre o
mar, ou o canto das cigarras, a beleza daquela
gue passa nas ruas do porto ou o calor da Agora
ao meio—dia. "Os deuses convivem com 0S
homens da mesma maneira que as sensacdes, as
emocdes, as percepcles, os sonhos, as ideias.
Em nenhum caso escapam da materialidade do
real” (ONFRAY, 2006, pp.46-47).

05. Sobre dialética materialista e nao
materialista, envolvendo as ideias de Hegel e
Feuerbach, sugiro o artigo de Friedrich Engels,
Ludvig Feuerbach y el fin de la filosofia clasica
alemana. In MARX & ENGELS, s/d, pp.616-653.

06. Cours de M. Antoine Compagnon.
Introduction : mort et résurrection de l'auteur,
Deuxieme lecon : la fonction auteur. Disponivel
em http://www.fabula.org/compagnon/
auteur2.php (acesso: 18/02/2015).

07. In Revista da ABEM, n. 15, setembro
2006, pp.59-66. Disponivel em http://www.
abemeducacaomusical.org.br/Masters/
revistal5/revistal5_completa.pdf (acesso:
20/02/2015).

08. Segundo Wiora, “ideologias ndo sdo ideias,
claras ou abstratas, mas suportes intelectuais
para sistemas secunddrios. Elas devem incluir
conhecimento, mas na medida em que esse
conhecimento seja desfavoravel a tendéncia ou
ao partido a ser defendido, elas sdao inimigas da
vontade de saber” (WIORA, 1965, p.189). Para
Bourdieu (1979, p. 81), “A ideologia é uma ilusdo
interessada, mas bem fundamentada”. Saviani
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acrescenta que "“a ideologia existe sempre
radicada em praticas materiais reguladas por
rituais materiais definidos por instituicdes
materiais” (SAVIANI, 2008, 18). Burke diz:
“ldeologia, observa Duby, ndo é um reflexo
passivo da sociedade, mas um projeto para agir
sobre ela (DUBY, 1978)" [BURKE, 2010, p.991.

09. "0 problema repousa na maneira direta com
gue Adorno assume a correlacdo entre musica
e seu significado social. Ele iguala "ilusdes”
musicais com as “ilusGes" de “falsa consciéncia”
burguesa e, portanto, acredita que uma musica
purificada pode ter um efeito libertador sobre
a consciéncia. Mas ndo pode, porgue a relacdo
entre a musica e a consciéncia ndo é um desses
tipos de entrega de mensagem de causa e efeito.
N3do hd nada mais do que uma similaridade
metafdrica aqui (...)" [op. cit, p.74].

10. Para ler o artigo citado de Williams, visitar
http://www.ocf.berkeley.edu/~repercus/wp-
content/uploads/2011/07/repercussions-
Vol.-2-No.-1-Williams-Christopher-A.-0Of-
Canons-Context.pdf (acesso: 13/8/2014).

11.Disponivelem<http://www.historiaehistoria.
com.br/materia.cfm?tb=artigos&id=266>.
Acesso: 6/8/2014.

12. Sophie-Anne LETERRIER, «Musique
populaire et musigue savante au XIXe siecle.
Du “peuple” au “public”», Revue d'histoire du
XIXe siecle, 1999-19, Aspects de la production
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PARA SERVIR A DEUS E A NACAO: A RECEPCAO DA MUSICA
RELIGIOSA DE JOSE MAURICIO NUNES GARCIA NO PANORAMA
DA RESTAURACAO MUSICAL CATOLICA NO BRASIL

Resumo

Este artigo analisa a recepgdo da musica religiosa do
padre José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) no
panorama da Restauracdo Musical Catdlica no Brasil.
Considerado por criticos e por parte da historiografia
um mito fundador da brasilidade na mdsica, a
difusdo de sua obra serviu a distintos interesses ou
compreensdes da identidade nacional. A restauracdo
musical se baseava em rigidas normas, sistematizadas
por Pio X num motu proprio promulgado em 1903.
Este documento pressupunha uma nocdo de
universalidade fundada em referenciais culturais
europeus. Questiona-se aqui que tratamento foi
dispensado pela Igreja a memdria musical legada por
José Mauricio, como os restauristas lidaram com as
influéncias da dpera em sua obra sacra, bem como
0s interesses nacionais ou religiosos envolvidos em
sua aceitacdo. Os dados foram analisados a partir
dos referenciais de memoria e identidade, e apontam
para uma equiparacdo cultural com a Europa como
principal argumento para a aceitacdo, ainda que de
maneira negociada em alguns aspectos musicais.

Palavras—-chave:

Mdsica religiosa - Igreja Catdlica; Memoria,
identidade e musica; Motu proprio “Tra le
Sollecitudini”, MUsica colonial brasileira.

INTRODUGAO

A relacdo dos sujeitos com o passado nao
ocorre de forma absolutamente objetiva.
Isto porque a histéria se faz de passado, mas
também do presente, sendo-lhe inescapavel
o condicionamento a este Ultimo. Assim, toda
histéria tem algo de contemporaneo (LE GOFF,
1990, p. 51). Igualmente condicionada pelo
presente, a memdria é "“uma reconstrucdo
continuamente atualizada do passado, mais que
uma reconstituicdao fiel do mesmo” (CANDAU,
2011, p. 9). Este processo vivo de reconstrucgdo

Fernando Lacerda Simoes Duarte
PPGArtes/UFPA

Abstract

This article analyzes the reception of the religious
music by the priest José Mauricio Nunes Garcia
(1767-1830)inthe panorama of the Catholic musical
Restoration in Brazil. Regarded by critics and by a
part of the historiography as a founding myth of
the Brazilianness in music, the diffusion of his work
served to different interests or understandings of
the national identity. The musical Restoration was
based on strict standards, systematized by Pius
X in @ motu proprio promulgated in 1903. This
document presupposed a notion of universality
based on European cultural references. It is
questioned here what treatment the Church gave
to the musical memory of José Mauricio, how the
restorers dealt with the influences of the opera in
its sacred work, as well as the national or religious
interests involved in its acceptance. The data
were analyzed from the references of memory
and identity, and point to a cultural equation with
Europe as the main argument for acceptance, albeit
in @ negotiated way in some musical aspects.

Keywords:

Religious music - Catholic Church; Memory,
identity and music; Motu proprio “Tra le
Sollecitudini”; Brazilian colonial music.

do passado parte de necessidades dos individuos
no presente e se da individual e coletivamente,
atuando de maneira direta na construcdo de
identidades. Apesar de a histéria alimentar a
memoria (LE GOFF, 1990, p. 447), Pierre Nora
as diferenciou principalmente no tocante a
fluidez desta ultima:

Memoéria, histéria: longe de serem sinénimos,
tomamos consciéncia que tudo opde uma a
outra. A membéria é a vida, sempre carregada
por grupos vivos e, nesse sentido, ela estd em
permanente evolucdo, aberta a dialética da
lembranca e do esquecimento, inconsciente
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de suas deformacgles sucessivas, vulnerdvel
a todos os usos e manipulacdes, suscetivel de
longas laténcias e de repentinas revitaliza¢des.
A histéria é a reconstrucdo sempre problematica
e incompleta do que ndo existe mais. A memaria
é um fenémeno sempre atual, um elo vivido
entre o passado e o presente; a histéria, uma

representacdo do passado. Porque é afetiva e
magica, a memodria ndo se acomoda a detalhes
gue a confortam; ela se alimenta de lembrancas
vagas, telescdpicas, globais ou flutuantes,
particulares ou simbdlicas, sensivel a todas as
transferéncias, cenas, censuras ou projecdes.
A histéria, porque operacdo intelectual e
laicizante, demanda analise e discurso critico.
A membdria instala a lembranca no sagrado, a
histéria a liberta, e a torna sempre prosaica. A
memoéria emerge de um grupo que ela une, o que
guer dizer, como Halbwachs o fez, que hd tantas
memdérias guanto grupos existem; que ela é,
por natureza, multipla e desacelerada, coletiva,
plural e individualizada. A histéria, ao contrdrio,
pertence a todos e a ninguém, o que lhe dd uma
vocacdo para o universal. A meméria se enraiza
no concreto, no espag¢o, na imagem, no objeto.
(NORA, 1993, p. 9).

O fato de a histéria pertencer a todos e a
ninguém (LE GOFF, 1990) ndo significa que
a historiografia seja isenta de interesses ou
hierarquizacbes. O pouco ou guase nenhum
destague dado a musica ritual em grande parte
dos manuais de histéria da musica ocidental a
partir do século XVIII sinaliza para interesses
especificos: os teatros, a épera e as orquestras
sinfébnicas foram mais valorizados pela
sociedade industrial do que a musica religiosa
(CASTAGNA, 2000, p. 84). E possivel afirmar
gue a musica dos teatros integra, em certa
medida, a identidade coletiva na Era Industrial.
Segundo Paul Marie Veyne (apud CANDAU,
2011, p. 136), "o historiador pode escrever
duas linhas sobre dez anos. O leitor tera
confianca, pois presumird que esses dez anos
sdo vazios de acontecimentos”. Neste sentido,
0 pouco destaque conferido a uma determinada
pratica musical ndo significa que esta tenha
deixado de existir, mas revela hierarquizacdes
de interesses. Além disto, processos de
canonizacdo de determinados géneros ou
compositores implicam esquecimentos. Desta
maneira, a critica musical e os historiadores
da musica tém atuacdo direta na producgdo de
esquecimentos (VILELA, 2010).

Este trabalho tem como objeto a recepcdo da
obradeumcompositorcandnicona historiografia

da mudsica brasileira entre 1903 e 1963,
periodo em que as praticas musicais religiosas
tiveram pouco destague na historiografia da
musica no Brasil. O compositor é o padre José
Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), que ocupa
certamente a posicdao mais elevada no panteao
dos compositores coloniais brasileiros. Se sua
obra musical foi tema de diversos estudos na
fase cientifica da musicologia no Brasill, em
uma fase /iterdria anterior - mais préxima das
biografias do que das fontes musicais -, o padre
mulato ja& tinha seu valor reconhecido como
icone de brasilidade na musica colonial. Este
reconhecimento obedecia ao interesse de se
construir uma identidade nacional, conforme se
vera ao longo deste artigo.

O periodo em que se estuda a recepc¢do da
obra musical religiosa de José Mauricio é o da
chamada Restauragdo Musical Catdlica, que foi
oficializada com a promulgacdo do motu proprio
“Tra le Sollecitudini” sobre musica sacra de Pio
X, em 1903. Este documento buscava cercear,
dentre outras coisas, aexecucdo de musicasacra
de caracteristicas teatrais, ou seja, o repertério
cujas caracteristicas se aproximassem da épera
ou da musica sinfonica. O resultado desta
proibicdo seria o inevitdvel esquecimento de
grande parte da musica religiosa produzida no
Brasil nos séculos XVl e XIX. Este esquecimento
se estendeu inclusive as fontes musicais,
sobretudo, no Rio de Janeiro: na comparacao
entre catdlogos de fontes musicais provenientes
da Capela Imperial elaborados em 1902 e 1922,
Cleofe Person de Mattos constatou a destruicao
de parte considerdvel do acervo. A razdo deste
fato parece residir nainadequacdo do repertério
as metas musicais entdo vigentes no sistema
religioso catélico:

A esta inadequacdo se referiu Frei Pedro Sinzig
(1876-1952) quando afirmou que “excetuando
muitas composicbes do Padre José Mauricio, a
maior parte das obras [recolhidas ao Arquivo
do Cabido Metropolitanol ndo corresponde as
normas dadas pela Igreja Catdlica para a musica
sacra”. A observacdo precede uma transcricdo
abreviada do catdlogo de 1922, pioneiramente
incluida no pouco conhecido Dicionario Musical
de Frei Sinzig, publicado em 1947. Neste Iéxico
consta também o importante testemunho de que
0 acervo era “guase nunca procurado”, apontando
para o estado incipiente da atividade musicolégica
de entdo, ao menos no que diz respeito ao estudo
de fontes primdrias (HAZAN, [20--1]).

Mdsica

59



60

Frei Pedro Sinzig foi um dos protagonistas no
processo de implantacdo dos principios do
motu proprio no Brasil, tendo atuado como
compositor, organista, regente de coros, mas
também, na década de 1940, como editor do
periédico Mdsica Sacra - o de maior difusdo no
Brasil sobre este tema - e censor na Comissao
Arquidiocesana de Mdusica Sacra do Rio de
Janeiro. Esta comissdo publicava suas decisdes
nas sessbes Livro de Ouro da Mdsica Sacra
e Obras recusadas do periédico editado por
Sinzig, e chegou a ter um index, o 1° /ndice das
Mdsicas Examinadas para uso liturgico pela
Comissdo Arquidiocesana de Musica Sacra do
Rio de Janeiro (CAMS-RJ, 1946a).

O virtuosismo vocal e, na maior parte, o
acompanhamento orquestral figurado foram
0s principais itens que serviam de justificativa
para a recusa de obras para o uso na liturgia. O
acompanhamento ideal deveria ter carater vocal,
de simples sustentacdo ao canto, sem qualquer
tipo de figuracdo. Ao contrario da rigidez com
gue as obras de diversos compositores foram
tratadas em relacdao a quesito, excecdes e
adequacdOes foram feitas as composicdes de José
Mauricio. Diante desta aparente incongruéncia,
foram formulados os seguintes problemas: que
tratamento foi dispensado a memdéria musical
legada pela obra musical religiosa de José
Mauricio Nunes Garcia durante a Restauracdo
Musical Catélica no Brasil? E possivel falar em
isonomia em relacdo aquele dado as obras de
outros compositores coloniais? A que interesses
serviu a aceitacdo da mdusica sacra de José
Mauricio para o uso litirgico apds a promulgagdo
do motu proprio de Pio X? A fim de responder
a tais questBes, recorreu-se a pesquisa
bibliografica e documental, inclusive a fontes
musicais que se encontram recolhidas a acervos
de diferentes regiGes do Brasil>. Somam-se aos
referenciais tedéricos relativos a memédria e ao
esquecimento j& apresentados, uma abordagem
da Igreja Catdlica enquanto sistema social, nas
perspectivas de Walter Buckley e Niklas Luhmann,
apresentadas mais adiante. Andlises necessdarias
para a abordagem da construcdo da identidade
nacional foram buscadas em fontes secundarias.

O trabalho foi estruturado em quatro partes: uma
visdo abrangente da Restauracdo Musical Catdlica
e seus desdobramentos no Brasil, a construcdo

da identidade nacional e seus reflexos na musica,
a recepcdo da obra musical religiosa de José
Mauricio Nunes Garcia durante a Restauracao
Musical Catdlica e um olhar para o presente.

1. A RESTAURAGAO MUSICAL
CATOLICA NO BRASIL

Dois movimentos desencadeados na Europa
durante o século XIX serviram de base para a
Restauracdo Musical Catdlica: o Cecilianismo
e a paleografia musical de Solesmes. Na abadia
beneditina de Sdo Pedro de Solesmes se
desenvolveu o estudo semioldgico do ritmo e
da notacdo gregorianos, que também acabou
por estabelecer um modelo de interpretacao
hegemodnico até o presente. Passivel de criticas
por tentar estabelecer um modelo argueoldgico,
diverso do canto legado pela tradicdo, fato é que o
movimento de Solesmes impactou profundamente
o cendrio musical europeu da segunda metade
do século XIX e a musica litdrgica catdlica: do
cardter modal nas obras de Debussy, Ravel,
Saint-Saéns, D'Indy e Fauré (IGAYARA, 2001, p.
40) & atuacdo da Ecole de Chant Lithurgique et
de Musique Religieuse (Schola cantorum de Paris),
responsavel pelo “desenvolvimento de uma nova
musica litdrgica para 6rgdo baseada na substancia
meldédica e na modalidade do cantochdo
restaurado” (GOLDBERG, 2004, p. 149).

O estabelecimento de bases cientificas para a
restauracdo da musica catdlica ndo foi, entretanto,
exclusividade de Solesmes. A Academia de
Santa Cecilia da Alemanha (Cdcilien Vereins)
e agremiagdes congéneres que se espalharam
pela Europa e América foram integradas por
académicos e especialistas em musica litdrgica.
Este movimento conhecido como Cecilianismo
tinha como uma de suas bases a condenacdo a
influéncia da musica teatral na liturgia. Mais do
gue restaurar modelos do passado, pretendia-
se restaurar a musica litirgica a uma suposta
condicdo de dignidade perdida3. Em outras
palavras, a Restauracdo Musical Catdlica tinha
em sua base uma representacdo de decadéncia,
gue se devia a uma espécie de contaminacdo da
musica litdrgica pela musica dos teatros, conforme
evidenciou o motu proprio de Pio X:

Tal é o abuso em matéria de canto e Mdusica
Sacra. E de fato, quer pela natureza desta arte
de si flutuante e varidvel, quer pela sucessiva
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alteracdo do gosto e dos habitos no correr dos
tempos, quer pelo funesto influxo que sobre a
arte sacra exerce a arte profana e teatral, quer
pelo prazer que a musica diretamente produz e
gue nem sempre é facil conter nos justos limites,
guer, finalmente, pelos muitos preconceitos, que
em tal assunto facilmente se insinuam e depois
tenazmente se mantém, ainda entre pessoas
autorizadas e piedosas, hd uma tendéncia
continua para desviar da reta norma [...].
Todavia, como a musica moderna foi inventada
principalmente para uso profano, devera vigiar-
se com maior cuidado porque as composicdes
musicais de estilo moderno, que se admitem na
Igreja, ndo tenham coisa alguma de profana, ndao
tenham reminiscéncias de motivos teatrais [...].
Entre os varios géneros de musica moderna, o
que parece menos préprio para acompanhar as
funcdes do culto é o que tem ressaibos de estilo
teatral (SOBRE MUSICA SACRA, 1903, passim).

Apesar do consenso em relacdo a suposta
decadéncia, os integrantes do Cecilianismo
divergiam quanto ao modo de sand-la. Dentre
as varias vertentes, uma defendia a restauracao
integral do repertério do passado no lugar da
musica do século XIX, outra via na emulacdo
ou cOpia estilistica do repertério renascentista
uma solucdo; numa terceira se encontravam os
gue optavam pela manutencdo da linguagem
romantica com a simplificacdo da escrita
orguestral (GODINHO, 2008, p. 61). Pio X nao
oficializou nenhuma delas com exclusividade, ao
contrdrio, todas elas parecemterinfluenciado na
redacdo do documento. O pontifice incentivou a
restauracdo ao uso litdrgico da polifonia cldssica
(musica renascentista), ao lado da chamada
polifonia moderna, para a qual o cantochao
e a polifonia de Palestrina serviriam como
inspiracdo. O resultado foi o desenvolvimento
do repertdrio restaurista, cujos compositores
ficaram conhecidos por esta alcunha ou como
geracao do motu proprio (MARCO, 1993).

Apesar de existir um processo de legitimacao
do repertério pela tradicdo, a Restauracdo
Musical Catélica ndo se baseava exclusivamente
nela, mas estava fundada em um amplo escopo
de normas e em mecanismos de coercdo as
obras que estivessem em desacordo com tais
normas. O motu proprio revela este controle
normativo*, uma vez que deveria ser visto um
cédigo juridico de mdsica sacra. Para fazer
cumprir suas determinacdes, Pio X prescreveu
a criacdo de organismos censores de atuacao
local. Assim, o controle das préaticas musicais

passaria a atingir ndo apenas a producdo do
repertério, ou seja, aspectos composicionais,
mas também aspectos interpretativos nos
templos. Tal controle se estendia, por exemplo,
aos instrumentos permitidos ou proibidos de
tomarem parte nas cerimdnias litdrgicas: o
6rgdo de tubos foi declarado instrumento oficial
da lgreja Romana, ao passo que foram admitidos
instrumentos de cordas e alguns de sopros,
desde que guardassem as caracteristicas
de acompanhamento do érgdo, ou seja, de
simples sustentacao do canto. Foram proibidos,
por outro lado, o piano, os “instrumentos
estrepitosos” de percussdo, dentre outros,
considerados profanos por remeterem a musica
dos teatros. A atuacdo de bandas de musica foi
limitada as procissdes, acompanhando canticos.
No Brasil existiu, entretanto, uma massiva
presenca de banda no interior dos templos na
primeira metade do século XX e até mesmo o
uso de timpanos em algumas igrejas, conforme
demonstraram nossas pesquisas (DUARTE,
2016), revelando um cardter de negociacdo em
relacdo aos paradigmas de Roma.

O carater de negociacdo que se da em relacao
as normas conduz a uma abordagem da Igreja
Catdlica ndo como uma instituicdo monolitica,
mas enquanto sistema social no qual operam
partes ou niveis que procuram garantir
seus interesses, em acordo ou ndo com as
metas globais do sistema. Somam-se a estas
forcas internas os estimulos provenientes do
entorno, com o qual o sistema se comunica
constantemente. Trata-se, portanto, de um
sistema aberto, mas operacionalmente fechado
a fim de resquardar sua identidade. Niklas
Luhmann(1995) utilizou aexpressado fechamento
normativo para descrever tal preservacdo da
identidade de um sistema social, ao passo que,
por meio da abertura cognitiva este sistema
alteraria suas metas ou caracteristicas internas
a partir dos estimulos do entorno. Walter
Buckley ([1971]) destacou, por sua vez, que a
existéncia de a¢Ges oriundas de partes ou niveis
do sistema em desacordo com as metas globais
deste - o comportamento aberrante - é comum e
necessario para as mudancas do préprio sistema
em face de novos estimulos do entorno. Neste
sentido, as negociac8es em relacdao as normas
papais se revelam uma pratica corriqueira do
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sistema religioso, inclusive no que diz respeito
ao repertério musical.

As metas do movimento de Restauracao
Musical somente sairam do plano das acdes
isoladas ou expectativas de especialistas
para o plano hegemdnico por integrarem de
maneira coerente um discurso identitario que
se estruturava durante o século XIX. Estas
metas que propunham o isolamento da musica
religiosa de tudo o que fosse profano ou teatral
encontraram eco na Romanizacdo, que foi a
resposta do sistema religioso as mudancas
pelas quais passava a Igreja Catélica no século
XIX, tais como a perda da condicao de religiao
oficial em diversas nacdes, o ensino laico, leis
de divorcio e casamento civil, dentre outros.
A Romaniza¢do reforgou o Ultramontanismo,
uma autocompreensdo que tinha em sua base
a obediéncia irrestrita ao papa, a educacado
e moralizacdo do clero, além de um forte
senso de unidade e institucionalizacdo. Esta

autocompreensdo monolitica era legitimada,
pelo que Joél Candau (2011) denominou
grandes memoérias organizadoras. Este tipo

de memoria funda identidades fortes, como
é 0 caso da identidade nacional e, no caso do
sistema religioso, o catolicismo romanizado.
Neste dltimo caso, as memodrias foram
retomadas do catolicismo medieval e do Concilio
de Trento - representando a reacdo a “ameaca”
do Protestantismo no século XVI.

A Romanizacdo propunha para todas as
igrejas do universo catélico um Unico modelo
de pratica religiosa, centrado em Roma. Com
isto, manifestacdes do catolicismo popular
passaram a ser sistematicamente silenciadas,
bem como passou a haver um controle pelo
clero das agremiacdes religiosas até entdo
geridas por leigos, as irmandades e ordens
terceiras (WERNET, 1987). Caracteriza ainda
a Romanizacdo uma extensa condenacdo aos
"vicios da modernidade” por meio do documento
papal Syllabus errorum, de 1864, bem como um
Jjuramento antimodernista, que, sendo exigido
dos clérigos, acabou por limitar e desacreditar
guaisquer novas correntes teolégicas (DUFFY,
1998, p. 251). Percebe-se, portanto, a
existéncia de relacdes de poder no processo
de implantacdo desta autocompreensdo do
catolicismo, que foi recebida localmente de

distintas maneiras pelos clérigos e fiéis, da
aceitacdo a declarada resisténcia, passando por
distintos processos de negociacdo.

2. A BUSCA PELA IDENTIDADE NACIONAL
E A FIGURA DO PADRE JOSE MAURICIO

Se a identidade forte da Romanizacdo se
legitimava a partir dos passados tridentino
e medieval, a almejada identidade nacional
brasileira também deveria encontrar, no século
XIX, as bases sobre as quais haveria de se
assentar. Apds a independéncia, a antiga col6nia
portuguesa haveria de buscar sua identidade e
escrever sua propria histéria. Assim, foi criado
o Instituto Histérico e Geografico Brasileiro -
IHGB, em 1838, inspirado no /nstitut Historigue
parisiense. O interesse na producdo de uma
histéria oficial capaz de, nos termos de Jacques
Le Goff (1990, p. 447), alimentar a meméria
coletiva, foi estimulado por Dom Pedro I,
gue frequentava as sessbGes do Instituto. A
aproximacdo entre Brasil e Franca é, entretanto,
muito mais ampla. Ciclos econdmicos exitosos
na segunda metade do século XIX e inicio do XX
- dentre os quais, os do café, algoddo e latex -
levaram a reurbanizacdo e um afrancesamento
das caracteristicas arquitetonicas de diversas
cidades na chamada Belle Epoque brasileira.
Este movimento veio acompanhado de uma
crenca de que o progresso material seria
capaz de “equacionar todos os problemas da
humanidade"” (FOLLIS, 2004, p. 15). Associada
a isto, havia uma tentativa de esquecimento do
passado colonial. Neste ambiente, desenvolvia-
se um habitus® pretensamente europeu entre
a parte mais abastada da sociedade, que
legitimava seus comportamentos a partir de
referenciais europeus, revelando a busca por
um processo civilizador (ELIAS, 1994, p. 170).
Neste ambiente, a Romanizacdo catdlica - que
era eurocentrista em suas bases - encontrou as
condi¢Bes ideais para se desenvolver.

As teorias raciais compdem ainda o panorama do
surgimento da identidade nacional. Inicialmente,
"o indio foi tornado simbolo de independéncia
espiritual, politica, social e literaria” por meio
de um indianismo literdrio que desenvolvia um
mito de fundacdo capaz de unir "“a doutrina do
‘bom selvagem' de Rousseau com as tendéncias
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luséfobas” (COUTINHO, 2004, p. 24). Ainda nos
tempos de coldnia, havia uma expectativa de que a
branquiddo, “ligada ao capitalismo e ao progresso”,
poderia “eclipsar a negritude” no Brasil:

O filho mais velho e herdeiro de D. Jodo VI de
Portugal era agora [apds a Independéncia] Pedro
|, imperador do Brasil. Tanto ele quanto seu filho,
que viria a se tornar o imperador D. Pedro I,
viam como problemdtica a composicdo racial e
étnica (ambos os termos eram usados na época)
de sua nova nacdo. Em sua opinido, como na de
muitos outros integrantes da florescente elite
brasileira, escravos, povos indigenas, negros
libertos e mesticos, muitas vezes chamados
de pardos, nunca viriam a construir um pais
moderno (LESSER, 2015, p. 34-55).

Merece destague o duplo papel que as artes
passaram a assumir no Império e inicios da
Republica: reforcar caracteristicas comuns aos
brasileiros, mas também de morigeracgdo cultural,
ou seja, refinar os costumes, por meio, inclusive,
da fundacdo de sociedades de concertos (ANZE;
CARLINI, 2009). A construcdo de teatros
inspirados em teatros franceses em diversas
capitais brasileiras reforca ainda o intuito de
europeizacdo da Belle Epoque nos trépicos.

Janoséculo XX, oindio perdeu a exclusividade na
mitificacdo fundacional paraintegrar, juntamente
com o negro e o portugués, um novo mito de
fundacdo®, baseado na fusdo destas racas. Este
mito desconsiderava a existéncia da imigracao
de vdrios outros povos para o Brasil e tentava
suavizar ou mesmo esquecer toda a violéncia
envolvida nos processos de encontro e fusdo
dessas racas. A associacdo entre musica e raca
em José Mauricio Nunes Garcia foi abordada por
Marcelo Hazan (2008). Esta relacdo se observa
desde o primeiro artigo sobre padre José
Mauricio, de Manuel de Arauljo Porto-Alegre
- Ildeias sobre a musica, de 1836 - até a era
Vargas, quando a mesticagem passou de “fator
de atraso” a mito de fundacdo. Porto-Alegre
exaltava a aproximacdo de padre José Mauricio
dos compositores germanicos do Classicismo
como forma de legitimar a identidade musical do
clérigo brasileiro. Décadas mais tarde:

Durante o governo Vargas é codificado um novo
sistema simbdlico para a nac¢do [...]. Feijoada,
capoeira, samba e candomblé sdo significados
como tracos culturais mesticos. Enaltecendo
a tolerancia da sociedade brasileira, o Dia da
Raca, é acrescido ao calenddrio civico. Nesse
mesmo periodo o Brasil ganha a sua padroeira,

Nossa Senhora da Conceigdo Aparecida, uma
santa mestica. A musica sacra de José Mauricio
pode ndo ser um elemento ébvio dentro desse
imagindrio, porém a ele efetivamente pertence.
A demonstracdo dessa pertenca, contudo,
dado o espaco surpreendentemente pequeno
que coube a musica no pensamento freyreano,
requer um aceno a obra musicolégica de Mério
de Andrade e seus sucessores nacionalistas. A
histéria da musica brasileira tinha o seu grande
mestre, um mestre mulato, como era o Brasil. Aos
musicélogos cabia casar a arte de José Mauricio
com a cor de sua pele, isto é, demonstrar que sua
musica era genuinamente mulata e brasileira,
ndo branca e germanica (HAZAN, 2008, p. 35).

Nointersticio destas duas perspectivas desponta
a figura do maior defensor do mito mauriciano,
Alfredo d'Escragnolle Taunay (1843-1899), o
Visconde de Taunay, um dos politicos brasileiros
favordveis ao brangueamento da nacdo,
inclusive por meio do estimulo a imigragdo. Seu
entusiasmo com a cultura germanica explica
seu apreco pela obra de José Mauricio, a qual
se legitimaria, sobretudo, pela semelhanca com
a musica de Joseph Haydn. Visconde de Taunay
e o compositor cearense Alberto Nepomuceno
(1864-1920) viriam a compartilhar, além
do interesse pela obra de José Mauricio, a
participacdo em um projeto de Restauracao
da Mdusica Catélica no Brasil antes mesmo da
promulgacdo do motu proprio de Pio X, de 1903.

3. JOSE MAURICIO E AS RESTAURAGOES DA
MUSICA CATOLICA NO BRASIL

A empreitada da Restauracdo Musical catdlica
ndo avangou no mesmo ritmo no vasto territério
brasileiro. Enquanto fontes musicais demonstram
gue até fins da terceira década do século XX ainda
havia intensa pratica da musica dita teatral em
algumas regides, em outras se percebem esforcos
derestauracdo antes mesmo de 1903. Tais esforcos
ocorreram nas capitais dos estados do Par4, Ceard
e, sobretudo, no Rio de Janeiro. As publicacdes
dos frades franciscanos alemaes na entdo capital
federal contribuiram para que se tragasse um novo
caminho para o repertério litdrgico. Em 1899,
frei Pedro Sinzig lancava Benedicte, uma colegcdo
de cantos religiosos populares em vernaculo para
as missas baixas’, a exemplo do que os padres
lazaristas ja haviam realizado em Mariana, em
1967. Tais coletaneas foram muito recorrentes no
Brasil na primeira metade do século XX.
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Antes da publicagcdo de Sinzig, jd circulava
no Rio de Janeiro um projeto do critico José
Rodrigues Barbosa (1857-1939) para que a
musica litdrgica fosse restaurada, uma série de
artigos publicados entre 1895 e 1898 no Jornal
do Commercio (VERMES, 2000). A renovacdo
da musica palestriniana e do cantochdo, bem
como a criacdo de uma "associacdo” destinada
a "dar a musica de igreja seu verdadeiro
cardter e afastar dos templos os sinfonistas e
compositores profanos” e animar os “musicos
modernos qgue queiram escrever obras
puramente religiosas e consentaneas com as
regras da liturgia catdlica” eram os principais
intuitos da proposta de Rodrigues Barbosa
(GOLDBERG, 2004, p. 141-142). Este projeto
logo encontraria a adesdo do compositor
Alberto Nepomuceno, que também se envolvera
no projeto de recuperacdo e publicacdo das
obras do padre José Mauricio desenvolvido pelo
Visconde de Taunay. O préprio Taunay teria
apoiado o projeto de restauracdo de Barbosa,
de modo que as causas da restauracdo da
musica sacra e do resgate de José Mauricio logo
se confundiram. Se a campanha de Barbosa
nao logrou éxito inicial com o arcebispo do Rio
de janeiro, D. Jodo Esberard, seu sucessor, D.
Joaquim Arcoverde Cavalcanti parece ter dado
maior atencdo a causa, chegando solicitar
do clero local, em 1898, a nomeacdo de uma
comissdo para analisar o assunto. Esta comissao
foi constituida por oito membros, dentre os
guais, Alberto Nepomuceno e Taunay.

O resultado dos trabalhos foi a elaboracao
do Projeto do Regulamento de Mdsica Sacra
da Arquidiocese de Sdo Sebastido do Rio de
Janeiro, de 1898, muito semelhante, na maioria
de seus artigos, ao que viria a ser publicado
posteriormente no motu proprio de Pio X,
propondo, inclusive, a criacdo de uma “Comissao
Gregoriana”, que funcionaria como censora das
obras adequadas ou ndo a liturgia. Os autores
do Projeto de Regulamento... tinham claras as
discussGes em torno da Restauracdao Musical
correntes na Europa, inclusive de um decreto da
Sagrada Congregacdo dos Ritos sobre a musica
sacra de 1894, que ja vislumbrava os ideais
da Restauracdo. Se em Fortaleza regulamento
semelhante fora aprovado anteriormente ao
motu proprio, na Arquidiocese de Sao Sebastidao

do Rio de Janeiro os esforgos restauristas nao
lograram o mesmo éxito. Somente na década
de 1920 o cenario se modificaria, a partir
da redacdo da Circular do Excelentissimo
Monsenhor Vigdrio Geral do Arcebispado do
Rio de Janeiro sobre a Musica Sacra, de 1921,
gue reforcava a necessidade de aplicagdo dos
paradigmas contidos no motu proprio de Pio X
(GOLDBERG, 2004, p. 150). Um dos grandes
incentivos oficiais a Restauracdo Musical foi
o Concilio Plendrio Brasileiro, de 1939, que
contou com sessdes de trabalho destinadas a
discutirem exclusivamente a questdo da musica.
Ndo parece simples acaso que na década de
1940 os franciscanos do Rio de Janeiro tenham
lancado o periédico Mdsica sacra, que chegou
a ser indexado internacionalmente entre as
publicacbes do género. Décadas apds o projeto
frustrado de Rodrigues Barbosa, Nepomuceno,
Taunay e outros, a tdao aguardada Restauracao
Musical catélica finalmente poderia ser
considerada oficial no Brasil, tendo a revista
dos franciscanos como seu arauto. Nela se
encontram as principais discussdes acerca da
obra musical de José Mauricio Nunes Garcia
e de outros compositores coloniais neste
periodo. Por meio das criticas da Comissdo
Arquidiocesana de Mdusica Sacra € possivel
conhecer o tratamento dispensado pela Igreja
a tais compositores. O quadro social na década
de 1940 era bastante diverso daquele do inicio
da Republica. Se a Belle Epoque brasileira foi
marcada pela exclusao de negros e mesticos,
Durante a Era Vargas:

A modinha, valorada como mudsica mestica
e matéria-prima para a composicdo erudita,
encarnou uma individualidade cultural nacional
consistente com o relaxamento dos limites
raciais da nacdo, com vista a cooptacdo da
populacdo afrodescendente. A transformacdo
da mesticagem de causa dos males do pais em
fonte de orgulho nacional, passando por solugao
brangueadora, demarcou o percurso pelo qual
se enveredou a recepg¢do do compositor mulato
José Mauricio Nunes Garcia. Suas encarnacdes
sociais evidenciam como a busca, na Europa,
de modelos para a criacdo musical deu lugar a
procura, no Brasil, de maneiras de se expressar
a brasilidade através da musica. José Mauricio
ndo apenas foi arregimentado em prol da
grande arte austro-germanica, da qual era
considerado herdeiro, mas também em favor
da tradicdo nacional-modernista, da qual era
considerado pai. Esses processos ideoldgicos
de conformidade cosmopolita e individualidade
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nacional traduziram-se na construcdao de duas
genealogias mauricianas, a primeira partindo de
Haydn e a segunda culminando em Villa-Lobos.
O "“cldssico brasileiro” transformou-se, assim,
no “brasileiro cldssico” (HAZAN, 2008, p. 38).

Estes novos paradigmas viriam a se refletir na
revista Mdsica sacra de Petrépolis. Nesta fase
consolidada da Restauracdao Musical, da década
de 1940:

A campanha a favor de José Mauricio ndo
incompatibiliza com o esfor¢co de esquecimento
do passado colonial, j& que em sua obra se
encontrariam raizes nacionais auténticas
(momento de fundacdo) e a corrupcdo foi
representadapelocolonizador. Assim,sedefender
o compositor mulato poderia representar um
contra-senso em relacdo a Restauracdo Musical,
no plano mais amplo de esquecimento do passado
colonial e lusitano, sua imagem poderia ser
ressignificada e transformada na de um herdi.
Ademais, o mito mauriciano foi estimulado por
Taunay e Nepomuceno e acabou por se confundir
com a defesa da restauracdo musical litdrgica
anterior ao motu proprio, proposta por este
Gltimo no Rio de Janeiro (DUARTE, 2016, p. 316).

O referido contrassenso estaria na assimilacao
literal de elementos da nacionalidade na musica
litdrgica, o que era proibido pelo motu proprio.
No documento de Pio X, o canto religioso
popular - com texto em verndculo - era, dentre
as categorias de mdusica litdrgica, aquele gque
haveria de expressar a indole de cada povo
particular, mas mesmo assim deveria guardar
esta universalidade de cardter eurocentrista®. A
musica sacra de José Mauricio nada assimilava,
na prdtica, da musica popular urbana de seu
tempo, mas isto ndo impediu que o critico Luis
Heitor Corréa de Azevedo procurasse adequar
sua memoéria as necessidades do propalado
mulatismo, sobre o qual se assentavam o mito
das trés racas e o nacionalismo corrente:

Num Tantum ergo de 1798 o 1° violino (na
partitura designava como rabeca) tece este
canto tdo profundamente brasileiro, que trai no
compositor sacro o antigo mocinho cantador de
xdcaras e modinhas ao violdo [exemplo musicall.
Ndo ha ai um compromisso entre a arte brejeira do
mulato fluminense e a serena elevagdo da musica
sacra? Ndao guardam essas harmonias a pureza de
uma, apesar de rescenderem o aroma fortemente
popular da outra? [...] Numa delas [“Novena do
Apostolo S3o Pedro”] encontramos a seguinte
passagem que Francisco Manuel certamente tinha
na memoria ao escrever as pdginas ardentes do
Hino Nacional (AZEVEDO, 1946, p. 88).

José Mauricio se torna, nestas palavras, um
protétipo da nacionalidade atribuida a Heitor
Villa—Lobos, uma nacionalidade que tem no
violdo e na musica popular urbana - seja a
modinha colonial ou o choro do inicio do século
XX - seus icones. Neste mesmo sentido se
encaminharia mais tarde a interpretacdao de
Cleofe Person de Mattos, que foi provavelmente,
na musicologia brasileira, quem mais se
deteve no estudo de fontes musicais de José
Mauricio. No momento histérico em que o Luis
Heitor redigia seu artigo havia, entretanto, um
claro descompasso entre a musica litdrgica
e a musica de concerto, no que diz respeito a
assimilacdo de elementos da cultura nacional
provenientes da musica popular a guardavam:
nos templos soavam musicas de caracteristicas
essencialmenteeuropeias, enqguantonosteatros,
a exploracdo de caracteristicas indigenas ja se
fazia sentir desde fins do século XIX (MOREIRA,
2016). ComposicBes liturgicas com utilizacdo
literal de elementos musicais de culturas nao
europeias passaram a ser compostas somente
na década de 1950, no periodo conhecido
como Aggiornamento da Igreja Catélica. Apesar
disto, o artigo de Luis Heitor foi reproduzido no
periédico Musica Sacra. Ainda que o discurso
da Romanizacdo apontasse para o completo
fechamento normativo (LUHMANN, 1995) no
sentidode transcendénciaemrelacdo aos “vicios
da modernidade”, fato é que este fechamento
nao impediu a comunicacdo do sistema religioso
com o entorno. No referido artigo é possivel
observar o carater lus6fono que marca a busca
da identidade nacional pela via da alteridade:

Em 1808, quando a Corte Portuguesa desembarca
no Rio de Janeiro, José Mauricio estd no apogeu
de sua forcga criadora. [...] Ele tentava resistir, pois,
a onda de mau gosto que a Corte trouxera consigo
[mdusica religiosa italiana do século XVIII]. Mas isso
era dificil. Toda aquela gente de sangue limpo que
vinha da culta Europa, que pelo nascimento e pelas
posicdes estava acima do humilde compositor
colonial, todos os musicos da Metrdpole - inclusive
esse Marcos Portugal [...] A salde estd alquebrada,
aos cinquenta anos [...] Nao tem mais forcas para
opor a invasdo do mau gosto. [...] No seu espirito
cansado e envelhecido precocemente acabara
predominando o gosto depravado dos grandes
senhores de além-mar para os quais as solenidades
de Igrejaeram um pretexto de diversdes mundanas,
transformando o templo numa feira de ostentacao,
de vaidades e de galanteria onde iam ouvir musica
facil e sensual, sermdes literdrios e forjar histérias
de amor... (AZEVEDO, 1946, p. 85-94).
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Percebe-se, portanto, uma recriacdo da
memoaria: a musica de José Mauricio que nao
escapava a teatralidade de seu tempo, mas
suas “falhas" foram atribuidas ao "gosto
depravado” lusitano, sendo este a causa para
sua "decadéncia”. Assim, se observa que, longe
da pretensa objetividade da histéria, os resgates
do passado pela via da memdria sdo fruto das
necessidades dos individuos no presente, donde
derivam inimeros processos de adaptacdo dos
acontecimentos pretéritos a esta necessidade®.
Mais do que aidentidade de um grupo especifico,
a memoéria de José Mauricio se liga a identidade
nacional, uma identidade forte que depende
de herdis e grandes memérias organizadoras,
passiveis de compartilhamento, ainda que de
maneiras distintas'?, pelos individuos integrados
por meio dessa identidade.

Para garantir a coeréncia da obra de José
Mauricio no cendrio da Restauracdo Musical,
seria necessdrio adequar esta memdéria musical
as necessidades do presente. Foi o que fizeram
Sinzig e Nepomuceno, reforcando o argumento
de Luis Heitor de que o profano em suas obras
se encontrava no acompanhamento e ndo na
melodia: trés das composicOes aprovadas pela
CAMS-RJ' foram arranjadas por Sinzig, Ave
Maris Stella, Tantum ergo e Verbum caro factum
est; ja a Missa em Si bemol foi editada por
Nepomuceno e Lux aeterna, por José Capocchi.
As outras obras de José Mauricio aprovadas
pela Comissdo foram: Hino das Matinas da Festa
da Santissima Virgem, Lux aeterna, Missa em
Si bemol e Responsdrio das Matinas de Natal
(DUARTE, 2016, p. 316-317).

Longe da preocupacdo estilistica e com as fontes
primdrias que caracteriza o trabalho cientifico
do musicélogo, as intervencdes propostas pelos
defensores da Restauracdo Musical tinham um
carater ideoldgico e ndo raro produziram um
acompanhamento instrumental de tal modo diverso
do acompanhamento escrito por José Mauricio que
as obras somente seriam reconhecidas gracas a
melodia. Lé—se sobre uma edicdo:

493 - P. José Mauricio Nunes: LUX AETERNA.
[...] arranjo para voz média por J. Capocchi [...]
Ndo é a primeira vez que M:SICA SACRA e o
LIVRO DE OURO falam do Padre José Mauricio
gue, em seu tempo, foi o expoente maximo da
musica no Brasil e cujas obras, em grande parte,
ainda hoje, merecem acatamento e admiracgdo.
Tem composi¢cdes sacras de inteiro acordo
com as leis litdrgicas [...] Na instrumentacdo, o
Padre José Mauricio se mostra digno discipulo
de José Haydn, escrevendo com fluéncia e bom

gosto que impdem e que, com meios simples,
conseguem lindos efeitos. [...] A conservacao
das expressdes originais de andamento podem
levar a inconvenientes [...] As apojaturas, tao
em uso aos tempos do P. José Mauricio, foram
conservadas pelo editor, por respeito a tradicao,
em “aeternam” e “perpetua”, e, na segunda voz,
num “Domine"” e "eis"”, mas o carater sacro e a
linha melddica, principalmente em Missa pelos
Defuntos, com a supressdao s6 poderdo ganhar.
Arpejos e a repeticdo de notas para efeitos
ritmicos [...] ficam melhor para piano que, para
acompanhamento na igreja, naturalmente esta
excluido. [...] Frei Pedro Sinzig O. F. M.

A indicacdo no titulo que o érgdo pode ser
substituido por piano, sem ddvida, se refere
ao canto da composicdo em casa, porque na
igreja, o piano ndo é admitido. [...] Uma vez ou
outra J. Cappochi parece ter querido atender
ao piano, quando, no mais, seguiu os principios
impostos pelo carater do 6rgdo. [...] As poucas
"appoggiaturas” que o editor julgou dever
respeitar, eram, sem duvida, do gosto do século
passado, mas, de ha muito, deixaram de sé-lo;
eu ndo teria dudvida em riscd-las para o coro
gue me cumprisse reger ou se eu mesmo tivesse
gue cantar. O andamento do canto, sem duvida,
deverd tomar em consideragdo que se trata de
musica sacra [...] Frei Valdomiro Chatas, O. F. M.
(CAMS-RJ, 19444, p. 159).

Assim, observa-se que, em nome de uma
expectativa compartilhada de sacralidade,
a obra poderia passar por intervencdes

profundas. Outro aspecto relevante na critica
de Sinzig é o fato de José Mauricio figurar como
mito fundador da nacionalidade até mesmo no
ambito da censura musical catélica, ainda que
a partir de argumentos mais préximos daqueles
apresentados por Taunay - de aproximacao
entre o indigena e o "universal” - do que de
exaltacao do mulatismo, como ja revelavam as
criticas de Luis Heitor. H& de se notar ainda
gue grande parte das obras de José Mauricio
merecesse acatamento e admiracdo na década
de 1940, revelando sua continuidade na pratica
musical litdrgica. Ndo é demais lembrar que
monsenhor Guilherme Schubert noticiou o uso
litirgico das obras de José Mauricio em fins
do século XIX, certamente mais préxima da
concepcao estilistica do compositor:

Assim ndo estranhamos o desabafo do Visconde
de Taunay, pouco antes de sua morte (+
25/11/1899): "“Fui ouvir a 'Missa Mimosa’
do Padre José Mauricio na Igreja da Cruz dos
Militares... Segundo as “boas tradi¢des"” que todo
o empenho e esforco da comissdo de musica sacra
ndo poderdo abalar, comecou acerimoniareligiosa
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pela ouverture, tdo ouvida, corrigueira e estafada
da Gazza ladra de Rossini. Adequado preparo para
uma funcdo religiosa, aquela saltitante protofonia
da “Pega ladra”! Enfim, seja tudo pelo amor de
Deus! (SCHUBERT, 1980, p. 20).

Segundo esta citacdo existiria uma tentativa
de censura a obra de carater mais teatral
de José Mauricio por parte dos partidarios
da Restauracdo musical, mas tal seria seu
vinculo com a tradicdo musical vigente no Rio
de Janeiro que os esforcos restauristas nao
seriam capazes de conseguir seu banimento
dos templos. A estratégia de produzir arranjos
da obra mauriciana parece, portanto, uma
negociacdo em relacao ao mito fundador da
brasilidade musical, a fim de sacralizar de algum
modo aquilo que seria por eles considerado
profano. Sua conversdo a Restauracdo musical
haveria de se operar principalmente por meio
da reforma do acompanhamento instrumental,
considerado profano, mesmo por Luis Heitor:

[A musica sacra de José Mauricio Nunes Garcia]
E, porém, expressiva, singela, repassada, as
vezes, de uncdo verdadeiramente celestial.
Abusa um pouco do cromatismo e de certos
retardos que lhe emprestam o cunho de modinha
sentimental, em algumas passagens. A maneira
do compositor tratar as vozes é sébria, de carater
austero e irrepreensivel; quase sempre vertical.
Aos instrumentos da orquestra é que ele confia
aquelas veleidades mundanas da sua inspiragao;
ha melodias surpreendentes, desenhos deliciosos,
contrapondo-se as linhas simples e largas das
vozes (AZEVEDO, 1946, p. 87-88).

E na critica & Missa em Si bemol, contudo, que
fica evidente que o valor da obra artistica estaria
em sua aproximacdo dos modelos europeus,
reforcando ainda o processo civilizatério vigente
na Belle Epogue brasileira. A universalidade
eurocéntrica do motu proprio marca o tom do
discurso de Pedro Sinzig:

511 - Padre José Mauricio Nunes Garcia:
MISSA EM SI BEMOL para solos e coros com
acompanhamento de orquestra reduzida para
6rgdo ou harmoénio por Alberto Nepomuceno
[...] Precedida de um esboco biografico do autor
pelo Visconde de Taunay [...] escreve [...] Taunay:
"Empregandotodasassuaseconomiasemajuntar
a mais vasta colecdo existente de composicdes
musicais de todos os autores alemades, italianos
e franceses entdo existentes, sempre e sempre
aumentada e que em 1816 produziu a maior
surpresa a Sigismundo Neukomm, o discipulo
guerido de Haydn, filiou-se instintivamente a
grandiosa e severa escola de Haendel, Haydn,

os Bach, Mozart, Beethoven, este j& a emergir
nos largos horizontes da arte, como astro de
inexcedivel brilho. [...] pode dividir-se a obra
do grande compositor sacro em dois periodos: o
primeiro, de maxima valia e pureza, originado na
genuina fonte germanica e que decorre de 1790
a 1816, nada menos que 26 anos; o segundo, ja
de adulteragdo e decadéncia em que... aparecem
os sinais de deplordvel depressdo, devido a
influéncia do mau gosto e da escola italiana [...1".

Sem dados positivos, julgamos, contudo, que a
Missa supra édo 1°periodo, tal asua feigcdo, digna
e elevada. Ha trechos que obrigam a reparos;
procuramos interpretd—los com o respeito e
admiracaoquenosmereceoautor.[...]A"“reducdo
para 6rgdo ou harmdnio”, no entanto, ndo
atendeu sempre ao cardater desses instrumentos
eclesiasticos. [...] Alberto Nepomuceno
transcreve para o 6rgdo as frequentes repeticdes
de notas, préprias dos instrumentos orquestrais,
em vez de ligd-las como se costuma fazer no
6rgdo. [...] Abstraindo a falta de unidade que
pode e deve ser estabelecida, o CREDO (para
ndo falar de outras partes) pode ganhar notdvel
ou essencialmente em religiosidade com alguns
retogues, respeitosos, mas firmes [...] Eu ndo
teria entrado em tantos pormenores, se a Missa
em si bemol e, principalmente, seu autor ndo me
merecessem tudo. [...] Frei Pedro Sinzig, O. F. M.
(CAMS-RJ, 1944b, p. 219).

Com todos os "respeitosos retoques” propostos
por Sinzig, ndo parece exagero pensar que O
resultado musical seria compardvel a reforma
de uma igreja colonial que resultou em uma
fachada neogética. E importante relembrar
gue Pedro Sinzig era um missionario de origem
alemd que se propunha a difundir referenciais de
sacralidade que foram defendidos com particular
entusiasmo pela Associacdo de Santa Cecilia da
Alemanha, a primeira do género no universo
catdlico. A diferenca no tratamento dispensado
pelo religioso a outros compositores da capela
da Sé Imperial denota o poder do mito fundador
mauriciano: sua condenac¢do a obra de Sigsmund
Neukomm reflete a critica ao “gosto depravado”
gue teria chegado ao Brasil com a realeza:

2° - RECUEIL DE CINQUANTE MOTETS I[...]
[Coletanea de cinglienta motetos para todas as
solenidades do ano liturgico, pras béngdos do
Santissimo Sacramento e festas da Santissima
Virgem. MUsica composta para uma ou duas vozes,
em solos e coro com acompanhamento de érgao,
pelo senhor Sigismund Neukomm]. [...] Insinua-se
aoouvido e ao coracdo a musica de Neukomm como
poucas. Para fins de estudo técnico eu quereria
chamd-la de exemplar. [...] Para festas religiosas
fora da igreja, para cantatas e oratérios de Natal,
da Quaresma, da P4scoa etc., ndo poucos nimeros

Mdsica

67



68

poderdo prestar bons servicos; no entanto, para
o canto dentro da igreja falta o espirito religioso
que distingue a musica sacra da que ndo se
destina a casa de Deus. Qualquer um desses textos
musicados por um Palestrina, um Griesbacher, fala
profundamente ao coracdo e a consciéncia, guando
na veste musical dada por Neukomm se apresenta
faceira e sentimental; é um passatempo agradavel,
mas ndo eleva a alma nem a purifica. [...] Que pena,
um talento como o de Sigismundo Neukomm, nao
nos ter dado musica realmente sacra!... (CAMS-RJ,
1946b, p. 20).

Assim, observa-se que as obras de Neukomm
sequer seriam merecedoras de “respeitosos
retoques”, a fim de garantir sua execucao
nos templos, ainda que fossem semelhantes
em muitos aspectos. Diante deste quadro, é
impossivel negar que a musica de José Mauricio
ndo somente desfrutava de uma condicdo
particular se comparada a de seus pares. Isto
fica evidente também em uma fonte da Missa em
Si bemol no Acervo Jodo Mohana, recolhido ao
Arquivo Publico do Maranhdo, que traz em uma
parte de violino uma imagem de José Mauricio
em um recorte com os sequintes dizeres: "[...]
Foi, segundo o Visconde de Taunay, o ‘génio da
musica no Brasil'. Morreu a 18 de abril de 1830"
(GARCIA, [19--]b, f.1). A consideravel distancia
entre o Maranhdo e o Rio de Janeiro revela
a difusdo do mito da brasilidade propalado
por Taunay. Também na partitura de canto e
harmoénio é possivel notar ndo apenas uma
ilustracdo de José Mauricio, mas também um
pequeno esboco biografico baseado em Taunay,
sugerindo que a fonte maranhense se trate de
um arranjo produzido localmente a partir da
edicdo de Alberto Nepomuceno.

4. 0S IMPACTOS DA BUSCA POR UMA NOVA
NACIONALIDADE NA MUSICA LITURGICA

Como ja& foi dito, a busca por referenciais
indigenas para a construcdo de um repertério
nacional de concerto - inclusive com a
exploracdo de temdticas e de temas musicais
indigenas - foi uma pratica corrente no Brasil,
e de maneira mais ampla, na América Latina,
desde finais do século XIX. Os compositores
Carlos Gomes, Heitor Villa-Lobos, Roberto
Ojeda Campana, Carlos Chavez, Alberto
Villalpando, representam - cada qual a sua
maneira - esta busca pela mdusica indigena
(MOREIRA, 2016). Na musica catdlica praticada
no Brasil, o referencial da grande membéria

organizadora nacional (CANDAU, 2011), José
Mauricio Nunes Garcia se estabeleceu a partir
de argumentos que buscaram legitimar sua
obra a partir de referenciais europeus, tal como
procedera anteriormente o Visconde de Taunay.

Entre finais da década de 1940 até o Concilio
Vaticano Il (1962-1965), a Igreja Catdlica
experimentou uma abertura cognitiva
(LUHMANN, 1995) as culturas ndo europeias,
gue influenciou profundamente as metas
musicais pés—conciliares. A Enciclica “Mediator
Dei" de Pio Xll, de 1947, é uma referéncia para
este movimento. Neste periodo conhecido como
Aggiornamento - no sentido de atualizacdo -
foram compostas obras musicais que revelavam
musicalmente a indole de cada povo particular.
Um exemplo é a Missa Luba, composta em 1958
pelo franciscano Guido Haazen no Congo Belga.

A Igreja Catdlica, provavelmente sob o impacto
desse processo de descolonizacdo dos paises
africanos e asiadticos, acompanha o mesmo
movimento. J& nos anos 50 comecou a sublinhar
a importancia da ‘adaptacdo’ do cristianismo
aos valores das outras culturas. Com o Concilio
Vaticano Il, porém, tornou-se evidente o fato
de gue parte do clero provinha de culturas ndo
européias e a nocdo de adaptacdo cedeu lugar
a afirmacdo da igualdade entre as culturas
(MONTERO, 1992, p. 93).

Este movimento de reconhecimento de culturas
ndo europeiasviriaaculminarcomaequiparacgao
entre o valor das culturas de paises europeus
e de outros continentes durante o Concilio
Vaticano Il, fato que implicou maior liberdade
na determinacdo das metas musicais do sistema
religioso também no Brasil. A partir de entdo,
dois estudos da Conferéncia Nacional dos Bispos
do Brasil (CNBB), A musica liturgica no Brasil
(CNBB, 1976) e Pastoral da Musica Litdurgica
no Brasil (CNBB, 1998) passaram a se valer da
noc¢do de musica indigena para caracterizar
a expectativa de uma completa renovacao
do repertério litdrgico, processo chamado de
inculturacdo litdrgica e musical. Quando ganhou
forca no Brasil, nadécada de 1970, o movimento
de incultura¢do passou a apontar como rumos
para a renovacdo do repertério ndo a nocdo de
musica indigena proxima da musica de concerto,
mas da Nova cancdolatino—americanaoucanc¢ao
de protesto. O novo repertério ritual catélico
passou a ter nos ritmos populares e da dita
musica folclérica suas bases (DUARTE, 2014). O
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mito das trés racas permeia os documentos da
CNBB, guando estes se referem as fontes para a
construcdo da nova musica litdrgica. O resultado
da implantacdo destas novas metas foi, de fato,
a renovagdo do repertério ou nos dizeres de
Walter Buckley ([1971]), uma morfogénese, que
implicou o esquecimento de parte consideravel
do repertério pré-conciliar, sobretudo, daquele
composto sobre textos em lingua latina. O canto
pastoral de caracteristicas indigenas passou a
assimilar ritmos populares (samba, xote, baido e
outros) eteveumaconsiderdvel simplificacdodas
texturas, do canto coral para o canto unissono.
A escolha dos instrumentos acompanhadores
também reflete esta renovacdo: o violdo e os
instrumentos percussdo passaram a assumir
o lugar antes ocupado pelo 6érgdo. Neste
processo, a obra sacra de José Mauricio foi
confinada as salas de concerto, que passaram
a funcionar também como lugares de memédria
(NORA, 1993) da musica litdrgica: afastada do
cotidiano e sem uma clara fun¢do nas igrejas,
seu esquecimento é detido fora da liturgia,
provavelmente muito mais em razao do servico
gue o compositor prestou a nacdo - servindo a
construcdo de um mito de brasilidade musical -
do que por aquele que prestou a Igreja.

No catolicismo dos dias atuais se percebe,
entretanto, uma tendéncia a valorizacdo da
memoaria pré—conciliar, sobretudo apés o motu
proprio “Summorum Pontificum" - sobre a
liturgia romana anterior a reforma de 1970
- de Bento XVI, promulgado em 2008. Este
documento autoriza a celebracdo no rito pré-
conciliar em lingua latina (rito tridentino) sem
a necessidade da expressa autorizacdo da
autoridade eclesiastica local, donde decorreu
um fendmeno de multiplicacdo das missas
celebradas pelo rito antigo. A partir deste
fendbmeno, ressurge a possibilidade da retomada
da obra musical sacra do padre José Mauricio
Nunes Garcia na funcdo para a qual foi criada.

CONSIDERAGOES FINAIS

7

Ao fim deste artigo, é possivel afirmar, em
resposta as probleméticas formuladas, que
a manutencdo da obra sacra do padre José
Mauricio Nunes Garcia nos ritos da Igreja
Catdlica Romana no Brasil durante a primeira
metade do século XX ndo foi fruto de simples

acaso, tampouco parece se justificar por razdes
puramente musicais ou religiosas. Ao contrario,
um projeto de construcao de um mito fundador
da nacionalidade musical brasileira parece ter
sido decisivo neste processo de manutencdo.
Longe de uma construcdo linear, esta memoéria
se adaptou as necessidades e condi¢Bes do
presente, sobretudonoquedizrespeitoaquestao
da raca ou da etnia. Inicialmente a busca por
equiparar a cultura musical indigena a europeia
foi o principal argumento da critica musical para
a legitimacdo estética da obra de José Mauricio.
Depois, a valorizacao da mesticagem, do mito
das trés racas, musica popular e de elementos
indigenas conferiram sustentacdo para o mito
mauriciano da brasilidade musical. A questdo da
raca e da valorizacdo do mulatismo ndo parece
ter sido assimilada, entretanto, pela Igreja
Catodlica nas décadas de 1940 e 1950, guando
jé era corrente na sociedade.

Apesar da publicagdo das criticas musicais de
Luis Heitor Corréa de Azevedo no periddico de
musica litdrgica de maior circulagdo no pais no
periodo - Musica Sacra -, o principal argumento
a conferir legitimidade a obra de José Mauricio
pela Comissdo Arquidiocesana de Musica Sacra
do Rio de Janeiro foi no sentido de reforcar sua
aproximacdo de modelos musicais europeus,
sobretudo da obra de Joseph Haydn. Assim, a
construcdo do mito mauriciano a partir da 6tica
do Visconde de Taunay se revelou muito mais
adequada as metas musicais do catolicismo
romano deste periodo do que os argumentos
de Luis Heitor. Isto se justifica, sobretudo,
pela nocdo de "universalidade” estabelecida
no motu proprio de Pio X: longe da assimilacdo
literal da indole musical de cada povo particular
- como ocorreu a partir do Aggiornamento.
As analises das obras de José Mauricio pela
Comissdao de Mdusica Sacra do Rio de Janeiro
se pautavam, sobretudo, pelo afastamento
gue este repertério teria dos referenciais da
Opera e sua aproximacao da musica que seria
verdadeiramente adequada aos templos,
apontando também o papel do compositor
como mito fundador da brasilidade musical.
O suposto afastamento da musica teatral
implicou profundas intervenc8es realizadas
por compositores restauristas na musica de
José Mauricio, por meio de edi¢Ses impressas.
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Tais intervencdes se deram principalmente no
acompanhamento, adequando-o a maneira de
executar ao érgdo exigida pelo motu proprio,
mas também na diminuicdo das ornamentacdes
vocais, a fim de que soasse menos préxima dos
referenciais operisticos. Assim, mais do que uma
assimilacdo literal da obra, houve um processo
de recriacdo e adaptacdo da meméria musical as
necessidades do presente. O mesmo tratamento
nao foi dispensado a outros compositores do
Brasil colonial, como foi o caso de Neukomm. Ao
contrdrio, nas criticas a obra sacra do compositor
de origem estrangeira, esta sequer parecia ter
alguma possibilidade de salvacdo a partir de
arranjos ou da criacdo de acompanhamentos
executaveis a maneira de 6rgdo.

Percebe-se, portanto, que a obra religiosa
de José Mauricio fora tratada a partir de
pressupostos que excediam o campo estrito
da religido, trazendo para o universo religioso
o0 anseio da criacdo de um heréi nacional no
campo da musica. Longe do Rio de Janeiro, um
recorte contendo uma citacdo a Taunay colado
em uma partitura que hoje integra o Acervo
Jodo Mohana - recolhido ao Arquivo Publico do
Maranhado - reforca a propagacdo deste mito
(GARCIA, [19--]a).

Apdés o Concilio Vaticano Il, o advento de
novas metas musicais religiosas no Brasil
legou a obra de José Mauricio Nunes Garcia
aos teatros. Estas novas metas assimilaram,
ainda que apdés muitas décadas, a busca pelo
nacional por meio de uma assimilagdo do mito
das trés racas na construcdo de um canto
pastoral de caracteristicas indigena. Limitada
a concertos e apresentacdes artisticas, a obra
musical religiosa de José Mauricio continua a
servir a nacdo, muito mais do que a finalidade
para as qual foi composta, que era servir a
Deus ou a Igreja Catélica. Com o advento de
um resgate do rito tridentino, a partir do motu
proprio " Summorum Pontificum” de Bento XVI,
descortina-se a possibilidade de um retorno
da obra musical religiosa de José Mauricio dos
palcos dos teatros para as fung¢des litdrgicas no
Brasil. Se a concretizacao desta possibilidade
ocorrerd, caberd ao tempo revelar.

NOTAS

01. “Na primeira grande transformacdo da
musicologia no Brasil, que ocorreu do inicio
do século XX até meados da década de
1960, observou-se a transicdo de uma fase
literdrio-musical para uma fase propriamente
musicoldgica, na qual os trabalhos passaram
a se enquadrar em uma espécie de género
intermedidrio entre literatura e ciéncia,
incluindo-se af as assim denominadas “historias
da musica brasileira” (ou “no Brasil”) e suas
congéneres, como as de Guilherme de Mello
(1908), Renato Almeida (1926), Vincenzo
Cernichiaro (1926), Mdrio de Andrade (1941),
Renato Almeida (1942), Maria Luiza de
Queirés Amancio dos Santos (1942), Francisco
Acquarone [c.1948] e Luis—Heitor Corréa de
Azevedo (1956), para citar apenas as mais
conhecidas” (CASTAGNA, 2008, p. 34). Na
fase cientifica, destacam-se os trabalhos de
Cleofe Person de Mattos acerca da obra de José
Mauricio Nunes Garcia.

02. A pesquisa de campo para a realizacdo da
investigacdo de doutorado - da qual o presente
artigo é um desdobramento - se estendeu a
setenta cidades brasileiras, em todos os estados,
perfazendo um total de mais de quinhentas
instituicdes visitadas e efetiva pesquisa em
cento e setenta e cinco delas.

03. Tal nocdo de dignidade e a representacdo de
decadéncia se fazem sentir na introducdo do motu
proprio de Pio X: “Nada, pois, deve suceder no
templo que perturbe ou, sequer, diminua a piedade
e adevocdo das fiéis, nada que dé justificado motivo
de desgosto ou de escandalo, nada, sobretudo,
gue diretamente ofenda o decoro e a santidade das
sacras funcdes e seja por isso indigno da Casa de
Oracdo e da majestade de Deus. Ndo nos ocupamos
de cada um dos abusos que nesta matéria podem
ocorrer. A nossa atencdo dirige-se hoje para um
dos mais comuns, dos mais dificeis de desarraigar
e gue as vezes se deve deplorar em lugares onde
tudo o mais é digno de maximo encémio para
beleza e suntuosidade do templo, esplendor e
perfeita ordem das cerimobnias, frequéncia do
clero, gravidade e piedade dos ministros do altar”
(SOBRE MUSICA SACRA, 1903).

04. "0 controle normativo das praticas musicais
na Igreja consiste na determinagdo de modelos
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por meio de normas objetivas - detalhistas,
especificas, prescritivas ou proibitivas -, com
vistas a uniformizar e conformar tais praticas
as metas institucionais do sistema religioso em
determinado momento histérico. Para tanto, a
criacdo e as praticas musicais sdo controladas
por 6rgdos especificos e se tornam passiveis
de sanc¢do, no caso de descumprimento e de
recompensa (propaganda), em caso de adequacao.
Assim, o controle normativo se apresenta como
um condicionamento a priori da liberdade de
op¢Oes franqueada aqueles envolvidos na criacdo
ou na pratica musical pela tradicdo, compreendida
como transmissdo das distintas técnicas e estilos
musicais em sua relagdo com os sistemas locais”
(DUARTE, 2016, p. 96).

05. "Principio gerador e unificador que retraduz
as caracteristicas intrinsecas e relacionais de
uma posicdo em um estilo de vida univoco, isto é,
em um conjunto univoco de escolhas de pessoas,
de bens, de praticas” (BOURDIEU, 1992, p.3).

06. Diz-se mito porque "a tese de que os
conceitos de identidade nacional adotados pela
elite eram fundados na diluicdo das distincdes
étnicas deve, portanto, ser modificada
para incluir a incorporacdo progressiva da
multietnicidade no conceito de brasilidade”
(LESSER, 2015, p. 23).

07. Também chamadas de missas rezadas. Ha de
seobservar, entretanto, que adiferenciacdo entre
os tipos de missa ndo se fazia em razao do canto.
Na missa alta ou solemnis, havia a assisténcia
de ministros, didconos e um coro, ao passo que
na missa baixa ou privata, o celebrante tomaria,
ele mesmo, a parte do didcono e do subdidcono,
donde resultaria um rito abreviado. Uma das
possiveis razdes para esta divisdo estaria na
celebracdo simultanea de vdrios padres propria
dos mosteiros (FORTESCUE, 1914, p. 188-
190). A coletanea de canticos espirituais mais
difundida no Brasil neste periodo foi Harpa de
Sido, organizada pelo padre verbita de origem
alemd Jodo Batista Lehmann.

08. “Por isso a musica sacra deve possuir, em
graueminente, asqualidades prépriasdaliturgia,
e nomeadamente a santidade e a delicadeza das
formas, donde resulta espontaneamente outra
caracteristica, a universalidade. [...] universal
no sentido de que, embora seja permitido a

cada nac¢do admitir nas composicdes religiosas
aquelas formas particulares, que em certo
modo constituem o cardter especifico da sua
musica prépria, estas devem ser de tal maneira
subordinadas aos caracteres gerais da musica
sacra que ninguém doutra nacdo, ao ouvi-las,
sinta uma impressdo desagraddvel” (SOBRE
MUSICA SACRA, 1903, §2)

09. “A propésito da ligagcdo entre memdria
e poder, ‘a expressdo coletiva da memobdria,
ou melhor, da metamemdria, ndo escapa a
manipulacdo dos poderes mediante a selecdo
do que se recorda e do que consciente ou
inconscientemente se silencia'. Essa selecado
entre recordacdo e siléncio evidencia que a
memoéria, embora na maioria das vezes esteja
ligada a fendbmenos de dominacdo, é objeto de
continua negociacdo porque estd atrelada a
selecdo do que é essencial para construcado da
identidade do grupo” (SANTOS et al., 2011).

10. Mesmo as identidades coletivas fortes e as
memdrias a elas inerentes ndo sdo estangques, mas
passiveis de distintas interpretacdes, tanto em
periodos distintos, quanto em uma mesma época,
por grupos sociais distintos, ou como preferimos
abordar, por distintas partes de um sistema social.
Exemplo disto se observa no trabalho de Lesser
(2015, 23) acerca da identidade nacional enguanto
fruto da interacdo entre locais e estrangeiros, ndo
como identidade Unica “da qual os residentes e
cidadaos participam ou ndo participam de forma
absoluta. Pelo contrdrio, os imigrantes e seus
descendentes se beneficiaram muito ao abracar
tanto a imagem de uma nacionalidade brasileira
uniforme quanto suas novas etnicidades pds-
migratérias. Com isso, eles puderam se utilizar
de simbolos multiplos, mutdveis e muitas vezes
contraditérios”. A partir do século XIX, “nunca
houve uma identidade nacional Unica ou estatica: a
prépria fluidez do conceito faz com que ele esteja
aberto aintervenc@es vindas de um ou de outro lado.
Embora existisse um discurso elitista relativamente
coerente, que via a etnicidade como algo traicoeiro e
pretendia constranger ou coagir os novos residentes
a aceitarem uma identidade nacional europeizada,
branca e homogénea, esta postura ndo era dnica".

11. Cédigos das aprovacdes no Livro de Ouro
do periédico Musica Sacra, respectivamente:
-283 - sem critica, L-291 - sem critica, L-286,
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=396 - sem critica, L-493 - criticas de Sinzig
e de Frei Valdomiro Chatas, ofm, e L-511 -
critica de Sinzig. Ha ainda o 3° Responsdrio das
Matinas de Natal, aprovado com o cédigo L-212,
mas também sem critica (CAMS-RJ, 1946a).
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21 — EXPERIMENTACAO POETICA: ARTE E MEMORIA DE UMA
COMUNIDADE NO NORDESTE DO PARA, AMAZONIA, BRASIL

Liliam Barros
PPGARTES-UFPA

Marcos Cohen

Orquestra Sinfonica do Teatro Nacional Claudio Santoro

Resumo

O livro 21 consiste no didlogo entre as linguagens
musica, prosa, poesia, fotografia e desenho. Tendo
como Vviés interpretativo uma pesquisa histérica e
etnografica de uma comunidade rural amazénica,
foram escritas quatro crénicas e uma poesia pela
autora do livro, quatro fotografias da autora do livro,
cinco desenhos do artista paraense Jodo Bento e
cinco musicas para piano e clarinete do compositor
paraense Marcos Cohen. O local de pesquisa e
inspiracdo artistica denomina-se Km-21 e localiza-
se no nordeste do estado do Pard, no municipio de
Castanhal, local de origem da familia dos autores/
artistas do livro. Trata-se de uma localidade de
colonos cearenses assentados na primeira metade
do século XX que deixaram o sertdo do Ceard para
fugir das grandes secas que assolavam aquela regido.
A localidade é caracterizada pela agricultura familiar
e cultivo de mandioca amarga, com producdo de
farinha, além de peguenas plantacdes de pimenta
e rocados. Foram realizadas entrevistas com os
moradores que, depois de transcritas, serviram como
inspiracdo para o texto final, transcriado livremente.
As personagens tiveram seus nomes trocados e foram
rebatizadas pelos préprios membros da comunidade.
O produto artistico foi apresentado na comunidade-
tema da pesquisa com a performance musical (tendo
como pianista a autora das crénicas e clarinetista do
compositor das musicas), varal fotografico e leitura
dramatizada das cronicas e poesia. O palco para esta
apresentacdo foi um antigo depdésito de pimenta e o
publico consistiu em representantes de familias que
vivem ao longo daquela zona rural.

Palavras—-chave:

Etnografia; artes; poéticas; identidade; literatura.

Resumen

El libro 21 se trata de una creacion litero—musical
productodeundialogoentrelaslenguajesartistico-
literarias, musical y fotografia. El producto final fue
creado a partir de experiencias de investigacion
oral de los autores en la comunidad del Km-21, en
la carretera de Tierra—Alta, Castanhal, Pard, local
de origen de la familia de los artistasautores del
libro. Lecturas sobre la historia de la ocupacion
de la localidad en el inicio del siglo XX y relatos
de las formas de vida y transformaciones en las
cuales la localidad ha pasado en estos tiempos.
Los datos histdricos obtenidos fueran recreados
en el formato de 4 cronicas y una poesia, 5
mudsicas para la formacion piano y clarinete y 6
imdgenes. La creacion artistica resultante es un
libro-partitura con cronicas, musica e expresion
visual. El Km-21 es una localidad de cultivo de
agricultura familiar de yuca, para producion de
farina, y de pequefias plantaciones Ilamadas
rogas. El origen de esta comunidad se relaciona
con la migracion del estado de Ceard para el Km-
21 en 2015 cuando hubo la Gran Seca, y muchas
familias han recebido apoyo del gobierno brasilefio
para alojarse en el estado de Pard, en la region
amazonica. El producto artistico fue presentado
en la comunidad, con lectura del texto, exposicion
de fotografias y performance musical por los
artistas/autores.

Keywords:

Etnografia; artes; poéticas; identidad; literatura.
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Abstract

This artwork blends music, literature and
photographs. The final product was created
upon a research with the people from the Km-21
community at the Terra Alta road in Castanhal-
PA, Brazil, origin place of the artists family. A
bibliographical survey was also made to investigate
the changes experienced by the community since
the beginning of the Twentieth-Century, when
the area was occupied. All historical data were
reinterpreted as chronicles and musical pieces for
clarinet and piano. The resulting work of art is a book
containing texts, music scores, and photographs.

Keywords:

Ethnography; arts; poetics; identity, literature.

021

A localidade do 21 denomina-se, na verdade,
Travessa Anita Garibaldi e consta de antigo
assentamento de colonos nordestinos retirantes
da Grande Seca de Quinze ocorrida no Ceard no
ano de 2015 (figura 1). O Km-21 localiza-se
na estrada Castanhal/Terra—Alta, no nordeste
paraense, a 121 km da capital do estado - Belém.
Trata—se de uma drea rural predominantemente
dedicada ao cultivo de mandioca amarga e a
producdo de farinha por pequenos agricultores,
descendentes  destas  primeiras familias
assentadas na primeira metade do século XX.
Tais familias foram compostas por retirantes
vindos do Ceard apds uma grande seca ocorrida
ao longo da década de 1951, cuja histéria estd
muito presente na memdéria coletiva dessa
comunidade (Lacerda: 2010). Ao longo das
décadas sequintes, os cultivos de pimenta-
do-reino, limdo e melancia, acerola foram
incorporados, sempre em pequena escala e em
sistema denominado pelos mesmos por “meio”,
no qual familias contratam outras para auxiliar
na colheita e feitura da farinha (se for o caso).
Uma caracteristica importante é o vinculo
familiar que entremeia grande parte das familias
nucleares da localidade que, por sinal, é local de
origem da autora do livro 21, ora apresentado
nesta comunicacdo.

PESQUISA EM MUSICA

O Grupo de Pesquisa Musica e lIdentidade na
Amazbnia foi fundado em 2007! e possui quatro
linhas de pesquisa: Mudsica e sociedade indigena
na Amazonia; Estudos etnomusicoldgicos no Par3;
Histéria da Mdudsica paraense; ExperimentacOes
Poéticas. O grupo de pesquisa estd vinculado ao
Laboratério de Etnomusicologia da Universidade
Federal do Pard?, fundado em 2014, que agrega
também o Grupo de Estudos Musicais do Para.
O projeto “21 - Experimentacdo Poética” estd
aglutinado a linha de pesquisa “Experimentacdes
Poéticas”. Este projeto surgiu do interesse
dos pesquisadores em abordar as narrativas e
memoarias de moradores antigos da localidade 21 e
oferecer uma intervencdo artistica na em tal local®.

PROSA, POESIA, MUSICA E FOTOGRAFIA:
NARRATIVAS DA MEMORIA E DO SENSIVEL

O livro 21 é formado por quatro crénicas e uma
poesia cujas criacdes musicais correlatas sao
homoénimas: A Grande Seca de 15; De Ouvir
Falar; Quinzinha;, Dia de Sdo José; Terra. As
cronicas foram recriacdes livres a partir de
depoimentos colhidos entre os moradores da
localidade, nas quais sdo reveladas narrativas
destas pessoas e transformacdes da localidade
ao longo do século XX e primeira década do
XXI, notadamente a partir do falecimento do
patriarca da familia.

Na esteira da etnomusicologia colaborativa
(ARAUJO, 2012; CAMBRIA, 2004; MARQUES,
2008) rumo a um processo de fortalecimento
identitario e comunitario, bem como ao
reconhecimento da meméria coletiva do lugar,
o projeto privilegiou a narrativa dessa memédria
coletiva a partir da histéria oral e histéria de
vida (ALBERTI, 2006; SEBE, MEIHY, 2006),
buscando uma etnografia do sensivel. Tendo em
vista o potencial da intervengao artistica como
produtora de conhecimento e dinamizadora
de subjetividades multiplas, o didlogo entre as
diversas linguagens artisticas buscou, também,
a subjetividade dos autores Liliam e Marcos
(marido e esposa), nas entranhas de suas
relagdes familiares e com o local de origem da
familia (0 Km-21), com o espaco e com suas
prépriastrajetériasenquanto artistas. Otrabalho
de Jacanamijoy (2014) sobre sua trajetodria
enquanto artista e produtor de conhecimento
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Figura 1 - O caminho para chegar ao 21. Fotografia: Liliam Barros, 2014.

foi uma fonte de inspiracdo a partir da qual foi
considerado o potencial poético da hibridizacdo
nas artes (MARTINS, CARDOSO, 2012). O projeto
21 também se insere uma proposta reflexiva
e critica diante dos processos de degradacdo
ambiental, exemplificados pelas préprias
transformacSes no Km-21, outrora odsis de
retirantes cearenses pela abundancia de terras,
matas, fauna, flora, igarapés e nascentes, e que
hoje em dia se rende as pressdes de fabricas e
fazendas que sangram as nascentes e acabam
com a floresta.

As composicdes musicais ndo sao descritivas e
sim, dialogam com a subjetividade das crbnicas
e das fotografias, como uma reflexdo sobre
o assunto. Ambos os instrumentos - piano e
clarinete - contribuem para criar a textura
musical cameristica. A primeira musica, A
Grande Seca de Quinze, estd organizada em
forma bindria A-B, cuja exposicdo se repete
ao final, sequida de codetta. Cada parte A-B
apresenta tematica prépria que se desenvolve
em atmosfera distinta. A cronica trata da saga
dos retirantes da grande seca que ocorreu no

ano de 1915 no Ceard e no novo modo de vida
desta comunidade, j& plenamente adaptada ao
ambiente do 21, no Para. A segunda musica, De
Ouvir Falar,também em estrutura bindria, sugere
os contornos de uma narrativa, caracterizada
pela presenca de um motivo particular que se
repete continuamente nos distintos contextos
apresentados na parte B e a codetta final. A
cronica refere-se a memédria de uma época
nao vivida, mas presente nas lembrancas de
geracdes anteriores e impregnada no rocado,
no caminho, na casa de barro, nos mdveis de
madeira e na experiéncia dos membros da
comunidade. A musica Quinzinha organizada
em forma bindria oferece um ambiente candido
e reflexivo a partir das fercinas na mdo direita
do piano e a condu¢do melddica da clarineta em
registro agudo e com longas frases. A crbnica
retrataaspectosdavidadapersonagem principal
do livro 21 - Quinzinha - passada no sertao
de Vdarzea Alegre e em Fortaleza, no estado
do Ceard e, depois, na viagem para o Pard. A
musica Dia de Sdo José faz alusdo a lembranca
meldédica de uma antiga tradicdo musical da
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Figura 2 - Casa de Farinha. Fotografia: Liliam Barros, 2015.

localidade - Corddo de Azuldo - muito presente
na memoria de uma faixa etdria da comunidade
(COHEN, 2010; LUZ, 2011). A mdsica traz,
também, o carater festivo daqueles tempos de
festejos juninos através da escrita viva para o
piano e para a clarineta. A crénica homoénima
recria agquele ambiente, com algumas doses
de liberdade literdria. Por fim, a musica Terra,
de carater dramatico, faz alusdo as questdes
fundidrias e de relacdo sociocultural e afetiva
da comunidade com aqguele ambiente. A musica
estd estruturada em forma bindria, sendo que
a primeira parte oferece o tema de cardter
dramatico caracterizado pelas construcdes
harménicas sébrias no piano e a conducdo
melddica ondulada na clarineta. A parte central
apresenta tecido musical diferente, com a
escrita em semicolcheias com padrdes repetidos
gue geram tensdo e a construcdo melddica viva
da clarineta. A retomada da parte A na fase
final da peca se constréi a partir de ampliacdo
do registro no piano, com baixos profundos na
mdo esquerda e sinuosa melodia na clarineta,
no dpice da carga dramatica da musica. A poesia

homoénima também estd impregnada de palavras
fortes que fornecem esse conteddo dramatico®.

As fotografias constituem documentos de
carater etnografico e, também, simbdlico, pois
retratam lugares, edificacdes e objetos que
fazem parte dessa vivéncia e dessa memdria
latente da comunidade. Destaca-se, aqui, a
fotografia denominada Arvore-banco, tomada
em 2012 logo apds o falecimento de uma das
personagens do livro - Quinzinho - marido
de Quinzinha, ambos avés da autora. O banco
outrora frequentemente utilizado por ele, a
sombra da arvore frondosa bem a frente da
casa, agora segue vazio lembrando a todos
sua auséncia. No momento em gue essa foto
foi disposta no varal, muitas pessoas gquiseram
ficar com ela, tendo sido pega por um primo de
Quinzinho. Agora todos dizem: Olha a foto de
fulano! - referindo—se ao nome do primo que
ficou com a fotografia. A Arvore-luminosidade
também se insere neste tipo de imagem tomada
em cardter documental e revestida de carga
simbdlica. Trata-se de um periodo no qual a
arvore de Quinzinho foi cortada até o tronco
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Figura 3 - Autores/artistas em performance no antigo depdsito de pimenta,
Km-21. Fotografia: Savilly Coutinho, 2015.

paradar lugar a um poste de iluminagdo elétrica,
levando os familiares a ldgrimas quando de seu
corte. Contrariando as expectativas, meses
depois, na drvore voltou a brotar um fino galho e,
mais alguns meses depois, tornou-se frondosa
outra vez. A fotografia Casa-drvore é uma
montagem integrando espacialmente a arvore
de Quinzinho com a Casa de Farinha. Para esta
montagem contamos com a parceria do artista
visual Orlando Maneschy. Local de profunda
significacdo simbdlica para a comunidade em
guestdo, pois, além de ter quase um século
de existéncia, é neste lugar que se produz o
alimento e principal fonte de renda - a farinha
de mandioca (figura 2).

Além dessas fotografias de carater mais simbdlico,
foram realizadas expedicBes fotograficas ao
momento atual da comunidade, em visita ao
plantio de mandioca e milho, atualmente sob
responsabilidade de Tonha e tio Josino, filha e
irmdo de Quinzinho, respectivamente. Foram feitas
expedicOes as hortas, igarapés e moradias atuais da
peguena comunidade de carater familiar, tendo sido
fotografados, também, os produtos dos trabalhos

agricolas locais. Todas essas fotografias, tanto
as de cardter simbdlico quanto as etnograficas,
foram expostas nos varais fotograficos e foram
distribuidas entre a comunidade.

INTERVENCOES ARTISTICAS NO 21:
VARAL FOTOGRAFICO

No dia 29 de dezembro de 2015 foi realizada
uma performance artistica na localidade do Sitio
Santa Clara, no Km-21. A performance artistica
teve lugar na garagem do antigo depdsito de
pimenta, hoje desativado. O espaco inusitado
situado ao lado da casa principal do sitio foi
preparado para a exposicdo das fotografias
e para a apresentacdo litero-musical. Foram
utilizados um piano digital e caixa de som e,
para o varal fotogrdfico, foi aproveitado um
caibro de ferro que jazia no espaco e as colunas
da garagem. O aparato todo em formato de meia
lua deu vazao a arrumacdo de cadeiras para os
assistentes transformando, de fato, a garagem
num anfiteatro. Logo no inicio do espetdculo, os
moradores comegaram a explorar o seu proprio
universo retratado nas fotografias, observando
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e comentando os detalhes apreendidos, o0s
assuntos escolhidos e as personagens que
apareciam na narrativa fotografica cujo foco era
arelacdo entre os habitantes do local e o préprio
espaco, entrando ai aspectos da meméria afetiva
e do uso deste espaco em suas varias dimensdes
sociais (figura 3).

Apds as incursdes iniciais e exploratérias no
varal fotogréfico, a performance litero-musical
teve inicio com a leitura das cronicas, sempre
seguidas da execucdo das musicas correlatas.
As narrativas constantes nas crénicas, recriadas
a partir de entrevistas e da histéria oral daquela
comunidade, se espraiam nas memorias das
primeiras décadas do século XX até a década
de 1990, periodo no qual a localidade passou
por grandes transformacdes socioecondmicas
e culturais. O retorno a este tempo primevo
instaurou um clima de nostalgia, desencadeando
apelos emotivos e de saudades, ao mesmo
tempo em que os moradores se autoidentificam
nas personagens de nomes trocados, nas
histérias que sdo suas, e captam diferencas e
sutis liberdades literdrias que tornam suas reais
histérias em recriacdes aproximadas.

A experiéncia litero-musical acolheu as histérias
dagueles moradores, gue sdo nossas também
porque se trata de nossa familia e nossa
comunidade, as quais se sentiram valorizadas
e satisfeitas em ter suas memodrias postas em
uma obra artistica. Especialmente, a producdo
artistica ensejou o desejo por ter novas histérias
registradas e novos produtos realizados.
Projetos para o futuro.

A leitura das cronicas e poesias, em didlogo com
as narrativas visuais e com a musica promovem
uma interacdo distinta com a literatura, numa
expansdo do sensivel e abertura imaginativa.
Numa comunidade de pequenos agricultores, a
experiéncia litero-musical fundou uma vivéncia
diferente com a leitura e o livro que, por sinal,
foi doado a todos os presentes.

CONSIDERAGOES FINAIS

O processo criativo da obra 21 incluiu fotografia,
musica, poesia, crénica e desenho através
da busca por uma etnografia do sensivel, do
olhar interno e da memdria coletiva da referida
comunidade. Buscou, além disso, o dpice da

subjetividade a medida que se misturavam
histérias vividas dos autores, suas possibilidades
performaticas através do piano e clarineta. A
escolha da producdo poética também esteve
relacionada com um redimensionamento dos
propdsitos daquela pesquisa, voltada para
a poténcia da abertura para experiéncia do
sensivel na prépria comunidade. Todas as
apresentacdes realizadas na cidade de Belém e
no préprio Km-21 contaram com a participacao
da personagem principal da obra - Quinzinha -
cuja reacdo é sempre de extrema emocdo.

NOTAS

01. Disponivel em:
Musicaeidentidadenaamazonia.blogspot.com.br

02. Disponivel em: www.labetno.ufpa.br

03. Disponivel em: Experimentacaopoetica.
blogspot.com.br

04. Disponivel em: www.soundcloud.com/21-
experimentacaopoetica
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ESTETICAS NOMADES: BELEM, MANAUS E O
CIRCUITO NACIONAL DO COMERCIO DE ARTE

Resumo

Na virada do século XIX para o XX, estados como
Pard e Amazonas viveram grandes transformacdes
tanto na vida politica quanto cultural. Suas capitais e
0s costumes de suas gentes buscavam refinamento
a partir dos padrdes burgueses europeus e a
apreciacdo das chamadas belas artes em muito
contribuiram para esse objetivo. Nesse contexto,
favorecido pela grande circulacdo de dinheiro
provocada pelo comércio da borracha, os estados
em questdo se tornaram atrativos para aqueles
artistas em busca de novos mercados. O que o
presente artigo aborda, portanto, é, através do caso
da viagem do pintor fluminense Antbnio Parreiras
para o Norte, como se dava a articulagdo entre
esses mercados e como circulavam as obras de
arte, pensando que esse deslocamento ndo é sé
geografico, mas também de questdes que permeiam
nossa leitura da histéria da arte no Brasil. Com isso,
entendemos esse transito e as trocas provenientes
dele, como essenciais para a formacdo colecdes e,
com elas, de novas narrativas.

Palavras—-chave:

Transito de artistas; circulagdo de obras de arte;
colegdes.

O Brasil do final do século XIX e inicio do século XX
vivia, no campo artistico, uma crise institucional
e estética, de reconhecimento de uma arte
nacional e de disputa por mercado. E essa busca
por novos mercados levou muitos artistas a
se deslocarem pelo pais, aumentando, assim,
circulagdes e didlogos entre os diversos mundos
gue formavam a arte nacional. Neste artigo, o que
veremos é, a partir do caso de Antbénio Parreiras,
um dos artistas que mais viajou pelo pais, seja
para expor, seja para trabalhar em encomendas
ou excursdes de pintura, como se conectavam
os circuitos artisticos de diversos lugares, como
circulavam as obras de arte e como esse transito

Moema Alves
UFF-RJ

Abstract

At the turn from the nineteenth to the twentieth
century, states like Pard and Amazonas have
undergone great transformations in both political
and cultural life. Its capitals and the customs of
its people sought refinement from European
bourgeois standards and the appreciation of the
so-called fine arts contributed greatly to this goal.
In this context, favored by the large circulation of
money brought on by the rubber trade, the states
in question became attractive to those artists
in search for new markets. What the present
article addresses therefore is, through the case
of the trip of Antbnio Parreiras, a painter from
Rio de Janeiro, to the North, how the articulation
between these markets and how the art circulation
works, thinking that this displacement is not only
geographic, but also of questions that permeate
our reading of the history of art in Brazil. With
this, we understand this transit and the exchanges
coming from it, as essential for the formation of
collections and, with them, new narratives.

Keywords:

Transit of artists; circulation of works of art;
collections.

de artistas foi determinante para a formacao
de colecBes e para a elaboracdo de diferentes
narrativas sobre a histéria da arte no Brasil.

Em seu livro de memdrias, o pintor Fluminense
Antdnio Parreiras fala da ardua disputa por
espaco no meio artistico carioca e das viagens
gue fez pelo Norte e pelo Sul do pafs; fala
de algumas encomendas que recebeu; das
exposicBes que realizou; e da necessidade de
ndo s6 garantir seu sustento, mas também dar
vazao a larga produc¢do que possuia:

Comecei a trabalhar sem repouso, alheado

completamente de tudo. Tive afinal o resultado
gue devia ter. A minha casa ficou repleta de
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guadros, ao mesmo tempo em que o0 meu bolso
se esvaziara completamente. Passaram-se
meses. Resolvi fazer uma exposicdo em Belém
do Pard e para |3 partit.

E a exposicdo em Belém foi um sucesso! E ndo falo
s6 pelo nimero de visitantes e vendas - nos nove
dias em que esteve aberta ao publico, foi vista
por 6.246 pessoas, e das 41 telas expostas foram
adquiridas 272 - mas também por ter Ihe rendido
boas encomendas, como a do governador Augusto
Montenegro, que I|he encomendou a grande
tela histérica A conqguista do Amazonas, e a do
intendente Antdnio Lemos3, que o encomendou
13 telas que retratassem a cidade*. A exposicdo
foi um verdadeiro frisson na cidade. Além de
ovacionada pela critica e noticiada em detalhes
de compras e visitas ilustres diariamente, foi uma
movimentacdo grande no préprio meio artistico
local, reunindo, como normalmente ocorre nesse
tipo de evento, desde visitantes curiosos, até
amantes das artes e artistas.

Carlos Custddio de Azevedo, pintor paraense
gue havia residido na Franca para estudos como
pensionista do estado e na época da exposicao
de Parreiras, lecionava desenho e pintura no
Lyceu Benjamin Constant e levou seus alunos
para visitar a exposicdo, onde Parreiras os
conduziu na visita®. Ja Parreiras, apds finda a
exposicdo, foi em visita ao Lyceu, acompanhado
do também pintor Irineu de Souza, onde assistiu
uma aula de desenho do pintor paraense®.

Essa sociabilidade entre artistas era
fundamental para a ambientacdo daqueles que
chegavam em novos meios de arte e também
para o intercdmbio, o didlogo entre eles. Por
exemplo, as trocas de visitas citadas agora,
evidenciam a abertura a presenca de Parreiras,
mas ndo s0, relacdes mais duradouras, contatos
mais aprofundados foram travados nesse
periodo. Tanto que é Parreiras quem escreve
a Carlos Custédio de Azevedo dando noticia
da boa colocacdo das obras que este enviou
para a Exposicdo Geral de Belas Artes daquele

1905. Foram elas: Bretonne au puits; Fileuse;

L'heure de la soupe e Paysage de Bretagne’,
todas jd expostas anteriormente pelo artista
em Belém em 1901, tdo logo retornou de sua
viagem de estudos®. Assim como, segundo o
jornal A Provincia do Pard®, o Grémio Literario
Portugués teria encomendado, a Antonio

Parreiras, um crogui de uma tela para figurar na
entrada de seu edificio, tela essa que deveria ser
executada por Irineu de Souza... Os dois meses
gue Parreiras passou em Belém, portanto,
nao podem ser entendidos como um projeto
individual do artista, nem tampouco como um
movimento de mdo Unica, do artista para com a
cidade, de sua arte para com o publico e assim
por diante. H3 de se levar em consideracdo
0s percalcos dessa empreitada, bem como os
movimentos gerados a partir da interacdao com
outros artistas, publico e a realidade local.
Essas interacdes e mobilizacdes compdem os
mundos da arte, caracterizando a coletividade
da atividade artistica?°.

Saindo, entdo, da capital paraense e em busca
de municdo para a sua grande tela histérica
encomendada por Montenegro, Parreiras sequiu
para Manaus. Mas, ainda em Belém, Parreiras
recebe o contato, do governador do Amazonas,
Antonio Constantino Nery, que desejava comprar
as sequintes telas: Esperando o zagal, Tormenta
e Lar infeliz. No entanto, as duas primeiras ja
haviam sido vendidas na exposicdo ! e Parreiras se
compromete a mandar buscar trés outras grandes
telas para expor naquela capital: Angdstia, Paulo
e Virginia e Lagoa de Piratininga*?.

Ndo hd noticias dessa exposicdo de Parreiras
nos jornais locais. Sem essa veiculacao,
dificilmente temos como saber, portanto, a
guantidade de obras expostas, a frequéncia e
demais resultados da mostra. O préprio pintor,
no entanto, no ja citado livro de membérias, diz
gue realizou exposicdo no Paldcio do Governo e
gue todos os quadros teriam ficado no préprio,
posto que foram adquiridos pelo Estado?!3. Teria
sido, entdo, uma exposicdo para apresentar as
obras trazidas ao governador? Quantas obras
seriam? Terd sido por isso, entdo, que a dita
mostra ndo seria merecedora dos mesmos
anudncios e noticias que as seguintes? Uma
exposicdo de cardter distinto da realizada em
Belém ja que, veremos, a primeira intencdo de
Parreiras era seguir para o Amazonas pintar, ndo
necessariamente expor? Em noticia da Folha do
Norte de poucos dias antes de Parreiras sequir
para Manaus, no entanto, temos informacdes
caras sobre as obras levadas pelo pintor:

Se ndo houver contratempo, Parreiras sequird
no “Pernambuco”, a 12, para Manaus, levando

Visuais

83



84

Figura 1 - Antonio Parreiras. Carnaval na roca, 1904, Oleo sobre tela, 110 x 201cm

consigo as seguintes telas, algumas das quais
pertencem ja ao sr. Governador do Amazonas:
Parque abandonado, Lar infeliz, Ovelha ferida,
Carnaval na ro¢a e Angudstia. Estas duas ultimas,
gue provocaram a mais merecida homenagem
da critica carioca, vieram do Rio no “Alagoas”
especialmente para serem mostradas ao ilustre
sr. Dr. Constantino Nery, visto ndo ser possivel
ao eminente artista, com tdo poucos trabalhos,
realizar uma exposi¢do destinada ao publico!“.

Podemos concluir, entdo, que possivelmente a
exposicdo realizada por Parreiras em Manaus
foi para petit comité e ndo para venda a um
publico mais amplo e, a julgar pelo que nos
conta o pintor em suas membdrias, todas as telas
apresentadas ficaram para o Estado. Dessas
telas, hoje, apenas duas fazem parte do acervo
da Pinacoteca do Estado, originado da colec¢do
do governo: Carnaval da roca (figura 1) e
Angustia, que, com o passar dos anos, tornou-
se Tormento (figura 2).

Assim, em algum momento, Angdstia tornou-
se Tormento. Em algum momento, na auséncia
de dados sobre o titulo da tela, avaliou-se a
cena, atribuiu-se um nome de acordo com a
interpretacdo do que se via. Ao fim e ao cabo,
foi uma mudanca no nome, mas o sentimento
diante da cena e que a nomeou, ndo deixa de ser

Acervo: Pinacoteca do Amazonas

préximo... Mas venho afirmando que ambos os
nomes correspondem a mesma obra sem justificar
como cheguei a essa conclusdo. Ndo é sé uma
aproximacdo de sentidos, vejam quem aparece
encabecando o catdlogo da exposicdo de Parreiras
no Rio de Janeiro em 1903 (figura 3):

A Pinacoteca do Amazonas, detentora da tela, foi
fundadaem 1965 e, em finais dessadécadaassume
a direcdo Alvaro P&scoa, artista pldstico nascido
em Portugal, mas radicado em Manaus'>. Em suas
anotacdes da época em que estava a frente do
museu constam que de Parreiras sé haviam duas
obras no acervo: Quarta-feira de cinzas (1904) e
Cacada furtiva (1903)'¢. Pelas datas e medidas das
telas, trata—se claramente de uma atribuicdo de
nome posterior as nossas ja conhecidas Carnaval
na ro¢ca e Angdstia, indicando que ndo havia
documentagdo ou maiores informacdes sobre elas
e que, ao se organizar o museu, as outras possiveis
telas compradas para o governo, ja ndo foram
incorporadas a ele'’. Mais uma vez, percebemos
as atribuicdes dos nomes referentes aos sentidos
ou sentimentos que a tela passa a quem a vé. A
posicdo do pierrot interpretada com um fim de
carnaval e o homem com seu cavalo observando o
casal ao fundo, tido, pela arma, como um cagador.
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Figura 2 - Anténio Parreiras. Tormento, 1903, Oleo sobre tela, 200 x 350cm

Figura 3 — Catdlogo da XX/l Exposicdo de
Anténio Parreiras, outubro de 1903.
Acervo: Museu Parreiras

Acervo: Pinacoteca do Amazonas

Se a noticia da Folha do Norte corresponder
fielmente aos fatos, ficamos sem saber porque as
telas citadas pela imprensa do Amazonas (Paulo
e Virginia e Lagoa de Piratininga) ndo foram
buscadas também para serem apresentadas
ao governador. Teria ele sabido do sucesso de
Carnaval na ro¢ca e Angustia e solicitado ao
pintor? Especulacdes somente... E, cruzando
essa informacdo com a de que a Pinacoteca s6
possui duas telas do pintor e ainda com a que
nos da Parreiras, de que as compras foram
especificamente para o Estado e ndo também
para a pessoa do governador, que destino levou
as outras telas?

O Jornal do Commercio do Amazonas informa
do interesse do governador em adquirir as
obras de Parreiras ainda em Belém, mas deixa
de informar sobre a grande compra publica feita
pelo Estado, ao mesmo pintor, em sua capital.
Ndo noticia o evento, nem mesmo as aquisicdes.
Sobre elas sé veremos falas, algum tempo
depois, em outro jornal, Correio do Norte, e
para criticar o que, segundo eles, teria sido
mais um exemplo de como o Estado “esbanjava”
o dinheiro publico®. Nesse momento de critica,
inclusive, se referencia que o pintor possuia “real
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talento”, mas que nao tendo conseguido vender
todos os seus quadros no estado vizinho, levou
para Manaus uns trés ou quatro que haviam ali
sido recusados e os vendeu ao governador pela
guantia de 40 contos de réis®.

Considerando que A morte de Virginia, quadro
também de grandes proporc¢8es e grande fama,
foi vendida ao governo do Pard pela quantia
de 6.000 contos de réis?°, e considerando o
valor de 40.000 contos ao menos préximo do
gue foi empregado pelo governo do Amazonas
na compra e ainda que nem todas as telas
possuissem as mesmas grandes proporcdes das
duas apresentadas aqui, o valor pago poderia,
realmente, comprar mais do que as que nos
chegaram hoje.

Novamente, especulacdes... E dessa vez
provocadas por criticas adversarias ao
governador. Talvez nos pareca um pouco ébvio
gue, partindo de uma cidade que ndo a sua,
para outra, um artista leve consigo todos os
seus pertences, inclusive os trabalhos. E nao
é exatamente sobre esse transito a queixa, o
gue parece ser o questionamento aqui é esse
carater de "“sobra” de uma exposicdo e o alto
valor despendido pelo governo para ficar com
0 que ndo foi desejado, valorizado, e adquirido
pelos vizinhos paraenses. O problema, portanto,
era o mau uso de grande quantidade de dinheiro
dos cofres publicos. Ao mesmo tempo, ndo raro
encontramos, nos jornais, criticas a compras
publicas feitas por grupos adversarios ao que
realizou a compra.

Logo, esse exemplo nos mostra que compras e
encomendas de obras de arte pelo setor publico
ndo aconteciam sem que os adversarios politicos
se posicionassem contra?l. E, seja sofrendo
criticas, cobrancas ou estimulo por apoiar as
artes, pode-se dizer que nos primeiros anos
do século XX, as colecdes publicas brasileiras
gue, posteriormente, passaram a compor 0s
museus que conhecemos hoje, foram iniciativas
desses politicos que tinham a concepcdo de
ndao s6 ornar os prédios publicos , mas, em
muitos casos, de incentivar as artes, ocupando
papel de verdadeiros mecenas, e de montar
uma narrativa através de encomendas que
exaltassem um passado heroico, a paisagem do
lugar, ou mesmo os préprios artistas nacionais.

Mas esse caso nado deixa de chamar nossa
atencdo para a importancia da imprensa no
contexto dessas transacbes. Ndo podemos
deixar de considerar que as compras publicas
podem ser enaltecidas ou desacreditadas
dependendo do grupo que estiver veiculando
a informacdo. Ao mesmo tempo, 0 sucesso de
uma exposicdo também pode ser lido como o
sucesso de articulacdo da/e com a imprensa.
Em um momento em que os meios editoriais
especializados aindando tém larga periodicidade
e circulacdo por todo territério nacional,
0s jornais acabavam sendo os principais
divulgadores dos acontecimentos artisticos. E
por meio deles que vai se apresentar o artista
ao grande publico, principalmente aqueles que
chegam de fora. E a imprensa escrita e diaria
gue terd o catdlogo das obras para veicular,
terd as criticas de outros lugares para se
basear, os ora colunistas, ora criticos que atuam
nela terdo privilégios de verem telas antes do
publico em geral, pois assim poderdo tecer seus
comentdrios a respeito. Ter uma boa relacdo
com imprensa local é, portanto, primordial para
uma boa acolhida.

Desse modo, os anulncios da chegada de um
artista de fora se iniciava antes da chegada
do mesmo as cidades - o que nos indica uma
articulacdo prévia com a imprensa. Muitos
artistas que foram expor na capital paraense
seguiram para Manaus, sendo, portanto, as
exposicdes deles em Belém noticiadas pela
imprensa amazonense. Assim foi com Aurélio
de Figueiredo, por exemplo, gue esteve em
Belém em 1907, ano, alids, em que varios
artistas nacionais se lancaram em viagens para
expor no circuito Belém-Manaus. S6 nesse ano
expuseram nas duas capitais, além de Aurélio
de Figueiredo: Benedicto Calixto; Fernandez
Machado e Antonio Fernandez. Considerando o
tempo e empenho necessarios para uma viagem
desse porte, ndo é pouca coisa...

Comumente a imprensa de varios estados
noticiava quando seus artistas saiam em viagem
e, por vezes, 0s sucessos dessas empreitadas.
Outras vezes mencionavam exposicdes de
outros lugares quando essas anunciavam ser
grandes eventos. Em Manaus, por exemplo, foi
noticiada a exposicdo na qual Parreiras fez a
entrega do quadro A conquista do Amazonas,
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em 1908. Dessa forma, a imprensa escrita
tinha importante papel nessa circulacdao de
acontecimentos artisticos que ia se permeando
Brasil afora.

Mas se a auséncia de dados sobre a passagem
de Parreiras por Manaus nos deixa com algumas
duvidas, abre também para atentarmos a
guestdes importantes proveniente do préprio
transito de artistas e obras de arte. Nesse
sentido, interessante é notar a existéncia de
um intenso transito de obras ndo vendidas
entre exposicdes. E se a exibicdo que houve
em Manaus ndo foi pensada, preparada como a
gue ocorreu em Belém, isso ndo guer nem de
longe dizer que as obras apresentadas ali - ou
mesmo na vizinha paraense - por ndo terem sido
adquiridas em outros mercados, tenham sido
rechacadas. Grande parte dessas obras era, a
época, de feitura recente e havia participado ja
de algumas mostras, portanto, é possivel seguir
um pouco de seu transito, suas repercussdes,
e assim nos aproximarmos de suas biografias,
tendoem mente que apassagemde um objeto, ou
seja, por onde esteve, que publicos o viram, que
reacdes despertou, que funcdes desempenhou,
fazem parte de sua vida social, e isso é 0 que nos
interessa nesse momento?2,

E possivel ver pelaimagemdo catdlogo, portanto,
gue a primeira vez que Angdudstia foi exposta se
deu no mesmo ano de sua finalizacdao, 1903.
Essa exposicdo de Parreiras se deu no edificio
das Grandes Ocasifes, a Rua do Rosario, centro
do Rio de Janeiro, e contou com mais de 6.000
visitantes. Ela contava com mais paisagens do
gue asveremos asequir, alémde vdariasaquarelas
e ainda alguns resquicios de sua viagem a Bahia,
em 1901. Mas o que imediatamente nos chama a
atencdo é a presenca da imagem de uma de suas
telas, ainda em seu atelier, abrindo o catdlogo:
a grande tela da exposicdo, aquela feita para
criticos e para atrair os olhares para o fato
de estar adentrando a pintura de género. Em
primeiro plano, uma figura humana e seu animal.
A paisagem é o cendrio do evento, ndo mais o
tema da tela. Nesse momento, Parreiras esta
sendo chamado a se aventurar por outras searas
e se dedicar mais a pintura de figuras humanas,
a diversificar seus temas2®. E o que veremos
aumentar em 1904 e com ainda mais forca em
1905, quando, inclusive, langa seu primeiro nu,

Aretusa, embora ainda em meio a sua conhecida
paisagem e, de certa forma, timido, perto das
telas que virdo depois e que |lhe irdo conferir
prémios futuros. Mas chegaremos I3...

Finda sua exposicdo na capital, Parreiras parte
para a vizinha Sdo Paulo, a fim de expor alguns
dos quadros ndo vendidos. Ali se instala em
novembro, no saldo nobre do Banco Construtor
e Agricola. Infelizmente ndo tive acesso a esse
catalogo, mas pela imprensa soube que contou
com 27 telas?* e, dentre elas, Escravo, A nuvem,
Nevasca e Capoeirdo foram expostas tanto no
Rio quanto ali?>. Ndo obtive, também, grandes
informacOes acerca dessa exibicdo especifica.
Ao gue tudo indica, foi bem visitada?®, mas em
termos de vendas, sem noticias. A revista Vida
Paulista, no entanto, nos informa que os precos
das telas estavam “mddicos” o que, no dizer da
revista, sé poderia ser reflexo do “mal-estar
econdmico” que viva o pais...?”

No ano sequinte, especificamente em junho,
no mesmo edificio @ Rua do Rosario, no Rio de
Janeiro, Parreiras monta nova exposicdo. Segue
o catalogo?s:

. Carnaval na roca (cinzas);
. Vilota de pescadores;
. O espinho;

. Suplica;

. Cabana de pescadores;
. Mau tempo;

. Pescador;

. Violeta;

. Ponte velha;

10. Vinhéticos;

11. Efeito de sol;

12. Ovelha ferida;

13. Os meus modelos;
14. Hora triste;

15. Campo do Inquita;
16. Morte do pastor;

17. Capela;

18. Parque abandonado;
19. Modelo em repouso;
20. Brejal;

21. Nordeste;

22. Matriz do Rio Bonito;
23. Margem de Lagoa;
24.E ali...

25. Chalanas.

Vo0 ~NOUTD WNHH

Ndo é o intento aqui aprofundar nas questdes
préprias das criticas que recebeu em cada uma
das exposicdes?®. De maneira geral, cabe dizer
gue essa sua XXIV exposicao foi um sucesso
de critica e publico, tendo, aproximadamente,
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Figura 4 — Antdnio Parreiras. Morte do Pastor, 1904, éleo sobre tela, 52,4x84cm

10.000 visitantes nos 20 dias em gue esteve

a

aberta a visitacdo. E, dentre as telas que
receberam as mais entusiasmadas criticas,
destacaram-se Morte dopastore Carnavalnaroca,
sendo essa declarada a grande tela da exposicao,
posto que nas exposicBes de Parreiras, sempre
havia uma tela pensada para ocupar esse lugar.
Uma tela geralmente grande, mas principalmente

gue funcionasse como um chamariz.

A obra capital da exposi¢cdo ostenta—se na grande
tela - A Morte de Virginia. Parreiras costuma
sempre agrupar as suas revistas de mostra artistica
ao redor de um quadro avantajado: Angustia, na
exposicdo de 1903, Carnaval na Roga, na de 1904,

A Morte de Virginia, na de 19053°,

Mais uma vez, terminada a exposicdao, no més
seqguinte, portantoemjulho, parte Parreiras para
a capital paulista. Dessa vez exp8e Confraria

CastelBes, um total de 21 quadros3!:

1. Morte do pastor;
2. Ovelha ferida;

3. Os meus modelos;
4. Ponte velha;

5. Pescador;
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6. Mau tempo;

7. Caminho na restinga;
8. Vilota de pescadores;
9. Campo do Inguita;

10. Capela;

11. Parque abandonado;
12. Modelo em repouso;
13. Brejal;

14. Matriz do Rio Bonito;
15. Margem da lagoa;
16. Lagoa de Saquarema;
17. A tarde;

18. Vento leste;

19. Calma;

20. Tarde de agosto;

21. Caminho de aldeia.

Comparando as duas listagens podemos chegar
a conclusdo que, da exposicdo do Rio de Janeiro,
de 25 telas, certamente 15 ndo foram vendidas,
posto que 14 sdo expostas novamente um més
depois e uma é Carnaval na roca, que ndo foi
levada para essa exposicdo e que ja vimos qual
destino levou. Ja a exposicdo de Sao Paulo
contou com sete telas que ndo foram expostas
no Rio nem nesse ano, nem no anterior. E que,
provavelmente, a julgar por ser o nimero 01 do

Jun 2018



Figura 5 — Antdnio Parreiras. A morte de Virginia, 1905, éleo sobre tela, 220 x 150cm:
Acervo: Museu do Estado do Pard

catdlogo, o papel de grande tela da exposicao
ficou com Morte do pastor.

E finalmente em 1905, mais especificamente
em abril, Parreiras fez mais uma exposicdao no
Rio de Janeiro, no mesmo edificio das Grandes
Ocasifes. Mas, sem mais delongas, vamos ao
catdlogo de abril32:

. Morte de Virginia;

. Lar infeliz;

. Esperando o zagal;
. Vencido;

. Levantando covos;
. Aqua dormente;

. Pescador de trairas;
. Ressonando;

. Alvorada;

10. Ultimo clargo;

11. Dia chuvoso;

12. Tormenta;

13. Navio em perigo;
14. Labor;

15. Aretusa;

16. A minha cabana no arraial;
17. Snr. Vigario;

18. Esperando o Norte;
19. Volta da pesca;
20. Mataruna (rio);
21. Final de tragédia;
22. Triste noticia;

23. Adormecida;

24. Manha de roga;
25. Sem trabalho;

26. Aguada;

V00O ~NONUTDh WNHR

27. Calmaria;

28. Agonia das amendoeiras;
29. Depois da chuva;

30. Nevoaga.

A exposicdo foi um sucesso de critica e publico. A
cada mostra sua, o publico aumentava, tendo sido
registrada dessa vez, a visita de mais de 12.000
pessoas. Particularmente, Morte de Virginia (figura
5), Aretusa, Tormenta, Esperando o zagal e Lar
infeliz chamaram a atencdo dos criticos de toda
impressa carioca. Mas dessa vez Parreiras nao
partiria para Sao Paulo ao fim desta exposicdo. E,
no decorrer do evento, noticias de que Parreiras
j@ se preparava para rumar para Belém sempre
eram veiculadas. Por elas sabemos que em abril, o
pintor ja tinha, inclusive, trabalhos concluidos em
seu atelier, que pretendia levar algumas das telas
expostas ali e jd anunciava sua ida a Manaus para I3
formar “nova colecdo de telas pintadas as margens
do Amazonas e talvez no interior das opulentas
florestas desse grandioso Estado do Brasil"33.

Assim, a viagem para o Pard seria para venda,
enguanto a viagem para o Amazonas seria uma
de suas excurs®es artisticas para pintar. Sua
intencdo era, ao voltar, fazer uma exposicdo sobre
suas impressdes de viagem, tornando-se assim,
um artista viajante34. E, pensando que os destinos
visados por Parreiras, naguele momento, ainda
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Figura 6 — Cartdo Postal - Exposicdo de Antonio Parreiras, 1905

ndo eram comuns aos pintores que viajavam para
venda de suas telas, essa pretensa exposicdo teria
o diferencial de expor paisagens representando a
floresta e rios amazonicos.

Vimos que em 1903 comenta-se na Vida
Paulista que hd certo mal-estar econémico na
capital paulista. Em 1904 vimos que menos da
metade das telas foram vendidas na exposi¢cdo
do Rio e muitas delas, mesmo sendo expostas
em Sdo Paulo, viajardo também para o Norte. A
citacdo que abre este artigo fala da necessidade
do artista em dar vazdo as obras que pintara...
Para 1905, entdo, Parreiras arrisca-se e sai
em uma viagem mais ousada, para um mercado
onde jamais esteve. Sua escolha, portanto,
ndo é em vao, cidades como Belém e Manaus
estavam bem economicamente e, mais que
isso, abertas as artes®*! Ndo podemos nos
esquecer gue o Norte havia ganhado destaque
no cendrio nacional com o comércio gomifero,
gue proporcionou o crescimento econdémico da
regido, com consequente enriguecimento de
uma parcela da populacdo e necessidade de
modernizacdo de suas capitais e dos costumes

Fonte: Colecdo Habib Frahia Neto

de seu povo3¢. Investia-se na cidade e nos
modos, sendo a arte considerada peca—-chave
para o engrandecimento moral da nacdo. Depois
de Parreiras, vdrios outros pintores, talvez até
diante de noticias de seu sucesso por 13, fardo o
mesmo movimento, de subir o Brasil e expor nos
mercados de Belém e Manaus.

E esse periodo da carreira de Parreiras é
justamente quando ele sai do lugar confortdvel
de grande paisagista, para alcar novos voos e
conquistar o gosto daqueles que jd ndo queriam
sé paisagens. E o periodo que vai se aprimorando
em novos contornos3®’. O Parreiras dos primeiros
anos do século XX, o que vai se aventurar
para novos mercados, vai levar consigo suas
paisagens e seus mais recentes sucessos:
suas telas de género. Ndo a toa, portanto, o
catdlogo da exposicdo realizada em Belém em
1905 trazia trés elogiosas criticas publicadas
na Késmos, n'O Paiz e no Jornal do Commercio,
todas sobre a sua recente e exitosa exposicao
de abril. E, por ter sido o catdlogo impresso na
prépria oficina da K6smos, apresenta também as
imagens publicadas na critica feita por Gonzaga
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Duqgue na revista: Aretusa; Pescador de trairas;
Vencido; Esperando o zagal, Lar infeliz.

Pelo que foi até agora exposto, vemos que a
exposicdo em Belém trazia as telas que mais
mereceram destaque na critica a sua Ultima
exposicdo. No caso a imagem da exposicdo,
vemos o destaque dado as telas A Morte de
Virginiae Esperando o zagal, as maiores expostas
e gue maior sucesso havia tido. Mas ainda assim
vejamos a relacdo de obras expostas, entre as
guais podemos identificar metade delas como
sendo ja conhecida do publico do Rio de Janeiro
e de Sdo Paulo:

1. A morte de Virginia;
2. Esperando o zagal;
3. Tormenta;
4. Morte do pastor;

5. Ovelha ferida;

6. Tarde de agosto;

7. No tanque;

8. Cena daroga;

9. Naufragio;

10. Cabana abandonada;
11. Interior de cabana;

12. Brejal;

13. Rochedo da boa viagem;
14. Mau tempo;

15. Tarde de dezembro;

16. Sudoeste;

17. Luz matutina;

18. Parque abandonado;
19. Marinha;

20. Vilagem de pescadores;
21. Lar infeliz;

22. Vencido;

23. Manha de neblina;

24. Ressonando;

25. Alvorada;

26. Trabalho;

27. Aretusa;

28. Cabana de pescadores;
29. Esperando o norte;

30. Reflexo;

31. Solidao;

32. Adormecida;

33. Triste noticia;

34. Calmaria;

35. Agonia das amendoeiras;
36. Depois da chuva;

37. Nevoaga;

38. Uma impressao;

39. Pasto em julho;

40. Impressdes;

41. Aspectos.3®

A avaliar pelo nimero de obras, a exposicdo
foi bem maior gque as realizadas nos ultimos
em cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
mas isso ndo muda a caracteristica de se abrir

uma exposicdo com parte do que foi exposto em
outra. Em alguns casos, temos telas que ndo sao
para venda, sdo para chamar a atencdo para o
artista. Essas telas podiam ser doadas pelo
artista a algum politico local ou apenas expostas
de um lugar para o outro como um cartdo de
visitas. Uma tela ja conhecida da critica, que
introduz e legitima o pintor a um novo publico.

Assim, percebemos que um artista ao se colocar
em transito, coloca também toda uma cultura
visual em circulagao. Quando um artista sai em
viagem levando quadros que ja foram vistos
num determinado local, ele coloca mais que o
objeto em transito, ele coloca uma visualidade,
uma forma de representacdo e a legitimacao
dela, pois seqgue viagem com apresentacdes e
criticas que o credenciam ele e sua arte. Talvez
seja até mais interessante, para nds hoje,
pensar justamente o transito dessas imagens
nao vendidas numa primeira exposicdo e que
seguiam para outros lugares. Mais que uma tela
feita para um determinado lugar e que ficou
ali, "restrita” a um publico local, essas telas
em transito acabavam sendo vistas e vividas
por centenas e até milhares de outras pessoas
de diferentes lugares. Em certa medida, a
necessidade desses artistas em se deslocar pelo
pais para pintar e vender, fez com suas obras
ficassem por cada lugar por onde passaram e
essas imagens, ao se espalharem pelo Brasil,
passaram a criar narrativas distintas dos
caminhos da histéria da arte no pails.

E interessante também pensarmos que um artista
como Parreiras, por exemplo, tem suas telas
mais badaladas pela critica contemporénea a ele,
espalhadas por diferentes estados brasileiros.
Falando nas trés telas adquiridas respectivamente
pelos governos de Manaus e Belém, Angustia
(Tormento), Carnaval na roca e A morte de
Virginia, notamos que cada uma foi o carro
chefe de uma exposicdo anual sua - também
respectivamente, 1903, 1904 e 1905 - e talvez
pelo préprio afastamento do centro de visibilidade
da arte e de museus do Brasil, essas telas foram se
silenciando, ao ponto até de uma delas mudar seu
nome, tamanho seu esquecimento. Essas e outras
telas adquiridas pelo poder publico no periodo ndo
foram compradas para museus, foram compradas
para colegBes publicas, mas que ornariam as
salas de administracdo de paldcios do governo
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ou intendéncia e que, j& em meados do século
XX, portanto, décadas depois de suas aquisi¢cdes,
passaram a compor oS acervos do museus,
ganhando relevancia local pelos artistas que as
pintaram, reconhecidos nacionalmente, e ndo por
terem desempenhado marcos na trajetéria desses
artistas ou mesmo no gosto de um sociedade de
um passado entdo préximo.

J& outras obras de Parreiras e de outros
pintores tdo relevantes quanto ele na época,
gue ficaram em lugares de maior visibilidade,
mesmo com todos os movimentos seguintes na
arte e a prépria desvalorizacdo, em um certo
momento, de uma chamada "arte académica”,
tiveram maior destaque na construcdo de uma
espécie de memdria visual dos brasileiros.
Ou seja, essa visibilidade que futuramente foi
estabelecida, fez com que essas telas mais
facilmente passassem a ser requisitadas para
estampar livros, propagandas, ou objetos
gue representassem ou a histéria do pais, ou
sua natureza, ou mesmo sua arte. Com isso,
passando a estar presente nos mais diferentes
tipos de objetos, passam também a integrar
circuitos de visualizacdo®® que suplantam as
instituicdes ou locais para vivéncia e criacdo
de lacos e afetividades com a arte e com isso,
podem ser mais facilmente lembradas. Sdao os
caminhos da arte e seus transitos produzindo
sempre novas narrativas...
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ENTRE O ARQUIVO DE ARUANDA E O REPERTORIO DO AMOR,
A PASSAGEM QUEER ATE UMA OUTRA BRASILIDADE:

uma analise dos videoclipes das can¢oes “Cavaleiro de Aruanda”, interpretada

por Ney Matogrosso, e “Carta de Amor” de Maria Bethania.

Resumo

A palavra gqueer é importada dos estudos
académicos americanos, e pelo mesmo pode ser
problematica para a analise de contextos culturais
onde a sexualidade e o género sdo constantemente
negociados nos processos de sobrevivéncia. Este
parece ser o caso do Brasil, onde as influéncias da
culturaindigena e africana fazem parte de tradicdes
populares. Em certo sentido, estas expressam uma
subversdo dos bindrios associados ao sexo ou o
género. Esta subversdo é reproduzida e estetizada
pela midia convencional e independente num
didlogo intimo. Faz parte do que pode ser visto nos
videoclipes e nas cancdes “Cavaleiro de Aruanda”,
interpretada por Ney Matogrosso, e “Carta de
Amor" de Maria Bethania.

Palavras—-chave:

Queer; Género; Musica Popular Brasileira;
Performance; Midia.

A musica popular brasileira é um fendmeno
internacional que tem chamado a atencdo de
grandes audiéncias desde a segunda metade
do século passado. E uma das primeiras
aproximacdes com a cultura do Brasil e
atualmente representa uma parte significativa
do PIB. Em 2007, o entdo ministro de cultura,
o tropicalista Gilberto Gil, afirmou: “A musica
brasileira € uma das maiores forcas da musica
mundial e da economia da cultura no Brasil...
Temos hoje um mercado interno fortissimo
onde a musica brasileira domina 80% do
consumo guando nos paises latinoamericanos
esse percentual ndo passa de 5%.” (Xeyla
online). Este fato estd indubitavelmente ligado
ao desenvolvimento das tradicdes festivas e
musicais de origem africana, passando por

Marivi Véliz
Cuba-E.U

Abstract

Queer is a concept imported from American
academia, and for that reason it might be problematic
to analyze cultural contexts where sexuality and
gender are constantly negotiated in the survival
process. This seems to be the case in Brazil where the
influences of indigenous and African cultures form a
fundamental component of the popular traditions.
In some way, they can express a subversion of the
binaries associated with sexuality and gender. This
subversion is reproduced and aestheticized either by
independent or mass media as part of an intimate
dialogue. This could be seen in the video clips and
the lyrics of “Cavaleiro de Aruanda” performed by
Ney Matogrosso and “Carta de Amor” written and
performed by Maria Bethania.

Keywords:

Transit of artists,; circulation of works of art;
collections.

processos de hibridacdo e misturas, assim como
a chegada da televisdo e seu papel decisivo para
a consolidacdo de uma forte indlstria musical.
Também ajudou a criar e alimentar uma cultura
do espetaculo bem conectada com o que hoje
poderia ser considerado gueer.

Desde os inicios dos anos setenta, o préprio
termo Mdusica Popular Brasileira (MPB)! inclui
figuras musicais de estilos e repertérios muito
diferentes, que ao mesmo tempo podem
compartilhar o uso da androginia ou a ruptura
de géneros como parte da mistica do palco.
Este, por exemplo, poderia ser o caso de Ney
Matogrosso (n.1941) e Maria Bethéania (n.1946).
Os cantores, relativamente contemporéaneos,
mas com trajetdrias distintas, serdo analisados
neste trabalho desde a perspectiva de género,
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tomando em conta os videoclipes de algumas de
suas apresentacfes. Mais a frente, proponho-
me analisar o videoclipe da faixa “Cavaleiro de
Aruanda”, composta por Tony Osanah em 1972
e interpretada por Ney Matogrosso no show
“Inclassificaveis” (2008) - realizado no HSBC de
Sdo Paulo e publicado no Youtube - e o videoclipe
da cancdo “Carta de amor” (2012), composta por
Bethania, em pareceria musical com Paulo César
Pinheiro, gravado no show do mesmo nome
no Vivo Rio, Rio de Janeiro (2013) e também
publicado no YouTube. E importante mencionar
agui o YouTube como marca de uma conexao
entre os meios de comunicagdo, as industrias
culturais e as redes sociais na atualidade, que
também serdo comentadas neste texto.

A musica “Cavaleiro de Aruanda” foi escrita pelo
multi-instrumentista argentino Tony Osanah,
gue naquela época nao tinha contato algum
com a umbanda ou as religides afro-brasileiras.
Foi gravada por Ronnie Von um ano depois, seu
parceiro naguele momento, e teve um sucesso
imediato. Vendeu dois milhdes de cdpias e foi
adotada como hino da umbanda. Tornou-se
um canto a Oxdéssi e foi muito cantada desde
entdo, embora ndo tenha sido incorporada ao
repertério de Ney Matagrosso até 2008. Poderia
ndo ser considerada como parte do repertério
gueer do cantor, se ndao fosse pela performance
gue acompanhou sua interpretacdo. Este
€ o ponto de maior interesse para a minha
andlise: se comparado a controversa “Homem
com H" (1981) ou " Callnias (Telma eu ndo
sou gayi)" (1983), “Cavaleiro de Aruanda”
semanticamente ndo aporta nada ao universo
gueer, nao fosse a interpretacdo de Ney, que a
transforma, chamando a atencao também para o
entendimento da sexualidade dentro das religides
afro-brasileiras ou de origem africana em geral.

Ney Matogrosso é filho de pai militar, mas morou
sempre como um cigano. Aos 17 anos deixou sua
casa para ingressar na Aerondutica. Chegou ao
Rio de Janeiro em 1966, com a inten¢do de ser
ator, enquanto sobrevivia do artesanato de couro.
Em 1971 mudou-se para Sdo Paulo, para ser
voz do grupo “Secos e Molhados"”, que estreou
profissionalmente em 1973. O grupo de rock-MPB
lancou dois discos e logo se desintegrou. Todos
os integrantes apresentavam-se com o rosto
coberto, embora a maquiagem e a androginia de

Ney fossem destaques desde o primeiro momento.
Sua rara voz de contratenor seria um ponto de
inflexdo adicional. Ney canta como se fosse um
castrati, fazendo uso magistral dos sons agudos
de seu falsete. E assim como a mistura entre voz e
performance cénica constituem-se plataforma de
lancamento deste cantor, que em 1975 lanca sua
carreira sé com sucesso. Nota-se que Ney transita
do artesanato a concepcdo cénica, a interpretacdo
e finalmente a atuacgdo, que foi seu objetivo inicial.
E interessante sequir este percurso, j& que da
conta de uma dimensdo plastica muito particular
gue ele pde em cena, assim como das conexdes
inerentes ao mundo da musica, o espetaculo e das
industrias culturais em geral.

Na interpretacdo de “Cavaleiro da Aruanda” por
Ney Matogrosso, os tambores soam como se
chamassem um rito. Ele comeca: um plano meio
longo mostra seu corpo intensamente iluminado
pela luz do palco. Estd totalmente fantasiado:
uma pele de brilho amarelo o envolve e um saiote
de couro cobre suas pernas. Enguanto a camara
faz zoom nos seus genitais, ele abre sua saia,
fazendo leves movimentos. Tira os colares. Tira
lentamente uma tanga quase mimetizada na sua
estranha pele. Fica com ela entre as mdos, a leva
a boca e a passa sensualmente por seu pescoco.
Os tambores repicam, enquanto uma voz de fundo
soma-se ao completo cantico ritual. Ney continua
o ato de tirar o que parece ser a sua proépria pele.
Revela agora uma outra mais natural, adornada
de pinturas-tatuagens geométricas. Ele posa,
é um animal sedutor que premedita todos seus
movimentos. Joga com o chdo, faz uso de todas as
extremidades de seu corpo. Constréi e desconstroi
0 que significa ser um homem ereto. Pega agora
uma tanga de lentejoulas prateadas, a veste e
exibe fazendo uso também de sua forma fisica
esbelta. Coloca novos colares e o saiote. Pega o
microfone e vai para o centro de palco, eleva as
maos e danca ritmicamente batendo suas coxas.
Comeca a cantar.

A imagem é feita toda por uma Unica camara.
E granulada, mas deixa ver as constantes
mudancas de luz. Ney danca e estica a parte
introdutéria da letra. Pula e continua no estilo
de seu modo dancarino. Passaram-se quase
guatro minutos de performance antes da
cancdo comecar. A danga continua, embora o
foco da atencdo agora seja a voz interpretativa.
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Os movimentos do corpo adquirem voz, palavra
e, dessa forma, a performance se completa. A
camara se abre ao plano geral, que vai e volta
bruscamente (zoom in - out). O videoclipe
gue registra esta cancdo no YouTube ndo é
profissional; parece o registro feito por um
espectador, usando seu smartphone. Este
elemento serd levado em conta mais adiante
neste texto, dentro da estética gueer e sua
relagdo com o consumo de imagens atual.

Nos minutos iniciais anteriormente descritos,
Ney Matogrosso é, sobretudo um animal
sexual. No palco seu corpo subtrai-se de toda
a construcdo social, e um corpo muito sexual
enguanto o primeiro que o olho vé, para onde
a gestualidade de seu corpo e camara de video
aponta, é seu pénis. Embora seja este o érgao
genital masculino, o que seu corpo traduz nao
busca ser masculino, ndo esta relacionado com
os padrdes de forca e virilidade associados ao
masculino. Poderia ser feminino dentro da l4gica
dos bindrios de género, mas é uma feminilidade
gue revela como é bem masculina a invencdo
do feminino, tendo em vista que Ney ndo utiliza
precisamente uma mulher como modelo. No
videoclipe "“Cavaleiro de Aruanda”, ele aponta
a uma feminilidade que nasce de seu pénis e de
suas peles travestidas.

Na entrevista que o ativista e jornalista gay Jean
Le Bitoux deu a Michael Foucault, publicada com
o titulo “The Gay Science” em 2011, ele diz:

One can also see, in advertising or fashion, the
extent to which femininity is an invention of man
for man via woman as object. [sic] In the end, there
is no longer a feminine except as transvestite. This
is borne out by the fascination certain men have
when, through the demystifying gestures of the
transvestite, they discover the ruses of what they
thought to be pure femininity. It is, as it were,
the projection outside themselves of a phantasm
whose object has change. (397; grifo meu)

O que Le Bitoux aponta aqui, no dmbito da
publicidade (advertinsing) e a moda (fashion), é
extensivo também ao palco, a andlise do corpo
do performer Ney Matogrosso. Jodo Trevisan,
no livro Perverts in Paradise, argumenta "His
importance in changing habits in Brazil can
only be compared with the power of television
imposed by fashions” (120). Porém o que se
torna extraordindrio no caso de Matogrosso é o
modo como ele aprofunda no ato do travestismo,

excluindo a mulher ou a feminilidade que ela
representa enquanto objeto de reproducdo. Em
vez de jogar com um género ou outro, ele joga
com o préprio travestismo. O travestismo do
“Cavaleiro de Aruanda” é anterior a construcdo
cultural de género; é animal e ritual, totémico.

No livro “La Simulacion” (1986), o escritor
cubano e critico literario, Severo Sarduy refere-
se a mimese, metamorfose, camuflagem,
anamorfose, o Trompe-/'oeil, maguiagem e
travestismo (sexual?) como categorias préprias
da simulacdo. Para explicar essa teoria,
cria pequenas histérias literarias ou reflete
geralmente tomando como exemplo o corpo de
travestis. Embora Sarduy refira-se ao corpo
de homens travestis que se identificam com
o sexo feminino, afirma que o travesti nao
imita as mulheres (13), mas a sua finalidade é
a prépria simulacdo. Mais que a feminilidade
no corpo de travestis, Sarduy e Matogrosso
estdo interessados nas pulsdes ilimitadas da
metamorfose, que tem um vasto repertério no
reino animal, chegando a arte pela mimese,
como expressdes da simulacdo e do travestismo.
Este é um espaco de repeticdo e de dissolucdo
dos opostos nas antipodas do mundo moderno.

Sarduy cita o catdlogo Adaptative Coloration
in Animals, de Hugh B., para mencionar a
mimica aterrorizante de certos insetos (14-
15), conectando o cromatismo animal ao que
chama de autopladstica e cosmética travesti.
Lembra ainda que, para gregos, cosmética era
uma palavra derivada do cosmos. Autoplastica
e cosmética sdo dois elementos-chave na
performance de “Cavaleiro de Aruanda” e o
desempenho cénicode Ney Matogrossoemgeral.
A fantasia de Ney em “Cavaleiro de Aruanda” o
transveste como um indio muito ornamentado,
gue por sua vez joga publicamente com o ato
de se vestir e se adornar, simulando uma nudez
gue nunca chega, mas sempre se simula, e
assim ela é fixada. Os efeitos de cor de luz
sobre o seu corpo e os sons tribais da percussao
ajudam a intensificacdo do jogo de ficar nu.
Todos sdao elementos que ele usa em seu ato
de representacdo. Em uma entrevista com
Ney, publicada no jornal Lampido da Esquina
em 1979, o entrevistador (Alceste) comenta
gue, para ele, depois de Secos e Molhados, seu
trabalho foi rapidamente aceito:

Visuais

97



98

Alceste: Eu penso que é porque vocé dava um
padrdo de fantasia a coisa. Vocé vé, o fato de
Caetano Veloso rebolar no teatro Municipal
causou muito mais espanto...

Ney: Ou o fato de ele usar batom. Porque eu 13
conversei com Caetano sobre isso uma vez; ele
me disse que usava batom para agredir, e eu uso
batom porque acho bonita uma boca pintada.
Quer dizer, sdo duas formas de usar batom.

Alceste: Pois é, é um negécio mesmo no nivel da
fantasia. Quando Caetano usou batom, ele queria
agredir o nivel da realidade; j& a sua agressdo é
no nivel da fantasia.

Ney: E isso ai. Porque eu tenho uma nocdo de
palco muito forte. Entdo, se uso batom e pinto o
olho é porque sei que no palco, sob determinada
luz, um olho e uma boca pintado fazem o efeito
gue eu procuro. (5)

Na representacdo de Ney de Oxdssi, em
“Cavaleiro de Aruanda”, convergem quase
todos os elementos mencionados por Sarduy.
A borboleta adota a cor da folha, entenda-se
o animal cromatico que usa a camuflagem e a
metamorfose. Ndo pode mudar seus 6rgdos, mas
sim pode mudar a aparéncia do seu corpo. Assim
atua, move-se, protege-se e ataca. Enquanto
isso, o0 modelo de Ney, seja 1& 0 que ele quiser
copiar, ndo é necessariamente humano, nem
tem género, pertence a natureza, ao reino de
vida. Isto é o que Ney Matogrosso imita, fazendo
uso dos dispositivos culturais e tecnoldgicos que
ele tem. E através do uso de tais dispositivos que
ele chega ao barroco, o Trompe-/‘oeil, a plastica
ou cosmética; todos sdo recursos de artes
visuais usados para transformar a conceituacao
da imagem em momentos histéricos diferentes.
Ney os leva ao palco, a dimensdo pandptica do
olho do observador, a camera profissional e dos
amadores. Ney explora a simulacdo multiplicada
na era digital de reproducdao de imagem, e
Ox06ssi, o cavaleiro, dialoga com a simula¢do de
tempos ancestrais.

Além da performatividade visual, a letra de
“Cavaleiro de Aruanda”, com Oxéssi, lembra a
Africa, num sistema de crencas em que muitas
vezes os deuses ndo tém sé um género. O
homem ou a mulher sdao animas da natureza,
posteriormente, ressignificados pelo impacto da
modernidade colonial. Diz a letra:

O lua Branca I8 ué
O lua Branca lé ud

Quem ¢é o Cavaleiro

Que vem de Aruanda

E Ox4ssi em seu cavalo
Com seu chapéu de banda

Ele é filho do verde
Ele é filho da mata
Saravd, nossa senhora
A sua flecha mata

Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda ud
Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda ud
Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda aué!

Quem é este cacique
glorioso e guerreiro
montado em seu cavalo
desce no meu terreiro

Ele é filho do rei

Ele é filho da mata
Saravd, nossa senhora
A sua flecha mata

Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda ud
Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda ud
Vem de Aruanda ué
Vem de Aruanda aué!

O lua Branca I8 ué

Quem é o Cavaleiro

Que vem de Aruanda

E Oxdssi em seu cavalo
Com seu chapéu de banda

Quem é o cavaleiro

Que vem de Aruanda

E Ox6ssi em seu cavalo
Com seu chapéu de banda

Galo cantou

td chegando a hora
Oxald td me chamando
cacador ja vai embora

Galo cantou

td chegando a hora
Oxald td me chamando
cacador ja vai embora

O lua Branca lé ué
O lua Branca I& ué

Ox6ssi é uma divindade esquecida hoje na Africa,
mas bem viva no inconsciente coletivo afro-
religioso do Brasil e de Cuba, principalmente.
Embora sua origem seja iorubd, adota um
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papel importante como entidade sincrética,
sobretudo na Umbanda, onde sob influéncia
do espiritismo europeu de Alan Kardec?, as
divindades religiosas africanas que chegaram
com a escraviddo e a dos indios nativos alcaram
um mesmo plano espiritual, conformando um
mapa cognitivo espiritual de forcas naturais
gue se expressam especialmente no espaco de
mistura brasileiro. Oxdéssi é a entidade do mato,
da floresta, é um cacador, o dono da terra, pois
na Africa o cacador encontrava o lugar ideal
para habitar. Aparentemente foi rei de Ketu,
uma cidade destruida no século XVII, onde os
habitantes foram escravizados e vendidos no
Brasil e nas Antilhas. O trafico de escravos
dos portugueses até o Brasil teve como porto
importante Aruanda (Sd3o Paulo de Luanda)
nos séculos XVI e Xll, assim que pdde ser que
o rei fora levado ali. Em todo caso, isso ndo é
relevante, o mais importante é como Aruanda
passa a ser um espaco utépico, de liberdade,
de transicdao entre uma terra e outra, entre
sistemas  epistemologicamente  diferentes.
Isto dentro do sistema religioso da Umbanda é
justamente adotado como espaco de transicdo
entre o fisico e o espiritual, um momento de
revelacdo e iluminacdo. Na interpretacdo de
Ney Matogrosso, ele é Oxdssi e o cavaleiro
de Aruanda, a forca das folhas, da natureza,
o portador da luz e da divindade. Além disso,
ele chega montado em seu cavalo; sua flecha
mata, é guerreiro que desce no terreiro. Ele traz
autoridade e luz, e vai embora, no momento
em que uma autoridade maior chama: Oxal3,
considerado o criador de mundo.

Ney representa o papel de Oxdssi desde que sua
interpretacdo de “Cavaleiro da Araunda” comeca.
Ainda que na maioria das histérias ligadas a
Oxéssi ele seja visto como uma figura masculing,
ha dois elementos que desidentificam® a sua
interpretacdo dentrodo marco derepresentacdes
patriarcais e machistas. Estes dois elementos
sdo sua voz aguda e o sincretismo de Oxdssi
com o santo catdlico Sdo Sebastido, uma das
primeiras figuras adotadas pelas comunidades
homossexuais masculinas como icone.

A voz de contratenor é um som em geral
entendido como vibracdo feminina sé porque é
um timbre muito agudo. Mas é um alcance vocal
masculino que se desenvolve pela substituicdo

dos castrati nas 6peras. Ney pode estendé-
la mediante a técnica do falsete quase até
0 soprano, a voz mais aguda e feminina. As
possibilidades vocais de sua voz, além do proprio
espetdculo, fazem dele uma figura Unica, assim
como tém contribuido para identifica-lo com a
imagem da androginia e dualidade harmonica
entre os géneros. Mas pode a voz como vibracao
existencial, Unica e particular, satisfazer as
demandas da construcdo social de género?

Perto da voz de Ney na interpretacdo de
“Cavaleiro de Aruanda” estd a sonoridade
do portugués brasileiro e suas possibilidades
vocais em termos musicais/sonoros. Aqui
ele usa especialmente estas vogais desde o
comeco, repetindo, quase como se fosse um
outro instrumento, “O lua branca ué/0O lua
branca ua", ou no refrdo “Vem de Aruanda ué/
Vem de Aruanda ua/Vem de Aruanda ué/Vem
de Aruanda ua/Vem de Aruanda ué/Vem de
Aruanda aué!”. O cantor e compositor brasileiro
Lenine comenta este tipo de musicalidade no
documentdrio Palavra (En)cantada (2014).
Depois de comentar o quanto as suas viagens
servem para ampliar e conhecer o mundo, diz:

Eu venho confirmando isso a cada vez que eu
saio. Um tipo de relevo que a lingua brasileira,
a portuguesa-brasileira tem e que adquiriu.
Isso realmente é muito impar. Ndo sé pelos
tempos das palavras, o oxitono, o paroxitono e
o proparoxitono - portanto, as palavras podem
ser padandd, padanda ou pdnpada. SO essas
possibilidades ritmicas sdo incriveis. Além disso,
a gente inventou umas duas outras vogais. A
gente tem o a, tem o é (fechado) e o € (aberto), a
gente tem o /, 0 6 (fechado) o d aberto e 0 uw. Sdo
sete sons de vogais. Isso também é maravilhoso!
Além disso, tem a coisa dos nasais. Toda vez
gue eu ouco um inh, um enh, um 4, é de partir o
coracado; acho muito bonito. (0.51.57)

A voz de Matogrosso, 0s recursos vocais e a
letra da cancdo enfatizam o aspecto espiritual
e ritual da performance, mas também o
relacionam com a flexibilidade sonora do
portugués brasileiro, a épera-rock e algumas
praticas do primitivismo contemporaneo?. A
vocalizacdo de Ney Matogrosso é uma viagem
além do tempo.

Outro elemento quase imperceptivel, mas
simbolicamente bem importante dentro do
deslizamento cénico de Oxdssi-Ney Matogrosso
no palco, é sua relacdo com Sdo Sebastido.
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No repertério catdlico-cristdo, este santo
é representado como jovem, quase seminu,
penetrado pelas flechas e com uma expressao
de dor e prazer no rosto. Essa expressdo fez
gue ele fosse adotado como uma imagem
do homoerotismo masculino. E assim que
a recepcdo do "“Cavaleiro da Aruanda” de
Matogrosso, além dos elementos nativos, afro-
religiosos e sincréticos que dominam a cena,
tem também um nivel simbdlico ndo evidente,
diretamente relacionado a cultura homossexual
dentro do contexto catélico brasileiro. Em algum
nivel de significacdo, o “Cavaleiro de Aruanda”
também ¢é parte do repertério gueer de cultura
moderna, mesmo seja como martir cristdo,
como um Sdo Sebastido dos artistas franceses
Pierre e Gilles nos anos oitenta®, como Oxdssi
ou como o cavaleiro da Aruanda. Todas sdo
representacdes possiveis no repertério da
cultura popular brasileira.

O repertdrio é tudo aquilo que vive na tradicdo
oral, nos cantos, a memoria, os ritos, os
processos de ftranse e cura, os costumes
ancestrais ainda ndo totalmente coisificados
pelo capitalismo. No livro The Archive and
the Repertoire (2003), Diana Taylor diz que o
repertério junto ao arquivo se constitui como
um processo cultural de didlogo que permite
compreender as artes performaticas nas
Américas. O arquivo seria aquilo que conserva
o conhecimento classificado, ordenado, a
histéria, a ciéncia. O ato performatico é aquilo
gue os unifica efemeramente, embora hoje
0s meios de reproducdo da imagem os fixem
contribuindo simultaneamente para incluir
ambos. Disso também dé conta a interpretacdo
de Ney Matogrosso de “Cavaleiro de Aruanda”.
A letra mostra uma trama de crencas religiosas
sincréticas muito vivas, longe do sistema de
organizacao moderno, enquanto a performance
corporal da artista integra por exceléncia um
tipo de memodria pré-histérica com a mais
moderna tecnologia. A plasticidade que brota
de seu corpo (autoplasticidade) e suas fantasias
sdo também fruto da tecnologia, de uma cultura
do carnaval e fantasias, de uma historia de arte
nacional e uma tradicdo organizada na MPB e
nas industrias culturais relacionadas a ela. A
Musica Popular Brasileira é um amplo repertoério
vivo que se recicla e também um arquivo da

inddstria fonogrdfica, a radio, a televisdo e as
origens das industrias culturais e de reproducdo
das imagens. Dentro desse sistema, o didlogo
é guase infinito, ao mesmo tempo em que cria
um sentido de comunidade nacional paralelo.
Frederick Moehn, em um trabalho que faz
parte da coletanea Brazilian Popular Music and
Citizenship (2011), publicado com o titulo “We
Live Daily in Two Countries”, afirma:

Because music is so closely associated with
national identity in Brazil, it enjoys special
currency as a mediator between different
social classes and spaces on the one hand, and
between the state and civil society on the other.
| see discourses about music and practices
associated with making, consuming and even
legislating music as framing a "“third Brazil”
between the two Brazils. This “space in between”
bears comparison with what Josh Kun calls
audiotopias, or the “spaces that music helps us to
imagine" and in which one can take “refuge”. The
psychologist Maria Rita Kehl, for example, writes
of having "dual citizenship”: one in the Brazil "of
widespread injustices and futile struggles”; the
other in the country of popular song, “where all
Brazilians have the right to exile when real life
becomes too insipid” (110).

Levando em conta as ideias de Taylor sobre
a performance como um ato que percorre o
arquivo e o repertdrio, e as de Moehn sobre a
MPB como um terceiro pais, ou uma audiotopia,
poderiamos dizer que na MPB o que é arquivo e
0 que é repertdrio estdo bem préximos, quase
indizivelmente ligados, e que na performance
ha entre eles uma ideia de nac¢do, de brasilidade
fomentada hoje pelas industrias culturais e a
midia. Isto se acentua com o impacto da era da
reproducao digital das imagens, as redes sociais
e 0s usuarios de smartphones fazendo videos
gue sdo publicados no Facebook ou YouTube
- caso do “Cavaleiro de Aruanda” no show
“Inclassificadveis”. Este dltimo ponto também
fomenta um tipo de audiotopia transnacional,
uma brasilidade mididtica e um sentido de
nacionalidade alienado do sistema de Justica,
mas ndo do universo de desedificacBes queer.

Outras possibilidades dentro das industrias
culturais e a midia, na légica da economia
criativa e da cultura como empreendimento
comercial, também se relacionam ao contexto
mencionado anteriormente. Um exemplo é
a gravadora Biscoito Fino, com a qual Maria
Bethania trabalha desde 2001. O fato de se

100 Arteriais | revista do ppgartes | ica | ufpa|n. 06 Jun 2018



desligar de uma gravadora comercial e comecar
seu trabalho com uma gravadora independente
devolveuliberdades criativas a cantora. Segundo
Gene de Souza, brasileiro, produtor e diretor
de desenvolvimento da Rythym Foundation
em Miami®, a etapa que inicia a cantora com
Biscoito Fino permitiu—lhe niveis criativos muito
parecidos aos da fase inicial de sua carreira. E
parte deste processo a letra da faixa “Carta de
amor”, o primeiro poema completamente seu
gravado no album.

O videoclipe desta cancdo, considerado para
a andlise deste trabalho, é uma cdpia extraida
do DVD original e publicado no Youtube um ano
depois (2013). Neste uma tela preta abre o video e
apenas seqgundos depois a voz da cantora se inicia.
Uma luz ilumina apenas Maria Bethania, enquanto
gue, no fundo escuro, um som Unico, percutido,
repica por detrds da voz dela. E um primeiro plano
longo, que se dissolve em trinta sequndos para
formar um plano geral. Volta ao primeiro plano e,
dai, novamente ao geral, enquanto alterna algum
plano médio geral. A cena, a instrumentacdo e a
sequéncia de imagens que reproduzem “Carta de
amor" sdo muito simples. S6 ha luz e escuridao,
percussao e cordas e a voz-corpo de Maria
Bethania no centro do palco.

Desde uma perspectiva visual é muito
dificil fazer uma andlise de género porque a
performance corporal e 0os movimentos da
cantora sdo minimos. Seu vestudrio lembra o
jeito das mulheres do candomblé baiano pela
saia ampla e as pulseiras nas maos. Mas essa
imagem é uma associacdo do contexto afro-
religioso e algo que nao se ativa na cena que a
gente vé. La Bethania é, sobretudo, uma voz que
tém forgca maior como instrumento. Aqui volta o
guestionamento feito anteriormente sobre se a
voz poder cumprir as demandas de género.

No documentdrio Musica é perfume (2008),
dedicado a cantora, sua mde, Dona Cand, diz o
sequinte: "“Ela gostava muito de cantar. Tudo o
gue eu cantava ela aprendia, gostava e repetia,
mas a voz dela sempre foi essa voz grave e,
no colégio, nos concertos da escola, ela ndo
cantava, porque a voz dela era feia. Ela s fazia
representar” (25'30"). Maria Bethania tem uma
voz grossa, de contralto, um tipo de voz feminina
baixa e pesada - e também a mais rara. Neste

sentido, ela e Matogrosso constituem dois tipos
de vozes excepcionais e opostas. Ele é um homem
com uma voz aguda, enquanto ela é uma mulher
de voz grave. O que é raro (queer?) é que aguda
seja uma caracteristica de um corpo comandado a
cumprir uma funcdo masculina e grave seja uma
caracteristica de um corpo comandado a cumprir
uma funcdo feminina, sequndo uma construcao
social, que tomando em conta este exemplo,
poderiamos dizer se naturaliza. Nesse sentido,
embora seja a voz classificada também pelos
bindrios de género, o que ndo é possivel é analisar
a performance de género sequindo os registros da
voz, e isso também poderia dar conta de como até
na voz as construcdes sociais se manifestam.

No ensaio "Undoing Gender”, escrito por
Francine Deutsch para a revista “Gender and
Society” (2007), ela indaga as origens da teoria
do género como algo que é continuamente feito
(performed) e nos usos dessa teoria no ambito
académico. Deutsch afirma que os autores
Candance West e Don Zimmerman publicaram
no primeiro nimero de “Gender and Society”
(1987) o ensaio "“Doing Gender”, onde eles
escrevem “Gender is not something that we are,
but something that we do"” (107). A sequir, ela
explica quanto a teoria “"Doing Gender" (fazer o
género) serviu o ambito das pesquisas focadas
nas relacbes de trabalho e reforcou certos
convencionalismos de género. Embora a ideia
de doing gender, Butler adiciona no ano 2004:
"Gender is the mechanism by which notions
of masculine and feminine are produced and
naturalized, but gender might be very well the
apparatus by such terms are deconstructed
and denaturalized.” (42). Desconstruir e
desnaturalizar os géneros é o gque Maria Bethania
faz usando seu registro de contralto apenas
como um ponto de partida para logo percorrer
todos os registros vocais possiveis. De fato, os
criticos de suas experimenta¢8es voco-sonoro-
poéticas, dizem que desafina’, coisa que lembra
as origens do samba e sua relagcdo com a cancao
de Jodo Gilberto, “Desafinado” (1958). Este
é um contexto similar de discussdo, onde se
interpreta a arte e a musica popular dentro de
uma norma ou técnica candnica europeia para
assim desacreditd-la.

Na interpretacdo de “Carta de Amor”, e na
maioria dos espetdculos minimalistas onde Maria
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Bethania declama, ela passa de sons graves a
agudos. De fato, “Carta de Amor"” também tem
outra versdao em que ela comec¢a cantando em
falsete. E assim que o uso profissional da voz,
embora leve em conta normativas dos bindrios
de género, pouco controla sua performance.
A voz é a expressdo mais invisivel e irracional
da existéncia e, sobretudo, quando é usada no
canto, desfaz o género. A voz de Maria Bethania
é um espetdculo, é uma performance em que a
voz e a lingua estdo profundamente conectadas.
Em "“Carta de Amor”, a palavra vai —semantica
e sonoramente - construindo tempos,
ritmos poucos codificados como sistemas
comunicativos ou sociais. Por isso, em algum

7

sentido, é um canto espiritual profundamente
intimo, de religido sem igreja. A letra de “Carta
de Amor" é o sequinte:

Eu tenho Zumbi, Besouro, o chefe dos tupis,

Sou tupinambd, tenho os erés, caboclo boiadeiro,
Mdos de cura, morubichabas, cocares,
zarabatanas, curares, flechas e altares.

A velocidade da luz, o escuro da mata escura, o
breu o siléncio a espera.

Eu tenho Jesus, Maria e José, e todos os pajés
em minha companhia,

O Menino Deus brinca e dorme nos meus sonhos,
o poeta me contou.

Ndo mexe comigo, que eu ndo ando sé,
Eu ndo ando s6, que eu ndo ando sé.
Ndo mexe ndo! (2x)

Ndo misturo, ndo me dobro.

A rainha do mar anda de mdos dadas comigo,
Me ensina o baile das ondas e canta, canta, canta
pra mim.

E do ouro de Oxum que é feita a armadura que
cobre meu corpo,

Garante meu sangue, minha garganta.

O veneno do mal ndo acha passagem

E em meu coragdo Maria acende sua luz e me
aponta o Caminho.

Me sumo no vento, cavalgo no raio de lansd, giro
o0 mundo, viro, reviro.

T6 no recéncavo, t6 em Fez.

Voo entre as estrelas, brinco de ser uma, trago o
cruzeiro do sul com a tocha da fogueira de Jodo
menino, rezo com as trés Marias, vou além, me
recolho no esplendor das nebulosas, descanso
nos vales, montanhas, durmo na forja de Ogum,
mergulho no calor da lava dos vulcdes, corpo
vivo de Xango.

Ndo ando no breu, nem ando na treva
Ndo ando no breu, nem ando na treva
E por onde eu vou, que o santo me leva
E por onde eu vou, que o santo me leva
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Ndo ando no breu, nem ando na treva
Ndo ando no breu, nem ando na treva
E por onde eu vou, que o santo me leva
E por onde eu vou, que o santo me leva

Medo ndo me alcanca.

No deserto me acho, faco cobra morder o rabo,
escorpido virar pirilampo.

Meus pés recebem bdlsamos, unguentos suaves
das mdos de Maria

Irma de Marta e Lazaro, no Odsis de Bethania.
Pensou que eu ando sé? Atente ao tempo. Ndo
comega, ndo termina, é nunca é sempre.

E tempo de reparar na balanca de nobre cobre
gue o rei equilibra, fulmina o injusto e deixa nua
a Justica.

Eu ndo provo do teu fel, ndo piso no teu chao,

E pra onde vocé for, ndo leva o meu nome nao

E pra onde vocé for, ndo leva o0 meu nome ndo
(2x)

Onde vai valente?

Vocé secou, seus olhos insones secaram, ndo
veem brotar a relva que cresce livre e verde
longe da tua cegueira.

Teus ouvidos se fecharam a todo som, qualquer
musica, nem o bem, nem o mal, pensam em ti,
ninguém te escolhe.

Vocé pisa na terra mas ndo sente, apenas pisa.
Apenas vaga sobre o planeta, e ja nem ouve as
teclas do teu piano.

Vocé estd tdo mirrado gque nem o diabo te
ambiciona, ndo tem alma.

Vocé é o oco, do oco, do oco, do sem fim do
mundo.

O que é teu ja td guardado.

Ndo sou eu guem vou lhe dar,
Ndo sou eu guem vou lhe dar,
Ndo sou eu guem vou lhe dar.(2x)

Eu posso engolir vocé, sé pra cuspir depois.
Minha fome é matéria que vocé ndo alcanca.
Desde o leite do peito de minha made, até o sem
fim dos versos, versos, versos, que brotam do
poeta em toda poesia sob a luz da lua que deita
na palma da inspiracdo de Caymmi.

Quando choro, se choro, é regar o capim que
alimenta a vida, chorando eu refago as nascentes
gue vocé secou.

Se desejo, o meu desejo faz subir marés de sal e
sortilégio.

Eu ando de cara pra o vento na chuva, e quero
me molhar.

O terco de Fatima e o corddo de Gandhi, cruzam
0 meu peito.

Sou como a haste fina, que qualquer brisa verga,
nenhuma espada corta.

Ndo mexe comigo, que eu ndo ando sé
Eu ndo ando s6, que eu ndo ando sé (2x)
Ndo mexe comigo!



A estrutura da letra de "Carta de Amor"” estd
composta pela tensdo de um “Eu" (mailscula
intencionada) que fala a um "vocé". Esse "Eu"
fala usando, principalmente, trés tipos de
substantivos, o principal conecta diretamente
com os antepassados, nomeia o universo indigena
cristdo—catdlico ou afrobrasileiro: zumbi, tupis,
erés, caboclos, cocares, pajés, flechas, Jesus,
Maria, José, Rainha do Mar (lemanjd), Oxum,
lansd, Jodo Menino, Fatima, Oxum, Xangd, santo.
Logo podemos identificar outros dois grupos, os
substantivos que se referem ao corpo: sangue,
garganta, coracdo, cara, peito, ouvidos, olhos,
corpo; e os que se referem a matéria do universo:
deserto, terra, chao, cobre, ouro, chuva, sal, vento,
capim, vulcdes, treva. Ha adjetivos significativos,
como escuro, breu, mal em oposi¢do a luz, sonhos,
espera. A andlise poderia ser mais ampla, mas
até aqui ja permite ver a trajetéria de uma voz
gue mediante o canto transita ao encontro de sua
forca. Isso se faz possivel nomeando, apoiando-se
na reiteragdo dos substantivos e transformando
os niveis de significagdo mediante formas verbais:
brinco, aponto, mergulho, canto. A forma verbal
mais importante, a que paralisa, é obviamente
uma negac¢ado: ndo mexe (comigo). O canto e a letra
de “Carta de amor" sdo outra viagem simbdlica a
Aruanda, ao lugar fora do raciocinio que estd ligado
ao nascimento em Salvador da Bahia da cantora.

Maria Bethania nasceunopovoadode Santo Amaro
da Purificacdo, em Salvador da Bahia, rodeada
do mundo do canto e as tradi¢Bes sincréticas
brasileiras. Foi através da atuacdo que chegou ao
canto em 1965, e teve sucesso imediato. Quase
toda sua carreira é centrada no canto, embora nos
Ultimos anos também escreva. Tudo o que ela faz
ndo escapa nunca de seu lugar de origem. Bahia,
a Roma Negra, é o epicentro de sua lingua, seu
som, e sua visdo césmica do mundo.

Idelber Avelar e Christopher Dunn, no ensaio “Music
as Practice of Citizenship in Brazil” (2011) referem-
se a Salvador de Bahia na relagcdo com o nordeste
brasileiro e o que culturalmente representa:

"Within the region defined as northeast, the state
of Bahia -and specially its capital city, Salvador-
has been particularly prominent in the national
imaginary, primarily due to Afro—brazilian sacred
and secular cultural practices. In the 1930 and
1940, the singer-songwriter Dorival Caymmi
enjoyed national acclaim and success with his
utopian songs about Salvador that described

the city as a place of magic and sensuality
removed from the stressful process of industrial
modernization taking place in the major cities of
the center-south” (23)

Caymmi, Bahia e as praticas sagradas e
religiosas afro-brasileiras sdao o mapa cognitivo
de Maria Bethania. De fato, ela é uma adepta
ao candomblé. Mas, se bem ela canta desde
esse lugar geografico e de sincretismo cultural
e religioso, fora da modernizacao, representado
pela Bahia, ela canta para o mundo moderno,
ela é um produto moderno. Ndo seria gquem
é sem as industrias culturais e a midia. As
inddstrias culturais fazem das tradicGes e da
cultura popular um produto de consumo, que é
reproduzido e desejado mediante a circulagdo
de imagens, essa é a funcdo da midia. Mas j3
na era global e digital como podem ser lidas?
De cara a midia convencional, comandada
pela midia americana, e as redes sociais, qual
estética representam Ney Matogrosso e Maria
Bethania? E queer a resposta?

A midia convencional e as redes sociais sao
dois fendbmenos diferentes, mas ndo totalmente
exclusivos. Hoje, um e outro se retroalimentam,
assim o mostram os videoclipes analisados ao
longo deste trabalho. Os produtos comerciais
vdo as redes sociais (o video de Maria
Bethania) e os videos feitos por smartphones
ou ndo profissionalmente também vdo as
redes sociais (0o video de Ney Matogrosso) e
podem potencialmente viajar até a midia mais
convencional. Hoje o trafico de imagens e videos
é grande, rapido, paradoxalmente imperceptivel,
e intenso. No meio desse trafico, o que distingue
estes cantores nas performances de “Cavaleiro
de Aruanda” e "“Carta de Amor"” sdo suas
recriacbes de estéticas ancestrais e rituais,
seus cantos-invocacBes dentro do sistema
religioso afrobrasileiro, a singularidade de suas
vozes (Ney contratenor e Bethania contralto),
e a plasticidade visual e vocal com que fazem
e desfazem os bindrios de género. Esses
elementos sdo suficientes para definir uma
estética queer, pois ndo sdo heteronormativos
ou homonormativos e mostram uma resisténcia
do corpo e da cultura contra os sistemas de
poder e classificacdo hegemonicos (0 show
de Ney tem o nome de “Inclassificaveis”). E
assim que as interpretacdes e representacdes

Visuais

103



de Ney Matogrosso e Maria Bethania de
“Cavaleiro de Aruanda” e "“Carta de Amor”
podem ser entendidas como produtos de uma
modernidade gueer e além do nacionalismo e
a brasilidade. Apesar do /anguismo da palavra
gueer, ela contém uma estratégia de formacao
e identificacdo das comunidades contraculturais
transnacionais. "Queer is not an essential
identity” (Sullivan 44). E aquilo que é raro,
excéntrico e fluido, oposto as binaridades da
sexualidade e o género. O gueer é interseccional
e provavelmente no Brasil tem origem nas
desidentificacdes préprias que aportam as
culturas afro-brasileiras e indigenas ao contexto
nacional, e na apropriacao e reproducdo que
fazem destas as indUstrias culturais e a midia na
busca de um produto local excéntrico.

NOTAS

01. Christopher Dunn menciona que o termo MPB
comecou a ser utilizado por artistas e criticos no
ano 1965-66 para se referir a um estilo acustico
particular da mdusica popular moderna (18).
McGowan e Pessanha apontam que, a partir dos
anos setenta, os artistas com carreiras dentro e fora
do Brasil, que misturavam sons e fontes ecléticas,
foram considerados como parte da MPB. (14).

02. Allan Kardec (1804-1869) foi o nome que
o escritor e educador francés Hippolyte Léon
Denizard Rivail utilizou para assinar seus livros.
Dedicou-se a estudar o espiritismo e a teoria
da transmigrac¢do das almas, em que reconhece
todas as formas de vida além da humana, a qual
entende como uma consequéncia evolutiva.
Seu pensamento filoséfico espiritual teve uma
grande influéncia na Europa e na América.

03.JoséMufiozargumentaqueadesidentificacdo
€ um processo mediante o qual principalmente
os sujeitos subalternos, especificamente queers,
reciclam e repensam significados codificados,
dando poder a suas identidades e aos processos
de identificacdo mediante os quais eles se
reconhecem e validam.

04. Musafar, Fakir criou a expressdao Modern
Primitivism en 1979, na Primeira Convencdo
Internacional de Tatuagem em Reno, Nevada US.
O primitivismo moderno refere—se as praticas de

alteracdes e automutilacdes do corpo para liberd-
lo da cultura ocidental. “Body Play: State of
Grace or Sickness?" in Bodies Under Siege: Self-
mutilation and Body Modification in Culture and
Psychiatry, A. R. Favazza, Baltimoreand London:
Johns Hopkins University Press, 325-34

05. Pierre e Gilles sdao um casal de pintor e
fotégrafo gay. Desde meados dos anos setenta
comecgaram a expor seus trabalhos sobre a
cultura gay. Nos anos oitenta levaram este tema
até a mitologia e a religido. A imagem criada por
eles de S3o Sebastido converteu-se num icone.

06. A Rythym Foundationestd orientada a trazer
musicos de todas as partes do mundo ao sul da
Flérida, nos Estados Unidos. Existe desde 1998
e é responsdvel pela maioria das apresentacfes
ndo comerciais nessa drea. Em 2011 produziu
um show de Maria Bethania no Jackie Glason
Theater, em Miami.

07. Ver http://www.mariabethania.com/mlp.
php?ID=153.
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O NARCISISMO E A FOTOGRAFIA CONTEMPORANEA

Resumo

Diariamente somos submetidos a enxurradas de
fotografias. Redes sociais e aplicativos permitem
gue compartilhemos imagens sobre a vida e seus
0s acontecimentos, mas o que elas comunicam? O
texto explora a questdo do Narcisismo, o fetichismo
visual contemporaneo e as possibilidades de tomar
a fotografia como um dispositivo aberto ao ver e
ao pensar. Ao produzir visualidades (fotdgrafos
amadores e profissionais) podem transitar entre
ordem e caos, temor e vontade, mistério e
imaginacdo na tentativa de desterritorializar o olhar,
deslocar o sujeito e romper com um comportamento
domesticado diante da imagem. A fotografia pode
desassossegar o olhar e nos convidar a perceber as
imagens gue nos cercam de outros modos.

Palavras-chave:

Artes Visuais; fotografia; fotomontagem; video;
Samy Sfoggia.

Resumen

Diariamente estamos sometidos a inundaciones
fotograficas. Redes sociales y aplicativos nos
permiten compartir imdgenes de la vida y sus
acontecimentos. Que es lo que comunican? El texto
explora la cuestion del narcisismo, el fetichismo
visual contemporaneoy las possibilidades de tomar
la fotografia como un dispositivo abierto para ver
y pensar. Mediante la produccion de visualidades
(fotografos aficionados y profesionales) pueden
moverse entre el orden y el caos, el miedo y el
deseo, el misterio y la imaginacion para tratar de
desterritorializar la mirada, deslocar el sujeto,
y romper con un comportamiento dodcil ante la
imagen. La fotografia puede perturbar la mirada y
nos invitar a percibir las imdgenes que nos rodean
de otras maneras.

Palabra-chave:

Fotografia; fetichismo, narcisismo; ver; piensar.

Amanda M. P. Leite
UFT-TO

Abstract

Daily we are subjected to flurries of photography'’s.
Social networks and apps allow us to share images
about life and its happenings. However, what do
they communicate? The text explores the issue
of Narcissism, the contemporary visual fetishism
and the possibilities of taking photography as
an apparatus open to seeing and thinking. By
producing visualities (amateur and professional
photographers), they can move between order and
chaos, fear and will, mystery and imagination in an
attempt to deterritorialize the look, to displace the
subject and to break with a domesticated behavior
before the image. Photography can make our
eyes uncomfortable and invite us to perceive the
images that surround us in other ways.

Keywords:

Visual arts; photography,; photomontage; video;,
Samy Sfoggia

"0 fotdégrafo é o ser contempordneo por
exceléncia; através dos seus olhos, o agora se
torna passado”

(SONTAG, 2004, p. 82)

Que fotografias nos (co)movem hoje? Fotografias
de artistas, catastrofes, eventos beneficentes,
comerciais, expedicdes, exposicdes? Fotografias
amadoras estampadas em redes sociais e sites
populares? Que imagem é capaz de atravessar ou
mesmo pausar o nosso olhar na velocidade dos
tempos que corre? Se por um lado estas questdes
sao amplas, por outro, mostram que a fotografia
se situa num lugar de passagem, estd aberta a
uma infinidade de percepcdes, leituras e criticas.
E, sobretudo, um dispositivo de controle e de
poder. Por isso a relevancia de percebermos como
a fotografia estd se difundindo, mais precisamente
ndo como arte, mas como umritual, umaansiedade
contemporanea de nos colocar em evidéncia.
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A massificagdo imagética de ndés mesmos nos
acompanha da infancia até o fim dos nossos dias.
Nos dlbuns de familia, por exemplo, encontramos
diversos modos de como as pessoas narram
a propria existéncia. As fotografias comp&em
recortes de nds. Sdo imagens andlogas dos que
estdo presentes, assim como permitem recordar
aquilo que resta dos que faleceram ou dos que
estdo distantes. Liddvamos antes com a fotografia
impressa, com o registro gravado em papel. Agora
as fotografias sdo disponibilizadas por via digital.
Os albuns de familia podem facilmente ser vistos
por qualquer pessoa que tenha acesso a uma
conexdo direta a /nternet. Estas variagdes acabam
por estabelecer outros cédigos sociais.

Metaforicamente Susan Sontag (2004, p.
19) acaba por associar o comportamento do
fotégrafo ao do turista que, ao viajar, sente-
se obrigado a levar uma camera fotografica
para registrar (e provar) que algo aconteceu
ou mesmo que @ viagem se realizou, de que
a programacdo foi cumprida, de que houve
diversdo. Para a autora, viajar se torna uma
estratégia de acumular fotos [...] os turistas,
em sua maioria, sentem-se compelidos a por a
cdmera entre si mesmos e tudo de notdvel gue
encontram. E como se a pausa para o registro
Ihes autorizasse seqguir adiante.

Mas, o que move o fetichismo visual
contemporaneo na busca por instantdneos?
Um voyeurismo desenfreado? Um novo modo
de experienciar? A aflicdo por comprovar que
conhecemos alguém famoso? Que compramos
algo novo? Que estamos cozinhando, lendo um
best seller, ou simplesmente, que ndo estamos
fazendo nada? Por que tirar fotos e, mais que
isso, tornar visiveis imagens tdo corriqueiras?

Aquindo importa entender as causas desse gesto
contemporaneo, mas, saber que as fotografias
podem revelar eventos de ndés mesmos. Eis a
foto! Eis a eleicdo de um acontecimento. Eis a
meméria! Eis o mundo-imagem que promete
sobreviver a todos nds*. Eis o fotdgrafo, ojogoe o
espectador. (O triunfo da fotografia?) O fotégrafo
se desafia na medida em que escava temas
jd conhecidos para, a partir deles, descobrir
novas perspectivas. A busca incessante estd em
fotografar (quem sabe) o avesso das coisas. Um
olhar ndbmade gue encontra na fotografia a sua

expressdo. Para além de mera representacdo,
a fotografia é uma ficcdo capaz de ampliar a
dimensdo poética, ética e estética do olhar, dos
modos de ver e pensar.

A velocidade com que asimagens sdo publicadas
pelas tecnologias digitais parece configurar uma
via de mao dupla onde, ndo negamos o impacto
gue as imagens tém, constituindo—se como um
dos mais importantes artefatos de alfabetizacao
do individuo na leitura do mundo-imagem, e por
outro lado, alertamos sobre a necessidade de se
pensar e se problematizar o uso das imagens
e 0s modos como lidamos com elas em nosso
cotidiano. Uma reflexdo que tome as imagens
para além de seu fim. Ndo significa pensar a
imagem pela imagem, mas potencializa-la como
um cddigo social que ultrapassa os limiares da
linguagem visual.

Ao pensar sobre o fetichismo visual
contemporaneo vemos que o fotdgrafo
(profissional e amador) age como um

colecionador, um poeta, um detetive, uminvasor
gue apreende pela cdmera as paisagens e cenas
que conhece. E ele quem percorre o tempo e
cria o passado (o /sto foi para lembrar Barthes
(1984) uma vez capturado o agora-passado é
arquivo mével, papel portatil, um produto da
fabrica de retratos ou ainda uma parcela da
realidade empacotada (pocket) que tende a
parecer invisivel dado o arrastdao imagético a
gue somos sucedidos. Tomar, portanto, a ficcao
e, neste caso, a fotografia como um dispositivo
poético para se pensar nossa propria existéncia
é um desafio atual. Pensar com o caos, com
fissuras, com inconstancias... Ao eleger a poesia
como pensamento da prépria existéncia Garcia?
(2006, p.140) recorda gue:

[...]ela,enquantomaquinaritmica, recortaocaos.
Este caos é aceso por meio do olhar, por meio
do enfrentamento insuportdvel para o homem,
o0 qual, quer pela sua necessidade de controle,
guer pelas necessidades de sobrevivéncia
no convencional, tende a abrir guarda-sdis,
até que o poeta - até que a criacdo enquanto
heterogénese — volte a realizar, tal como Lucio
Fontana, a seu modo, em seus experimentos
espaciais multidimensionais, rasgdes no toldo
gue o protege do sol (ainda que novos remendos
venham a ser feitos)

O fotégrafo—-poeta (artista, professor e/
ou estudante) é aquele que ftransita entre
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ordem e caos; temor e vontade; mistério e
imaginacdo - duos que se retroalimentam
sucessivamente. A ficcdo necessita provocar
rasgdes, desterritorializar o olhar, deslocar
o0 sujeito entre as fantasmagorias impressas
num jogo cadencioso, capaz de romper com
um comportamento domesticado diante da
fotografia. O registro do instantaneo e/ou a
micro parcela de tempo que separa o olhar e o
disparo do obturador é capturado, multiplicado,
torna-se vertigem nas mdos do fotégrafo e pode
desassossegar nossa forma de ver e pensar
com/entre/a partir de uma fotografia.

Vemos pessoas envelhecer nas fotos. O tempo
assusta o rosto que sorri. Trabalhadores,
criancas, professores, palhacos do circo, gente
da rua... todos tornam-se alegorias, nuvens de
fumaca, vida que jaz... a fotografia é o inventario
da mortalidade. Basta, agora, um togue do
dedo para dotar um momento de ironia pdéstuma
(SONTAG, 2004, p. 85). Talvez, o que move o
fotégrafo continue sendo os segredos de cada
fotografia, seus trancados, sua verba ficcional
e fragmentada. Aquilo que se da visivel e que
sobrevive ao tempo. E a convergéncia da fabula
em linhas, tracos e cores.

Para lembrar Garcia (2006, p. 142) segredo e
mistério habitam o espaco entre o efémero e o
eterno. Neste sentido, o que constitui o poeta
como tal ndo é a resposta, mas a pergunta,
entdo, se a fotografia hoje é objeto de consumo,
gue tipo de fotografias consumimos? Um tipo de
vanguarda, de pés—verdade que deseja deslocar
tradicBes? Ao apresentar o vazio, 0 caos, o
Outro, a fotografia assume sua composicdao
ficcional imanente e revela algo menos
verdadeiro, talvez, mais desnudo?

Dad-seo clicke afotografiasurgecomoumestilhaco
revolvido a leituras e cooptacg®es intermindveis.
Quando revis(i)tadas, certas fotografias fazem-
nos uma espécie de convite que transita do éxtase
ao lirismo sempre que associada a emocgles
de um olhar carinhoso, apaixonado ou mesmo
autodepreciativo. Afinal, quem sdo os mascarados
a quem vemos envelhecer nos retratos? De
guantos remendos a fotografia contemporanea é
tecida? A arte fotografica confronta o caos para
dentro si? E possivel trafegar contra a corrente e
promover um gesto antifotografico?

O NARCISISMO E A PRATICA
FOTOGRAFICA CONTEMPORANEA

Saimos a caca munidos de cameras fotograficas
em busca de novos canones de beleza.
Narcisicamente® aprendemos a fotografar. Eis
umaenxurradacontemporaneade se/fies*. Obelo
parece ser a nossa préopria imagem. Tentamos
reté-la e publicd-la para todo o sempre.
Fotografamos a beleza daquilo que construimos
e/ou cultivamos como “o belo” - 0 nosso melhor
angulo - como se tivéssemos a obrigacdo de
fazer um retrato por dia. Sontag (2004, p. 102)
afirma que muitos se sentem nervosos quando
vdo ser fotografados: ndo porque receiem, como
os primitivos, ser violados, mas porque temem a
desaprovacdo da cdmera. As pessoas querem a
imagem idealizada: uma foto que as mostre com
a melhor aparéncia possivel.

Na mitologia Narciso morre afogado ao tentar
abracar o seu reflexo na dgua. Apds sua morte,
nasce ao lado do rio uma flor que recebe o nome
de Narciso, em homenagem ao belo rapaz. Por
isso adotamos o termo narcisismo para nos
referirmos a devocdao do ser humano sobre
sua propria imagem. A psicandlise, através de
Freud, acrescenta que a crianca ao tomar sua
prépria imagem como objeto de adoracdo ou
alvo de seu préprio amor, pode apresentar-se
como narcisista ou alguém que se convence e
até mesmo faz fantasias sobre si mesmo.

No narcisismo hd uma preocupacdo exacerbada
em manter-se jovem, com uma aparéncia
impecdvel, especialmente no que tange o
aspecto fisico, externo, visivel aos olhos. Isto
é possivel com a ajuda de um grande espelho.
Espelho muitas vezes fotografico, revelado
por inlimeras postagens de selfs publicadas
nas redes sociais e aplicativos, por exemplo -
numa ftragi cultura narcisica contemporanea.
Espelho/reflexo que na atualidade conta com
sites de edicdo e manipulacdo em busca de
nossa “melhor faceta”.

O narcisista pode ser arrogante e ndao mostrar
interesse naquilo que vem do Outro, mas, ao
contrario, voltar a atencdo e empenho para
a gratificacdo de seu préprio eu. E dificil um
narcisista se apaixonar pela imagem do Outro, h3
antes disso, a projecdo da imagem prépria no Outro
e nas relacBes que se estabelecem. Se o reflexo
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dessa projecdo ndo é a autoimagem, a relacdo
estard sujeita ao descontentamento narcisico, pois
Narciso se enamora do espelho por nele encontrar
a representacdo da prépria imagem.

No ensaio de Susan Buck-Morss® (1996, p. 27-
29), intitulado: Estética e anestética: o “ensaio
sobre a arte de Walter Benjamin” reconsiderado;
a autora menciona que Jacques Lacan foi um
dos precursores a se pronunciar sobre o estdgio
do espelho ou mais precisamente, quando
uma crianca de seis a dezoito meses consegue
reconhecer e se identificar na imagem refletida
- uma experiéncia narcisica diante do reflexo
especular. A autora relembra que Hitler, por
exemplo, fora orientado por Paul Drevient
(cantor de é6pera), a praticar diante de um
espelho suas expressfes faciais no desejo de
encontrar o efeito apropriado de seus gestos.

Obracodireito estendido é um cumprimento firme
gue, concomitantemente, sauda, estabelece
distancia e marca um gesto nazista. Gesto
hierdrquico, autoritdrio que espelha e acata a
imagem refletida de um lider (reverenciado).
Nas palavras de Buck-Morss (1996, p. 29)
hd razbes para acreditar que este efeito ndo
era expressivo, mas reflexivo, devolvendo ao
homem-da-multiddo a sua préopria imagem - a
imagem narcisista de um ego intacto, construido
com o medo do corpo-em-pedagos.

A imagem de Narciso nos remete ao corpo
sem 6rgdos® de Deleuze. A criacdo do corpo
sem 6rgdo interrompe o corpo anestesiado
estimulando-o a criar algo novo, mais intenso.
Um corpo afetado que se percebe vivo, imerso
a sensacdes e sentidos. Para Deleuze (1996, p.
15) o CsO é “campo de imanéncia do desejo, o
plano de consisténcia prépria do desejo”.

No caso de Narciso, o reflexo de sua imagem abre
um campo de possibilidades onde gozo e morte
coabitam o mesmo espaco. Narciso deleita-se em
seu espectro e contempla o préprio gozo. Ha de
um lado o movimento entre a testemunha e 0 gozo
e, de outro lado, o olhar e o reflexo da imagem. A
delicada linha que divide o reflexo e aquele que
vé (Narciso), parece se configurar numa zona de
risco onde o improvavel pode acontecer.

Diante do espelho (a camera fotografica,
o celular), Narciso admira, aproxima a sua

mirada em busca daquilo que ainda ndo viu - o
corpo, a suplica pelo gozo, o préprio desejo. O
conjunto de praticas ou os modos deste corpo
sem 6rgdos parece esquadrinhar outros jeitos
de estar ali, de durar perante o reflexo os
modos sdo tudo o que se passa: as ondas e as
vibracbes, as migracbes, limiares e gradientes,
as intensidades produzidas sob tal ou qual tipo
substancial a partir de tal matriz (DELEUZE;
GUATTARI, 2008, p.14).

Na pintura de Caravaggio (Narcissus, 1598-
1599), por exemplo, notamos sutilmente o
modo como Narciso procura o sensivel, como
deseja agarrar a beleza de seu rosto estampado
nas dquas. O corpo vibrante ndo se move, pois,
gualquer gesto rispido pode interromper o
prazer contido naquele espetdculo. A imagem
refletida é hipnotizante. Narciso estd paralisado
em pleno fascinio, exaltacdo e espasmo.

O reflexo é instigante na medida em que tira o
corpodainerciaepromovenovosagenciamentos,
outras realidades e possibilidades em uma
poténcia vital, em um arranjo de forcas. Narciso
teria se lancado nas daguas a fim de apanhar
0 belo ou o espectro teria transbordado as
margens seduzindo-o a ponto de induzi-lo a
atirar-se no lago?

Eis um corpo que escapa, que suspira... onde
o0 prazer comeca e se finda. Neste jogo de
espelhos, diante do arrebatamento absorvente
da imagem, Narciso vé, cobica e se apaixona
por seu espectro. Narciso sofre ao contemplar
a danca de sua imagem na superficie das aguas.
O fato de estar tdo perto e tdao distante faz com
gue ele se projete para dentro do espelho e
nele encontre abrigo, ele mesmo e sua sombra
(DELEUZE, 2007, p.25).

7

O espelho é um lago profundo e opaco onde
0 corpo submerge. Narciso ama a imagem.
Seu espectro é um Outro tdo real quanto a
possibilidade do gozo entre ambos. O campo de
imanéncia do desejo do CsO aparece na figura
do fantasma projetado nas daguas - o homem
gue Narciso toma por real - a intencdo erética
€ 0 amor de uma imagem, uma vibragcdo e um

gozo impossivel de acontecer.

Assim como na mitologia, na musica Sampa,
Caetano Veloso, cantor e compositor brasileiro,

Visuais

109



faz uma metéfora a partir do mito de Narciso
para mostrar seu sentimento ao olhar, pela
primeira vez, a cidade de Sdo Paulo:

[...] guando eu te encarei frente a frente ndo vi o
meu rosto. Chamei de mau gosto o que vi, de mau
gosto o mau gosto. £ que Narciso acha feio o que
ndo é espelho. E a mente apavora o que ainda
ndo é mesmo velho. Nada do que ndo era antes
guando ndo somos mutantes [...] [grifo meul.

Mas, se o Narciso acha feio o que ndo é espelho,
na fotografia poderiamos partir de fragmentos
para o registro de uma realidade inventada,
imaginada. Se o rio interrompe seu fluxo e se
torna espelho, Narciso é aprisionado ao reflexo.
Poder-se-ia dizer que é um prisioneiro do novo
Deus sol - a fotografia - para contemplar sua
imagem trivial no metal (BAUDELAIRE, 1859).
A magia e o encantamento estaria ligada a
beleza do jovem rapaz, aos segredos contidos
no reflexo e na verossimilhanca?

Cabe lembrar que Baudelaire foi um tedrico
critico de seu tempo sobre a arte. Quanto a
fotografia produzida no século XIX, Baudelaire
problematizava sua composicdao resistindo
veemente a fragilidade do cardter estético
das imagens que, para ele, eram inferiores
a escultura e a pintura, embora fossem uma
sedutora fonte de expressao.

Nos meados do século XIX, a fotografia tornou-
se popular. O mundo se mostrava mais intimo.
Os retratos revelavam paisagens desconhecidas
e/ou contextos que antes eram anunciados
pela narrativa escrita e pictérica. Pintores e
artistas se sentiram ameacados pelo processo
de captura fotografica. Temiam o fim da pintura’
e a falta de emprego. Muitos trataram de se
apropriar da tecnologia moderna para atender
a uma nova classe de clientes, sobretudo, nos
grandes centros. Baudelaire, questionava a
fotografia e os pintores modernos que aderiam
facilmente ao invento.

Quando Baudelaire escreveu as cartas sobre o
Saldo da Académica de Belas Artes da Francga,
em 1859, adotou um tom de ironia para
expressar sua insatisfacdo com a fotografia.
No texto O publico moderno e a fotografia
o0 autor apresentou suas suspeitas sobre a
representacdo do real. No escrito As flores do
Mal, Baudelaire foi mais além e enfatizou que a

decadéncia da arte na sociedade francesa tinha
relacdo com a obstinacdo pela representacdo
do real através da fotografia e, ainda, pela
producdo demasiada de imagens.

[...] como a industria fotografica foi o reflgio
de todos os pintores fracassados, demasiado
mal dotados ou preguicosos para acabar seus
estudos, esse deslumbramento universal teve ndo
somente o carater de cequeira e imbecilidade, mas
também, a cor de uma vinganga. Que uma tdo
estlipida conspiracdo, dentro da qual, como em
todas as outras, encontramos o0s perversos e 0s
equivocados, possa vencer de maneira absoluta,
eu ndo acredito, ou pelo menos ndo gostaria de
acreditar; mas estou convencido de que o progresso
mal aplicado da fotografia muito contribuiu, como
alids todo progresso puramente material, para
o empobrecimento do génio artistico francés, ja
tdo raro”. (BAUDELAIRE, O publico moderno e a
fotografia, Carta ao Sr. Diretor da Revue Francaise
sobre 0 Saldo de 1859)8.

As cartas foram encomendadas pela Revue
francaise. No fragmento abaixo podemos ver
como Baudelaire dissemina sua frustracdo diante
do Saldo da Académica de Belas Artes francesa:

[...] Meu caro Morel, quando o senhor me honrou
pedindo-me a andlise do Saldo, disse-me: “Seja
breve, ndo faca um catalogo, mas um arrazoado
filoséfico através das pinturas [...] O embaraco
teria sido grande se eu me tivesse perdido numa
floresta de originalidades, se o temperamento
moderno francés, repentinamente modificado,
purificado e rejuvenescido, houvessem dado
flores tdo vigorosas e de um perfume tao variado
a ponto de criar uma comocdo irrepreensivel,
se houvesse motivado elogios abundantes,
uma admiracdo eloquente, e a necessidade de
categorias novas dentro do idioma critico. Mas
de modo algum, felizmente (para mim). Nenhuma
explosdo, nada de génios desconhecidos. Os
pensamentos sugeridos pela aparéncia desse
Saldo sdao de uma ordem tdo simples, tdo
antiga, tdo cldssica, que poucas pdginas serdo
sem duvida suficientes para desenvolvé-los
(BAUDELAIRE, "0 Artista Moderno", 1959)°.

Esperava-se que as galerias de Arte e os
Saldes, apresentassem grandes nomes e novas
tendéncias da arte na Franca. Por isto, muitos
intelectuais, artistas e curadores voltavam suas
atencdes as exposicdes ocorridas no século XIX.
Entretanto, as propostas artisticas do século XX
romperam com a antiga estrutura dos Sal8es de
Arte parapromover aquilo gue conhecemos como
Arte Moderna, fazendo com gue as paredes e 0s
espacos das galerias se tornassem algo quase
sem estimacdo para a sociedade francesa.
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As cartas criticas de Baudelaire ganharam o
cendrio francés em 1859, embora tivessem
sido escritas em 1845 e 1846. E curioso
observar em sua trajetéria que o encantamento
e a aversdao pela fotografia paradoxalmente
caminharam lado a lado. Um exemplo é o desejo
de Baudelaire em ter um retrato de sua mae.
Apesar disso, exigia que a fotografia fosse feita
dentro de padrdes estéticos defendidos nas
cartas Salons'°.

[...] Gostaria de ter seu retrato. E uma ideia
gue se apoderou de mim. H& um excelente
fotéografo em Havre. Mas temo que isso ndo
seja possivel agora. Seria necessdrio que eu
estivesse presente. Vocé ndo entende desse
assunto, e todos os fotédgrafos, mesmo os
excelentes, tém manias ridiculas: eles tomam
por uma boa imagem, uma imagem em que todas
as verrugas, todas as rugas, todos os defeitos,
todas as trivialidades do rosto se tornam muito
visiveis, muito exageradas: quanto mais dura é a
imagem, mais eles sdo contentes. Além disso, eu
gostaria que o rosto tivesse a dimensdo de duas
polegadas. Apenas em Paris hd quem saiba fazer
0 que desejo, quero dizer, um retrato exato, mas
tendo o flou de um desenho. Enfim, pensaremos
nisso, ndo?" (BAUDELAIRE, 22/12/1865%).

Baudelaire se permitiu fotografar algumas
vezes pelos fotdgrafos Charles Neyt, Etienne
Carjat e Nadar. Seria este outro exemplo de sua
admiracdo pela fotografia? Estaria Baudelaire
diante de um entusiasmo narcisico cuja critica
havia feito anteriormente nos Salons? Diante da
contemplagdo de sua prépria imagem Baudelaire
dizia: caso ndo tenha destruido esse cliché, faca-
me algumas copias dele. Algumas! Quer dizer
quantas vocé puder (BAUDELAIRE, 6/10/1863)*2.

Embora Baudelaire tenha se mostrado bastante
conservador ao escrever sobre a fotografia,
seu trabalho manifesta a busca pela inovacao
artistica francesa. Enquanto critico sua funcgdo
era desconfiar das técnicas atribuidas ao
campo da representacdo artistica. Nisto, desde
a criacdo do daguerredtipo3, observava a
tentativa humana por registrar detalhes da
realidade ndo capturados pela pintura. No
entanto, seria ingénuo pensar a fotografia como
um documento incontestdvel e representativo do
real. Baudelaire temia a consagracado banal desta
representatividade. Paraele, “umaobrando pode
ser ao mesmo tempo artistica e documental, pois
a arte é definida como aquilo mesmo que permite
escapar do real” (DUBOIS, 1993, p. 30).

Rouille (2009, p. 59-60) ao citar uma passagem
de Baudelaire sobre a ocasido do Saldo de
1859 menciona a recusa de Baudelaire,
sobre a fotografia, que deseja ferir o publico,
surpreendé-lo, choca-lo, sem deixa—-lo elaborar
o lento trabalho da meméria, nem aflorar o
dominio do impalpdvel e do imagindrio”. Para
Baudelaire fotografia era desprovida de aura/
alma. As fotografias sdo irremediavelmente
insepardveis do real, enquanto arte tenta
alcancgar o ideal.

E verdade que as contribuicdes de Baudelaire
sobre a fotografia podem ter sido precipitadas e
gueotomirdnico de suacritica seja questionado,
mas, seus ensaios possibilitam pensar como
a disseminacdo imagética é vigente e como
consolida uma nova cultura atravessada pela
fotografia. Vivemos o culto as imagens, mas o
gue fazemos com isto?

E interessante pensar ainda sobre o cliché e o
fetiche das imagens, mais precisamente sobre
0 processo de reificagdo das imagens. Aumont
(1995, p. 129) aponta que ftudo pode ser
fetichizado, inclusive uma imagem. A magia, 0
encantamento, ointeresse e aexcitagcdoqueuma
fotografia pode originar nos convoca a estudar
arelacdo entre o real e o imaginario, a cognicao
e o desejo, de modo a superar a faléncia dos
clichés, como sugere Deleuze (1990, p.31):

[...]umcliché é umaimagem sensério—-motora da
coisa. Como diz Bérgson, nds ndo percebemos
a coisa ou a imagem inteira, percebemos
sempre menos, percebemos apenas o que
estamos interessados em perceber, ou melhor,
0 gque temos interesse em perceber, devido a
nossos interesses econdmicos, nossas crengas
ideolégicas, nossas exigéncias psicoldgicas.

A fotografia pode abrigar o fetiche e o cliché.
Como sabemos existe nos espacos artisticos, nos
museus de arte contempordnea, nas instala¢des
e intervencdes urbanas, certa estética erdética,
certo fetiche, certo cliché. Camille Paglia (1993,
p. 24) declara que para projetar alguma coisa
para uma cdmera, deve-se ter autonomia
auto-erdtica, aguda autoconceitualizacdo e até
mesmo perversidade fetichista: a cdmera é uma
mdquina com a qual se faz amor.

Neste sentido, e pensando especialmente na
guestdao do cliché e do fetiche da imagem,
podemos ainda considerar a experiéncia do
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voyeur que, ao observar uma fotografia, pode (ou
ndo) aceitar seu convite; pode (ou ndo) jogar com
a intencionalidade do fotégrafo e com a poténcia
da imagem. E o imagindrio do leitor que arriscara
novas leituras e significacdes, ou como anuncia
Deleuze, (1990, p. 18) olhar imagindrio faz do real
algo imagindrio, ao mesmo tempo em que, por sua
vez, se torna real e torna a nos dar realidade.

Como vimos, cada época é marcada por sua
evolucdo tecnoldgica. Desde o seu surgimento
a fotografia se tornou um instrumento de
comunicacdo que permite ao ser humano
daguerreotipar e documentar sua existéncia
- conseguentemente produzir visualidades. A
propagacdo fotogréfica conseque caracterizar
povos, espacos, territérios, atividades
comerciais, militares, escolares estabelecendo
assim uma antropologia visual, além de
democratizar a arte e incentivar o consumo de
imagens em multiplas dimensdes.

UMA APOSTA NA E-DUCACAO DO OLHAR

Carecemos ultrapassar o simples ato de passar os
olhos por uma fotografia, para o ato de ver, isto
é, de investigar a imagem, examinar os detalhes,
numa visao mais esquadrinhada das coisas - um
novo modo de ver (e capturar) temasjdconhecidos
aquilo que Sontag (2004) vai classificar como o
heroismo da vis§o*>. Neste sentido, a proposta
de Masschelein (2008, p. 36) sobre de e-ducar
o olhar nos langa em um movimento de conduzir
para fora, dirigir-se para fora, levar para fora.
E-ducar ndo significa adquirir uma visdo critica
ou liberada, mas sim libertar nossa visdo. Vai
além de um estimulo aos olhos, mas de fato
propde olhar atentamente aquilo que vé, tomar
consciéncia de algo, transver o mundo. E-ducar
é uma pratica onde o sujeito pode trans-formar-
se, por isso requer pesquisa e deslocamentos
(fisico e mental). Para o autor, e-ducar o olhar
significaria um convite a caminhar.

O percurso também ¢é importante, mas é o
caminhar que nos expde a acontecimentos que
se ddo na medida em que se anda. Caminhar
desacomoda o corpo, desassossega 0s olhos.
No caminhar projetamos nossos olhos para
janelas/paisagens e, mesmo as paisagens ja
conhecidas, podem ganhar outras nuances.
Quando olhos livres (de qualquer julgo)
percorrem o que se pde visivel, podem deslocar

e experimentar diferengas. Ndo é um evento que
deseja apenas ultrapassar os limites da prépria
visdo, mas alcancar a experiéncia proposta por
Benjamin> pelo olhar. Um olhar capaz de nos
transformar, nos ex—por, nos lancar para fora
de um determinado ponto de vista.

Olhar pode ir além de uma perspectiva ja
gue toda perspectiva se prende ao angulo de
um sujeito ou de uma subjetividade. Quando
fotografamos, produzimos visualidades,
nosso olhar fragmenta uma cena, um texto,
um contexto, transmite algo sobre aquilo que
VEMOS € NOS provoca a pensar sobre aquilo que
ndao vemos. Fotografamos e, ao mesmo tempo,
imprimimos o nosso olhar na imagem. Olhamos
uma fotografia e também somos afetados pelo
olhar do fotégrafo. Na relacdo com a captura
vemos o que nela estd presente-ausente. Qual
é a forca de uma fotografia? O que aprendemos
com ela? O que nela é evidente?

Se e-ducar o olhar perpassa a entrega do sujeito
aos atravessamentos que se dao transversalmente
pelo olhar, ndo se trata de ler criticamente
uma imagem, por exemplo, mas, oportunizar
deslocamentos do olhar para ver, ou como diria
Masschelein (2008, p. 39) ver aquilo que é
evidente [...] trata—se de estar ou tornar-se atento
ou expor-se. Uma relacdo que se estabelece com
0 espaco e o tempo presente. Um movimento que
ndao necessariamente parte de um ponto para
se chegar a outro, ao contrdrio, ndo existe um
ponto de partida ou de chagada. O que existe é o
caminho, a caminhada. E a caminhada que excita o
deslocamento do olhar e nos pede a pensar sobre
ndés mesmos, sobre quem somos, onde estamos,
gue experiéncias vivenciamos... um pensamento
gue ndo se localiza exclusivamente em uma
area ou ponto de vista particular, por isso, um
pensamento transversal.

[...] pode-sedizer que caminhar é a atividade fisica
de deslocar o olhar (ou seja, deixar uma posi¢do,
ex-posicdo) ao longo de uma linha arbitraria,
um trajeto que ao mesmo tempo existe (e é
recapturado) e abre caminho para novos olhares
(sem levar, portanto, a um lugar anteriormente
determinado, mas a um caminho sem destino ou
orientagdo) (MASSCHELEIN, 2008, p. 39).

A critica que tanto enfatizamos na educagao
estd ligada ao posicionamento do sujeito, um
exercicio de expor—-se, emancipar-se, descobrir
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a sua autonomia. Ndo é uma critica que defende
um conhecimento especifico, mas uma pratica
de libertacdo. Isto é, ndo se refere apenas a
conscientizacdo do sujeito em torno de algo,
mas proporciona que ele se manifeste sobre
o presente, ndo para julgd—-lo, mas para exibir
seus proprios limites, num movimento de
transformacdo de si e do préprio presente.

Assim, para se alcancar a critica que, aqui tem a
mesma intencionalidade da e-ducag¢do do olhar
pontuada por Masschelein, é preciso entender
gue ndo somos expectadores distantes de
contelddos e paisagens. Para se estabelecer
relagdes entre o olhar e-ducado e o cotidiano,
tomamos consciéncia das coisas e dos fatos
entendendo que uma reflexao critica libera
o olhar de representacdes e julgo. Ou seja,
repudiamos qualquer forma de valor e verdade.
Suspendemos a analise para nos colocar a
espera de algo; experimentamos o presente por
ele mesmo. Ndo representamos o presente, mas
o apresentamos no sentido de projetar o olhar
para o estar atento de Masschelein.

[...] estar atento é abrir-se para o mundo. Atencdo é
precisamente estar presente no presente, estar alide
tal forma que o presente seja capaz de se apresentar
a mim (que ele se torne visivel, que eu possa ser
transformado ou “atravessado” ou contaminado,
gue meu olhar seja liberado (pelo “comando” daquele
presente). Pois tal atencdo torna a experiéncia
possivel (MASSCHELEIN, 2008, p. 42).

E o carater paradoxal da fotografia que interessa
de imediato para além de sua materialidade. E
a probabilidade de movimentos e perspectivas
intermindveis que retém nossa atencdo. Ndo
me preocupa acompanhar a propagacdo sem
escalas da fotografia, mas, encontrar meios de
interromper o gesto do click para uma reflexao
mais densa sobre o ato fotografico em si. E,
neste sentido, entender a fotografia enquanto
uma tessitura de discursos (ato politico) capaz
de instituir os modos de como tecemos (ou nao)
as concepcdes imagéticas na sociedade atual.
A arte fotogrdafica convoca a circular aquilo que
ndo se da a ver.

Sugiro observar a fotografia como texto. Texto
feito de luz, de encenacdo, de manipulacao, de
desejos... A fotografia é um vestigio que deixa
rastros paraoimagindrio. Dubois (2007, p. 268-
269) diz que a foto é também um verdadeiro

material, um dado icbénico bruto, manipuldvel
como qualquer outra substancia concreta
(recortdvel, combindvel, etc). Sabemos que a
fotografia é polissémica e capaz de produzir
em nds a expansdo de sentidos e significacdes.
Entdo, que tipo de prazer estd contido no click
fotogréfico? Um tipo de fetiche que move o olhar
voyeur? Se realidades e ficcdes estdo presentes
na fotografia, é a partir desta ambiguidade que
refletimos sobre a producdo de visualidades.
Eis a fissura onde morte e vida coexistem e
se sobrepde como em camadas de parcelas
de tempo. Um platd, que pode se deslocar e
comunicar algo ainda nao dito.

Quando produzimos fotografias, tragamos
linhas, contornos, fabulamos universos,
fabricamos sentidos que se intercalam as
nossas vivéncias cotidianas. A imagem
extravasa sua materialidade corpdérea e nos
pede a ver coisas, revela algo que noutro
instante parecia despercebido. Miramos certas
fotografias e passamos a pensar por imagens.
italo Calvino (1990) fala de uma possivel
Pedagogia da imaginacdo, um processo de
experiéncia sensivel que da visibilidade e voz
ao0s nossos pensamentos (devaneios, desejos,
abstracles, representacdes culturais, etc). O
olhar surge como uma ponte entre as sinapses
bioldgicas, a fabricacdo de imagens e sentidos
e a proposta de uma pedagogia da imaginacdo.
Barthes (1984) completa este pensamento e nos
provoca ao dizer que as imagens tem o desafio
de despertar aimaginacdo de quem olha, lancar
o observador no terreno fértil da imaginacdo -
lugar de criacdo e leituras mais amplas sobre as
coisas e o mundo.

7

Se a fotografia é capaz de tecer memdrias
daquilo que somos e daquilo que nos sustenta,
talvez seja a hora de lidar diretamente com a
desconstrucao da imagem, a desmontagem
da captura, o desmanchar do préprio olhar
(politico/performatico), o deslocamento da
imagem pensante. Pensar a fotografia enquanto
espaco aberto ao entrecruzamento da Arte
e da Vida. A fotografia aparece como uma
cadeia complexa de praticas artisticas que
reqguer um pensamento mais denso sobre sua
prépria desmontagem. Pensar sobre o processo
de desmontagem das representacdes é, de
certo modo, procurar a presenca ausente (do
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fotégrafo e de outros eus) nas capturas que
temos produzido. Gosto da ideia de despir o
conceito de representacdo contido na imagem
fotogréfica. Parece haver ai um apelo para
gue o fotégrafo se mostre, para que voltemos
a origem das ideias, dos esbocos, dos roteiros,
das pesquisas fotograficas... Quem é a presenca
oculta por trds da captura e qual sua relagdo
com a cena capturada?

A fotografia pode ser uma tentativa de
representacao, que foge de uma imitacdao e/ou
reproducao do real. Ndo se trata tdo somente
de perceber uma presenca simbdlica, semidtica
e representacional contida na fotografia, mas
atingir outros textos - visuais; corpéreos;
sonoros; dancantes; documentais... Por si sé, a
fotografia evoca que o espectador testemunhe
um acontecimento (real e/ou ficcional) e
transcenda sua limitacdo proviséria.

Na Era de Narciso e no fetichismo visual
contemporaneo parece haver um entusiasmo
demasiado pela aparéncia do real corporificado e
presentificado pela via crucies da imagem. Mas,
ao invés de representar uma realidade universal,
as capturas efémeras a que somos sobrepostos,
parecem evocar realidades plurais. Exibem
pontos de vista diferentes sobre uma dada
totalidade e, de algum modo, mostram como os
acontecimentos didrios acabam por modificar o
préprio modo como produzimos fotografias.

Ao problematizar a desmontagem da fotografia
exponho a vontade por encontrar as hibridizacdes,
0os cruzamentos, as fronteiras e os rasgfes
contidos nos rituais da imagem contemporanea e,
concomitantemente, questionar os territérios da
arte, da politica, da poética, da ética e da estética
fotografica. Alémdomais,aodesnudarafotografia,
talvez seja possivel descobrir exposicdes do
imagindrio, frutos do desejo (individual e/ou
coletivo), o desclausuramento de presencas gque
ndo necessariamente tenham sido capturadas
com um fim artistico. O intento se revela entdo
por extrapolar a estrutura da fotografia para
conhecer outros modos de producdo da imagem,
seus deslocamentos e efeitos. Afinal, o que nos
impulsiona a narrar algo?
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13. Aparelho inventado por Louis Jacques
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Franca, no dia 19 de agosto de 1839. "Em 1839,
a invencdo de Niépice-Daguerre é solenemente
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anunciada e em sequida oferecida pela Franca
“liberalmente ao mundo todo”, enquanto
a Inglaterra reivindica a paternidade. Sem
apresentar um real interesse, essa primeira
guerela sublinha, todavia, que a fotografia
surge guase simultaneamente na Franca e na
Inglaterra, na "“era do maquinismo” e no seu
epicentro” (ROUILLE, 2009, p. 32).

14. “A fotografia inaugurou um novo modelo de
atividade auténoma - ao permitir que cada pessoa
manifeste determinada sensibilidade singular e
avida. [...] o momento apropriado é aquele em
gue se consegue ver coisas (sobretudo aquilo que
todos ja viram) de um modo novo. A busca tornou-
se a marca registrada do fotdégrafo na imaginacdo
popular [...] o que é belo tornou-se apenas
aquilo que o olho ndo consegue ver (ou ndo vé):
a visdo fraturante, deslocadora, que sé a camera
proporciona” (SONTAG, 2004, p. 106-107).

15. BENJAMIN, Walter. Rua de M&o Unica. /n:
Obras escolhidas. Trad. R. Rodrigues Torres

Filho e J. C. Martins Barbosa. Sdo Paulo:
Brasiliense, 2010. v. 2.
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A GERACAO 80 NO AMAZONAS E A TRAJETORIA DE
CRISTOVAO COUTINHO: A ELOQUENCIA DA PINTURA
E A DISCRICAO DO GRAFFITI ART (1985-2017)

Resumo

A reflexdo apresentada no artigo se direciona para
dois pontos. Primeiramente reconhecer a existéncia
de um canone referente a Geracdo 80 em Manaus,
formado pelo grupo de pintores Bernadete Andrade,
Jader Rezende, Jair Jacgmont, Otoni Mesquita e
Sérgio Cardoso. Em sequida, buscamos problematizar
essa hocdo, contrapondo a presenca e importancia
de diversos artistas que também alcancaram
reconhecimento local. A sequnda parte debruca-se
sobre a trajetdria do artista amazonense Cristévdo
Coutinho, gue iniciou em 1985 e interseccionaliza
0 guadro da Geragdo 80. Por meio de uma analise
histérica e estética das principais obras e exposi¢des
desse artista, identificamos duas linhas de forca:
a constancia do Graffiti Art entrecruzado com
diversos outros meios; assim como preponderancia
dos assuntos e posturas contestadores/politicos.
O que constituiu uma producdo que, valendo-se
dos preceitos mais a margem que a critica da época
concebia, foi responsavel por uma das mais originais
obras que foram levantadas no campo das artes
visuais. Com a articulacdo dessas duas partes do
artigo, buscamos promover um esforco de revisao de
dogmas criticos e nog¢des postas.

Palavras—chave:

Histéria da arte; Geragdo 80; Manaus.

Este artigo pretende em sua primeira parte
tracar uma compreensdo sobre a Geracdo 80
no Amazonas, mais precisamente em Manaus,
onde o circuito de artes visuais se concentrou.
Antes de tudo iremos reconhecer a existéncia de
um canone referente a essa geracdo, formado
por cinco pintores que foram reconhecidos
e legitimados no inicio de suas trajetédrias.
Em seguida, buscamos problematizar essa

Savio Luis Stoco
ECA-USP

Ricardo Agum Ribeiro
UFF-RJ

Abstract

The reflection presented in the article is directed
to two points. First recognize the existence of a
canon referring to the Generation 80s in Manaus,
formed by the painters Bernadete Andrade, Jader
Rezende, Jair Jacgmont, Otoni Mesquita and
Sérgio Cardoso. Next, we try to problematize this
notion, contrasting the presence and importance of
several artists who also achieved local recognition.
The second part focuses on the trajectory of the
artist Cristovdo Coutinho, born in Amazonas
state, who began in 1985 and intercecides the
picture of Generation 80s. Through a historical
and aesthetic analysis of the main works and
exhibitions of this artist, we identified two lines of
force: constancy of Graffiti Art intertwined with
various other means; as well as preponderance of
the subjects and positions answering / politicians.
What constituted a production that, using the
precepts more to the margin than the critic of the
time conceived, was responsible for one of the
most original works that were raised in the field of
the visual arts. With the articulation of these two
parts of the article, we seek to promote an effort
to review critical dogmas and notions.

Keywords:

History of art; 80's generation;, Manaus.

nocdo padrdo que pairou sobre esse grupo,
contrapondo a afirmacdo de que houve outras
trajetdrias artisticas tdo significativas quanto
a deles. Nossa hipdtese serd balanceada e/ou
confirmada pelas consideracdes de pelo menos
dois argutos observadores da cena das artes
visuais, Jodo Bosco Ladislau de Andrade (198643,
1986b) e Leila Leong (2013), que em textos da
época e recentes mencionaram o quinteto, além
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de outros criadores que também se ligaram aos
pontos nodais da arte dessa década. Também
consideraremos o caso impar da trajetéria do
artista Roberto Evangelista e da Arte Conceitual,
gue se pronuncia a partir de 1976 em Manaus.
As obras desse artista atravessaram esse
periodo sem aderir aos preceitos afamados
da Geracdo 80, ocasionando em moderada
reverbera¢do no meio local, ambiente ndo afeito
as experimentacdes.

Para essa parte, valerd, metodologicamente,
os indicativos da Histéria Social da Arte, que
se preocupa em reconhecer as trajetérias dos
individuos e grupos em sociedade. Assim como
nos é significativo o esforco de compreensao
de criticos e historiadores, tais como Agnaldo
Farias (2010) e Fernando Morais (1991), de
consolidacdo e revisao de noc¢8es com fito na
Geracdo 80 do sudeste - modelo para a Geracao
80 amazonense.

Essa introducdo sobre o cdnone pretende
situar o leitor no quadro particular das artes
visuais em Manaus. O objetivo é que fiqgue mais
compreensivel a chave de entendimento que
aplicaremos para o nosso objeto principal,
a trajetéria e producdo do artista e curador
amazonense Cristévdao Coutinho, assunto da
segunda parte do artigo.

Buscou-se refletir a respeito da trajetéria de
Coutinho, tendo como ponto de partida o ano de
1985, quando criou e exp6s sua primeira obra.
Observamos que se tratou de uma heterogénea
e proficua carreira - ainda em curso - no cendrio
das artes visuais em Manaus. Um trabalho que
resultou tanto em uma instigante experiéncia
como criador guanto ainda se desdobrou em um
consistente trabalho curatorial a partir do ano
2000. Percebido aqui como um percurso que
fomentou em profundidade o discurso relativo a
arte contemporanea, ndo apenas na capital do
Amazonas assim como em boa parte da regiao
amazonica, sobretudo em sua porcdo ocidental.
Com sua atuacdo multifacetada, como artista,
a frente da concepcdo de exposicdes de arte,
espacos publicos e privados, propositor de
projetos, ocupando cargos publicos relacionados
a cultura, como conselheiro municipal de cultura,
ele se apresenta como um ator social relevante
para o debate da atualidade das artes no Brasil.

Essa parte do texto baseou—-se em uma pesquisa
prévia, promovidapelos autoresdesse artigoque
resultou no Dossié Cristévao Coutinho, que nos
auxilia na melhor compreensdo de sua trajetéria
em perspectiva. Assim, temos esse pano de
fundo de investigacdo, partindo das memdrias
e consideragdes do artista, de documentos de
seu acervo pessoal, do levantamento de fontes
primarias e do estabelecimento da cronologia
de sua producdo artistica.

Comisso, investimos emuma proposta de andlise
histérica e estética da producdo do artista.
Focamos neste artigo no viés contestador
e politico, concernente aos meios, formas e
conteldo de suas elaboracBes presentes em
suas mais significativas exposicdes/obras e
pincamos uma significativa proposta curatorial,
a exposicdo Pixo (2006). A partir dessa
delimitacdo, compreendemos que o emprego do
meio graffiti estruturou-se como uma de suas
linhasdeforca, presenteemtodaasuatrajetéria.
Ele utilizou esse veiculo de maneiras diversas,
ressignificando-o; nunca de forma pura.
Promoveu entrecruzamentos com outros meios
com os quais trabalhou, a saber: fotografia,
objeto, pintura, ambientes e instalacdes,
cenografia; além de ter abordado o trabalho
de jovens artistas do hip hop na exposicao
mencionada que organizou promovendo o debut
desse grupo no meio artistico amazonense.

QUESTOES E EMBATES DE UMA GERACAO

Na capital amazonense, o canone da Geracdo 80
pode ser compreendido como sendo integrado
pelos pintores Bernadete Andrade, Jé&der
Rezende, Jair Jacgmont, Otoni Mesquita e Sérgio
Cardoso. A consolidagdo desses nomes se deveu
ao reconhecimento individual, com premiac8es
locais e nacionais. Mas algumas vezes esse
destague se deu coletivamente, o que contribuiu
para a percepcao do quinteto conjuntamente. As
mostrasmaissignificativasqueagregaramasobras
desses artistas foram a Verde contempordneo
(jul./ago. 1989), organizada no espaco expositivo
Solar Grandjean de Montigny (PUC RJ), no Rio
de Janeiro, e a Artistas contempordneos do
Amazonas (mar./abr. 1989), no Museu de Arte
Brasileira da FAAP, em Sado Paulo. Além disso,
entre esses artistas também houve uma afinidade
pessoal/estética explicitada por um plano de

Visuais

117



agrupamento, ndo implementado, sob a alcunha
In CIA das Indias de Manaos.

E certo que ndo hd um consenso com relacdo a
esse canone a que nos referimos. Um exemplo
de discordéncia estd em um texto de Leila
Leong, jornalista, ex—-empresdria do ramo
cultural (inclusive galerista) e administradora
publica do segmento da cultura na década de
1990. Essa autora considerou que a Geracdo
80, em Manaus, foi integrada por Cardoso,
Jacgmont, Mesquita - sem Bernadete ou
Rezende - além de incluir Auxiliadora Zuazo e
Roberto Evangelista no time (LEONG, 2013).
Pensamos que ndo apenas Zuazo e Evangelista,
mas Arnaldo Garcez, Rita (Rita Loureiro) e Zeca
Nazaré (José Nazaré), dentre outros, poderiam
ser considerados nessa geracdo caso o critério
fosse a boa circulacdo e reconhecimento critico
de producdo fora das cercanias do Amazonas.

E significativo colacionarmos uma carta escrita
por Bernadete Andrade em 1989, enderecada
a Otoni Mesquita. Nesse documento, Andrade
reforcou a afinidade que existiu entre ela,
Cardoso, Jacgmont e Mesquita para justificar
a exclusao de Arnaldo Garcez no gue supomos
ter sido os preparativos para uma exposicdo
coletiva. Ao noticiar ao amigo Otoni que nao
consequiu contato com Garcez, Bernadete
acrescentou: “E penso que é uma questdo bem
delicada [inclui-lo]. Acho que 0 nosso proximo
passo é assumir o grupo dos 4. JAIR, OTONI,
BERNA E SERGIO. Sem constrangimento.
Somos 4 pessoas que nos identificamos,
principalmente, pela forma de entender a arte.
H4d uma aproximacdo muito grande entre a
gente” (PINTO, 2014, p.33). A autoimagem de
coesdo desse grupo, de certa forma, acabou
por se consolidar na historiografia e até hoje foi
pouco ou nada problematizada.

Outro ponto interessante a ser considerado
guanto o canone da Geracdo 80 amazonense
é que todos, exceto Jader Rezende, tiveram o
inicio de suas trajetérias fincadas nas décadas
anteriores, 1960 e 1970. Conjeturamos que
a adesdo desses artistas as caracteristicas
da Geracdo 80 nacional/internacionalmente
(valorizacdo da pintura, gigantismo das obras
e suportes diferenciais) foi facilitada por nao
terem se ligado esteticamente as préticas da

vanguarda preponderante nos anos 60/70,
ou seja, a arte conceitual ou minimalista. Fato
esse que é compreendido quando consideramos
gue na capital amazonense tais estéticas eram
precariamente difundidas tanto na esfera do
ensino formal quanto por meio de exposicdes.

A historiografia registra que as primeiras
amostras do conceitualismo em artes visuais
na capital amazonense foram apresentadas
em 1976. Trataram-se das primeiras obras
do artista acriano radicado em Manaus,
Roberto Evangelista. Em seguida a estreia,
esses trabalhos alcancaram ampla circulacao
nacional e internacional. Foi na “independente
e inovadora"” (PASCOA, 2017, p.29) exposicao
Saldo Aberto de Arte (1976), com curadoria de
Alvaro P4scoaeorganizacdode ZecaNazaré, que
Evangelista apresentou sua primeira instalacdo,
Mano-Mand das utopias |, com a qual participou
da Bienal Nacional de S&o Paulo (1976), onde
conquistou o Prémio Ministério das RelacGes
Exteriores, e da X/V Bienal Internacional de Sdo
Paulo (daqui para frente, BISP). Nesse mesmo
ano, o publico manauara ainda viu na mostra
denominada 10 anos de Zona Franca (1976),
a instalagdo que foi considerada uma “obra-
sintese da paisagem da desolacdo amazobnica”,
Mater Dolorosa - in memorian [. A analise de
Mdrcio Souza para essa obra evidenciou o
local diferencial que esse trabalho ocupou,
tanto em relacao a friccdo com os produtos
industrializados das empresas multinacionais
instaladas em Manaus, dispostos no mesmo
ambiente expositivo, quanto em relacdao aos
outros trabalhos artisticos amazonenses que
considerou tardios. “[Mater Dolorosa estaval
cercada de trabalhos ainda em o6leo sobre
tela” (SOUZA, 1978, p.53-57). Em 1978, esse
mesmo artista estreou o filme de 12 minutos,
em lémm, Mater Dolorosa - in memorian Il (da
criacdo a sobrevivéncia das formas), premiada
no V Saldo Nacional de Artes Plasticas, da
Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE, 1982).

Pontuamos esses trés trabalhos conceituais
de Evangelista para dar a ver a raridade com
gue se faziam presentes no meio artistico
amazonense, apesar da qualidade reconhecida
desses trabalhos. Tampouco essa vertente
de arte foi fomentada pela formacdo ofertada
institucionalmente. No programa dos cursos e
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conferéncias disponibilizados pelaEscolade Arte
da Pinacoteca do Amazonas, sobressaiam-se as
escolas artisticas do século XIX e das vanguardas
histéricas, pertencentes as primeiras décadas
do século XX, asaber: Impressionismo, Cubismo,
Fauvismo, Surrealismo, Abstracionismo e
Expressionismo (PASCOA, 2011; PASCOA,
2012). Estéticas essas abordadas nas aulas de
desenho, pintura, xilogravura e histéria da arte
ofertadas como primeiro contato com a arte
justamente a geracdo que despontou nos anos
1980. Nesse programa educacional, nenhum
indicio de disseminacdo do Concretismo, da Pop
Art (Novas FiguragBes, como foi denominada no
Brasil); menos ainda dos processos intermediais,
do Minimalismo, do Conceitualismo, ou
das instalacdes que marcaram a producdo
vanguardista dos anos 60/70.

Importa compreendermos a rara presenca da
Arte Conceitual, ao focalizarmos a Geracao
80, para ndo cairmos no equivoco de pensar
na valorizacdo da pintura amazonense nessa
década como contraponto ao conceitualismo
amazonense. Frisamos: num ambiente em que
a pintura ndo deixou de dar as cartas mesmo
nos anos 1960 e 1970; vide a trajetdria do
pintor Moacir Andrade que se consagrou
justamente nesse momento. A Transvanguarda
e 0 Neoexpressionismo, conceitos que
marcaram a Geracdo 80, seduziram os artistas
amazonenses certamente no momento das
suas viagens formativas as capitais do sudeste.
Essa adequacdo a nova visualidade valorizada
pela critica e pelas galerias fez com que
eles dialogassem com criticos, curadores e
galeristas fora do seu estado de origem. Mas,
levantamos uma hipdtese que precisaria ser
mais aprofundada posteriormente, no meio
artistico de seu estado, suas dedicacdes a
pintura deram continuidade a preponderancia
da pintura que ndo saiu de voga durante quase
todo o século XX.

Mesmo no contexto das capitais de S3o Paulo e
Rio de Janeiro, hoje, problematiza-se a ideia de
gue o cansaco com relagdo a "arte assexuada,
hermética e fria” dos anos 1960/70 foi a razao
do retorno a pintura (MORAIS, 1991, p.30). Foi
essa a bandeira levantada por influentes criticos/
curadores atuantes na época, ideias afirmadas
em textos célebres de, por exemplo, Fernando

Morais, entdo curador do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, e Roberto Pontual,
gue colaborava com o Jornal do Brasil (RJ). No
entanto, concordamos que ndo se deveria afirmar
categoricamente que a razdo de ser da estética
da Geracdo 80, muito marcada pelo “retorno a
pintura”, contrap6s-se ao “dogmatismo da arte
dos anos 70" (MORAIS, 1991, p.13).

Abordagens de cunho histérico, e mais recentes,
como a empreendida por Agnaldo Farias, professor
da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sdo Paulo (2010, p.218-223),
observaram o quanto os pintores brasileiros do
sudeste tiveram um modelo de peso nas amostras
da pintura alem3, italiana e norte—americana vistas
nas edicdes de 1981 e 1983 da BISP. Assim como
foi significativo, também, nos principais nucleos
de formacdo artistica do periodo, como a Escola
de Artes Visuais do Parque Lage, criada em 1975,
ja com carater experimental, mas que a partir de
1978, suas aulas foram conduzidas pelos artistas
Luiz Aquila, John Nicholson e Charles Watson,
“militantes fervorosos da pintura” mesmo nos anos
em que o experimentalismo era a pedra de toque
da producdo artistica (FARIAS, 2010, p.220).

Dessa maneira, por meio da compreensdo do
impacto do ensino e das exposicdes acessiveis
aos individuos e outras formas de se informar,
temos que compreender a circulacdo e
contaminacdo de tendéncias no campo das
artes. Assim, observamos em perspectiva o
caso dos artistas canbnicos da Geracdao 80
de Manaus, tomando contato com as novas
formas de expressdo durante suas residéncias/
passagens pelo sudeste, momento em que se
guiaram pelos novos paradigmas caracteristicos
da década, ou seja, além de privilegiarem a
pintura como técnica, trabalharam com os
tamanhos ampliados de suas telas, em alguns
casos, libertas dos chassis.

Essa dinamica de deslocamento de seu meio e
adesdo a voga estética/técnica, ocasionando
em atualizacdo na arte, também pode bem ser
percebida na trajetéria de Cristévdo Coutinho.
De certo, ele ndo se dedicou a pintura, como
seus conterraneos; mas obras com dreas
enormes, assim como outros elementos podem
ser apontados como caracteristicos da arte

valorizada pela critica em seu tempo. O que
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Figura 1 - Bandeira do ndo pais, obra de Cristévdo Coutinho. Releitura da obra que

integrou a exposicdo Republica Privada e Companhia (1985). Participou de performance

na exposicdo des.APARECER (2017). Imagem: fotografia de Rodrigo Duarte; obra

inclui a eleicdo do meio mais a margem que o
sistema reconheceu até entdo, ou seja, o Graffiti
Art, assim como a politizacdo de seus assuntos,
também um dado caracteristico de uma parcela
daguela producdo.

A MARGEM DO CANONE

Caso figuemos circunscritos aos nomes
candnicos da Geracdo 80 em Manaus, formado
pelos cinco artistas mencionados anteriormente,
certamente estaremos representando o periodo
de forma restrita. Para tanto teriamos que
excluir artistas gue participaram do circuito,
desenvolvendo significativas contribuicdes. Esse
tipo de ofuscamento nos parece atingir Cristévao
Coutinho, que para nés é o caso mais notdrio
dentre os que tendem a ndo ser reconhecidos
- erroneamente, a nosso ver - como expoente

legitimo dessa Geragdo 80 em Manaus.

No intuito de objetivar a inser¢do de Coutinho
no meio cultural das artes visuais, sobretudo
levantando a ideia de que se trata de um dos
expoentes da Geracdo 80, apresentaremos sua

pertencente ao acervo do artista.

trajetériaemum viésdialdgico, contextualizando
historicamente e analisando esteticamente
alguns de seus principais trabalhos.

Coutinho é um artista cuja trajetéria se desdobra
em uma extensa e profusa produ¢do de mais de 34
exposicdes, entre individuais e coletivas. Um trabalho
gue conciliou duas linhas de forca: os temas politico/
sociais e o meio/estética do Graffiti Art, como
dissemos. Levantamos aqui a hipétese de sua obra
passar a ser vista sob a ética dos preceitos da Geracdo
80 em Manaus, ndo apenas porgue o inicio da sua
trajetéria ter se dado em 1985. Mas, sobretudo,
porgue suas questdes irmanaram-se aos pontos
nodais de sua época - ndo nos referimos ao afamado
"“retorno da pintura”. Por isso, trata-se de uma obra
das mais legitimas, como veremos em pormenores,
de serem localizadas a partir dos debates conceituais
desse movimento que primou pelo ecletismo.
Além de também compreendermos que ele bem
dialogou, numa etapa seguida a sua introdu¢do no
meio artistico, a medida que foi buscando formacao,
com correntes e debates mais contemporaneos nas
décadas de 1990 a 2000 - assunto que ndo iremos
adentrar nesse artigo por falta de espaco.
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Figura 2-3 - Exposicdo Rabiscos Dangantes (1986), de Cristovdo Coutinho. Acima, um
dos painéis, com colagens de fotografias xerocopiadas. Abaixo, vista parcial da galeria
com trés dos painéis. Imagens: acervo do artista.
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A primeira participacdo em uma exposicdo se
deu na mostra coletiva Republica Privada e
Companhia (set. 1985) realizada na semana da
patria e cuja curadoria foi de Jader Rezende.
Coutinho resistiu a aceitar o convite feito por
seu recente amigo, Rezende, justificando nao
ter tido qualquer formacdo em arte e na época
nao estar familiarizado com esse meio (AGUM,
NASCIMENTO, TRINDADE & STOCO, 2017). Mas
cedeu, preparando uma obra objetual para a
mostra. Criou uma bandeira brasileira, pintada
rusticamente em papel cartolina e queimou o
centrodaobra, provocandoumburaco proposital
(Figura 1). O artista apresentou um trabalho
politico, o qual relacionou as suas experiéncias
ndo artisticas. Apesar de julgar atualmente que
promoveu mais um gesto “panfletdrio” do que
artistico, é possivel notarmos a sintonia dessa
criacdo com uma vertente nacional da arte na
Geracado 80. Alguns artistas estruturaram obras
em didlogo com o quadro histérico brasileiro foi
marcado pela abertura politica, com relacdo a
ditadura, e pela transicdo democréatica.

O critico Frederico Morais, referindo-se ao texto
seu que havia sido republicado no catalogo
da exposicdo Como vai vocé, Geracdo 80?
expressou a presenca da guestdo politica no
idedrio dos jovens artistas dessa década.

“[Eles] descreem da politica e do futuro. Mas ndo
sdo exatamente pessimistas, tanto que aderiram
de corpo e alma a campanha das Diretas-ja
e também sonharam com um pais mais justo,
transparente e verdadeiro. Alids, ndo sé levaram
a sua criatividade a rua como acabaram por
introjetar, em suas obras iniciais, aquela alegria
e descontracdo proporcionadas pela campanha
das Diretas—ja" (MORAIS, 1991, 14-15).

No ano sequinte, Coutinho produziu a sua
primeira exposi¢do individual, incentivada pelo
coordenador da Galeria Afranio de Castro,
Jair Jacgmont. Rabiscos Dancantes (jul.
1986, Figuras 2 e 3) iniciou a sua trajetoria
no Graffiti Art - negando o titulo de artista
plastico tanto quanto o de grafiteiro (OLIVEIRA,
1986). Coutinho teve como principal referéncia
as figuras humanas e animais criados a mao
livre com spray pelo norte—americano Keith
Haring, cuja vinda ao Brasil a convite da XVII
BISP (1983) teve ampla cobertura mididtica. A
proposta inicial para Rabiscos... foi de grafitar
as paredes da galeria - como Haring fazia nos

espacos externos e internos em que intervinha.
No entanto, os recursos do espaco eram tdo
escassos gue a solugcdo encontrada foi cobrir
as paredes com grandes dareas de papel-jornal
gue vinha em bobinas de grande bitola. A parte
final dessas bobinas, que era costumeiramente
descartada, foi doada pelo Jornal do Comércio
para servir de suporte para a obra.

Foram produzidos seis grandes painéis de papel
de 3x2 metros. Além do spray, foram utilizados
pincéis atdbmicos de cores fosforescentes e
cépias xerogrdficas de fotografias de artistas,
astros e estrelas da musica pop, escritores e
intelectuais, tais como Bob Marley, Beatles, os
tropicalistas brasileiros, Clarice Lispector, Carl
Gustav Jung, Antonin Artaud, entre outros.
Linhas sinuosas, pontos e algumas figuras
humanas agigantadas somaram-se as cépias
xerograficas. Uma profusdo de cores, contornos
marcados e apelo demdético fizeram a relacdo
direta com a visualidade que tanto havia
particularizado a obra de Haring (ARCHER,
2001). O diferencial de Coutinho, devemos
notar, foi avancar e promover uma mistura de
meios, tornando o graffiti mesticado. Essa sera
uma importante particularidade de sua obra e
gue se intensificou nos trabalhos seqguintes. Foi
o que fez ele se distanciar da estética do préprio
graffiti, inclusive de Haring, sem abandonar o
uso da tinta pulverizada.

E importante observar que em um sé gesto,
Jacgmont acolheu na galeria um jovem artista e
uma proposta diferenciada para os parametros
locais. Tal arrojo pode ser explicado com alguns
dados da sua trajetéria. Esse havia estudado no
Parque Lage e o frequentado nos anos de grande
liberdade no ensino e na pratica criativa dessa
instituicdao, foi ele o artista amazonense mais
ligado ao Parque. A partir disso, conjeturamos
gue o coordenador da galeria pode ter avaliado
Rabiscos Danc¢antes como uma proposta de
interesse, mesmo em se considerando um meio
cultural como o0 amazonense, menos atualizado
guanto as novidades artisticas “lddicas,
efémeras, desagregadas e violentas” de entdo
(CANONGIA, 2010, p.28).

Além do mais, a técnica adotada por Coutinho
devia estar no horizonte de Jacgmont, j& que
em Como vai vocé, Geracdo 807 participaram
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Figura 4 - Obra sem titulo de Cristévao Coutinho, integrante da exposicdo realizada nos

tapumes, durante a reforma do prédio do Centro de Artes da UFAM (1993).

artistas que utilizaram o spray, a exemplo dos
paulistas Ciro Cozzolino e Alex Vallauri. Diga-se
de passagem: este Ultimo também tinha sua obra
admirada por Coutinho. Seus grafites feitos com
moldes, estampados nos muros da regido da Praca
Roosevelt, foram vistos pelo amazonense quando
esse frequentou esse espaco na década de 1980.

Vale considerar, igualmente, que o graffitipassava
ha alguns anos por uma profunda aceitacdo
do meio artistico, indo da informalidade das
ruas para o ambiente de importantes eventos
expositivos e galerias. Duas das trés maiores
e mais antigas exposicdes de arte em ambito
mundial chancelaram a validade dessa técnica;
referimo-nos a BISP e a alemd Documenta.
Esse segundo evento integrou Haring em sua
sétima edicdo. E quanto a BISP, Vallauri foi
convidado na edicdo sequinte a da inclusao
inusitada do grafiteiro Keith Haring, ou seja, na
edicdo de 1985. Ele criou o ambiente Festa na
casa da rainha do Frango Assado, com 88 m?,
integrado por pecas de mobilidrio decoradas,
além de suas caracteristicas pinturas murais
(CATALOGO, 1985). Esses seriam apenas
alguns, mas graudos argumentos que poderiam
bem justificar a abertura da Galeria Afranio de

Imagem: acervo do artista.

Castro, um espaco oficial das artes, ligado ao
Conselho Estadual de Defesa do Patrimonio
Histdrico e Artistico do Estado do Amazonas,
para um jovem desconhecido no meio artistico,
sem formacdo especifica, a ocupar sozinho e
grafitar todas as dreas disponiveis.

Foi um caso deveras diferente dos pintores
canbdnicos da Geracdo 80, cuja maioria
frequentou prestigiosos cursos universitarios e
as escolas de arte mais renomadas do circuito
sudestino. Coutinho foi integrando-se e
adentrando o meio artistico amazonense tendo
na figura de Jacgmont um apoiador disposto e
um bem informado interlocutor critico (AGUM,
NASCIMENTO, TRINDADE & STOCO, 2017).

Em fevereiro de 1993 a Ufam promoveu uma
exposicao coletiva cuja proposta foi tomar
como suporte para as obras inéditas os tapumes
da reforma do Centro de Artes Hahnemann
Bacelar (CAUA). Coutinho apresentou aquele
gue podemos considerar o seu primeiro e Unico
graffiti puro, sem outros meios envolvidos, e
sem o uso do spray. Além disso, também foi
a primeira vez em que seu graffiti foi para o
espaco externo. Sem titulo, essa obra resumiu-
se por um enorme X (Figura 4). A obra aludiu
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Figura 5 - Instalacdo Errdticos (1995), de Cristévdo Coutinho, integrante da exposicdo

de arte do evento X// Zonarte Ocupacdo. Imagem: acervo do artista.

a antiga forma de grafar, em grego, o seu
préprio nome, Cristévdo: Xpovam/Xpoval.
Assiduo admirador da obra do artista cearense
Leonilson, um dos integrantes da Geracdo 80
gue mais se notabilizou no Brasil, Coutinho
apresentou nesse trabalho indicios do que viria a
desenvolver depois. O empréstimo de elementos
da poética de Leonilson, reprocessando-os,
como a autorreferencialidade.

Dois anos mais tarde o ambiente externo viria
estruturar um projeto do artista, dessa vez
uma instalacdo, denominada Errdticos (Figura
5). No evento X/I Zonarte Ocupag¢do (set.
1995), no Balnedrio do Sesc, coordenado por
Jair Jacgmont, a criacdo partiu da proposta
de ocupar um espaco gramado, préximo de
uma mata. Dessa forma, o projeto envolveu
a construcdo de um conjunto de 15 altas
hastes de aproximadamente 5 metros cada,
grafitadas, fincadas no solo. Na extremidade,
uma meia lua ou um par de chifres. Algumas
hastes possuiam uma espécie de estandarte

metadlico, transpassado pelas hastes. Nesse
suporte o artista elaborou um grafite que nao
mais lembrava as figuras animadas e coloridas
de Haring. E sim desenhos de setas, linhas
serpenteadas, retas, tridentes, olhos e outras
formas sintéticas. Um conjunto que lembrava
um tipo de escrita pictografica de uma tribo
desconhecida - seriam os tais "“erraticos”? Uma
tribo talvez meio urbana/meio selvagem. Esse
trabalho expressa bem o momento em que
Coutinho passou a apresentar sinaliza¢des ao
invés de simbologias, numa influéncia direta
das leituras de Carl Jung (AGUM, NASCIMENTO,
TRINDADE & STOCO, 2017).

A producdo fica complexa a ponto de apresentar
trés séries de trabalhos distintos em uma
mesma exposicdo individual 3x1 (mai. 1996).
A coeréncia residiu no fato de gue essas séries
desdobraram visualidades que vinham sendo
desenvolvidas anteriormente por ele e também
na sugestdao de que se tratava de imagens de
uma sociedade em colapso. As trés partes
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Figura 6 — Graffiti literario Seja realista peca o impossivel (1996) de Cristévao Coutinho,

integrante da exposicdo de arte do X//l Zonarte Ocupagdo. Imagem: acervo do artista.

dessa mostra foram: Os 7 pecados do capital,
com bandeiras de tecido grafitadas com spray
aludindo a TV, dinheiro dentre outros icones
da sociedade capitalista; Anxo e os Paraysos,
pequenas pinturas abstratas em pastel oleoso,
com minusculos sinais inclusos (pictograficos); e
o ambiente desértico Minimax e a Amada Terra,
com areia, troncos pintados e objetos cotidianos,
como revdlveres e um sanduiche recheado por
notas de dinheiro e tinta vermelha.

Na edigdo sequinte, X/l// Zonarte (nov. 1996),
também criou uma instalacdo. Baldnsia foi
projetada para ser instalada em um grande
ginasio esportivo com pé direito muito alto,
onde ocorreu a mostra coletiva. Esse balango
individual seria comum se ndo fosse pelo
enorme par de cordas que o sustentava, fixado
no teto do ginasio. A proposta era que a obra
pudesse ser experimentada pelo publico. Caso
o uso fosse levado as ultimas consequéncias,
fatalmente provocaria ansia de tdo alto que
as cordas desse balanco poderiam chegar. O

graffiti ndo deixou de se pronunciar, mesmo
nessa obra mais minimalista. No piso, uma
enorme seta em forma espiralada foi pintada.
Mais do que orientar o procedimento de uso do
brinquedo, talvez esse elemento prenunciasse
o efeito desnorteante apdés o uso. Outra obra
completou a participacdao do artista nesse
evento, dessa vez um graffiti literdrio (Figura
6). Em uma grande “parede falsa" que integrou
a arquitetura da mostra coletiva recebeu a
frase “seja realista peca o impossivel"”. Tratou-
se de uma apropriacdo, de uma frase célebre
da escritora francesa Marguerite Yourcenar
(Marguerite Crayencour).

A exposicdo O que vocé quer dizer (jun. 1997)
constitui um marco na trajetéria de Coutinho. Foi
a primeira vez que ele se propds e arealizar uma
exposicdo de pinturas - meio tdo evidenciado
por outros artistas da Geracao 80. No entanto,
sua busca por diversificar a exploracao do
graffitindo o abandonou nessa ocasido. As onze
telas, com chassi, foram produzidas com tinta
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Figura 7 - Vista da exposicdo Home (1999) de Cristévao Coutinho, constituida de

e massa acrilica, além do spray. O tema ndo o
distanciou da sua predile¢do pela reflexdo dos
assuntos sociais. Em cada um dos trabalhos
aliou formas, ora mais abstratas ora mais
diretas, que aludiam a religiosidade crista e
a 6rgdos sexuais masculinos e femininos. O
resultado dessa associacdo, que explicitou o
tamanho das formas sexuais desenhados até de
maneira infantil como nos graffitipornogréficos
de banheiros publicos, explicitavam o constante
embate da sexualidade humana sob a opressao
dos dogmas das igrejas, estas que na sociedade
brasileira sao as principais instituicdes que
dogmatizam a vida da populagdo.

Na mostra Home (1999), Coutinho experimentou
outro tépico da Geracdo 80, a pintura-objeto,
sem chassi. A mostra foi composta por nove
obras, conjuntoque foiacrescidodeumambiente
doméstico: sofd, televisdo, mesa lateral e
tapete, a partir de objetos ready-made (Figura
7). As pinturas com tinta acrilica, somaram-se
uma cornucépia de materiais e procedimentos:

pinturas—objetos e ambiente. Imagem: acervo do artista.

além do graffiti, objetos costurados (botdes),
colados (descartes eletrénicos das indudstrias
amazonenses, escamas secas de pirarucu) e
intervencdes (rasgos).

O processo de diversificar a producdo da
pintura, aglutinando meios ndo convencionais,
foi aprofundado na série Hibridez, integrante da
mostra POrén: narrativa visuais (jun. 2011). O
qguinteto de telas (quatro grandes), estruturadas
dessa vez com chassis, além de tinta acrilica,
recebeu graffiti,colagemdetecidoscomestampas
e texturas alusivas a peles de animais (pellcia,
inclusive). As formas coloridas geometrizantes ou
abstratas, ora desenhadas a lapis na tela de fundo
branco, ora pintadas rusticamente, guardam
algo do sintetismo da visualidade indigena. O
gue coadunou com a proposta geral do projeto,
premiado em um edital municipal. A proposta foi
ter o deslocamento de Manaus como estimulo
para a criacdo, considerando as experiéncias
e observacdes feitas durante uma viagem do
artista ao extremo noroeste do Amazonas, ao
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Figura 8 — Trombada, obra da exposicdo des.APARECER (2017), criada por Cristévdo
Coutinho em colabora¢dao com o pichador Lucas Pezdo. Imagem: acervo do artista.

municipio de S3o Gabriel da Cachoeira - regiao
em que a populagdo é majoritariamente indigena.

Para encerrar essa visada panordmica as
criacBes de Coutinho focalizando o graffiti e
as questdes politicas, concluiremos analisando
uma obra preparada para a exposicao que
comemorou seus 30 anos de trajetéria, des.
APARECER (set. 2017). A mostra foi composta
tanto por trabalhos pincados da trajetéria do
artista, quanto por algumas obras novas. Dentre
essas, as inéditas, Trombada (Figura 8) nos
parece conduzir a uma reflexdo que alinhava a
experiéncia até aqui trilhada pelo artista. O uso
do graffiti foi destacado, dessa vez, pelo que
promoveu de referéncia direta - alids, mais do
gue uma referéncia, ocorreu uma inclusdo ou
parceria. Para essa obra, Coutinho incluiu o
pixo das ruas (traco mais a margem do espectro
da grafitagem) em um trabalho seu, por meio
do convite que fez ao pichador Lucas Pezdo.
A trombada a qual nos chama atencdo o titulo
da obra ndo estanca seu significado na sua
primeira leitura, gue levou em consideracdo que
0 para-choque utilizado como suporte foi uma
peca do carro do préprio artista que precisou
ser substituida apds um acidente. Outra leitura
possivel para a trombada seria a da giria, que
conota "encontro”, como também pode ser
entendida como essa reunido ndo proposta pela
primeira vez por Coutinho. Reunido do universo
da arte, ou seja, da representacdo (ao qual ele
nunca se viu como participe completo mesmo),
com o universo das ruas, do real, gue por sua
vez sempre tem seu lado de criagcdo, hoje bem
mais valorizado. Aqui chegamos a um ponto

central na trajetdria artistica de Coutinho.
Parece ter havido uma dupla consciéncia que
circulou constantemente da esfera da vida real
a esfera das artes.

A curadoria proposta por Coutinho na exposicao
Pixo (2006), nos serve aqui como comprovacao
de que ndo se trata de interesse de uma obra sé,
no momento atual em que estdo cada vez mais
em evidéncia as escritas, estéticas e praticas
de grupos periféricos (pelo menos para o meio
artistico/cultural). H4 mais de uma década ele
j& se propunha a promover essa "“trombada”
entre esses dois vetores de criacdo que quase
nunca se encontravam em um circuito como o
de Manaus, arte e rua. A proposta da exposicao
foi convidar grafiteiros e pichadores, quase
indistintamente (e na pratica essa distincdo pode
nem existir em cada um deles), para exibirem
seus trabalhos na Galeria do Centro de Artes da
UFAM, onde Coutinho trabalhou como curador.
Na fala do curador, captada por um registro
em video sobre a exposicdo, compreende-se a
preocupacdo em relagdo a imposicdo dos limites
para a manifestacdo artistica.

CONCLUSAO

Em nossa reflexdo reconhecemos a existéncia
de expoentes dos preceitos da Geracdao 80 em
Manaus, mas introduzirmos nesse debate a
presenca marcante do artista Cristévdao Coutinho
na narrativa apresentada, chegamos a duas
consideracdes que apontamos como sendo
principais. A da necessidade de problematizacao
do canone da Geracdo 80 na capital amazonense,
e aconsideracdoeaprofundamento das pesquisas
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no caso de artistas que tiveram uma participacao
consistente, duradoura no meio artistico local.
Ndo queremos dizer com isso que as pesquisas
sobre os artistas hegemdnicos devam ser
paralisadas. Ao contrario, até suas trajetérias
continuam, em parte, com pontos cegos, como
nos parece ser o caso. Mas ao privilegiarmos a
trajetéria de um artista em especifico, é salutar
para acompreensdo do meio em que ele dialogou
assim como fitar asociabilidade em que ele estava
imerso, e ndo o isolar enquanto objeto a parte,
univoco. Se certas trajetérias se destacaram,
nunca estiveram isoladas seja em exposicdes
em Manaus, Belém, Rio de Janeiro, seja em Sdo
Paulo. Curadores de exposicdes, professores de
escolas de arte, obras de outros artistas, eventos
de monta, debates sociais e estéticos, e a certa
interacao com outros pares das artes (mais ou
menos prestigiados) estardao sempre no horizonte
de qualquer trajetéria por mais fulgurante que
seja. Trata—-se de um projeto em histéria da arte
gue pode e deve, a nosso ver, ser ampliado por
outros autores e pesquisadores.

A partir dessas consideracdes buscamos
trabalhar com a  hipétese do contexto
amazonense da década de 1980/1990 em
gue se vivenciou a eloquéncia da pintura e
a discricdao do Graffiti Art, meio esse que foi
trabalhado de forma precursora por Coutinho.
Foi nesse circuito, que se reservou para sua
obra uma certa exclusdo tal como observamos,
gue ele desenvolveu suas duas linhas de forga
identificadas: dois polos que estdo dentro
do escopo da producdo dessa década. O
estudo histérico/contextual que privilegiamos
procurou redimensionar a contribuicao do
artista e sua obra no sistema artistico, bem
como seu pertencimento de importancia frente
a construcdo artistica amazonense.

Ao experimentar essa condicdo de certa
marginalidade, ndo aderindo a pintura numa
época de reforco do valor da pintura, ele
contribuiu para aquele que foi considerado o
primeiro passo paraainclusdo da Arte de Rua no
circuito das artes visuais em Manaus. Um arco
gue se iniciou em Rabiscos Dancantes (1985) e
sequiu até sua curadoria Pixo (2006).
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A OPCAO TERCEIRO-MUNDISTA DE MARIO PEDROSA

Resumo

O capitulo chileno do exilio de Mario Pedrosa,
terminado abruptamente em 1973 com o golpe ao
governo Allende, e o subsequente exilio francés
marcaram a passagem do critico do europeismo
para a defesa de uma posicado terceiro-mundista. Na
Franca, Pedrosa escreveu o Discurso aos Tupiniquins
e Nambds (1975), ponto de partida para uma
reflexdo sobre a América Latina que resultard, em
1978, em um verdadeiro projeto de descolonizacao
do pensamento eurocéntrico a partir da arte
amerindia: a exposicdo (ndo realizada) Arte de viver,
Arte de criar. Tendo como foco a década de 1970,
ultimo periodo de atuacdo politica e intelectual do
critico, este trabalho tem como objetivo apresentar
a opcdo terceiro-mundista de Pedrosa na vertente
das teorias do “pensamento liminar”, voltadas a
reveindicar para o Brasil um lugar ndo mais de
colbnia, mas de /ocus de enunciacdo das narrativas
historicamente subalternizadas.

Palavras—-chave:

Terceiro—Mundismo; Histéria da Arte;
Mdrio Pedrosa.

A décadade 1970 marca o despertar da consciéncia
ecoldégica no mundo e alguns acontecimentos o
demonstram: Conferéncia das Nacdes Unidas sobre
Meio Ambiente em Estocolmo (1972), o surgimento
do paradigma tedrico da ecologia politica, a
proliferacdo de movimentos sociais ecologistas,
a crise ecoldgica como critica ao marxismo como
modelo explicativo do funcionamento da sociedade.
A suposta imensiddao dos recursos naturais deixa
lugar a mais-valia da natureza, que se descobre
ser finita. Pela primeira vez, os problemas de
degradacdo do meio ambiente provocados pelo
crescimento econdmico sdo percebidos como um
problema global, que transcende a agenda politica
dos paises em particular, e coloca em questdo a
soberania nacional de extensos territérios nao
devidamente protegidos.

Foi nesse clima que, no campo artistico, surgiram
as criticas ao modelo desenvolvimentista e a

Carmen Palumbo
MAC/USP

Abstract

The Chilean chapter of Mdrio Pedrosa’s exile,
finished abruptly in 1973 with the coup to the
Allende government, and the subsequent French
exile, marked the critic’s crossing from Europeanism
to the defense of a third—world position. In France,
Pedrosa wrote the “Discurso aos Tupiniquins e
Nambds”, starting point for a reflection on Latin
America, that will result, in 1978, in a true project
of decolonization of the Eurocentric thought from
Amerindian art: the exhibition (not accomplished)
“Artedeviver, Artedecriar”. Focusing onthe 1970s,
the last period of political and intellectual activity
of the critic, this paper aims to insert Pedrosa’s
third-world option in the liminary thinking theories,
aimed at revealing to Brazil a place no longer a
colony, but a “locus” of enunciation of historically
subalternized narratives.

Keywords:

Third-Worldism,; Art History, Mario Pedrosa.

manifestacdo de um certo antiamericanismo (ou
antiestrangeirismo) ecoldgico de matriz latino-
americana. Se, em 1971, o artista argentino
Uriburu propunha um continente latino—americano
“unido pela Natureza” (PLANTE, 2012, p. 329),
em 1976, Pedrosa postulava a existéncia de um
guarto reino “mais pra 1& dos trés tradicionais
da natureza, o animal, o vegetal, o mineral, quer
dizer, o reino da arte”, posicionado na linha abaixo
do Equador (PEDROSA, 2013, p.105). Em uma
relacdo mais justa do homem com a natureza
(um relacdo orgdnica, ndo prejudicada pelos
avancos tecnoldgicos) estaria, sequndo Pedrosa, o
verdadeiro progresso humano, como demonstraria
a arte coletiva, participativa e experencial dos
povos ditos “primitivos".

Paralelamente ao surgimento de uma consciéncia
ecoldgica coletiva, assiste-se, sobretudo a partir da
segunda metade da década de 1970, o ingresso na
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Figura 1 - Brasil Nativo / Brasil Alienigena, Anna Bella Geiger, 1977.
Impressdo digital com jato de tinta, 30x20cm.

tematica indigena no campo das artes visuais. Se,
em 1978, a fotografa Claudia Andujar organizava
em Sdo Paulo o grupo de estudos em defesa da
criagdo de uma drea indigena Yanomamit, um ano
antes, Ana Bella Geiger tinha realizado a série
Brasil Nativo / Brasil Alienigena, onde, em um jogo
de contraposicBes entre a sua figura (de mulher/
intelectual/branca/urbana) e a figura do indio
brasileiro, guestionava a postura nostdlgica da
velha busca por uma identificagdo nacional e sua
representacdo do brasileiro “nativo".

Freguentemente lida sob a perspectiva da
irreversivel degradacdo cultural e existencial
das comunidades indigenas, a figura do indio

brasileiro, condenado a perda da proépria
“cultura original”, encontra-se, salvo raras
excecBes, historicizado, confinado ao inicio

pré-cabralino da histéria de arte brasileira.
Uma destas excecdes € representada pela
abordagem a producdo indigena proposta por
Mdrio Pedrosa nos textos criticos que, a partir
dos anos 1960, expressaram o interesse de

Pedrosa pela temdtica terceiro-mundista,
dentre eles, Discurso aos Tupiniquins e Nambas.

Escrito em 19752, depois da experiéncia chilena
(1970-1973)° e durante o exilio francés (1973-
1977)4, o Discurso aos Tupiniquins e Nambds se
insere no conjunto de textos escritos no periodo
de afastamento forcado da patria, periodo que
coincidiu com a producado critica direcionada a uma
politica cultural assentada naemergénciadacultura
popular e no esforco anénimo da criatividade para
a coletividade (SOMMER, 2017, p. 118).

A década de 1970, que coincide com o dltimo
periodo da critica e da militdncia politica de
Pedrosa, abre-se com o texto A Bienal de
cd pra 14 (1970) e se conclui com Variacbes
sem temas ou a Arte da Retaguarda (1978),
discurso da Conferéncia da Primeira Bienal
Latino—Americana de 1978, o qual pode ser
considerado como o Ultimo grande exercicio de
retrospectiva sobre o mundo da arte elaborado
por Pedrosa, em que o critico, no articular do
percurso da arte moderna, foca na necessidade
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dos povos latino-americanos de se relacionar
em uma grande unidade, a partir da “dimensao
mestica” comum a todos eles.

Discursos aos Tupiniguins e Nambds se insere no
meio destes dois textos, vindo a representar a
(@ainda) ndo perdida esperanca de uma nova arte
latino—americana e a confianca no potencial
revoluciondrio dos povos periféricos dos paises
"abaixo dalinha do Equador, onde germina avida
e uma arte nova ameaca de brotar” (PEDROSA,
2013, p. 113). Tal otimismo aparecerd mais
palido, quase ausente, em Variacdes sem Tema,
vindo a ser substituido, no inicio da década
seguinte, peladedicacdo total a causa politicaea
concretiza¢cdo do sonho socialista: o nascimento
de um partido feito pelos trabalhadores.

Um ano antes de seu falecimento, o critico
deixava transparecer seu pessimismo em uma
entrevista ao escritor Cicero Sandroni:

Estamos numa época de crise profunda, de crise
ainda mais aguda no Terceiro Mundo. [...] Diante
de conflitos tdo radicais, terriveis, insollveis, é
naturalque aarte passe paraum nivel secunddério.
A arte estd em decadéncia e eu diria mesmo que
estd no fim, se é que ela pode acabar. Mas a arte
ndo acaba. (PEDROSA apud SANDRONI, 1978).

Em 1978, Pedrosa ainda confiava na existéncia
de sociedades propicias ao desenvolvimento
do fendbmeno artistico, enquanto outras j3
nao o eram mais. No Discurso aos Tupiniquins
e Nambds, o critico propSe uma atenta
andlise geopolitica do *“sistema-mundo”
da arte na década de 70, apresentando as
varidveis histéricas, econdmicas e politicas
das idiossincrasias entre paises do “primeiro
mundo” e do “terceiro mundo".

Pedrosa discute sobre a anunciada morte da
arte, evidenciando o estado de decadéncia dos
centros de producdo e distribuicdo da arte,
localizados nas “sociedades desenvolvidas” em
gue a arte “perdeu sua autonomia existencial e
naturalmente espiritual”, reduzindo-se a mero
capricho e objeto de luxo estetizante. “J& fora
destas dreas - afirma Pedrosa - ha as oficinas
de artesanato, o trabalho ndo propriamente
assalariado, mas onde se entrava o esforco
andénimo da criatividade, da inventividade
auténtica, quer dizer, o esforco para a
coletividade.” (PEDROSA, 2013, p. 105).

Ao falar de oficinas de artesanato e de anonimato
a servico da coletividade, Pedrosa refere-
se as cooperativas de artesanato da Unido
Popular do Chile de Allende, que o critico teve
a oportunidade de conhecer durante seu exilio
chileno e que cita no texto Arte culta e arte
popular, apresentado, em 1975, no Seminario
de Arte Popular no México:

Com a organizacdo das cooperativas artesanais,
o artesdo torna-se livre dos comerciantes e
dessa forma ganha uma nova liberdade criadora,
desalienando o “gosto” ligado aos padrdes sociais
dominadores (...) lentamente vao aparecendo nas
paredes da pequena burguesia (...) os tapetes
“crioulos” e a tecelagem de palha (...), vao
substituindo as mas reproducdes e as folhas de
calenddrio (...) contribuindo assim a formacdo de
um novo ambiente plastico intimo para o chileno
(PEDROSA apud ARANTES, 1995, p.329).

Organizacdo das cooperativas, desvinculacdo
do artesdao dos comerciantes e dasalienacdo do
gosto burgués sdao os fatores que Pedrosa cita
para descrever o processo de emancipacdo da
arte popular chilena dos padrdes da arte dita
erudita durante o governo de Salvador Allende,
no qual conforme relatado por Luis Corvalan:
“o0 artesanato foi estimulado em todas suas
expressdes. Era outro ambiente. Dominava o
desejo de estudar, de saber mais e de agradar
0 espirito com o prazer da arte e da cultura”s.

Como alternativa para a arte burguesa, Pedrosa
aponta para o retorno do artista a condicdo
de artesdao, uma condicdo, porém, livre dos
condicionamentos do mercado turistico, e que
represente uma ruptura com a estrutura de
classe e com o monopdélio da burguesia sobre a
producado artistica.

Sendo os textos de 1975 a 1976 fortemente
infuenciados pela experiéncia do exilio chileno,
parece-nos que, para entendermos o terceiro-
mundismo de Pedrosa, seja necessario
contextualizar a atuacado do critico como gestor
cultural no governo de Allende gue, no breve
periodo que teve a disposicdo, representou a
concretiza¢do da utopia socialista, seja no plano
econdmico seja no cultural.

Pedrosachegouem Santiagoemoutubrode 1970,
convidado por Allende a trabalhar no Instituto de
Arte Latinoamericano da Universidade do Chile
e, logo depois, a criar o Museu de Arte Moderna
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e Experimental, primeiro nome do Museu da
Solidariedade®, com obras doadas por artistas
do mundo inteiro para o povo chileno. Durante
seu exilio chileno, o critico brasileiro teve a
oportunidade de conhecer algumas politicas
adotadas pelo governo Allende, revoluciondrias
em vdrias frentes. Em matéria de direitos
indigenas, por exemplo, o governo socialista
promoveu uma politica, sem precedentes, de
“reparacdo histérica” com a etnia Mapuche,
orientada, principalmente, em duas dire¢fes:

- Reforma Agrdria’, baseada na atribuicdo das
terras usurpadas pelos latifundidrios e nacriacao
do Instituto de Desenvolvimento Indigena;

- Implementacdo de programas de educacdo®
focados na preservacao da cultura indigena e no
acesso ao sistema educacional nacional.

Com o reconhecimento da posse da terra e
a introducdo de medidas especificas para o
reconhecimento da cultura mapuche, o governo
de Allende realizava a "primeira oportunidade
real que os mapuches tiveram para solucionar a
dificil situacdo de marginalizacdo politica, social
e territorial gue vinham sofrendo desde a perda
de sua independéncia"®.

Provavelmente inspirado pelas vivéncias do
exilio chileno, Pedrosa comecou a esbocar
uma proposta politica para a cultura que
tivesse em consideracdo a realidade dos paises
“subdesenvolvidos”, cuja problematica seria
principalmente de ordem social:

Condenados a morrer nos préximos anos estdo
milhdes de homem que passam fome, no Terceiro
Mundo, assim como 0s nossos indios estdo
condenados a desaparecerem, condenados
pela civilizagdo do branco. (PEDROSA apud
SANDRONI, 1978)

O depoimento aponta para duas preocupacdes
gue se tornaram sempre mais presentes no
discurso de Pedrosa dos ultimos anos de vida:
a crise do capitalismo com suas consequéncias
nas econdmias dos paises latino—americanos (a
partir da perspectiva da teoria da dependéncia)
e a questdo indigena.

O Discurso aos Tupiniquins e Nambds aborda
ambos estes aspectos, mostrando suas
relacdes, por um lado, com o texto A crise
mundial do imperialismo e Rosa Luxemburg de

1976 (publicado no Brasil somente em 1979),
e, por outro, com a “experiéncia amazo6nica"
vivenciada durante o exilio chileno.

Quanto ao primeiro aspecto, durante o exilio
francés, Pedrosateve aoportunidade de analisar
0 quadro geral da crise do capitalismo sob a
perspectiva da “dialética do capitalista e do ndo
capitalista”!® de Rosa Luxemburg, e de enfrentar
o tema da autogestdo no campo socialista
francés, oriundo das experiéncias de maio 68.
A teoria de Luxemburg, delineada no texto A
acumulacdo do capital (1913), focava na relagao
entre imperialismo, como método especifico
de acumulacdao do capital, e o capitalismo,
do qual o imperialismo representava a ultima
etapa. Segundo Luxemburg, numa sociedade
capitalista, ou seja, dividida entre capitalistas e
proletdrios, o esgotamento da demanda interna
levaria o sistema capitalista a procurar fora de
si 0S meios para sua existéncia, ou seja, nas
economias periféricas do mundo por meio da
conquista de colénias e de novos mercados.

Apesar das criticas que a teoria de Luxemburg
recebeu por mais de uma geracdo de
economistas, teve o mérito de pensar o
sistema capitalista numa escala mundial e de
refletir sobre a relacdo dialética entre centro
e periferia, contribuindo, desta forma, para a
formulacdo das teorias do subdesenvolvimento,
gue nos anos 1970, tiveram uma significativa
circulacdo na América Latina. Abrindo o espaco
para as relacdes de interdependéncia entre
centro (paises capitalistas) e periferia (paises
com economias naturais), os paises periféricos
ndao foram considerados apenas como fonte
de acumulacdo de capital, mas como fator
imprescindivel do desenvolvimento capitalista
mundial. Ouseja, paraque hajadesenvolvimento,
é necessdria a premissa do subdesenvolvimento.

Na linha de Luxemburg, Pedrosa reflete sobre
a crise brasileira e a situacdo dos paises
desenvolvidos: “Acivilizacdo burguesaimperialista
estd num beco sem saida. Deste beco ndo temos
gue participar - os bugres das baixas latitudes e
adjacéncias” (PEDROSA, 2013, pp. 108-109).
Mas a proposta de Pedrosa é mais radical do que
a da economista Luxemburg que, embora tenha
contribuido de forma original a critica da teoria
marxista do capitalismo, ndo chegou a atribuir
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nenhum papel significativo, na luta anticapitalista,
aos representantes das "economias naturais"!?, os
ditos "“povos primitivos".

A opcdo terceiro—-mundista se tornaria, em
Pedrosa, projeto politico, no qual a abolicdo
do neocolonialismo implantado com a ditadura
militar seria possivel apenas com um projeto
socialista democratico, em ruptura com o estado
burgués, pois este “ndo admite [;] nenhuma
transformacdo estrutural seja de que natureza
for" (PEDROSA apud LOUREIRO, 2017). Nesse
sentido, a teoria de Pedrosa exposta em
Discurso aos Tupiniquins ou Nambds pode ser
considerada um aperfeicoamento da concep¢do
marxista, na sua versdo luxemburguista, por ter
conferido um papel significativo ao potencial
anticapitalista dos povos do Terceiro Mundo.

Quanto ao segundo aspecto, durante o exilio
chileno, Pedrosa teve a oportunidade de
conhecer a cultura indigena local, sua producao
artistica e de manter contato com o antropdlogo
brasileiro Darcy Ribeiro? que, como ele,
encontrava-se na condicdo de exiliado.

A ideia da exposicdo de arte indigena Alegria de
viver, Alegria de criar, a ser realizada na volta do
exilio, em julho de 1978 no MAM/RJ*3, viria do
"encantamento pela Amazénia” peruana, como
o préprio Pedrosa revela em uma entrevista de
junho de 1978, publicada na revista Arte Hoje:

A ideia de uma exposicdo de arte indigena foi
consequéncia do meu exilio - interrompido
pela vontade de voltar - quando ocorreu meu
encantamento pela Amazonia. Foi subito e intenso.
Nasceu no Peru, onde me encontrava em visita a
minha filha. (PEDROSA apud STREVA, 1978, p. 51).

Pedrosa ndo se aprofunda na descricdo da
experiénciaamazonica que o terialevadoaimaginar
a exposicdo sobre a tematica indigena, mas, em
outra passagem do Discurso aos Tupiniquins e
Nambds, faz referéncia a arte primitiva, aquela
gue, contrariamente a arte dos paises em estadio
avancado de capitalismo, ainda mantém suas
raizes na natureza. Nestes paises pré-capitalistas
a relacdo entre natureza e cultura ndo é dialética:
"o que é natureza ja é cultura e o que é cultura
ainda é natureza" (PEDROSA, 2013, p.105).

Continuando na entrevista com Streva, o critico
apresenta as razoes que fizeram recair a escolha
do local de realizacdo da exposicdao sobre o

Brasil: a ndo linearidade e ndo homogeneidade do
processo desenvolvimentista brasileiro, declinado
de forma diferente nas suas variadas aplicacdes
regionais, e a ameaca existencial aos indios como
resultado deste processo. A abordagem aos temas
- cuja atualidade torna ainda mais lamentdvel a ndo
realizacdo da exposicdo de Pedrosa - prometida
por ele é, na nossa opinido, o aspecto mais
interessante do projeto curatorial da exposicao
Alegria de viver, Alegria de criar:

Quero mostrar que a comunidade indigena (;) é
portadora de uma licdo extraordindria para todos
nés e sobretudo para a juventude brasileira,
porque ela possui homogeneidade social e
cultural, como em toda populacdo dita primitiva,
ndao capitalista, ndo desenvolvimentista, nao
progressista. Ela é a Unica gque ainda vive de
acordo com a natureza, que pode se isolar e
manter certas caracteristicas na sua constituicdo.
(PEDROSA apud STREVA, 1978, p.51).

Pedrosa individualiza no indio o ponto de partida
para despertar o pais em crise, “que tende cada
vez mais a ter uma arte sem profundidade e raizes,
dependente, nas grandes cidades, de encomendas
feitas pelo mercado de arte”. Em outra passagem
da entrevista, Pedrosa, emjulho de 1978, afirmava:

O indigena é descompromissado com sistemas
econdmicos e politicos, é mais livre, e em tudo
gue faz - artefatos de trabalho como ralador de
mandioca, cestas e zunidor, entre outras coisas
- existe um senso danado, extraordinario, de
proporcdo e finalidade, além de muito amor.
Todos seus instrumentos de trabalho sdo belos
em si e podem ser tomados como uma obra de
arte, apesar do indio fazé-los com a natural
seguranca de quem esta trabalhando para o fim
coletivo datribo e ndo somente para o seu prazer.
Neste sentido, ele continua a velha tradicdo do
artesanato, o artesanato pré-capitalista, que
Marx achou ser a origem de toda a grande arte.
(PEDROSA apud STREVA, 1978, p. 51).

Capital versus prazer. Prazer da

enquanto fonte de alegria.

criacdo

Alegria de viver, Alegria de criar iria mostrar a
sociedade indigena em seu processo de trabalho, seu
modo de viver para que o Brasil, em crise, retomasse
um pouco as suas origens, para mostrar que esta
arte, desligada de tudo, é feita por uma comunidade
capaz de vencer o fascinio do capitalismo.

O aspecto inovador do projeto museoldgico
da exposicdo planejada por Pedrosa é tal
gue seu valor supera a contingéncia do nao
acontecimento daquela que, se tivesse sido
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realizada, seria, muito provavelmente, lembrada
como uma das exposi¢des mais revoluciondrias
da histéria da arte contemporanea.

Na entrevista publicada na revista Arte Hoje,
Pedrosa explica o projeto curatorial e expositivo
da mostra que contava com a colaboracdo dos
indios xinguanos, estruturando-se em ftrés
partes: a primeira dedicada a arqueologia,
composta da litica e cerdmica; a segunda
concentrada no ambiente da floresta, com a
apresentacdo da producdo material indigena;
a terceira dedicada aos rituais, as cerimdnias,
dancas e musicas e a arte corporal4.

Com uma exposicdo que abrangeria desde a parte
arqueolégica até a produgdo contemporanea, a
proposta de Pedrosa destinava-se, principalmente,
"“ajuventude brasileira" que iria tomar conhecimento
dahomogeneidade social e cultural da dita populagao
primitiva, definida pelo critico “ndo capitalista, ndo
desenvolvimentista, ndo progressista”.

Neste ponto consite o aspecto maisrevolucionario
e anticolonial da abordagem historiografica
de Pedrosa a arte indigena: considerar a arte
amerindia ndo apenas como uma das raizes
culturais brasileiras, mas como um elemento a

partirdoqualcompreenderacontemporaneidade.

Conforme analisado por Patricia Corréa?s,
Pedrosa representaria no panorama brasileiro
uma excecdo, pela importancia conferida a arte
indigena como elemento para compreender os
processos artisticos locais e vice-versa. Um
interesse, aquele para a arte indigena, que
coincide, no percurso critico de Pedrosa, com
a atencdo dirigida, desde 1966, a arte pdés-
moderna que com a arte indigena compartilha
seu carater hibrido feito de materialidade e
capacidade agentiva, sua dimensdo coletiva
e a plasticidade das estruturas perceptivas e
situacionais. Conforme quanto afirmado por
Pedrosa, o projeto expositivo da mostra:

Tomaria todos os trés andares do MAM. N&o seria
sé de pintura, ou de arte plumadria, mas de um todo
da vida cultural do indio (;) Entre as obras que eu
qgueria colocar nesta exposicdo estd um manto
Tupinambd, obra muito importante, levada para
Paris nos primeiros anos da coloniza¢do, no Século
XVI. Nunca mais voltou. (PEDROSA et al., 1981, p.9).

Nesta perspectiva, ainclusao, no projeto expositivo,
de um dos sete exemplares de mantos Tupinamba*®

Figura 2 = Manto Tupinambad, etnia Tupinamb4,
séc. XVII, fibras naturais e penas de guarg,
Museu Nacional de Dinamarca (Nationalmuseet).

existentes no mundo, levado para o exterior pelo
governador de Pernambuco, Mauricio de Nassau,
no século XVI, ultrapassava o valor museoldgico
da peca, apontando para a dimensdo criativa do
indio, definido por Pedrosa o “Homem Criador" que
plasma sua obra a partir da natureza.

E, além do manto Tupinamb3, Pedrosa pretendia
expor outras obras de arte indigena guardadas
nos acervos de instituicdes museais localizadas
na Suica, Dinamarca e Alemanha, dentre elas
algumas gravuras de cantos indigenas brasileiros
feitos na década de 20. Complemetavam a
parte expositiva filmes sobre a producdo de
mandioca, realizados com o intuito de mostrar
o trabalho “da industria indigena”, gravacdes, a
reconstrucdo de uma maloca; previa-se, também
uma sala totalmente dedicada a musica indigena,
a realizacdo de publicacbes e conferéncias
organizadas de forma colaborativa com outras
instituicdes, como o Museu Nacional, o Museu do
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fndio, o Museu Goeldi, o Museu Ipiranga, 0 Museu
da USP e colecdes particulares (STREVA, 1978,
p. 52). Além disso, com o intuito de solucionar
o problema de uma complicada e onerosa
circulacdo da exposicdo em outras cidades e
paises, Pedrosa planejava a realizacdo de um
registro documental da exposicdo:

Pelo vulto da mostra e pela diversificacdo das
entidades colaboradoras, torna-se impossivel o
deslocamento da exposi¢cdo por outros estados e
possivelmente para outros paises. O filme surge
como solucdo ideal para o deslocamento da
informag¢do contida na mostra, além de ampliar
essa informacdo revelando e filmando os locais
de trabalho da equipe de arqueologia da cientista
Conceigdo Beltrdo, que fardo parte da exposi¢do. A
entrada do homem na América do Sul é hoje estudo
gue realiza Conceicdo Beltrdo, estabelecendo
novas datacdes que recuam para quatro mil anos
a existéncia do homem no nosso continente . (...)
Pretendemos ir aos sitios de Rio Claro, em S&o
Paulo; Itaborai, no estado do Rio, Paraiba, Piaui,
Xingu e Rio Uaupés. (SOMMER, 2017, p. 119).

A arquedloga Conceigdo Beltrdo era apenas um dos
nomes de profissionais que compunham a lista de
colaboradores de Pedrosa. Conforme informado
por Sommer, a equipe do projeto contava com
Lygia Pape, curadora adjunta; com os antropélogos
Heloisa Fenelon, Eduardo Viveiros de Castro e
Tereza Bauman; com os fotografos Maureen Basilliat
e Claudia Andujar; o programador visual Aloisio
Carvdo; o antropélogo Darcy Ribeiro'’, em qualidade
de consultor-geral, e com outros profissionais
das dreas de arquitetura, técnica de montagem e
luminotécnica (SOMMER, 2017, p. 119).

A exposicdo, “fundada sobre a necessidade de
mostrar que Arte ndo é uma coisa artificial”,
abordava também a questdo da relacdo do homem
com a tecnologia, entendida por Pedrosa como
uma ferramenta que “prepara, mas ndo cria nada
nem ontem, nem hoje" (PEDROSA, 1981, p.9).

Significativo é o trecho seguinte, onde,
interrogado por Ferreira Gullar sobre uma
revisao do concretismo brasileiro a partir da arte
indigena, Pedrosa afirma que, embora reconheca
a importancia do movimento no Brasil (sobretudo
ligado ao surgimento da arquitetura moderna),
suas ideias entorno da arte ja eram outras:

Nao acredito mais no que se chama de Arte Moderna,
embora tenha tido uma importancia colossal para o
desenvolvimento cultural. Mas acabou, terminou
sua funcdo” (PEDROSA et al., 1981, p.9).

Para Pedrosa, o tempo das vanguardas tinha se
esgotado e a Pop-Art era a demonstracdo mais
visivel deste processo.

Qual o lugar conferido por Pedrosa a producdo
indigenanocendriodaartebrasileiradofinaldadécada
de 19707 Como pensa-la na contemporaneidade? Ou
melhor, como fugir do perigo de conferir ao interesse
para a producdo artistica amerindia um carater
nostdlgico ou saudosista implicito no movimento de
volta as origens?

A resposta, para Pedrosa, estava na
contemporaneidade do ser indio, na sua
capacidade de ser solucdo paraacrise do “nosso
mundo ocidental”. Em uma “situacdo dramdtica”,
como a vivida pela sociedade brasileira, aflita
pela fome, a prioridade é "defender uma raca
brasileira que estd condenada a desparecer
(;) A saida é a revolucdo”. E a revolucdo era
exatamente o que Pedrosa queria fazer com
Alegria de viver, Alegria de criar.

Portanto, podemos entender o projeto de Pedrosa
como uma tentativa de descolonizacdo do
pensamento eurocéntrico a partir da perspectiva
da cultura amerindia, cuja “alegria de viver” (e de
criar) se situa fora dos condicionamentos culturais
gue sdo de todos os outros seres, se ndo se conta
com os ditos “loucos”, outros “primitivos”. Nao
por acaso, Pedrosa definiria a arte indigena e a
“arte virgem" dois pilares fundantes para pensar
as origens'®, da cultura e do subconsciente,
do Brasil. Pois, logo apdés o incéndio que
destruiu o MAM/RJ e que inviabilizou o projeto
da exposicdo sobre arte indigena, Pedrosa
planejava a constituicdo do Museu das Origens,
composto por cinco médulos, todos afins embora
independentes entre si: 0 Museu do Indio, de Arte
Virgem (Museu do Inconsciente), do Negro, de
Arte Moderna e de Artes Populares.

Em um momento em que a questdo indigena
comecava, muito timidamente, a ganhar espaco
no debate politico nacional e internacional, a
opcdo terceiro-mundista de Pedrosa surgiu,
no campo da critica de arte e da curadoria,
como uma proposta extremamente Vviva,
inovadora, ndo menos revoluciondria, também
se confrontada com projetos mais recentes?®.

O indio, raiz do povo brasileiro, era a “opcdo
terceiro-mundista” de Pedrosa, um projeto
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politico (ainda) por vir. Com o termo politico
nao queremos atribuir ao discurso de Pedrosa o
significado de um programa de partido ou de um
manifesto partidario. Pois, € o mesmo Pedrosa
gue salienta a importancia de distinguir a
revolucdo politica da revolugdo da sensibilidade:

A revolucdo politica estd a caminho, a revolucdo
social se vai processando de qualquer modo.
Nada poderd deté-las. Mas a revolugcdo da
sensibilidade, a revolugdo que irda alcangar o
amago do individuo, sua alma, ndo vird sendo
guando os homens tiveram novos olhos para
olhar o mundo, novos sentidos para compreender
suas tremendas transformacdes e intuigdo
para superd-las. Esta serd a grande revolucdo,
a mais profunda e permanente, e ndo serdo os
politicos, mesmo os atualmente mais radicais,
nem os burocratas do Estado que irdo realiza-la.
Confundir revolucdo politica e revolugdo artistica
é, pois, um primarismo bem tipico da mentalidade
totalitaria dominante. (PEDROSA, 1986, p. 247).

Atribuindo um significado politico a opcao
terceiro-mundista de Pedrosa, queremos

apontar para sua contemporaneidade, sua
capacidade de mostrar a exigéncia, ainda
vital, de uma nova perspectiva, de uma

maneira de olhar o mundo com "“novos olhos”
para o despertar de “novos sentidos” que nos
permitam compreender e superar as "“tremendas
transformacdes” ocorridas.

Acreditamos, também, no valor universal da
opcdo terceiro—-mundista de Pedrosa que,
embora seja definida a partir de confins
espaciais especificos (as terras dos Tupiniquins
ou Nambds ou a linha abaixo do Equador),
abrange o mundo, revelando seu potencial
universal. Algo que Oswald de Andrade tinha
muito bem resumido na “Unica lei do mundo”, a
antropofagia pré-capitalista, a—gramatica, pré-
I6gica, que ndo precisa aprisionar a natureza
em colecdes botanicas. Uma antropofagia que
é universal, simplesmente por ndo conhecer
0 que era "urbano, suburbano, fronterico e
continental”. Nesta perspectiva, acredita-se
gue a opcao terceiro—mundista de Pedrosa,
assim como a filosofia oswaldiana, contribuiou
para a definicdo da arte brasileira, a valoracdo
e a formacdo de um sistema de pensamento
independente, regido “sequndo a lei do homem,
a lei do antropé6fago”. Um pensamento “liminar",
segundo a definicdo de Walter Mignolo, em que
as margens deixam de ser limites e comencam

a ser o "“centro”, o /ocus de enunciacdo de
narrativas historicamente subalternizadas.

Talvez, poderiamos ver no pensamento de
Pedrosa a antecipacdo de uma tendéncia que
se tornard mais evidente a partir da década
de 1990: o estabelecimento de um didlogo
interdisciplinar entre dreas do conhecimento
(histéria da arte, antropologia, arqueologia
etc.), pois, a equipe de trabalho da exposicao
Alegria de viver, Alegria de criar contemplava
profissionais de diferentes dreas. E ndo por
acaso, entre os colaboradores de diferentes
areas, figurava o nome do antropélogo Eduardo
Viveiros de Castro que, em 2009, elaborou o
“pensamento da alma selvagem” em termos de
guestionamento a centralidade do pensamento
cartesiano europeu em relagdo a linguagem
mito—poética dos ditos “primitivos":
O "pensamento selvagem” ndo é o pensamento
dos “selvagens” ou dos “primitivos” (em oposi¢cdo
ao "pensamento ocidental”), mas o pensamento
em estado selvagem, isto é, o pensamento
humano em seu livre exercicio, um exercicio
ainda ndo domesticado em vista da obtencado de

um rendimento.” (CANTARINO; CUNHA, 2009 -
grifos dos autores)

Ou seja, a opcdo terceiro—-mundista de Pedrosa
vira, na linguagem de Eduardo Viveiros de
Castro, “pensamento selvagem”.

Neste silogismo, o “encantamento” de Pedrosa
pela Amazbdnia transborda sua dimensao
temporal e espacial, revelando o cardter
extremamente contemporaneo e visionario do
pensamento do critico, segundo o qual o ponto
de virada das vanguardas europeias estaria
na area abaixo da linha do equador, lugar de
resisténcia a “lei do aceleramento dos ismos”
imposta pela sociedade de massa. Neste “outro”
centro, a relacdo do homem com a natureza nao
responde as regras do tdo invocado e almejado
desenvolviment(ism)o e a producdo artistica é
imbuida de um "“senso danado, extraordinario,
de proporc¢do e finalidade, além de muito amor”
(PEDROSA apud STEVA, 1978, p.51). Lugar de
resisténcia onde “encantar-se" para encontrar-
se,aAmazobniatorna-se, paraPedrosa, asolucdo
a crise da sociedade contemporanea. Encontra-
se neste ponto o cardter inovador da proposta
de Pedrosa, representado pela abordagem

BN

revoluciondria a cultura e a producdo material
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indigena, na medida em que torna a existéncia
de outros mundos o ponto de partida para uma
antropologia reflexiva.

NOTAS

01. O grupo criado por Andujar foi a versdo
embrional da ONG Comissdo pela Criacdo do
Parque Yanomami (CCPY), hoje denominada
Comissdo Pré-Yanomami que, em 1992,
conseqguiu efetivar a demarcacdo da terra
indigena Yanomami.

02. Escrito em 1975, o texto foi publicado em
1976 no n°4 da revista Versus.

03. Em 1969, Mario Pedrosa, entdo presidente
da ABCA, manifestou-se publicamente contra
a censura do governo militar e exerceu um papel
importante na denuncia, a Anistia Internacional,
dos casos de tortura praticados no Brasil. Em
1970, chamado a testemunhar em um processo
aberto pelos militares para investigar a maneira de
“denegrir aimagem do Brasil no exterior” de alguns
intelectuais de esquerda, proclamou-se inocente,
mas solidarizou com os torturados, passando
de testemunha para indiciado. Avisado pelo seu
advogado que seria decretada prisdo preventiva,
Pedrosa encontrou asilo politico na embaixada do
Chile, onde permaneceu até consequir o documento
gue lhe permitiu viajar para aquele pais, sob o
governo de Salvador Allende.

04.Em 11 desetembrode 1973, um golpe militar
derrubou o governo Allende. Pedrosa conseguiu
abrigo na embaixada do México e, em sequida,
viajou para Paris onde ficou quatro anos, até
1977, quando, revogado o mandado de prisao
preventiva que havia contra ele, pdde voltar ao
Brasil e, mais tarde, ser absolvido no processo
ao qual respondia por “denegrir a imagem do
Brasil no exterior”.

05.CORVALAN, Luis. £E/gobierno de Salvador Allende.
Santiago: LOM Ediciones, 2003, p.31. Trecho original:
“La artesania fue apoyada y estimulada en todas sus
expresiones. Habia otro ambiente. Primaba el deseo
de estudiar, de saber mas y de darle al espiritu los
disfrutes del arte y la cultura”.

06. O Museu da Solidariedade chegou a realizar
apenas duas exposicdes, uma em maio de 72

e outra em abril de 73, que apresentaram ao
publico as obras doadas ao acervo do Museus.

07. O entdao Ministro da Agricultura, Jacques
Chonchol, restituiu aos Mapuches mais de 70
mil hectares de terra, criou 37 cooperativas de
producdo agricola e numerosas cooperativas de
artesdos cujo trabalho era reconhecido por um
preco justo e pago pelo Instituto Nacional de
Desenvolvimento Agropecudrio (INDAP).

08. Em 1973, o governo chileno estabeleceu
17 mil bolsas para estudantes mapuches
do quarto grau até o ensino universitario,
promoveu cursos de alfabetizacdo destinados
a 27 mil alunos de ambos 0s sexos e se criou
o Instituto de Desenvolvimento Indigena, que
teria como missdo formar centros educacionais
de cardter politécnico para os filhos dos
mapuches, promovendo o ensino da lingua mae,
o mapudungun, nas escolas comunitdrias, com
o intuito de preservar as tradi¢des culturais das
comunidades indigenas.

09. CORVALAN, Luis. E/ gobierno de Salvador
Allende. Santiago: LOM Ediciones, 2003, p.28.
A declaracdo é da coordenadora Mapuche
Arauco-Malleco que, em 1999, reconheceu
as realizacbes feitas pelo governo popular
de Allende. Trecho original: “El gobierno de
Salvador Allende fue la primera oportunidad
real gue tuvieron los mapuches para solucionar
la dificil situacién de marginacién politica, social
y territorial que les afectaba desde la pérdida de
su independencia”.

10. A definicdo é de Fernando Mires, em O
discurso da Natureza: ecologia e politica na
América Latina, Florianépolis: Editora UFSC,
Bernuncia Editora, 2012, p. 76.

11. Com o termo *economias naturais”
Luxemburg designa as economias capitalistas
do Terceiro Mundo, definidas também "o inimigo
natural” do capitalismo.

12. Darcy Ribeiro (1922-1997) passou seu
exilio nos paises da América Latina (Uruguai,
Venezuela, Chile e Peru), ocupando a posi¢do
de assessor do Presidente Allende no Chile e do
Presidente Juan Velasco Alvarado no Peru. Neste
periodo o antropélogo escreveu cinco dos seis
livros da sua obra de maior repercussao: Estudos
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de Antropologia da Civilizagdo. Ribeiro foi também
o autor do capitulo sobre Arte Indigena inserido
na obra coletiva Histdria Geral da Arte no Brasil
organizada por Walter Zanini (1983).

13. A exposicdo ndo foi realizada devido ao
incéndio que, em julho de 1978, destruiu o
MAM/RJ e quase a totalidade de seu acervo.

14. E interessante notar que na parte conclusiva
de Discursos aos Tupiniquins e Nambas,
Pedrosa faz uma uma valoracdo do estado no
gual se encontra a body-art norte-americana e
europeia na década de 1970, a partir da obra
do austriaco Rudolf Schwarkogler que o critico
define “um gozo estético de primeira ordem".
Pedrosa evoca a arte corporal amerindia sem
fazer alguma referéncia direta a ela, apenas
deixando entender que, enquanto a arte
corporal ocidental abortava arevolucgdo artistica
prometida, tornando-se o “testemunho de um
condicionamento cultural final, sem abertura,
nem existencial nem transcendental” o berco da
“arte nova" estava localizado abaixo da linha do
equador (PEDROSA, 2013, p. 123).

15. Patricia Corréa informa que, no periodo entre
1975 e 1983, trés obras, consideradas até hoje
referéncias fundamentais da historiografia artistica
brasileira, se preocuparam de inserir a arte
indigena na narrativa de elaboracdo da visualidade
nacional: Histdria da Arte Brasileira (1975) de
Pietro Maria Bardi, a obra coletiva Arte no Brasil
(1979) coordenada por Pedro Manuel-Gismondi,
Historia Geral da Arte no Brasil, outra obra
coletiva, organizada por Walter Zanini. Embora
com as devidas diferencas entre si, as trés obras
colocaram a arte indigena no comeco da timeline da
Histéria da arte brasileira, enquanto Pedrosa, em
sua andlise, exaltou a atualidade da arte indigena
entendida como chave de leitura da arte brasileira
contemporanea (CORREA, 2016, p.324).

16. Até hoje a peca integra o acervo do
Nationalmuseet, de Copenhague, na Dinamarca e sé
saiu de 1a uma vez, para ser exposto na Mostra do
Redescobrimento: Brasil+500, curada por Nelson
Aquillar e inspirada na ideia de Museu das Origens
de Pedrosa. Por ocasido desta exposicdo, o0 manto
foi reivindicado pela etnia Tupinamba de Olivenca,
na Bahia. Desde entdo, porém, apesar de contarem
com o apoio de universidades e outras organizacdes,
ndo tiveram sucesso em reaver os objetos.

17. Darcy Ribeiro é o autor do capitulo dedicado
3 Arte India do livro Histéria Geral da Arte no
Brasil, organizado por Walter Zanini publicado,
em dois volumes, em 1983 pela Editor Instituto
Walther Moreira. No mesmo ano, Zanini, na
gualidade de curador da XVII Bienal de Sao
Paulo realizou, com a curadoria de Noberto
Nicola, a exposicdo Arte Plumdria no Brasil,
desdobramento da homdnima  exposicdo
realizada em 1980 no MAM/SP por Nicola.

18. O Museu das Origens nao foi realizado devido
também aresisténciaao projeto do entdo presidente
do MAM/RJ, o cirugido plastico Ivo Pitanguy.

19. Em 2015 Eduardo Viveiros de Castro
realizou, no Sesc lpiranga, em Sdao Paulo, a
exposicdo Variagcbes do corpo selvagem na
gual apresentou as fotos realizadas durante
o trabalho de campo realizado com os indios
Araweté, Yanomami, Yawalapiti e Kulina, entre
meados dos anos 1970 e inicio dos 1990.
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ARTE NA ERA DO ANTROPOCENO

Resumo

Partindo das questdes tratadas no Projeto Rotfas
Esquecidas, o artigo trata a relacdo entre arte e
natureza nesta nova era geoldgica, denominada
Antropoceno.  Determinado  por  destrutivas
transformacgdes ambientais, o Antropoceno figura
no centro das discussdes politicas e ecoldgicas
gue procuram entender como evitar ou como se
adaptar aos seus impactos. Esta nova terminologia,
assimilada em outras dreas do conhecimento, passou
a fazer parte do discurso das humanidades e das
artes, aparecendo em praticas culturais, na producdo
de artistas, em exposicdes e em publicacdes
especificas sobre o assunto. Trata-se de avaliar aqui
as implicacGes ideoldgicas deste termo e de como ele
vem sendo tratado no meio artistico.

Palavras—-chave:

Arte; natureza; antropoceno.

Rotas Esquecidas é um projeto que parte do
mapeamento da antiga rota da cana de acucar
na regido de Ceard-Mirim (RN), no Rio Grande
do Norte. Testemunhando a decadéncia dos
antigos engenhos que foram construidos nesta
regido em meados do século XIX e se mantiveram
présperos até 1920 - Ceara—-Mirim se destacou
na época como a principal produtora de acucar
do estado - os trabalhos que compdem este
projeto enderecam algumas questdes da relacao
arte—natureza hoje.

A intencdo primeira aqui é lancar um olhar para
o estado de abandono e descaso com nosso
entorno e com a natureza. Reconhecer as
realidades econémicas e politicas e as formas
pelas quais este contexto tdo humano produz
espaco é precisamente o que permite que a
arte compartilhe significado e transforme
valores. A arte pode ser aqui uma direcdo
possivel e concreta na trilha da transformacdo.

Regina Johas
DEART-UFRN

Abstract

Starting from the issues addressed in the Project
“Rotas Esquecidas”, this paper deals with the
relationship between art and nature in this new
geological age, called Anthropocene. Determined
by destructive environmental transformations,
the Anthropocene is at the center of political and
ecological discussions that seek to understand
how to avoid or how to adapt to its impacts.
This new terminology, assimilated in other areas
of knowledge, became part of the discourse
of the humanities and the arts, appearing in
cultural practices, in the production of artists,
in exhibitions and in specific publications on the
subject. It is a question of evaluating here the
ideological implications of this term and how it has
been treated in the artistic world.

Keywords:

Art; nature; anthropocene.

Reverenciando o arista alemdo Beuys, é sempre
bom acreditar que todos os individuos sdo
autbnomos e operantes na sua potencialidade
de pensar, criar e transformar.

A producdo acucareira provoca, como se sabe,
grandes impactos sobre o meio ambiente. O
desmatamento e a implanta¢do da monocultura
alteram a paisagem, reduzem a biodiversidade e
contaminam as dguas superficiais e subterraneas
do solo, devido ao excesso de adubos quimicos,
corretivos minerais, herbicidas e defensivos
agricolas. Ao longo dos séculos, diversas outras
fases de exploracdo das fontes naturais e de
cultivo evoluiram continuamente contra a cadeia
natural da vida, causando as transformacdes
ecoldgicas que nos afetam atualmente. Ceara-
Mirim é um pequeno capitulo desta histéria.
Ali sobram poucos vestigios dos engenhos:
uma parede aqui € uma torre ali disputam com
0s coqueiros e 0 mato, o horizonte do interior
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potiguar, deixando entrever fragilmente o que
foi a rota do aclcar na regido, assim como suas
marcas sobre a natureza ao redor.

Areflexdo sobre asrelagdes entre naturezae arte se
impde aqui, portanto, a partir do estdgio avancado
de destruicdo ambiental do planeta. As mudancas
climaticas e seu impacto sobre o meio ambiente
sdo parte de uma agenda urgente, e acreditamos
gue a arte, como instrumento de transformacao da
sensibilidade, tenha o poder de interferir no curso
dos acontecimentos. Ao percorrer as rotas dos
engenhos desta regido do Nordeste, e ao pensar
na condicdo cadtica do clima, impossivel ndo nos
depararmos com a urgéncia de enderecamentos
gue esta agenda reclama.

A nogdo de natureza implicita nesta discussao
nos vem do conceito de espac¢o de Milton Santos,
“definido como um conjunto indissocidvel de
sistemas de objetos e de sistemas de acdes”. Ao
partir da pressuposicdo de que a principal forma

Figura 1 — Rotas esquecidas | - as trilhas do Bardo, 2017
imagem digital

de relacdo entre o homem e a natureza é dada
pela técnica, Santos conclui que "as técnicas sdo
um conjunto de meios instrumentais e sociais,
com 0s quais o homem realiza sua vida, produz e,
ao mesmo tempo, cria espaco”. Santos reconhece
aqui as categorias analiticas internas do espaco,
a saber, "a paisagem, a configuracdo territorial,
a divisdo territorial do trabalho, o espago
produzido ou produtivo”. O conceito de natureza
como uma entidade externa e independente da
acdo humana ndo se aplica neste contexto. A
natureza é vista aqui como uma “configuracdo
territorial que é cada vez mais o resultado
de uma producdo histérica e tende a uma
negacdo da natureza natural, substituindo-a
por uma natureza inteiramente humanizada”
(SANTOS, 1999). Cabe perguntarmos como esta
configuracdo poderia se dar sem a destruicdo
ambiental do planeta.

Nossa época ¢é tida como uma nova era
geolégica, chamada de Antropoceno. Foi assim
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denominada no ano 2000 pelo guimico Paul
Crutzen e pelo biélogo Eugene Stoermer?.
Substituindo a era anterior, chamada Holoceno,
teria como caracteristica principal a intensa
atividade humana sobre o meio—ambiente. No
site Globaia, dedicado a este assunto, pode-
se ouvir o sequinte texto extraido do video
Welcome to the Anthropocene:

Num espago de tempo bastante curto nos
transformamos numa enorme forga global.
Nés movemos anualmente mais terra do que
qualguer outro processo erosivo [e] manejamos
trés quartos de toda a d4rea fora das geleiras.
Os altos niveis do efeito estufa ndao haviam
ainda sido registrados em milhdes de anos.
A temperatura estd aumentando [e] estamos
perdendo biodiversidade [...]. O nivel do mar
estd subindo. A acidificacdo dos oceanos é uma
ameacareal [...]. Entramos no Antropoceno, uma
nova era geolégica dominada pela humanidade.?

O Antropoceno é determinado por destrutivas
transforma¢bes ambientais, figurando no
centro das discussdes politicas e ecolégicas que

Figura 2 — Rotas esquecidas Il - as trilhas do Bardo, 2017
imagem digital

procuram entender como evitar ou se adaptar
a0s seus impactos. Este termo foi assimilado em
outras dreas do conhecimento além da Geologia, e
passou a fazer parte do discurso das humanidades
e das artes, aparecendo em préaticas culturais,
na producdo de artistas, em exposicBes e em
publicacdes especificas sobre o assunto.

Entretanto, grande parte dos artistas,
pensadores e ativistas ndo se identifica com o
termo Antropoceno, uma vez que este contém
a nocdo, expressa em sua constituicdo a partir
do radical "antropo”, de que as causas da
mudanca climdtica sdo universais, ou seja, a
raca humana como um todo seria responsavel
pelas catastrofes climaticas.

Sabemos gque as atividades que levaram ao atual
cenario critico se deve primordialmente a acao
de grandes corporacdes industriais, aspecto
gue ndo aparece no discurso, tampouco na
visualizacdo que sustenta as proposicdes do
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Antropoceno. Este questionamento contém,
desse modo, a duvida acerca da funcdo
ideoldgica escondida nos aspectos conceituais,
terminolégicos e politicos do Antropoceno,
dlvida esta que se confirma através do aparato
imagético usado para lhe conferir visualidade.

Composta por uma refinada tecnologia
representacional, avisualizacdao do Antropoceno
é feita através de complexos sistemas de
graficos, tabelas e imagens tomadas por
satélites, dado que a espaco-temporalidade
expandida da geologia ultrapassou o limite de
alcance dos recursos da fotografia. As imagens
usadas para a compreensdo dos fendmenos de
transformacao do clima, editadas para viabilizar
sua leitura, estdo longe de serem transparentes
e diretas, deixando de enderecar as verdadeiras
“implicacBes de suas representacfes, que nao
somente ajudam a ilustrar conceitos geoldgicos,
mas também os enquadram de maneiras
especificas e profundamente politicas, apesar de
serem raramente apresentadas ou reconhecidas
como tal” (DEMOS, 2017, p. 17).

A tese apresentada por Demos é de que o0s
instrumentos de visualizagdo utilizados no
Antropoceno (o mapeamento via Google Maps,
a operacionalizacdao de satélites de GPS para
uso militar e civil etc.) foram articulados pelo
aparato corporativo do militarismo ocidental
do pds—Guerra Fria. A formacdo discursiva
do Antropoceno teria se tornado uma funcao
deste mesmo sistema, a despeito de sua origem
cientifica. Este autor argumenta que

a retérica do Antropoceno - reunindo imagens
e textos - frequentemente atua como um
mecanismo de universalizacdo [...] que capacita
o aparato corporativo—-militar a desautorizar a
responsabilidade pelos diferentes impactos da
mudanca climatica, obscurecendo a prestacdo de
contas da catastrofe ecoldgica e inadvertidamente
tomando todos nés como participes neste projeto
destrutivo (DEMOS, 2017, p. 19).

Um exemplo disso seria a famosa imagem do
globo terrestre chamada Blue Marble, feita por
astronautas da NASA a bordo da nave Apollo 17,
em 1972. Estaimagem, uma das mais divulgadas
em nossa histdria,

respondia a demanda [...] por uma “perspectiva
global” Unica, que pudesse aproximar os homens
visualmente e sécio—politicamente. De acordo
com os propositores, a visualizagcdo da Terra

em sua totalidade facilitaria uma nova era de
paz global, baseada numa identidade planetaria
comum que iria superar as divisGes politicas
e sociais nacionais, entre outras, que entdo
balancavam o planeta (incluindo os conflitos da
Guerra Fria, a guerra americana no Vietnd, as
ditaduras militares patrocinadas pelos Estados
Unidos na América Latina, as manifestacdes
sécio-politicas na Europa e nos Estados Unidos,
e 0S processos violentos de descolonizacdo na
Africa e na Asia (DEMOS: 2017, p. 21).

Além da imagem Blue Marble, Demos identifica
outras formacdes discursivas e visuais do
Antropoceno que tendem a neutralizar o ardil que
universalizaaresponsabilidadedarupturaclimatica
causada pela economia do Petrocapitalismo. As
fotografias de Edward Burtynsky, publicadas no
texto “Enter the Anthropocene - Age of Man"3, de
Elizabeth Kolbert, publicado em 2011 na revista
National Geographic, apresentam paisagens
industriais tdo sedutoras quanto terriveis, num
movimento de estetizacdo em que “a toxicidade
ambiental é transformada em esplendor visual™.
Louis Helbig é também citado por produzir uma
série de imagens ao mesmo tempo perturbadoras
e belas das areias betuminosas de Alberta, no
Canada, no seu catdlogo chamado Beautiful
Destruction. Neste caso, tanto os prints quanto o
texto da autora legitimam a tese do Antropoceno
de que entramos numa era geoldgica definida
pelo nosso impacto sobre o planeta (onde “nosso”
denota uma culpabilizacdo de toda a humanidade
na questdo climatica).

Vem ganhando corpo contra estas posicdes
universalizantes e estetizantes implicitas
no Antropoceno as propostas de artistas e
pensadores socialmente engajados. Para
Heather Davis e Etienne Turpin, o Antropoceno,
como conceito politico,

[...] ndo é simplesmente o resultado de atividades
realizadas pela espécie Homo sapiens, em vez
disso, esses efeitos derivam de um nexo particular
de coalescéncias econdmicas, epistemoldgicas,
tecnoldgicas, sociais e politicas figuradas na
realidade contemporanea do petrocapitalismo. O
petrocapitalismo representa as relacées hierarquicas
dos seres humanos, a violéncia continua da
supremacia branca, do colonialismo, do patriarcado,
do heterosexismo e do poder que exacerbam e
subentendem a violéncia que foi infligida ao mundo
ndo humano. (DAVIS; TURPIN, 2015, p. 7)

Os guestionamentos acerca da validade do uso
deste termo para denominar a nova era acabaram
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por convocar termos alternativos, que venham a
fazer jus aos aspectos politicamente significantes
para as discussGes sobre o desenvolvimento
ambiental. Donna Haraway propde o termo
Capitaloceno para substituir  Antropoceno,
apontando diretamente para um ‘“sistema
econdmico politico voraz que ndo conhece limites,
um sistema em que a vida humana, a vida de outras
criaturas, a beleza e a riqueza da prépria terra
sdo tidos como meros recursos e externalidades”
(DAVIS; TURPIN, 2015, p. 7).

A tese do Capitaloceno propde que

a crise das mudancgas climaticas ndo se deve
simplesmente a uma substancia como o petréleo
ou o carvdo, ou a um elemento quimico como o
carbono - e certamente ndo a espécie humana -
mas as complexas operagdes socioecondmicas,
politicas e materiais envolvendo classes
e commodities, imperialismos e impérios,
biotecnologia e militarismo. (DEMOS: 2017, p. 86).

Perseguindo uma transicdo mais efetiva para

Figura 3 - Rotas esquecidas Il - as trilhas do Bardo, 2017
imagem digital

um economia de baixo carbono, no qual a
culpabilidade pelo ecocidio seja assumida por
aqueles que o causaram, Haraway propde um
outro termo - Ctuluceno - que é igualmente
contrdrio a tese do Antropoceno. Inspirada no
monstro Ctulu, de Howard Phillips Lovecraft,
uma entidade césmica com a forma de um
monstro hibrido, a proposicdo de Haraway
parte da ficcdo cientifica para langar a
nocdo de uma época marcada por interacdes
multiplas entre espécies. O neologismo pds-
antropocéntrico de Haraway é derivado de uma
mitologia densa, referenciando-se nas diversas
forcas globais tentaculares e em nomes como
Naga, Gaia, Tangaroa, Terra, Pachamama etc.
Ctuluceno sugere "infinitas temporalidades e
espacialidades e uma miriade de entidades—em-
assemblage, incluindo o0 humano-mais-que-o-
humano, o outro—gue-humano e o humano-
como-humus" (HARAWAY apud DEMOS: 2017,
p. 87). Desse modo, o conceito de Haraway
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destaca as praticas resilientes das colaboracg&es
interespécies e a simpoiesis e a simbiogenése
do co-tornar-se que determinam as condicdes
materiais da existéncia. Enquanto seu termo
desloca o foco do neoliberalismo corporativo,
neocolonialismo e extrativismo enfatizado pela
tese do Capitaloceno [...] ele tem a vantagem
de delinear a ética necessdria [...] para a
sobrevivéncia em um planeta danificado, que
compreende [...] a justica entre as espécies, a
reciprocidade ética e a co-pertenca sustentdvel
(DEMOS: 2017, p. 88).

Outra proposicdo alternativa ao Antropoceno
foi feita pelas artistas Alexandra Pirici e Raluca
Voinea. Trata-se do termo Gineceno, implicando
um ecologismo equalizador de género, com
base no feminismo, que localiza a violéncia
geolégica causada pelo homem como co-
extensiva a dominacao patriarcal. Estas artistas
publicaram em 2015 o “Manifesto do Gineceno
- Esboco para uma Nova Era Geolégica”,
reivindicando novos modelos de administracdo
eco—feminista, que ressoam a referéncia pés-
colonial indigena de Pachamama (Mde Terra).
Outras denominacdes salientam outros angulos
de percepcdo desta problemdtica. Plantacdo-
ceno, uma subcategoria de Capitaloceno,
destaca o sistema de plantacdo em relagdo ao
colonialismo e ao trabalho escravo, assim como
a mercantilizacdo da natureza como causa
estrutural da transformacdo geolégica a partir
da colonizacao (DEMOS, 2017, p. 92).

Plasticeno, de acordo com Heather Davis, seria
outra abordagem de nossa era - a era do plastico
- o material por exceléncia do capitalismo.
O acumulo das microparticulas de polimero,
depositado em nossos aterros sanitdrios, lixGes
de residuos, rios e oceanos, se encontram nos
lugares mais remotos da natureza. Ubiquo
na sociedade consumista, o pldstico tem sua
producdo prevista para crescer: enguanto
280 milhGes de toneladas de pldstico foram
produzidas em 2012, espera-se que ela cresca
para 33 bilhdes até 2050 (DAVIS; TURPIN,
2015, pp. 347-58).

Todos estestermos promovem o questionamento
acerca da conceituacdo e da denominacado
de nossa era como sendo o Antropoceno. Do
mesmo modo, trabalhos de artistas engajados
na relacdao arte-natureza refletem as
preocupacdes do debate em torno da questao.
Formacdo de culturas sustentdveis baseadas

em sistemas de energia renovavel, economia
decrescente e economia redistributiva, justica
climdtica, soberania regional, direitos da
natureza e novas formas de inclusdo politica
interespécies seriam os principais vetores
propostos por estes artistas para a reflexdo da
relacdo arte-natureza.

Duas obras apresentadas na ultima Bienal
de Sdo Paulo sdo exemplos interessantes de
praticas artisticas com este posicionamento
contra o discurso do Antropoceno: A Gente Rio
(2016), de Carolina Caycedo (2012 - em curso),
e Forest Law - Selva Juridica (2014) de Paulo
Tavares e Ursula Biemann.

Carolina Caycedo trabalha com contextos
impactados por grandes obras de infraestrutura
com carater desenvolvimentista, analisando os
danos ambientais e sociais atrelados a construcdo
de barragens e ao controle dos cursos naturais da
agua. Como explica Fabio Zuker,

as barragens e as hidrelétricas (como
empreendimentos de infraestrutura) surgem
como uma promessa de progresso e de geracgdo
de recursos energéticos que submergem
culturas e tradi¢gBes, gerando um contingente
de desabrigados, muitos dos quais tém os rios
como parte estruturante de suas cosmologias
(ZUKER, 2016, p. 116)

Por meio do envolvimento com grupos e
comunidadesafetadasporessastransformacdes,
a artista investiga ideias de fluxo, assimilacdo,
resisténcia, representacdo, controle, natureza e
cultura. Sequndo Zuker,

Desde 2012, Caycedo desenvolve Be Dammed
[Barrado seja] [...] um projeto que compreende
pesquisas de campo, encontros com a populacdo
ribeirinha, coleta de objetos e pesquisa em
arquivos, levantamento de dados, mapas e
filmagens que exploram os impactos causados
pela economia extrativista e pela privatizagdo
das dguas [...]. A pesquisa desenvolvida para
a 32a. Bienal, A Gente Rio (2016), parte da
Usina Hidrelétrica de Itaipu, a segunda maior
hidrelétrica do mundo, e cuja expropriacdo
de terras foi um dos catalisadores do MST
(Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem
Terra); a Usina Hidrelétrica de Belo Monte, no rio
Xingu, cujo processo de licenciamento ambiental
é marcado por uma série de irregularidades
e profunda resisténcia indigena; a represa de
Bento Rodrigues, que se rompeu levando os
dejetos da mineradora Samarco e causando
um desastre ambiental sem precedentes no
Brasil e, finalmente, os sistemas hibridos do
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Vale do Ribeira, onde as comunidades caigaras,
quilombolas e indigenas resistem a construgdo
de barragens ha anos. (ZUKER, 2016, p. 116)

Figura 4 — Rotas esquecidas IV - as trilhas do Bardo, 2017
imagem digital

No catdlogo da 32°2. Bienal de Sdo Paulo, Raphael
Fonseca explica que

Em 2012, o povo Sarayaku, de nacionalidade

Forest Law - Selva Juridica (2014), é um projeto quichua, venceu a causa na Justica contra o

de Paulo Tavares, arquiteto brasileiro, e Ursula governo do Equador, que colocara em risco a vida
Biemann, artista suica. O trabalho da aldeia ao perm|t|r gu.e a industria petroleira
explorasse seu territéorio, dentro da Floresta

se baseia em pesquisas realizadas nas fronteiras
da floresta tropical equatoriana, na transicdo
entre as vdrzeas do Amazonas e a cordilheira dos
Andes. Essa zona fronteirica é uma das regides
de maior biodiversidade e mais ricas em recursos
do planeta, e atualmente se encontra sob pressao
da drdstica expansdo das atividades de extracdo
mineral e petrolifera em grande escala. Guiando
a obra, hd uma série de casos juridicos histéricos
que trazem a floresta e seus lideres indigenas,
advogados e cientistas ao tribunal, incluindo
um de tais processos paradigmaticos, no qual
recentemente teve ganho de causa o povo de
Sarayaku, cujo caso argumentou pela centralidade
da “Floresta Viva" na cosmologia, no modo de ser
e na sobrevivéncia ecoldgica de sua comunidade.
Nesses conflitos, a natureza aparece ja ndo como
cendrio de disputas politicas, e sim como sujeito
dotado de direito em seus préprios termos®

Amazobnica.[...] O que estd em disputa é arelagdo
viva dos habitantes com o espaco que, mais
gue moradia, é o ambiente de suas memédrias
comunitdrias e de uma concepcdo de tempo que
se dd por meio da sobreposicdo do passado,
presente e futuro. (FONSECA, 2016, p. 364)

Estes sdo apenas dois exemplos da arte recente
gue refletem as preocupacdes de nosso tempo
com relacdo a natureza. Herdeiras das ideias de
Joseph Beuys, estas obras desdobram o conceito
de Escultura Social do artista alemdo, que ja na
década de 80 dizia: “A Escultura Social pode ser
definida em como nés moldamos e damos forma
ao mundo em que vivemos. E a escultura vista
como um processo evoluciondrio onde todo ser
humano é um artista” (BORER, 2002).
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NOTAS

01. DEMOS, T.J. Against the Anthropocene,
Visual Culture and Environment Today. Berlin:
Sternberg Press, 2017, p.9.

02. Globaia, Welcome to the Anthropocene,
video digital, 3:28, do website de mesmo nome.
Disponivel em http://www.anthropocene.info/
short-films.php. Apud T. J. Demos, op cit., p. 7.

03. Demos, op. cit., p. 60.
04. idem, p. 65.

05. Disponivel em: < (http://www.32bienal.org.
br/pt/participants/0/2604)>. Acesso em: 16
de out. 2017.
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A FOTOMONTAGEM NA TIMELINE:
O VIDEO AFEFE IKU DE SAMY SFOGGIA

Resumo

Este texto faz uma leitura do video Aféfé Iku, da
artista Samy Sfoggia, criado a partir de processos
hibridos envolvendo o uso de fotografias, imagens
em movimento e apropriacdo de videos e dudios
da internet. Compara o seu processo de edicdo de
video aos principios das fotomontagens e, para
isso, inicialmente, elenca algumas especificidades
dos procedimentos de fotomontagem: instrumento
técnico usado pelos fotégrafos alegoristas;
elemento de composicdo nas obras Surrealistas,
Dadaistas e Construtivistas.

Palavras—-chave:

Artes Visuais; fotografia; fotomontagem; video;
Samy Sfoggia.

Um rosto de mulher, uma fotografia com
desenhos sobre ela. Em seu olho esquerdo,
vazado por recorte, uma imagem em negativo
move-se, € um animal. Nas préximas tomadas,
vemos que é um veado, numa cena de caca. O
video segue alternando fotomontagens e outras
cenas em movimento. A primeira impressao,
com imagens em preto e branco, pulsa pelo
efeito que imita filme antigo com o dudio quase
tribal e, em um minuto e trinta e oito segundos,
o video sugere um ritual alucinatério. Esse
trabalho tem o titulo de Aféfé /ki e é um video
da artista Samy Sfoggia, criado a partir de um
desdobramento de uma série de fotografias
baseadas no principio da fotomontagem,
usando fotografias, que, por sua vez, tém
origem tanto a partir da obtencdo autoral
guanto da apropriacdo de cépias ou negativos
em preto e branco, escaneamento, manipulagdo
digital, impressdo em papel, intervencdes
fisicas sobre a cépia e novo escaneamento. Na
primeira vez que vi esse video, lembrei—-me das
colagens dos artistas dadaistas. Depois, fiquei
pensando: ndo seria esse audiovisual - que

Elaine Athayde Alves Tedesco
UFRGS-RS

Abstract

The text makes a reading of the video “Aféfé
Iku"”, by the artist Samy Sfoggia, created from
the hybrid process using photographs, moving
images and appropriation of videos and audios of
the Internet. It compares her editing video process
with the photomontage. For this goal, it reviews
and distinguishes specificities of photomontage:
technical instrument used by allegorical
photographers;  compositional  element in
Surrealist, Dadaists and Constructivist artworks.

Keywords:

Visual arts; photography,; photomontage; video;
Samy Sfoggia

mistura aleatoriamente seus eixos sequenciais,
ampliando as possibilidades das imagens
estdticas, constituidas por processos hibridos —,
uma forma de atualizar as fotomontagens?

Samy Sfoggia nasceu em Porto Alegre, 1984,
cidade onde vide e trabalha como artista visual
e laboratorista fotogrdfica no Instituto de Artes
da UFRGS. Sua formacdo académica inclui
licenciatura em Histéria pela FAPA (2007),
Especializagdo em Arte, Corpo e Educacdo
(2009) pela UFRGS e Bacharelado em Artes
Visuais (2014) nesta mesma instituicdo.

A artistatem como interesses o cinema, a musica
e a literatura, sempre presentes de algum modo
guando entramos em seu espaco de trabalho. A
primeira sala do Laboratério de Fotografia do
Instituto de Artes, onde estdao computadores,
livros, dissertacdes e teses sobre fotografia,
tem sempre um filme passando, uma musica
tocando e um livro ao lado de sua mesa. E nesse
espaco, com mobilidrio dos anos de 1970, no
gual recebe alunos e professores, que ela passa
oito horas por dia. Num trabalho que intercala
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o preparo dos quimicos em garrafas, bacias
e 0 assessoramento para o uso do scanner
e programas de manipulacdo de imagens.
Assim como esse lugar (aonde ela também foi
aluna e pesquisadora de iniciacdo cientifica,
2011 e 2012) estd estruturado para o uso da
fotografia em processos hibridos, que misturam
a fotografia de base quimica com a imagem
eletrénica, seu processo de criacado, igualmente,

Figura 1 — Samy Sfoggia, 2 frames do video Aféfé Iku, 2017

estrutura-se numa base de uso da fotografia
impura. Incluindo a obtencdo, revelacdo ou
apropriacdao de negativos, seu escaneamento,
digitalizacdo e posterior manipulacdo, em
alguns casos, impressao em papel ou tecido e
nova manipulagdo e mais uma digitalizagao e
uma impressao final. Ou ainda a transformacao
dessas imagens em material digital para a
realizacdo de videos como é o caso de Aféfé lku.
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A exploracdo de fotomontagens e sequéncias
fotogréficas narrativas existe, praticamente,
desde o inicio da histéria da fotografia. Dawn
Ades, Annateresa Fabris, Jonh E. Bowlt,
Stephen C. Foster e Rosalind Krauss tém-se
debrucado sobre as fotomontagens nas artes
visuais do inicio do século XX, suas ocorréncias
e especificidades, embora as sequéncias
fotograficas ainda ndo tenham merecido um
maior estudo tedrico especifico.

A fotomontagem empregada como recurso
para composicdo espacial (elaboracdo de uma
imagem usando elementos ou partes distintas
entre si) revela eixos convergentes: o uso das
colagens nas pinturas criadas por diferentes
artistas no inicio do século XX e as montagens
realizadas pelos fotégrafos alegoristas (FABRIS,
2011) no final do século XIX. Para esses ultimos,
0 recurso de criar um quadro composto a partir
de varios negativos (FONTCUBERTA, 2003,30),
montados em laboratério, pretendia suprir a
limitagdo das lentes das cameras fotograficas,
gue, na época possuiam uma distancia focal
muito restrita, tinham eles por objetivo criar
cenas continuas, nas quais a fotomontagem
deveria ser invisivel. Jd para os artistas
surrealistas, dadaistas e construtivistas, cada
um a seu modo, o uso das fotomontagens
como recurso de composicdo espacial deixava
transparecer a diversidade dos elementos
de cena, sendo, na maior parte das vezes,
inegdvel a presenca de multiplas fotografias.
Para os dadaistas, a descontinuidade espacial
era fundamental, para os construtivistas, a
fotografia era um elemento da composicdao
associado ao desenho e a outros materiais
ou texturas; e, mesmo quando, nas obras
surrealistas, encontramos alguma continuidade
espacial, como afirma Dawn Ades (2002,136), é
justamente na suposta continuidade das partes
constituintes da imagem que estranhamos a
presenca de elementos dispares na composigdo.

Ainda que a nomenclatura fotomontagem tenha
sido empregada apenas depois da Primeira
Guerra Mundial (ADES, 2002,12), sua pratica
iniciou no final do século XIX - na vida cotidiana
com a circulacdo dos cartdes postais. Ndao eram
trabalhos de artistas, eram retratos, paisagens,
colagensinventadas pelas mais diversas pessoas
para enviar a seus amigos em outros lugares

do mundo. ““Caracterizadas quase sempre por
combinacdes bizarras de objetos disparatados
e por uma visualidade que, ndo raro, antecipa
o Surrealismo” (FABRIS, 2011,126). Nesse
periodo, a maioria dos artistas rechacava o uso
da fotografia por ser uma técnica automatica,
enguanto os fotdgrafos procuravam inserir-se
no campo das artes (ROUILLE, 2005,244-247).
Inicialmente, denominada colagem fotografica,
a fotomontagem foi, para os construtivistas e
dadaistas, um meio de contestar os limites do
guadro e ampliar os espacos de insercdao dos
artistas, em outros termos, foi uma maneira de
expandir os limites da arte naquela época.

Conforme Jonh E. Bowlt (2002,70), na Russia,
jad nos anos de 1913, os artistas construtivistas
passaram a usar a fotografia, com frequéncia,
como instrumento ou modelo para revelar a
verdade objetiva do entorno, e simultaneamente
empregavam-na em  ‘‘contextos irdnicos
justapondo a alusdo fotografica a vida real
com formas que transformavam ou anulavam
essa alusdo, como a colagem fotografica'.
Eram colagens que pretendiam estabelecer
um choque, uma separacdo, tornar evidente a
estrutura da imagem.

Para o autor Stephen Foster (2002,147), "a
invencdo da fotomontagem pelos dadaistas
berlinenses proporcionou um novo conceito de
espaco que se deslocava do modelo realista da
fotografia paraumterrenodacultura e abstracdo.”
Annateresa Fabris, nesse sentido, afirma:

Confrontados com uma expansao do campo visual
sem precedentes, os dadaistas lancam mdo da
nova técnica para colocar em crise o sistema
tradicional de representagdo, ao qual contrapdem
uma superficie dotada de mdltiplos centros, de
sobreposicdes, de nexos nem sempre ldgicos.
(FABRIS, 2011,136)

Apesar do modelorealista da fotografia, baseadona
estrutura renascentista de representacao, ter sido
preterido por conta das montagens criadas pelos
dadaistas e de suas exploracdes de multiplos centros
e escalas, até nossos dias, ele ainda é o modelo
predominante. Conceitos de espaco correspondem
a visdes de mundo, formas da cultura e suas
ideologias. Em 1929, Moholy-Nagy ja afirmava
gue “cada periodo da cultura humana desenvolveu
uma concepc¢do espacial, e todas essas concepgdes
espaciais foram utilizadas [...] para o dominio da
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vida em todos os seus detalhes” (MOHOLY-NAGY,
2005,206). No espaco das composicdes criadas
pelos dadaistas, a fotografia converteu—-se em um
dos principais materiais estruturadores do quadro
(ADES, 2002,12), a ideia de montar tinha relacao
intrinseca com o sentido mecanico de montagem
industrial e também significava uma atitude diante
do fazer artistico.

As decorréncias da colagem e fotomontagem
continuam acontecendo como se fossem num
instante continuot, sempre, hd algum artista
colando, desmontando, lidando com o caos da vida

Figura 2 — Samy Sfoqggia, 2 frames do video Aféfé lku, 2017

dita civilizada. Juntar fragmentos disponiveis, ndo
mais apenas em revistas impressas ou jornais, mas
buscar e recortar imagens fixas ou em movimento
disponiveis na web é, na atualidade, uma pratica
corriqueira. Convivemos com o fragmento, as
histérias por partes, as conversas duplas, a
mensagem repassada, picada como um constante
Tweet. Lembrando Miguel Arroyo, habitam-nos
imagens quebradas, as imagens da bela infancia
ou do belo mundo que se esfacelaram, imagens
gue perderam o sentido que alguém lhe conferiu
guando criou ou compartilhou.
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A obra de Samy Sfoggia é herdeira dessa vertente
de artistas que misturam suas imagens com as
imagens do mundo, que fotografam, recortam,
colam, apropriam-se, manipulam. Para eles, a
fotografia ndo tem limites, é um material que
necessita ser transformado.

Sua experiéncia como laboratorista no Instituto de
ArtesdaUFRGS, ondetrabalhacomeqguipamentosda
fotografia de base quimica, lidando semanalmente
com a revelagdo de negativos associada ao
processo digital para obtencdo dos positivos via
escaneamento, tem sido um espaco propicio ao
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Figura 3 — Samy Sfoqggia, 2 frames do video Aféfé lku, 2017

desdobramento de suas mais diversas séries
fotograficas num processo hibrido de manipulagdo
das imagens. Esse contexto e o inevitavel exercicio
da comunicacdo ruidosa programada pelas redes de
relacionamento constituem o ambiente de trabalho
de Samy Sfoggia. Suspense, ficcdo cientifica, filmes
B, narrativas nas quais o dudio evoca sensacfes de
esquecimento, livros de Sigismund Krzyzanowski,
Franz Kafka, diretores como Jan Svankmajer e David
Lynch fazem parte do seu repertério de fontes. Seus
primeiros videos - Benjy e Rapid eye movement
e Drgmmer om Skov —, foram realizados a partir
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de suas séries fotograficas e continham trilhas
editadas com colagens de sons alterados, vozes,
musicas, ruidos que conferem uma atmosfera de
suspense as cenas CoOm pPersonagens que parecem
estar transtornados. Todos foram criados a partir
de imagens fixas, manipuladas e apropriacdes de
excertos de videos e dudio da internet resultando
em imagens ruidosas, com pouca resolucao.

Para o video Aféfé Ikd, Samy Sfoggia justapo0s,
na timelinedo programa de edi¢do de video, suas
fotomontagens afragmentos de videos de outros
autores, também recortados, descontruidos e

Figura 4 — Samy Sfoggia, 2 frames do video Aféfé lku, 2017

descontextualizados. Usando as ferramentas
virtuais, desenhou sobre as imagens, aplicou
efeitos e fez novas colagens, misturou planos,
positivos e negativos, jogando, com diferentes
duracdes entre as camadas estaticas e as que
estdo em movimento, depois acrescentou o
dudio, que é outra colagem, um mash up, que
tem como fonte A/l the things you could be by
now if Sigmund Freuds wife was your mother;
e Moanin de Charles Mingus; Electric pow wow
drum de A Tribe called Red. Nesse processo de
edicdo audiovisual tudo se mistura, se integra.
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Como escreveu Couchot no inicio dos anos
80 - "a ordem numérica torna possivel uma
hibridacdo quase organica das formas visuais
e sonoras, do texto e da imagem, das artes,
das linguagens, dos saberes instrumentais,
dos modos de pensamento e de percepcdo. "
(1993,48) Assim, em tal processo, 0s principios
da fotomontagem de ordem numérica tornam-
se componentes de modelos associativos
gue integram sons e textos, criando ritmos e
transmitindo vibracdes eletrénicas que podem
ser acessadas pela internet aonde se queira.

O video abre com a fotografia do rosto de uma
mulher, com um recorte no olho, ali dentro
um veado oscila. As cenas seguintes mostram
veados fugindo na mata, até que um cai, tendo
levado um tiro. Corte para o desenho de rosto
feminino sobre papel quadriculado, alternando-
se em preto e branco, uma fumaca perpassa
a imagem, onde é destacado um homem com
cabecade alce em silhueta. Seqgue-se outra cena
com um veado na mata, agora, com aspecto de
gravacdo em infra red. Na ulterior sequéncia,
uma fotografia de porta aberta para a paisagem
marinha, sobre ela, desenhos da artista - seus
retratos alterados recortados — oscilam até a
silhueta de um menino surgir no canto da porta.

Figura 4 - Samy Sfoggia, frame do video Aféfé Iku, 2017.

Um corte seco para uma montagem com o
retrato de um grupo de criancas (hum lado da
cena em branco e, do outro, em negro), sobre
ele, ocorre uma fusdao com o recorte de um
homem com vestimenta indigena, dancando,
e um veado entrando e saindo de cena. Sobre
toda a sequéncia, é preciso mencionar que ha
insercBes de motivos graficos e ruidos do inicio
ao fim do video. A trilha, que remete a um
som eletrénico e ao mesmo tempo tribal, da o
clima dinamico, como se fosse um preambulo
de batalha, isso confere também um aspecto
catdrtico as sequencias.

O trabalho disponibilizado online, em sua
pagina na plataforma Vimeo, pode ser visto
pela perspectiva do questionamento sobre
problemas sociais, com uma critica implicita a
preconceitos no presente, evocando rituais e
passagens simbdlicas do pés—morte. Ndo hd em
Aféfé lku alguma utopia, como nas vanguardas
gue empregavam a fotomontagem. O senso
tragico dos punks diante do cotidiano, expresso
por um humor 4cido é mais condizente com a
visualidade apresentada por Samy Sfoggia. Ao
mesmo tempo o vejo como uma ordenacdo de
lembrancas de sensacdes da artista diante de
narrativas cinematogrdficas, um expurgo de
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impressdes. Ndo por acaso, o titulo combina
duas palavras da lingua Yoruba: afefé - vento
e iku significa espirito da morte. Seria o vento
do espirito da morte das imagens, que ela sopra
sobre nossas memarias?

NOTAS

01. O nstante continuo é uma ideia de
continuidade tematica, observada na histéria da
fotografia, sequndo a narrativa de Geof Dyexr,
no livro “O instante continuo: uma histéria
particular da fotografia"”, 2008.
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emphasized, font 11, space simple, entry aligned
at 4 cm of the margin, to the left, followed by
the indication of the reference by the system
author-date. In the case of guotations from works
in foreign language, they must come according
the original reference and may be translated to
Portuguese, in the area for the footnotes, if the
original language is not Spanish or English;

n) The indications of the references between
parentheses, following the system author-date,
must be structured according to the following way:

One reference with one author: (BARROS, 2011, p.30)

One reference with wuntil three authors:
(MANESCHY; SAMPAIO, 2007, p.120)

One reference with more than three authors:
(SARRAF et al., 2010, p.21-22)

Eveninthecaseofindirectquotations (paraphrase),
the reference must be pointed out, also informing
the page(s), even if there is a reference not to the
general work, but to a specific idea presented by
the author;

o) Tables and charts must be attached to the text,
with the proper numeration (ex. Table 1 efc.). The
place of the Tables must be indicated in the text;

p) Articles that do not follow the Editorial rules
will not be accepted. The meta-Article (template)
might be visualized through a link on the homepage
of the magazine. At the discretion of the editors,
a certain period can be set so that the author(s)
can make a revision of the text (corrections of
references, quotations, grammar, and spelling).
In this case, the failure to follow the deadline and
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determinado para que o(s) autor(es) efetue(m)
uma revisao do texto (correcBes de referéncias,
citacBes, gramadtica e escrita). Nesse caso, 0
ndo cumprimento do prazo e/ou a inadequacdo
da revisdo poderdo implicar a ndo aceitacao do
trabalho para publicacao.

REFERENCIAS:

Devem ser apresentadas em espaco simples, com
alinhamento apenas a esquerda, seguindo as
normas da ABNT abaixo exemplificadas.

LIVROS

SOBRENOME, Inicialdo prenome(s) do(s) Autor(es).
Titulo do trabalho: subtitulo [se houver]. edicdo
[se ndo for a primeiral. Local de publicagdo:
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 primeiral. Local de publicacdo: Editora, ano.
pdgina 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 publicagdo, nimero do volume, nimero
do fasciculo, pagina inicial-final do artigo, data

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 realizagdo,
local. Titulo. Local de publicagdo: Editora, ano de
publicacdo. pagina inicial-final do trabalho.

IMAGENS

As imagens devem ser apresentadas numeradas,
em arquivo (aproximado) de 21 x 26 cm e 300
dpi, enviadas no formato JPG. As miniaturas das
imagens com: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria, devem vir no corpo do texto.

/ or inadequacy of the review may lead to the
rejection of the paper for publication.

REFERENCES:

They must be typed simple-spaced, aligned just to
the left, following the rules from ABNT, as it follows:

BOOKS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the work: subtitle [just
if it has]. Edition [if it is not the first]. Place of
publication: Publisher, year. Initial page - last page.

CHAPTER IN BOOKS (CHAPTERS, ARTICLES IN
SELECTIONS ETC.)

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. In: AUTHOR'S LAST NAME,
followed by the author’s first name initial from
the work. Title of the work: subtitle [just if it has].
Edition [if it is not the first]. Place of publication:
Publisher, year. Initial page - last page.

ARTICLES IN JOURNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the Journal, Place of
publication, number of the volume, number of the
issue, Initial page - last page.

ARTICLES FROM SCIENTIFIC EVENTS ANNALS

AUTHOR'S LAST NAME, followed by the author’s
first name initial. Title of the article. In: NAME OF
THE EVENT, number of the event, year of realization,
place. Title. Place of publication: Publisher, year of
publication. , Initial page - last page.

IMAGES

Images must be submitted numbered, in a file
(@pprox.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in JPG
format. Thumbnails of images also containing
the following information for each one of them:
author, title, technique, dimensions, source and
authorship must be inside the text.
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INSTRUCOES AOS AUTORES DE PARTITURAS
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF SCORES

A composicdo deve ser enviada em arquivo PDF
com tamanho maximo de 5 MB. A partitura deve
conter os sequintes elementos, de acordo com sua
utilizacdo: titulo da obra, instrumentacdo, autor,
local e data de composicdo, letrista (se houver),
indicacdes de andamento, compasso, dindmica
e articulacdo, e numeragdo dos compassos e
paginas. Para composicdes que utilizam recursos
especiais ou técnicas estendidas, recomenda-se
0 envio da bula. No caso de obras que utilizam
suportes audiovisuais, 0os mesmos devem ser
disponibilizados na forma de arquivos: MP3 para
audio, WMA para video e JPG para figura. Estes
arquivos devem ter tamanho maximo de 2 MB.
Pode ser disponibilizada, também, uma gravacdo
da composicdo em arquivo MP3 com tamanho
maximo de 3 MB. Pede-se mini curriculo e um
texto critico (uma lauda) apresentando o trabalho.

The composition must be sent in PDF format
with the maximum of 5MB. The score must
contain the following elements, according to its
use: title of the composition, instrumentation,
author, date and place of composition, lyricist
(if any), tempo markings, compass, dynamics
and articulation, and numbering of bars and
pages. For compositions using special features
or extended techniques, it is recommended to
send the leaflet. For works that use audiovisual
media, they should be made available in the form
of files: MP3 for audio, WMA for video and JPG for
figure. These files must have a maximum size of
2 MB. It may also be provided a recording of the
composition in MP3 file with maximum size 3 of
MB. It is required a mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

INSTRUCOES AOS AUTORES DE PORTFOLIO
INSTRUCTIONS FOR THE AUTHORS OF PORTFOLIO

Pede-se gque sejam submetidas até 10 imagens,
acompanhadas de mini curriculo e de um
texto critico (uma lauda) apresentando o
trabalho.

As imagens devem ser apresentadas numeradas, em
arquivo (@proximado) de 21 x 26 cme 300 dpi, enviadas
no formato JPG. Deve acompanhar um arquivo com
documento em Word trazendo as miniaturas das
imagens contendo, ainda, as sequintes informacfes
para cada imagem: autor, titulo, técnica, dimensdes,
fonte e autoria. Caso haja dados desconhecidos, fazer
uso de s.d., de acordo com a sequéncia de informac&es
indicadas aqui.

It is required to be submitted up to 10 images
accompanied by mini resume and a critical text
(one page) presenting the work.

Images must be submitted numbered, in a file
(@approx.) of 21 x 26 cm and 300 dpi, sent in
JPG format. It is required a document in Word
file with bringing the thumbnails of images also
containing the following information for each
one of them: author, title, technique, dimensions,
source and authorship. If there is unknown data,
use s.d., according to the sequence of information
provided here.

161



CONTATO
CONTACT

Universidade Federal do Para

Instituto de Ciéncas da Arte

Programa de Pds-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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