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Editorial

E com muita alegria que introduzo este numero da Revista da Fundarte dedicado a refletir sobre as
interconexdes entre Antropologia e Arte, areas do conhecimento que vém se relacionando ha praticamente um
século e que recentemente tém se aproximado ainda mais seguindo a tendéncia pés-moderna de rompimento
de barreiras e dicotomias entre os campos do saber.

Nas Artes, nos Ultimos anos temos assistido a um deslocamento do foco de investigagéo de seus com-
ponentes objetivos, isto &, suas tecnicalidades, especificidades de linguagem, etc, para questoes mais amplas
como recep¢ao, condigbes espaciais de feitura e fruigao, fungdes sociais, significados subjetivos, repercussdes
politicas, educativas e histéricas. De um lado, a Antropologia tem uma importancia premente neste movimento
porque vem ensinando o método etnogréfico aos artistas-pesquisadores proporcionando experiéncias de
reflexividade que nao seriam passiveis de realizagéo a partir de outros paradigmas de pesquisa. De outro, as
Artes, com suas especificidades metodolégicas, tém contribuido & reviséo dos modelos da etnografia “classica”
propondo outras possibilidades ao trabalho de campo, em sintonia com o momento contemporaneo, complexo,
globalizado e hibrido. Quais s&o as fronteiras espaciais e temporais da pesquisa de campo contemporéanea?
Segundo George Marcus', “a prépria pesquisa de campo (...) em vez do texto etnogréfico e sua forma, € atual-
mente o objeto de experimentagéo na pedagogia e pratica antropolégicas, principalmente para etndgrafos estu-
dantes em formag&o, na medida em que desenvolvem novos topicos em circunsténcias completamente diferen-
tes das de seus professores e antepassados” (2004, p. 141). Seguindo com o autor: do lado da antropologia,
“que valor pode ter o exemplo das apropriagdes de sua pratica central pelo mundo da arte? (...) Que repercus-
s80 as apropriagdes experimentais das modalidades tradicionais de pesquisa de campo em antropologia feitas
pelo mundo da arte, para seus propésitos complexos, podem ter para uma antropologia que, por necessidade,
est4 passando da mise-en-scéne malinowskiana para a reinvengéo dela?” (p. 142).

Podemos pensar sobre isso ja a partir do primeiro texto, em que a bailarina e pesquisadora Helb Gravina
traz um resumo de sua dissertagdo de mestrado, ela se utilizou da performance artistica como parte de sua
metodologia de pesquisa, propondo “colapsar as dicotomias”, “aprofundando os pontos de tens&o” entre ciéncia
e arte, colocando esses campos do conhecimento numa relagédo de “reflexividade mutua”.

O segundo artigo, assinado por mim, busca informar educadores musicais e estudantes de musica
sobre pesquisas acerca de processos de transmissao do conhecimento musical nas areas da Etnomusicologia e
da Educacao Musical que tém se utilizado da etnografia, método criado e desenvolvido pela Antropologia, como
paradigma epistemoldgico na condugéo de suas reflexoes.

Escrito a quatro m3os pelos professores Jorge Zamonner, da UNOESC, e Graciela Ormezzano, da UPF,
“Uma escola de samba por dentro” traz um relato etnografico sobre os processos educativos experienciados por
homens e mulheres na escola de samba Vale Samba, de Joagaba, Santa Catarina.

Dois artigos sobre arte indigena constituem importante contribuigdo aos interessados. Em "A Pintura
corporal dos Puris, Coroados e Sarugus na regiéo Norte-Noroeste Fluminense”, a prof.? Vera Pletitsch, da UENF,
traz dados muito interessantes sobre as manifestagdes de artes visuais dos povos indigenas ja desaparecidos
da regi&io préxima ao municipio de Campos de Goytacazes (RJ). A partir de material bibliografico e iconografico

' MARCUS, George E. O intercambio entre arte e antropologia. Revista de Antropologia, S&o Paulo, USP, 2004, v. 47, n.1. p. 133 - 158.
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dos seculos XVl e XIX, seu trabalho se insere na discussdo sobre patrimdnio material e imaterial que tém
participado intensamente das reflexdes atuais nas Ciéncias Humanas.

J& a prof.® Marilda Oliveira de Oliveira, da UFSM (RS) traz um relato sobre a cultura das populagdes
guaranis que residiam nas missdes jesuiticas do Paraguai nos séc. XVII e XVIil incorporando, no momento atual
de sua pesquisa, dados contemporéneos sobre essas populagdes.

O sexto artigo de nossa Revista discute as relagdes entre arte, corpo e subjetividade na perspectiva da
formag&o do sujeito contemporaneo. Contribuigdo da prof.? Cynthia Farina, do CEFET de Pelotas (RS), esse
artigo enfatiza a reflex8o sobre as préticas estéticas atuais em suas relagdes com o que autora chamou de
pedagogia das afecg¢bes que “buscaria favorecer préticas de problematizagso e resisténcia & homogeneizagéo
dos modos de vida, capazes de fazer ver e conduzir o paradoxal, o irregular, o heterogéneo que compdem a
realidade do sujeito”.

E por falar em estética, a mdsica brega também teu seu espago preservado nas discussdes contempo-
raneas. Paulo Murilo Guerreiro do Amaral traz um relato de sua pesquisa de doutorado em andamento sobre o
tecnobrega de Belem do Para. Entre Mozart, Beethoven, Banda Calypso e Gaby Amarantos, pesquisador e
pesquisados mixam-se na narrativa bem aos moldes da etnografia reflexiva contemporénea, fazendo fervilhar
a discussao sobre gosto musical e levantando "Tapas e Beijos” na construgéio de seu objeto de pesquisa.

Por fim, a prof.? Cristina Rolim Wolffenbuttel (FUNDARTE/UERGS) discute as interlocugées entre fol-
clore e educagao, tematica a qual dedica-se ha muitos anos, seguindo os passos da estimada professora e
folclorista Rose Marie Reis Garcia, falecida precocemente em 2004, de quem foi seguidora, colaboradora e
amiga. Fica, através do texto, sensivel da Cristina, nossa homenagem & prof.2 Rose.

Nosso desejo &€ que este numero da Revista da Fundarte contribua para motivar ainda mais futuros

pesquisadores, artistas, antropdlogos e afins, em diregéo a discussdes e colaboragdes mutuas cada vez mais
estimulantes. Boa leitura!

Luciana Prass




€ntre artes ¢ ciéncias: a performance como
construcdo de conhecimento numa interface
entre danca ¢ antropologia social

Heloisa Gravina

Bailarina e coreografa

Bacharel em artes cénicas (DAD/UFRGS)
Mestre em antropologia social (PPGAS/UFRGS)

Resumeo: Esta comunicacdo consiste numa reflexdo realizada a partir da pesquisa
desenvolvida para elaboragdo de minha dissertagdo de mestrado em antropologia social’,
recentemente concluida. Nessa pesquisa, realizei uma performance artistica — baseada
numa linguagem de danga contemporénea — como parte do método etnografico. A partir
do relato dessa experiéncia, problematizo aqui a construgao social e historica das categorias
de “arte” e "ciéncia” como formas de conhecimento hierarquicamente posicionadas em nossa
sociedade. Considerando as esferas de poder mobilizadas nesse processb de legitimacédo
das formas de conhecimento, finalizo levantando questdes sobre a insergédo da danca na
universidade.

Palavras-chave: Danga, antropologia, construgdo de conhecimento, performance, arte,
ciéncia.

Between arts and sciences: the performance as knowledge
construction in an interface between dance and social
anthropology

Abstract: This communication consists of a reflection carried out from the research developed
for elaboration of my Master Pés Graduation in Social Anthropology, recently concluded. [n
this research, | carried out an artistic performance — based on a dance language contemporary
- as part of the etnografico method. From the report of this experience, | discuss here the
social and historical construction of the categories of “art” and "science” as knowledge forms
hierarchically located in our society. Considering the power spheres mobilized in this process
of legitimation of the knowledge forms, | finish putting questions on the insertion of the dance
in the university.

Key words: dance, anthropology, knowledge construction, performance, art, science.

Esta comunicagdo consiste numa  nesse aparente “fora de lugar” que

reflexédo realizada a partir da pesquisa
desenvolvida para elaboragdo de minha
dissertagdo de mestrado em antropologia
social, recentemente concluida. Pode
parecer, inicialmente, um pouco fora de
lugar trazer uma dissertacdo de
antropologia para iniciar um congresso
sobre pesquisa em arte. Mas € justamente

residem as possibilidades reflexivas da
experiéncia que pretendo relatar e,
através dela, construir algumas questdes
a fim de contribuir para as jornadas de
discussdo que se seguirdo.

Uma questio que sustenta essa
escolha esta intimamente relacionada

" GRAVINA, Heloisa. Ser da praga: performance-etnografia na Praca da Alfandega, Porto Alegre. Porto
Alegre: UFRGS, 2006. Dissertagao (Mestrado em Antropologia Social), Instituto de Filosofia e Ciéncias Huma-
nas, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2008,

GRAVINA, Heloisa. Entre artes e ciéncias. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5,
n°9, p.9-12. :
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com a proposta deste congresso: discutir a pesquisa
em arte. De qual pesquisa estamos falando? Da
realizada nas universidades ou fora delas? Pesquisa
tedrica ou pratica? Critica ou poética? Categorias que,
via de regra construimos como dicotémicas, muitas
VEZEes mesmo quando interessados no intercambio
enire elas. A pesquisa que realizei no mestrado em
antropologia social tem como projeto epistemolégico
e politico colapsar essas dicotomias, aprofundando
justamente os pontos de tensdo entre esses campos
que definimos como “ciéncia” e “arte”, e as
possibilidades de criar pontes, fluxos, espacos
compartilhados entre ambos. N&o se trata de usar a
ciéncia para legitimar a pesquisa artistica, mas, pelo
contrério, de explorar justamente as zonas de interface
possiveis nessa relagao.

Vinda de uma trajetéria de bailarina — na qual
tinha passado pelo ballet classico, pela danga moderna,
e encontrado uma identidade possivel na danga
contemporanea —, direcionei-me a antropologia a fim
de construir um deslocamento do olhar sobre meu
proprio fazer artistico. Interessava-me, a principio,
compreender o papel da arte na sociedade
contemporanea, através do estudo de um grupo de
danca contemporanea de Porto Alegre, suas técnicas
corporais, insercdes sociais e visées de mundo. Por
meio de uma etnografia — método tradicional da
pesquisa antropoldgica —, pretendia compreender num
caso especifico como esses fatores estariam
articulados, e poderiam falar sobre o contexto no qual
estavam inseridos e do qual seriam constitutivos.
Nesse caso, contudo, estaria apropriando-me de um
saber-fazer antropolégico — o método etnografico,
conforme praticado nessa disciplina — para construir
um conhecimento sobre arte e sociedade. No caso,
um conhecimento reconhecido desde o campo da
antropologia e, portanto, eminentemente cientifico.

No decorrer do processo, contudo, outra
discuss&o experienciada dentro desse circulo — o do
saber antropolégico — permitiu-me ampliar as
possibilidades de intersecgéo entre esses campos de
conhecimento que passavam a me constituir como
pesquisadora — arte e ciéncia. Atualmente, uma
discussé&o, muito presente dentro da antropologia, diz
respeito a constru¢éo social da idéia de ciéncia como
uma ferramenta universal para explicar o mundo. Tal
debate ndo é exatamente recente, remontando a

propria constituicdo da disciplina enquanto “ciéncia”
social. O gue se verifica hoje, apds a chamada “virada
pos-moderna”, é a formulag8o de novos paradigmas,
diante dos quais ndo € mais possivel compreender essa
universalizagdo a partir de um discurso e uma pratica,
fundamentados no pressuposto de que a racionalidade
pode, de alguma forma, processar a experiéncia
individual a ponto de neutralizar a parcialidade e a
posigéo socialmente construidas do ponto de vista
desde o qual o cientista realiza a pesquisa. N&o se
pode mais pensar que exista uma objetividade através
da qual o sujeito da observagdo ndo esteja sempre
implicado no mundo que observa.

A partir desse debate, pude repensar minha
pesquisa ndo como uma outra maneira de olhar para
a arte, mas como a construcdo de um espaco, através
do qual esses campos de conhecimento fossem
colocados numa relagéo de reflexividade mutua.
Resolvi, entéo, enfocar a arte néo abenas como objeto
de estudo, mas mobiliza-la como parte constituinte da
propria metodologia de pesquisa. Meu projeto consistiu,
entdo, em realizar uma performance artistica —
construida a partir de uma linguagem de danga — na
Praga da Alfandega, no centro de Porto Alegre, como
porta de entrada e componente reflexivo para a
realizagéo de uma etnografia no local. Delimitei meu
universo de pesquisa a partir das interagdes ocorridas
durante o evento performatico, propondo inicialmente
a performance artistica como tema de didlogo, para
entdo aceder as praticas e narrativas que constituem
a praga como um espago social para seus ocupantes
cotidianos — prostitutas, vendedores, catadores,
vagabundos? Realizei ao todo trés performances
artisticas na praga, nos meses de janeiro, junho e julho
de 2005, e entre esses eventos freqiientei a praga
regularmente, conversando com seus ocupantes,
observando e participando de varias de suas praticas
e performances cotidianas.

Desde a concepgao artistica da performance,
busquei colocar em didlogo danca e antropologia. A
dramaturgia do trabalho foi construida a partir dos
conceitos antropoldgicos de memoria, narrativa e
performance, e tematizava, na agdo, a nogdo de
praticas de espago® Segundo esses conceitos, meméria
e narrativa se articulam através do ato de contar, o
qual pressupde um falante e um ouvinte. A cada vez

? O termo vagabundo é empregado pelas pessoas da praca para definir aqueles que estéo por ali cotidianamente, sem emprego, trabalho ou
atividade definida, e ndo guarda um carater pejorativo no presente contexto,
i Para meméria e narrativa, ver RICOEUR (1994); para performance, ver BAUMAN (1986), TURNER (1982, 1987) e SCHECHNER (2003);

para préticas de espago, ver DE CERTEAU (1990).
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gue é contada, a historia se refaz, rearranjando
memorias e identidades de forma relacional, de acordo
com a audiéncia a qual é dirigida. Da mesma forma, o
evento performatico pressupfde um acordo entre
performer e audiéncia, sendo instaurado atraves de
uma multiplicidade de meios expressivos. Sob esse
ponto de vista, tais posicoes nao estao definidas de
antemao, mas se configuram em ato. N&do sé&o,
portanto, estaticas, e ndo traduzem uma posigdo ativa
(performer) e outra passiva (audiéncia), mas
configuram uma negociagéo constante. A nogéo de
praticas de espago ¢ utilizada conforme proposta por
De Certeau. Segundo este autor, os espagos séo
apropriados pelos sujeitos através de suas praticas.
Qu seja, os atos de caminhar, sentar, estar em
determinados lugares e ndo em outros atualiza ou
reitera as possibilidades espaciais. Os espagos se
desenham e configuram a partir das agdes que os
sujeitos desempenham neles.

Buscando mobilizar tais conceitos, a
dramaturgia da performance artistica realizada na
Praca da Alfandega consiste em contar uma historia
da minha vida através de uma narrativa construida
pelo movimento, organizada conforme a interagdo com
a audiéncia. Sao quatro motes coreograficos distintos
— envolvendo fala e gestual de danga contemporanea
—, realizados em sequéncia, um para cada grupo de
pessoas sentadas nos bancos da praca. Os motes sé@o
repetidos e modificados conforme o desenrolar do
evento, de acordo com as respostas ou estimulos que
essas pessoas emitem. Tendo, ao longo da
performance, a aumentar a velocidade, na medida em
que tento ser ouvida ou obter respostas. Em certo
momento, ouve-se | can’t stop loving you, com o Ray
Charles. Quando a musica para, posso sentar. Quando
ela volta, sou obrigada (pelas regras que estabeleci
para o jogo) a levantar e tornar a “contar a histéria”, o
que significa, a essa altura, correr bastante e tentar
executar os movimentos muito rapidamente, apesar
do cansago. Como regra para terminar, estabeleci que
s0 paro quando alguém me segurar e, para tanto, vou
de um em um, pedindo: me segura para eu poder parar.

A relacdo entre os conhecimentos
antropoldgicos e artisticos, nesse caso, era entéo
estabelecida performaticamente: apropriar-me dos
conceitos antropoldgicos para realizar a performance
artistica era uma forma de processar tal conhecimento,
literalmente incorporando-o. Poderiamos considerar tal
acdo como a busca da realizagdo performéatica de uma

circularidade hermenéutica: o corpo conceitual da
antropologia seria processado a partir de um corpo de
conhecimento prévio e externo a ela (a danca);
atravessaria esse conhecimento, colocando os
conceitos em confronto com a realidade social, e
retornaria & antropologia como um outro olhar sobre
essa realidade social, mas também sobre a disciplina®.
Assim como a antropologia fornecia novas ferramentas
para olhar a danga, a danga apresentava novas formas
de compreender a antropologia. Poderia por vezes
dizer que se tratava de uma pesquisa antropolégica
sobre arte, ou de uma pesquisa artistica sobre
antropologia. De fato, o gque sustenta esses
deslizamentos é a compreensdo de que se trata, em
tltima analise, de uma investigacéo sobre a produgéo
e legitimacdo social do que consideramos como
conhecimento, e das esferas de poder que isso
mobiliza. Vale ressaltar: este trabalho propde uma
experiéncia reflexiva que ndo pretende dar conta da
totalidade da questéo, mas explorar uma possibilidade,
entre varias, de sua problematizagédo.

Uma questdo que emergiu dessa proposta
metodolégica diz respeito ao engajamento da
subjetividade no processo de pesquisa. Em arte, néo
raro tomamos quase como pressuposto que nossa
subjetividade ndo so6 esta presente na pesquisa, como
muitas vezes ela é parte fundamental do processo,
trazida desde o inicio das investigacdes.
Freqlientemente, sobretudo nas pesquisas que nio
estdo comprometidas com instituicbes académicas,
esse transito entre o eu subjetivo do artista e o dito
objeto da pesquisa faz-se praticamente sem fronteiras
identificaveis. Em muitos casos esse transito leva a
exploracgdes artisticas muito frutiferas; em casos
extremos, pode levar a uma exacerbagéo do ego que,
de tdo hermética, pouco pode dialogar e contribuir com
o contexto artistico ou social no qual se insere.

Do lado das pesquisas que se pretendem
cientificas (e aqui me refiro as ditas ciéncias “moles”,
como & o caso da antropologia), o equivalente disso é
uma pretenséo a objetividade que acaba por mascarar
o fato que o pesquisador estd, ele proprio, sempre
implicado no mundo que pretende observar. Sob a
mascara da objetividade, escondem-se sua
subjetividade, seus preconceitos e formas particulares
de perceber, apreender e compreender o mundo.
Refiro-me igualmente aos casos extremos, nos quais
a idéia da racionalidade funciona quase como um
escudo para obscurecer o tanto de percep¢éo sensorial,

* Para hermenéutica ver GADAMER (1998), RICOEUR (1994) e GEERTZ (1999).
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de uma corporalidade especifica — e ndo genérica ou
universal — que integram e comp&em esse processo
de construgdo da prépria racionalidade.

Ao colocar arte e ciéncia em intersecgéio na
construcédo de uma metodologia de pesquisa, explorei
igualmente os aspectos epistemolégicos que
constituem e sao constituidos pelos métodos
escolhidos para a pesquisa. Ao “performatizar” os
conceitos, evidenciava a dimenséo corporal de meu
processo de construcido de qualquer conhecimento
sobre 0 mundo. Essa dimenséo estava intimamente
ligada a minha subjetividade, advinda de minha
trajetoria como bailarina, ou seja, de uma vivéncia de
muitos anos num universo social no qual a transmissao
de saberes ndo se da predominantemente pela via da
escrita, mas atraves das praticas. A énfase deslocava-
se, enté@o, do objeto de estudo propriamente dito para
0 processo de construgdo desse objeto: do ponto de
chegada para o caminho percorrido.

Por outro lado, partindo da nogdo antropolégica
da subjetividade como um esquema de agdes,
pensamentos, sentimentos, social e historicamente
construidos, podia olhar com algum distanciamento
para os processos que eu mesma estava vivendo®
Compreendia-os, entdo, como indicios de uma
realidade social mais ampla que me constitufa e cujas
possibilidades minhas agdes podiam reafirmar ou
atualizar. Esse recurso a um nivel de objetivagéo trouxe
uma dimensédo da pesquisa maior do que se
permanecesse restrita ao plano de uma subjetividade
egoica.

No processo de escrita da dissertacéo, outra
problematica tornou-se iminente: a distancia entre a
legitimidade social dos saberes escritos e praticos e
as diferentes posigcoes de poder que ocupam. Vivemos
numa sociedade que distingue saber erudito — o
conhecimento — e saber popular. Essa distingao diz
respeito a posicdes de poder, seja ele econdmico,
politico ou simbdlico (geralmente uma composigéo de
todos esses em diferentes proporgdes, conforme o
campo especifico no qual esta inserido).
Compreendendo que o saber escrito se constitui como
veiculo da construgio de conhecimento através de
processos histéricos e sociais, que remetem aos ideais
lluministas da racionalidade e mesmo a uma busca
positivista da verdade, podemos tensionar esses
valores e rever o papel das préaticas como produtoras

* Para a nog&o de subjetividade, ver ORTNER (2005).

de um conhecimento que possa desfrutar de posicéo
igualmente legitima em nossa sociedade.

Tais questionamentos tornam-se prementes
quando a arte adentra os circuitos académicos tradici-
onalmente reservados aos saberes cientificos e, por-
fanto, ao conhecimento legitimo. De que forma, e com
quais propositos, ocupamos esses espagos? Um risco
sério que a pesquisa em arte corre nessa ocupagao é
o de buscar para si apenas a legitimidade conferida
por esses circuitos, adaptando-se as estruturas exis-
tentes e perdendo, pouco a pouco, o potencial de cri-
tica e reflexividade que poderia oferecer a essas mes-
mas estruturas. Nesse caso, acabamos por reproduzir
néo apenas as dicotomias entre teoria e pratica, mas
por aprofundar a relagdo hierarquica entre ambas. Seria
possivel, ao assumir a forma universitaria, fazé-lo de
modo a tensionar o que hoje se considera como pro-
dugao legitima de conhecimento? A danga na univer-
sidade poderia trazer a pratica como uma tatica de
subversdo do que temos hoje como saber
institucionalizado? Poderia, quem sabe, reduzir a hie-
rarquia entre arte e ciéncia, colocando-as numa rela-
¢ao de continuidade epistémica, como campos de pro-
dugéo de conhecimento igualmente legitimos e, ainda
mais, em constante colaboragéo e interpenetracéo
mutuas?
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Resumo: Este artigo esta dividido em trés partes. Na primeira delas, apresento uma sinte-
se do mapeamento realizado por C. K. Szego (2002) sobre trabalhos relativos a processos
de ensino e aprendizagem musical em diferentes culturas, nas areas da Etnomusicologia e
da Educagéo Musical, que usam a etnografia como paradigma de pesquisa. Na segunda
parte, trago idéias de Alan Merriam e John Blacking, dois etnomusicélogos cujas obras
transformaram o pensamento sobre musica nos anos 60. Por fim, na terceira parte, busco
situar as pesquisas etnograficas sobre etnopedagogias musicais no Brasil, através de um
resumo dos trabalhos de dois pesquisadores brasileiros contemporéneos: Reginaldo Gil
Braga e Margarete Arroyo.

Palavras-chave: etnomusicologia, educagéo musical, etnopedagogia musical.

€thnographies on musical ethnopedagogies

Abstract: This paper is divided in three parts. In he first of them | show a synthesis of the
mapping made by C.K. Szego(2002) about works related to musical teaching and learning
processes in different cultures in the field of Ethnomusicology and Musical Education that
make use of ethnography as a research paradigm. In the second part | bring Alan Merrian
and John Balcking ideas, two ethnomusicologists, whose works changed the thinking of music
in the 1960s. Finally, in the third part, | try to situate ethnographic research about musical
ethnopedagogy in Brazil, through a summary of two contemporary Brazilian researchers’
works: Reginaldo Gil Braga and Margarete Arroyo.

Key words: ethnomusicology, musical education, musical ethnopedagogy.

Introducéo Etnomusicologia e, mais recentemente,
na Educagdo Musical. Para a

Muitos autores, em varias partes  etnomusicéloga C. K. Szego, a

do mundo, tém se debrugado sobre a
i ; " contribui rafi

tematica do ensino e da aprendizagem Gitiaigis hag s
§ : ; ] compreensdo da aprendizagem e
musical a partir do paradigma da pesquisa transmissédo reside ndo somente em sua
etnogréfica?, especialmente na érea da sensibilidade & natureza culturaimente

' A expressao einomatematica foi usada inicialmente por Ubiratan D'Ambrosio (1990) e a partir dela outros
educadores passaram a usar a expressdo etnopedagogia, ou ainda, pedagogia etno-antropoldgica, "Paraa
concepgéo de uma boa pedagogia & preciso respeitar os etnomodelos da propria comunidade: seus referenciais,
devidamente estudados pela Antropologia Cultural. Dai a razéo da preferéncia pelo nome Etnopedagogia” (VELLO,
2004, p. 1). Aexpressao elnopedagogia, usada em minha dissertagéo de mestrado, foi construida & ressignificada
no contexto musical a partir das reflexdes suscitadas pelos trabalhos de campo de Marilia Stein (1998) (que
usou a expressdo etnométodos), Margarete Arroyo (1999, 2000) e de meu proprio trabalho (Prass, 1998, 2004)
e discutidas no grupo de pesquisa CNPg "Estudos musicais: Etnografia, histdria e andlise”, coordenados pela
profa. Dra. Maria Elizabeth Lucas. Na literatura & mais comum o uso da expressao “transmissa@o musical e
aprendizagem”, “processos de ensino e aprendizagem” ou, simplesmente, “aprendizagem”.

2 De maneira sucinta, a etnografia configura-se como um método de pesquisa desenvolvido pela Antropologia
que busca uma aproximag&o as proprias concepgdes dos atores sociais sobre suas praticas cotidianas, a partir
do convivio prolongado do pesquisador com os grupos estudados. Para maiores informacoes sobre etnografia
ver LUCAS, STEIN,ARROYO & PRASS, 2004.

PRASS, Luciana. Etnografias sobre etnopedagogias musicais. Revista da FUNDARTE.
Montenegro. ano 5, v. 5, n° 9, p. 13 - 19.
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especifica e socialmente constituida destes processos e dos
fenémenos que os assistem, mas também nas formas nas
quais elas sdo individualmente realizadas (SZEGO, 2002,
p. 707).

Johnson ressalta a importancia da perspectiva
etnomusicolégica na pesquisa sobre transmisséo
musical justificando-a a partir de trés afirmacgées:

primeiro, musica existe em um contexto cultural; segundo,
ela pode refletir em varias formas o contexto cultural,
incluindo os valores e visdes de mundo sobre, enfim, os
musicos; e terceiro; ela pode ajudar a moldar atitudes,
valores, e perspectivas no sentido de que pessoas de muitas
sociedades aprendem algo externo ao som musical afravés
da musica que eles experienciam (JOHNSON, 1985, p. 53).

Para Szego, em fungéo da natureza holistica
da etnografia, trabalhos em Etnomusicologia
freqlientemente trazem em suas analises questdes
sobre processos de transmissdo do conhecimento
musical. Entretanto, muitas vezes estes relatos sio
breves e parciais, porque os autores estdo
concentrados em longas discussées sobre o fendémeno
socio-musical como um todo (SZEGO, 2002, p.710).

Ja a Educacdo Musical apropriou-se do
paradigma da pesquisa etnografica somente nas
ultimas duas décadas o que, segundo Becker, &
conseqiiéncia do fato de que seus dados nao podem
ser facilmente traduzidos para as praticas aplicadas, o
que quase sempre € um inieresse premente para a
area (BECKER apud SZEGO, 2002, p. 710).

Em seu artigo de 2002 sobre transmisséo
musical e aprendizagem, Szego fez um mapeamento
de pesquisas etnograficas em Etnomusicologia e
Educagéo Musical em vérias partes do mundo. A partir
deste artigo decorrem as idéias que trago a seguir,
pulverizadas por outras leituras, especialmente de Alan
Merriam (1964) e John Blacking (1967 e 1985), dois
autores cujas obras marcaram a disciplina da
Etnomusicologia a partir dos anos 60, e de alguns
pesquisadores brasileiros contemporéneos?® que tém
adotado a perspectiva etnografico-antropolégica como
paradigma de suas reflexdes: Maria Elizabeth Lucas
(1995), Margarete Arroyo (1999, 2000) e Reginaldo Gil
Braga (2003, 2005).

Os classicos

*Vertambém STEIN, 1998 e PRASS, 1998

Merriam dedica um capitulo generoso para a
aprendizagem (Learning) em seu livro The
Anthropology of Music, de 1964, que acabou por inspi-
rar outros etnomusicélogos a incluirem questées so-
bre a socializag&do musical em seus trabalhos. Nesse
capitulo, Merriam ressalta as ligagdes entre compor-
tamentos musicais e a cultura como um todo, que é
comportamento aprendido. Assim, os ideais e valores
de cada cultura moldam seus processos de aprendi-
zagem (MERRIAM, 1964, p. 145). Merriam ressalta o
carater cultural da aprendizagem (cultural learning), a
partir do qual o “comportamento musical & transmitido
de geracéo em geragao ou entre individuos da mes-
ma geracdo” (Ibidem, p. 145).

A partir de Herskovits, Merriam discute o pro-
cesso de enculturagéo, “através do qual o individuo
aprende sua cultura”, ao longo de toda a vida (Ibidem,
p. 146), Divide a enculturagdo em trés fases: sociali-
zagao, que ocorre nos anos iniciais; educagéo carac-
terizada por situagées formais e informais na infancia
e adolescéncia; e escolarizagéo, definida por ocorrer
em tempos especificos, em lugares especificos, fora
de casa, em periodos definidos, por pessoas especial-
mente preparadas ou treinadas para o trabalho
(HERSKOVITS apud MERRIAM, 1964, p. 146).
Merriam chama a atencdo para um problema que &
ocidental: a distingdo entre educagéo e escolarizagéo,
haja vista que a educacéo existe e acontece mesmo
onde n&o ha instituicdes de ensino.

O primeiro passo para a aprendizagem, ja dis-
cutido por muitos autores* ainda antes da publicagéo
de The Anthropology of Music, é a imitagéo. Para
Herskovits, “quando tambores séo tocados, um grupo
de meninos est& invariavelmente parado perto, ouvin-
do, assistindo, aprendendo” (HERSKOVITS apud
MERRIAM, 1964, p. 148). Muitos autores enfatizam
que & necessario, ao aprendiz crianga, ou mesmo adul-
to, 0 “bom ouvido” para “tirar” musicas e a capacidade
de observagéo atenta para aprender por imitagdo.
Entretanto, para tornar-se um musico real na socieda-
de, um “futuro especialista” e ndo um “performer ca-
sual” o aprendiz ird precisar de um ensino mais forma-
lizado. Para Merriam, “onde as essencialidades para a
aprendizagem nao s&o proporcionadas pela interagéo
entre o individuo e seu meio ambiente, elas terdo de
ser complementadas por um professor” (MERRIAM,
1964, p. 150).

* DENSMORE, 1930; MEAD, 1930; Mc PHEE, 1938; NADEL, 1942; HERSKOVITS, 1944: NKETIA, 1954; BLACKING, 1957; JONES, 1959.




E neste ponto entdo que entraria a terceira fase
da aprendizagem, a educagdo, que envolve técnicas,
agentes e contetidos especificos. Os contetidos s&o
definidos por cada sociedade, por isso, para a com-
preensdo dos processos de aprendizagem é preciso
compreender fundamentalmente as técnicas e os agen-
tes envolvidos nesses processos. As técnicas referem-
se a motivagdo (que em muitas sociedades tradicio-
nais envolve também punicdes, adverténcias e até
ridicularizagdes), aconselhamento e gratificagéo. De-
pendendo da culiura, 0s agentes podem ser professo-
res de escolas, familiares, musicos estabelecidos na
comunidade, praticantes cerimoniais, maes, outras
criangas ou os pais (lbidem, p. 155). A comunidade
como um todo também atua como agente da educa-
cao.

Em sociedades néo letradas, dois tipos de trei-
namento indicam a presenga da escolarizagdo musi-
cal: as escolas de iniciagdo (como enire os Venda da
Africa do Sul e entre os Mande, de Sierra Leone) e,
especialmente na Africa, a tradigdo de os pais leva-
rem seus filhos aprendizes para morarem nas casas
de musicos importantes para aprenderem com eles
(nesse caso especifico: percussionistas).

Muitos estudos subseqtientes seguiram a ori-
entagéo funcionalista de Merriam - perspectiva teori-
ca da antropologia dos anos 60 e 70 - que via a cultura
como uma entidade orgénica, com um nimero de com-
ponentes estruturais, cada um trabalhando para a
manutencéo do todo (SZEGO, 2002, p. 711). Segun-
do Szego, para Merriam, “a forma como a sociedade
produz com sucesso novas geracdes de musicos é um
dos mecanismos que permite a um sistema cultural se
auto-perpetuar” (lbidem, p. 711). Nesse sentido é que
se pautam os trabalhos que o seguiram como de
Wachsmann (1966); Blacking (1967), Zemp (1971) e
Nketia (1973).

John Blacking foi outro etnomusicélogo que
transformou substancialmente as reflexdes sobre en-
sino e aprendizagem de musica nos anos 60 ao pro-
por que “todas as pessoas séo biologicamente predis-
postas a fazer musica” (BLACKING apud SZEGO,
2002, p. 711). Tal afirmag&o foi conseqtiéncia de seu
estudo sobre a socializagdo musical das criangas Ven-
da, na Africa do Sul, a partir do qual pode perceber
que a aprendizagem musical avangava sobre inime-
ros outros aspectos da vida social Venda. Segundo
Blacking,

a participag&o crescente na danga e na musica ajuda as
criangas [Venda] a aprenderem como pensar e agir, como

sentir e como relacionar-se com outras pessoas e com o
mundo ao redor delas (...). Danga e fazer musical proporci-
onam as pessoas Venda evidéncia experiencial de seu sis-
tema de idéias sobre si e 0s outros, seus conceitos sobre
inteligéncia e alma e sobre o equilibrio que pode existir en-
tre o poder pessoal e o corporativo (BLACKING, 1985, p.
45),

A orientacao tedrica de Blacking segue as idéi-
as de Merriam na medida em que enfatiza a necessi-
dade de estudar a musica na cultura como via de cri-
tica aos estudos etnomusicoldgicos anteriores que, com
forte apelo musicoldgico, estudavam as musicas de
povos nao-ocidentais desvinculadas de seu contexio
de criagdo e performance. Essa mudanga de
paradigma implicou na percepcao das experiéncias de
aprendizagem como meio de os atores sociais adqui-
rirem competéncia na sua proépria cultura.

Depois de Merriam e Blackin;_:;

A influéncia de Merriam e Blacking pode ser
percebida nas pesquisas dos anos 70 e 80, como de
Berliner, 1978 (sobre a aprendizagem de mbira, entre
os Shona, no Zimbabwe), Goody, 1982 (sobre
tamboreiros e instrumentistas de corda, em Ghana); e
Knight, 1983 (sobre os jalolu, musicos hereditarios do
Gambia) (SZEGO, 2002).

Nos anos 80 e 90, as sociedades asiaticas
emergiram como /ocus imporiante para o estudo da
transmissdo musical, documentando a natureza das
relagbes professor/aluno, as instituicbes de ensino e
as pedagogias envolvidas nestes espacos. Estes es-
tudos tendem a considerar as mudangas nos sistemas
de transmissdo musical como respostas a
modernidade. Trabalhos importantes s3@o na India:
Neuman, 1980; Port, 1989 (sobre papéis femininos nas
gharanas) e Booth, 1987 e 1996 (sobre aprendizagem
de tabla); na Tailandia: Wong, 1991 e Myers-Moro,
1993; e no Japdo: Read e Locke, 1983 (sobre a escola
Yamada de performance de koto); Pecore, 2000 (a
respeito da introdug&o da musica tradicional japonesa
no sistema escolar) e Motegi, 1984 (que discute mé-
todos modernos e tradicionais para o ensino do teatro
de marionetes a cantores e instrumentistas).

A partir desse mapeamento, Szego considera
hoje cinco direcdes emergentes para a pesquisa
etnomusicolégica sobre transmissdo e aprendizagem
musical:
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Comparagéo transcultural® de sistemas de
transmissé&o musical. Booths (1996) comparou
gaidas (tradigéo oral do norte da India) com
musica européia; e Trimillos (1983), canios
havaianos, percusséo do sul da India, impro-
visagdo vocal entre os Tausig, nas Filipinas
com musica da corte japonesa.

Integragéo de perspectivas sociais e cognitivas
no estudo da competéncia musical. Brinner
(1995) sugeriu uma tipologia geral para o es-
tudo da aprendizagem entre culturas (proces-
sos/métodos; agentes/contextos). Usou cate-
gorias da psicologia cognitiva e da educacéo.
Segundo Szego, seu trabalho tem o mérito de
dar atengdo especial a termos comumente uti-
lizados como a imitag&o, e por discutir lgicas
delineadas nos processos informais de trans-
missao.

Transmiss&o musical e aprendizagem que atra-
vessam limites culturais. Muitos etnodgrafos
buscam adquirir competéncia nas tradictes
musicais que estudam. Mantle Hood em 1960
ja tratava do conceito de “bi-musicalidade” e
de suas implicagbes na pesquisa
etnomusicolégica. Muitos autores tém se co-
locado como aprendizes em seus cenarios de
pesquisa, entre os quais Sudrow (1978), pia-
nista classico que vai aprender improvisagao
no jazz; Chernoff (1978), que aprendeu esti-
los de percuss&o do sul da Africa; Rice (1994),
que se envolveu em aprender a gaita de foles
bdlgara; Ziporyn (1992), que foi aprender o
gameldo balinés; Szego (1999), que
etnografou jovens havaianos treinados nas
técnicas ocidentais de produgao vocal, tentan-
do reproduzir a estética vocal havajana; e
Kurokawa (2000), que se envolveu com o es-
tudo da hula havaiana®,

O papel do género na transmisséo e aprendi-
zagem de estilos musicais’. Essa tendéncia
interessa-se por acessar as atividades musi-
cais femininas o que significa, no caso da
aprendizagem musical, relacionar género a
instrumentos aprendidos, discutir o acesso a

® No original, cross-cultural,
¢ Emmeu frabalho de mestrado, inspirada especialmente pela metodologia utilizada por Timothy Rice, envolvi-me com o aprendizado do tamborim
€ passei a integrar a Escola de Samba Bambas da Orgia de Porto Alegre, RS, para pesquisar sobre o ensino e a aprendizagem da musica em
uma bateria de escola de samba (PRASS, 1998 e 2004)
7 Segundo Szego, estudos gerados a partir da sociolo
disciplinas como Etnomusicologia e Folclore t&ém am
para a observagéo da segregagao feminina em ativi

d)

modelos, 0os métodos de transmissgo, o tem-
po de exposi¢éo & aprendizagem (no ciclo vi-
tal, diurnamente, sazonalmente...), os niveis
possiveis de maestria € o grau de suporte so-
cial dispensado as préaticas musicais de apren-
dizagem (SZEGO, 2000, p. 716). Spearritt
(1995) estudou questdes de género e musica
entre os /atmul (em Papua Nova Guiné) onde
0s homens adultos tocam flautas enquanto as
mulheres e criangas tocam tambores; Baily e
Doubleday (1990) pesquisaram meninas e
meninos nascidos em familias “musicais” e
“ndo-musicais” no Afeganistio isldmico, mar-
cado por forte segregacéo sexual; Rice (1996)
discute papéis de género especificos envolvi-
dos nos processos de aprendizagem musical
na Bulgaria onde a préatica vocal é realizada
pelas mulheres e a instrumental por homens.

Relagbes de poder e politica em cenarios de
educagéo “formal”. Segundo a autora, as cha-
madas “instituicdes musicais, especialmente
as escolas [de musica] em estilo ocidental tém
servido como campo proficuo para o estudo
nas duas Ultimas décadas” (SZEGO, 2000, p.
716). A educacao colonialista, que privilegia a
aprendizagem da musica do colonizador (es-
trangeiro) em detrimento da musica do nati-
vo, tem se constituido como um campo dbvio
para a discusséo das relagbes de poder en-
volvidas neste processo. S&o referéncias im-
portantes os trabalhos de Szego (1999), em
uma escola missionaria no Hawai; de Pillay
(1994), sobre as formas como os indios no sul
da Africa interpretam a instrug&o musical em
um sistema de Apartheid; de Sheperd e
Vulliamy (1983) comparando escolas do Ca-
nada e Inglaterra em suas relages com a cul-
tura dos alunos; e de Kingsburry (1988), um
dos primeiros etnomusicologos a examinar
uma instituicio ocidental de ensino e aprendi-
zagem musical, no caso, um conservatério
norte-americano.

Szego reflete ainda sobre o status da pesqui-

sa sobre transmissdo musical e aprendizagem em Edu-
cagao Musical, colocando que a area, por ter estado

gia européia, como os women's studies, e o ntimero crescente de pesquisadoras em
pliado o interesse em estudos acerca dos papéis musicais de mulheres, “abrindo as portas
dades de transmiss&o/aprendizagem” (SZEGO, 2002, p.710).




historicamente envolvida com pesquisas experimen-
tais (especialmente nos EUA), proximas as comunida-
des dos pesquisadores e com objetivo quase sempre
de uma critica com vistas a implementagao das prati-
cas educacionais existentes, tem na perspectiva da
pesquisa etnografica, possibilidades de ruptura com o
paradigma experimental no contexto da disciplina. Os
estudos etnograficos, ainda recentes na area de Edu-
cagdo Musical, tém se caracterizado tambem pela
valorizag&o de contextos informais. Esse arejamento
na drea, gerado pela compreensao de outras possibili-
dades educativas, tem transformado as concepcdes
até mesmo em cendrios formais. Alguns trabalhos in-
ternacionais importantes em educagdo musical que
incorporaram a perspectiva etnografica sdo os de
Campbell (1988), Kushner (1991) e Bresler (1993),
entre outros.

O autor cita ainda trabalhos etnograficos so-
bre transmissdo musical e aprendizagem em outras
areas como em folclore (Finnegan, 1989), e em psico-
logia cognitiva e cognicdo musical (Kelley e Sutton-
Smith, 1987; Adachi, 1994; Sosniak, 1985; Mitchell,
1978; entre outros)

Szego conclui apontando para o grau de
desconexdo que ainda existe entre as literaturas so-
bre processos de ensino e aprendizagem musical nas
areas da Etnomusicologia e da Educagédo Musical e
chamando a atengéo para o ganho reciproco que pode
haver atraves da troca de idéias e de aproximages
tedricas entre as disciplinas. Segundo Szego, “movi-
mentos nestas diregbes podem ser um inicio promis-
sor para uma nova era de fertilizag&o interdisciplinar”
(SZEGO, 2000, p. 724). No Brasil, em 1995, a
etnomusicéloga Maria Elizabeth Lucas ja chamava a
atengdo para este fato em seu artigo, “Etnomusicologia
e Educagdo Musical: perspectivas de colaboragéo na
pesquisa”.

Inserir citagdo Beth

Etnografias sobre processos de ensino e
aprendizagem musical no Brasil

No Brasil, varios trabalhos tém se utilizado da
perspectiva etnografica para suas pesquisas sobre pro-

cessos de ensino e aprendizagem musical como Stein,
1998 (comparando duas oficinas de musica de Porto
Alegre, RS); Prass, 1998 (sobre a etnopedagogia mu-
sical de uma bateria de escola de samba, em Porto
Alegre, RS); Arroyo, 1999 (que etnografou um grupo
de congado e um conservatdrio de musica, em
Uberlandia, MG); e Braga, 2003 (sobre questbes de
transmiss&o musical entre tamboreiros de nagdo, em
Porto Alegre, RS)®.

Nesta segédo apresentarei um resumo das te-
ses de doutorado de Braga (2003) e Arroyo (1999),
dois etndgrafos brasileiros, um etnomusicologo e uma
educadora musical, envolvidos com questdes acerca
de processos de ensino e aprendizagem musical.

Braga, em sua pesquisa sobre os Tamboreiros
de Nagao® dedica um capitulo inteiro para tratar dos
processos sociais de aquisigéo e transmisséo da tra-
digdo do tambor propondo que, apesar dessa tradicéo
ter se constituido oralmente, fortemente marcada por
processos de socializagdo dos aprendizes na cultura
da religiao e, conseqlientemente, da pratica do tam-
bor, a modernizagao dos processos envolvidos nas
préticas religiosas do Batuque tem transformado a re-
alidade do ensino e aprendizagem musical delinean-
do novas possibilidades de aprendizagem musical atra-
vés das chamadas escolas de tambor, que passaram
a incluir, além da imitagéo, o “ingresso do dinheiro nas
relagdes entre aprendizes e mestres e a utilizagéo de
gravagdes sonoras e registros escritos para a acelera-
¢ao da memorizagdo do repertdrio” (BRAGA, 2003, p.
179). Apesar disso, de forma semelhante ao que Rice
observou entre os bllgaros onde os conceitos musi-
cais séo aprendidos apesar de n&o ensinados (RICE,
1984), “aprende-se por imitagéo e exposicéo direta aos
toques” (BRAGA, 2003, p. 180). Como em outros con-
textos tradicionais, a expectativa ainda é de aprender
sem ninguém ensinar’.

O paradoxo na situacéo da existéncia das es-
colas de tambores é que “pouca instrugéo é dada fora
dos momentos rituais” (Ibidem, p. 186), o que signifi-
ca dizer que a aprendizagem oferecida pelas escolas
nao é considerada realmente eficiente pelos
tamboreiros profissionais. Este sistema de ensino e
aprendizagem iniciou ha cerca de 20 anos e os alunos

® Todos estes trabalhos foram orientados pela profa. Dra. Maria Elizabeth Lucas a partir do Programa de P6s-Graduagéo em Mdsica da UFRGS.
8 Tamboreiros de nagdo sdo os atores sociais envolvidos com a pratica da percussa&o na ceriménia religiosa do Batugue, religigio afro-brasileira

de forte presenga no Rio Grande do Sul.

0 Segundo o tamboreiro Ecé, referindo-se a seu filho, “Ninguém ensinou ele a tocar, assim, de dizer: ‘tu faz assim, tu faz assado’. Eu fizum
tamborzinho pra ele, na época ele tinha dois anos, e cada vez que tinha batugue ele sentava ali com os tamboreiros e incomodava, perturbava
com aquele tambor” (BRAGA, 2003, p. 184). Em minha pesquisa de mestrado na escola de samba Bambas da Orgia, de Porto Alegre, essa
questdo sobre “aprender sozinho" & também amplamente discutida a partir do material etnografico (PRASS, 1998 e 2004).
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das escolas, s&o em sua maioria universitarios, musi-
cos, professoras, atores, operarios e comerciarios, sem
qualquer tipo de vinculo religioso com os mestres,
apesar de todos serem iniciados na religido. Essa au-
séncia de lagos religiosos é uma das maiores criticas
dos mais velhos em relagéo as escolas, como explicita
a fala de Ademar, um dos tamboreiros etnografados
por Braga: “Ser tamboreiro e ndo ser de casa nenhu-
ma? Duma casa ele fem que ser” (Ibidem, p. 192). Por
outro lado, os defensores das escolas de tambor, da
geragao mais jovem de tamboreiros, véem nesta pos-
sibilidade uma alternativa financeira importante para
viver do tambor.

Para os tamboreiros que ensinam nas escolas
a aprendizagem esta dividida em duas fases: a “teo-
ria”, onde aprendem as pancadas e a resposta do axé,
e a fase de “sair a noite”, em que os aprendizes acom-
panham os mestres em togues rituais e apresentagbes
publicas (Ibidem, p. 195).

Baseando-se na teoria de Zumthor (1993),
Braga pontua que a tradigéo dos tambores tem saido
de uma oralidade para uma fase de utilizagéo
concomitante da escrita na aprendizagem nas esco-
las, configurando uma passagem de “oralidade mis-
ta”, coexistindo com a escrita, porém néo subordinada
a ela, para uma “oralidade secundaria”, baseada na
escrita (BRAGA, 2003, p. 197).

O trabalho de Arroyo (1999), uma etnografia
sobre ensino e aprendizagem musical comparando um
cenario de congado e um conservatorio de musica em
Uberlandia, MG, a partir do referencial tedrico da an-
tropologia interpretativa e da etnomusicologia, discu-
te a "educacdo musical como cultura”, enfocando os
sujeitos em interacdo com os fazeres musicais, em
uma perspectiva socio-cultural (ARROYO, 1999, p. 4-
5).

A partir de Finnegan (1989) e Bozon (1984),
Arroyo reconstréi a nogcéo de “mundos musicais” para
definir os cenéarios do congado e do conservatorio,
percebendo as praticas musicais como fenémenos de
sociabilidade (ARROYO, 1999, p. 6).

Fundamental & anélise de Arroyo é a nogao
interpretativa do ritual, a partir de Leach, apontando
para o carater pedagogico do ritual (Ibidem, p. 156).
Nesse sentido, o trabalho de Arroyo se articula com o
de Braga que, novamente, a partir de Rice, enfatiza

" Os dois ternos de congos chamam-se Marinheirinho e Marinheiréo.

gue a “musica pode ser aprendida mesmo quando néo
efetivamente ensinada” (RICE, 1984, p. g i

No contexto do congado, Arroyo buscou com-
preender a “rede de representacfes sociais que sus-
tentam as concepc¢Ses e praticas da educagdo musi-
cal nos dois ternos'” etnografados (ARROYO, 2003,
p. 159). Assim buscou aproximar-se da “pedagogia
émica” e discorrer sobre a aprendizagem ativa,
“centrada no aprendiz”, que caracteriza 0s processos
da grande maioria dos cenarios informais de vivéncia
da musica. Referindo-se a um menino do terno
Marinheirinho, Arroyo coloca que “Nené ndo aprendia
de alguém propriamente, mas de todos e de tudo ao
mesmo tempo” (Ilbidem, p. 176). Para a autora,

a aprendizagem de musica n&o implica apenas tornar-se
tecnicamente competente mas interiorizar representagdes
sociais que |hes déo sentido como cultura. As organizagdes
sonoras néo s&o neutras, mas investidas de redes de signi-
ficados (...) (Ibidem, p. 178).

De maneira semelhante, o ensino e a aprendi-
zagem musical no cenario do conservatério de musi-
ca podem ser compreendido como uma outra “peda-
gogia émica”, centrada na “cultura musical académi-
ca” (segundo NETTL, 1983, p. 65). Neste sentido, os
dados etnogréficos de Arroyo trazem uma perspectiva
muito interessante, qual seja, a da insergéo da musica
popular no conservatério como uma alternativa a eva-
sdo escolar, “musica popular na contram&o da eva-
séo” (ARRQOYO, 2003, p. 258). Para a autora,

representagbes sociais hegembnicas da cultura musical
académica ainda mantém um aura de superioridade da ma-
sica erudita, e ai uma contradigéo & desafiante. A musica
popular, como a analise do material etnografico aponta, es-
taria implicita na ideia de mudanga, sentido da modernidade.
Amusica erudita, opostamente, estaria associada a perma-
riéncia, em outro nive! de classificagfio. Representagdes vin-
culadas a musica erudita, assim, mantém esta musica como
ponto de exceléncia do fazer musical (Ibidem, p. 282).

Consideragdes finais

A partir desse breve relato sobre algumas das
principais etnografias que referenciam discussbes
sobre etnopedagogias musicais entre grupos de
diferentes culturas em vérias partes do mundo, saltam
aos olhos (e ouvidos!) dois pontos principais. Em
primeiro lugar, o forte impacto da perspectiva
etnografica nas reflexdes sobre ensino e aprendizagem
musical por sua apropriagdo de um corpus tedrico-




metodoldgico amplamente desenvolvido, subsidiando
o enconiro cultural pesquisador-pesquisados, no
sentido da relativizagdo das concepgdes proprias do
pesquisador, produzindo assim avangos profundos
através de seus relatos densos, em busca da
compreenséo de diferentes sistemas de ensino ao redor
do mundo.

Em segundo lugar, a constatagdo de que a
perspectiva etnogréfica foi incorporada na Educagéo
Musical contemporénea gragas a area da
Etnomusicologia que desde seus primdrdios dialoga
com a Antropologia compartilhando de seus dilemas
tedricos e éticos. Os avangos possibilitados pelo
contato com sistemas culturais ndo-ocidentais, tém
transformado a area do ensino da musica, propondo
novas metodologias de ensino, incluindo outros
repertérios, relativizando curriculos e conteudos
mesmo nos ambientes académicos de ensino da
musica. Segundo Lucas,

a experiéncia reflexiva advinda da concepgéo de trabaiho
etnomusicolégico traz para a pesquisa musical um dos temas
mais sensiveis da cultura ocidental (...) que & o da sua
necessidade premente de encontrar formas de conviver com
a diferenga e reconhecer os limites das suas pretensdes a
modelo universal de organizagao social e intelectual (LUCAS,
1995, p. 18)

Por fim, a perspectiva relativizadora da
etnografia tem implicacdes muito positivas, especial-
mente nos sistemas de ensino de paises, como o Bra-
sil, onde a cultura dos colonizadores sempre prevale-
ceu e normatizou as praticas musicais escolares e
académicas. Neste novo milénio ja sdo perceptiveis
as mudangas neste cenério. No Brasil, muitos cursos
de graduagao estdo enfatizando o ensino da musica
brasileira, incluindo disciplinas de musica popular em
seus curriculos. Algumas universidades tém inaugu-
rado cursos especificos de musica popular e aos pou-
cos a hegemonia do ensino de determinadas “musi-
cas” em detrimento de “outras” vém perdendo espago,
caminhando para um convivio de crescimento mutuo.
Dessas mudangas decorrem novos dilemas e novos
desafios sobre os quais ainda precisaremos refletir
muito no futuro préximo.
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Uma €scola de Samba por Dentro:
€studo de caso €tnogréfico

Prof. Ms. Jorge Zamonner — UNOESC
Profa. Dr. Graciela Ormezzano — UPF

Resumo: Este artigo visa investigar os processos educativos que se evidenciam pela parti-
cipagédo de homens e mulheres numa escola de samba. Trata-se de um estudo de caso de
cunho etnografico, que tentou compreender o significado das relagdes humanas no campo
de pesquisa da Vale Samba, na cidade de Joacaba, SC. Foram realizadas observacdes e
entrevistas com doze componentes, de ambos os sexos, de vinte a sessenta e trés anos. As
entrevistas foram compreendidas pelo método fenomenolégico, do qual surgiram trés es-
séncias: aspectos educativos que se evidenciam numa escola de samba; consideragtes
dos componentes da escola sobre cultura e arte; e relagdes subjetivas e intersubjetivas dos
integrantes da Vale Samba.

Palavras chaves: escola de samba, educacao, cultura.

A Samba School Inside:
€thnographic Case Study

Abstract: This paper researches educative process with the participation of men and women
in a school of samba. It's an ethnographic case study that tries to understand the meaning of
human relationships in the research field of Vale Samba, Joagaba, Santa Catarina State,
Brazil. Observations and interviews were made with twelve members, males and females,
from twenty to sixty three years old. The interviews were comprehended by phenomenological
method that brings three essences: educative aspects that appear in a school of samba;
considerations of the school members about culture and art; subjective and intersubjective

relationships of Vale Samba participants.

Key words: school of samba, education, culture.

Esta investigacdo centra-se no
cotidiano da Associagdo Cultural, Espor-
tiva e Recreativa Escola de Samba “Vale
Samba”, de Joacaba, SC, uma entidade
sem fins lucrativos, reconhecidamente de
utilidade publica em nivel municipal e es-
tadual. Nosso olhar entende este campo
de pesquisa como um ambiente educativo
e cultural de rigueza impar, que emerge
por meio do fazer artistico. Na escola de
samba se produz a cultura popular, se re-
velam os projetos de vida e se comparti-
lham miltiplos saberes. Arealizagéo das
pessoas que participam na escola surge
do convivio, ou seja, nasce das relagdes
que se desencadeiam e se tornam fontes
de profundo contato com o saber.

O enredo é tema que gera a cons-
tfrucéo dos conhecimentos da comunida-

de durante boa parte do ano. Pensamos
que todo processo que envolve a cons-
trugéo dos enredos e a dedicagdo dos in-
tegrantes da escola favorece para que
novas relagées com o conhecimento se
efetivem, promovendo o desenvolvimen-
to do ser humano e o sentimento de per-
tenca e integrag&o na sociedade e na cul-
tura; uma vez que a cultura abrange o
lazer e o trabalho ou como afirma
Greenberg (1996, p. 49): “A dificuldade
de dar prosseguimento a uma tradigdo de
cultura orientada para o lazer em uma
sociedade orientada para o trabalho & por
si 80 suficiente para manter irresolvida a
atual crise em nossa cultura.”

Nosso objetivo esteve pautado
pelo desejo de investigar os processos
educativos que se evidenciam pela parti-
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cipagdo de homens e mulheres numa escola de sam-
ba. Para atingir esta meta optamos por um estudo de
caso de cunho etnografico, que tentou compreender o
significado das relagdes humanas neste espago espe-
cifico: a Vale Samba. Foram realizadas observagdes
e entrevistas com doze componentes, de ambos os
sexos, de vinte a sessenta e trés anos. Os critérios de
selecéo foram tanto a antiguidade na escola, como
que exercessem diferentes tarefas, ou seja, um com-
ponente da bateria, a porta-bandeira, uma artista plas-
tica, uma costureira, um soldador de carros alegdri-
€oS, um coordenador de alas e outros.

Assim, como pesquisadores pretendiamos
encontrar diferentes modos de interpretacdo da vida,
de compreensdo do senso comum e dos significados
das experiéncias dos participantes. O que nos levou a
utilizar a entrevista fenomenolégica e 0 método
fenomenologico proposto por Giorgi e Comiotto, na
tentativa de entender a vis&o dos pesquisados sobre
si mesmos e a partir da interagdo com outros, consi-
derando as experiéncias cotidianas e a realidade
sociocultural construida na Vale Samba
(ORMEZZANO, TORRES, 2003).

Desse meétodo surgiram trés esséncias
fenomenolégicas: 1) aspectos educativos que se evi-
denciam numa escola de samba; 2) consideragdes dos
componentes da escola sobre cultura e arte; e 3) rela-
¢Bes subjetivas e intersubjetivas dos integrantes da
Vale Samba, que relatamos a seguir:

Aspectos educativos que se evidenciam
numa escola de samba

Nesta esséncia destacamos as questdes
educativas presentes na escola de samba estudada,
apontando a percepcdo dos entrevistados quanto a
aprendizagem e ao conhecimento, as lembrangas da
escola, & solidariedade, a cooperagio entre diversas
atividades e ao desenvolvimento de habilidades pes-
soais, assim como, a liberdade de expressao.

O espaco da escola de samba permite a
interagdo de saberes e técnicas diversas, as quais sdo0
socializadas; agdes que resultam na construgdo de um
projeto que se faz e se refaz continuamente. Neste
meio se materializa o trabalho grupal com criatividade,
interligando arte, engenharia, historia, geografia, ci-
éncias, educacéo e outras areas se conjugando numa
variedade de conhecimentos que fazem parte do pro-
cesso de elaboragdo do desfile, os quais precisam ser
trabalhados e aplicados para dar concretude ao proje-
to, que tem seu inicio a partir da defini¢gao do enredo.

Nesse sentido, parece-nos evidente a relacdo
gue existe entre o trabalho produzido na escola de
samba e a educacédo, pois se produz um circulo
comunicacional que, ao mesmo tempo em que se pro-
jeta para a educac8o, disseminando saberes e desen-
volvendo aptiddes cognitivas, precisa do conhecimento
formal e técnico para se construir. Assim, os proces-
sos educativos que na escola acontecem envolvem
conhecimento e aprendizagem dos componentes.
Como afirma Assmann (1998), “[...] educar ¢ fazer
emergir vivéncias do processo de conhecimento.” Nao
se trata so de adquirir conhecimentos, mas, de teruma
vivéncia de aprendizagem.

Essa troca de saberes continua quando a es-
cola sai a rua para o desfile, forma um verdadeiro con-
junto harmdnico, composto por foliGes, carros alegari-
cos, fantasias, samba-enredo, alas e publico, revelan-
do que houve trabalho intenso e coletivo. Isso tudo é
possivel pela interagédo entre os membros da entida-
de; se a interacdo e a integracdo ndo acontecerem,
nao é possivel vislumbrar o resultado fascinante do
desfile, tanto para os que desfilam quanto para quem
assisie. Na escola de samba nao ha um processo for-
mal de aprendizagem. No entanto, aqueles que de-
tém mais experiéncia em determinada area ensinam
a outros e, assim, forma-se uma verdadeira cadeia de
conhecimentos que se multiplicam, sem que haja, ne-
cessariamente, uma hierarquia no processo de ensi-
no-aprendizagem. E o que Freire (1993) chama de
“processo autdbnomo”, ou seja, o ensino e a aprendiza-
gem ocorrem de maneira simultdnea e numa via de
ma&o dupla, pois o educando é influenciado pelo edu-
cador e vice-versa. N&o ha docéncia sem discéncia.
Quem ensina aprende e quem aprende ensina.

Entretanto, € importante ressaltar que o conhe-
cimento adquirido durante a elaboragéo do desfile &
acumulativo e sera projetado para o percurso dos pro-
ximos desfiles, quando os envolvidos, com a experi-
éncia adquirida conseguem realizar outras atividades
com mais autonomia. Esse processo mostra a impor-
tancia do trabalho cooperativo, no qual ndo ha um li-
der ou um professor que ensina. Esse processo pode
ser perfeitamente utilizado na escola formal, segundo
Lucas et al. (2003, p. 9):

Se a sala de aula pode ser vista como um cenario de reali-
zacgdes coletivas, entéo a tarefa de ensinar também pode
ser coletiva, néo precisa centralizar-se na figura do profes-
sor. Como na escola de samba, quem sabe ensina para
quem néo sabe, ainda que seu saber ndo esteja no ponto de
um ensaiador ou de um mestre, ja que o objetivo Gitimo do
fazer musical da bateria ¢ levar a escola bonita, segurar o
samba, fazer explodir a arquibancada.




O trabalho na escola mostra que a criatividade
é essencial para vencer as barreiras da deficiéncia
estrutural pela busca de materiais mais baratos,
reciclaveis, trazendo um outro contetido que é o da
educacao ambiental e uma metodologia fundamenta-
da na pesquisa. Sair em busca do novo, apontar pos-
sibilidades, mostrar caminhos, desvelar a esperancga,
sentir-se livre, agdes que acontecem no esforgo con-
junto, no movimento social em diregdo ao bem co-
mum.

Freire, Nogueira e Mazza (1990) propSem que
a escola formal olhe os espacos da rua, que s&o pou-
co visualizados, mas que esté@o presentes no cotidia-
no da maioria das pessoas, onde elas aprendem para
sobreviver e para crescer como seres humanos for-
mando o amplo conjunto da cultura popular. A Vale
Samba é um exemplo desses espagos em que a cul-
tura popular se mostra, se cria e se amplia, mas, aci-
ma de tudo, se mantém com o objetivo de resgatar
antigos saberes e agregar novos costumes e valores.

A escola de samba, com seu carater informal
e sem o fim explicito de educar, é um exemplo para o
resgate das tradices, o fortalecimento da cultura lo-
cal, a construcido de diversos conhecimentos e sabe-
res, a formacdo de cidadaos. A autonomia e a liberda-
de que os participantes vivenciam permitem o desen-
volvimento de habilidades pessoais e grupais. Estamos
falando de uma corrente pedagdgica que segue o ca-
minho de aprender em todos 0s espacos: a rua, 0s
meios de comunicagao, as organizagoes religiosas, a
sala de aula, as escolas de samba e outros, onde &
possivel a construcéo e a reconstrugdo dos nexos en-
tre cultura e conhecimento.

Seria importante, entdo, avaliarmos a possibi-
lidade de inserir nos curriculos escolares a visita e a
participagdo dos educandos nas escolas de samba,
visando o exercicio do potencial criativo, o descobri-
mento de suas habilidades nas diversas linguagens
artisticas, o desenvolvimento da imaginagéo e da fan-
tasia, assim como, uma experiéncia de solidariedade
e cooperacdo que, lamentavelmente, pouco se vive
na educagao formal.

Consideragbes dos componentes da esco-
la sobre cultura e arte

E dificil desvendar mais a fundo, e com certa
propriedade, as intrinsecas relacdes e as significagdes
da cultura carnavalesca para uma populacdo formada

majoritariamente por descendentes de italianos e ale-
maes, como é o caso de Joagaba e regido. Alias, no
Meio-Oeste Catarinense, predominam manifestagoes
folcléricas dos paises de origem dos imigrantes euro-
peus, com destaque para as festas tipicas que anual-
mente se repetem, a diferenca do carnaval, que esta
sempre se recriando e renovando, porém mantendo a
tradigao e a cultura, cuja origem esté nos ancestrais
batuques do continente africano. -

As escolas de samba nasceram para ser o
bergo da consciéncia da populagédo negra, adentraram
na opinido publica e passaram a ser simbolos da cul-
tura afro-brasileira, tornando-se baluartes da popula-
¢ao suburbana organizada. Porém, nesta regido, nao
houve essa realidade, pois os blocos e as escolas nas-
ceram da classe média branca. Segundo Tramonte
(1996), a diferenga dos “carnavais de rua”, que acon-
tecem somente no periodo do carnaval e sem com-
promisso educativo ou cultural, o carnaval de uma
escola de samba ocorre durante todo o ano e num
ambiente no qual os aspectos sociais, educativos e
histérico-culturais sdo matéria-prima.

Cabe lembrar que o carnaval realizado em
Joacaba inspirou-se nas formas do carnaval originado
na cultura negra, porém busca as tradigdes e historia
das origens do seu povo, de maioria branca, tornando
a regi@o como fonte de inspiragéo para muitos de seus
enredos. A Vale Samba, por exemplo, nasceu de uma
concepgao artistica de origem teatral e tem entre seus
enredos: Dos Alpes da valsa ao Vale Samba, que con-
tou a historia da imigrago austriaca no Brasil e levou
para avenida grande nimero de pessoas do municipio
de Treze Tilias, o “Tirol Brasileiro”, e Mérica... Mérica...
siamo drio andare, patria amada Brasil, que resgatou
parte da saga dos imigrantes italianos para o pais.

Temos, na Vale Samba, um caso em que to-
das as classes sociais se unem para o bom andamen-
to da escola: estudantes, artistas, profissionais libe-
rais, costureiras, marceneiros, desempregados. To-
dos contribuem nas atividades artisticas, s8o freqiien-
tes as discussdes sobre os efeitos visuais, estéticos,
sonoros, corporais que sdo mais adequados para ex-
primir algum personagem do enredo. O trabalho artis-
tico tornou-se essencial nos ultimos desfiles, em que
a arte se sobrepde ao "gingado”. Isso, inclusive, é
motivo de debate, visto que ha uma corrente que se
mostra contraria as exigéncias estéticas atuais, justifi-
cando que esse processo € resultado da imposicéo
das classes mais altas sobre a cultura popular e as
camadas sociais de periferia.
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Conforme Da Matta (1990), o formato artistico
do desfile carnavalesco das escolas de samba tem
como base a escolha anual de uma tematica, desen-
volvida como enredo. A transformacgéo do enredo em
linguagem visual, presente nas fantasias e alegorias,
& ritmico-musical do samba-enredo, comanda a pro-
dugao do desfile. Ao longo do ano esse trabalho ret-
ne muitas pessoas, resultando numa celebracdo que
a cidade e toda a regido tém a oportunidade de
prestigiar na avenida.

Tramonte (1996) considera que os carnavales-
cos e sambistas tradicionais admitem ndo ser mais
possivel o resgate do desfile em suas formas origina-
rias, entdo, a exigéncia estética € um fator indispen-
savel no carnaval “moderno”, Qutro fator que precisa
ser levado em conta ¢ a possibilidade oferecida a to-
dos os integrantes e aos que observam o desfile de
conhecer o mundo de um modo sensivel que a ciéncia
ndo propicia.

No barracdo da escola observamos as dife-
rentes formas de cada componente vivenciar seu pro-
cesso artistico e criativo: ha os que tém formagéo es-
pecifica e os que ndo tém. Quando é desencadeadaa
construcdo do enredo, valiosas contribuicbes sdo da-
das por todos. Na Vale Samba a execucgdo do que
seria apenas uma tarefa previamente determinada
acaba por tornar-se uma iniciativa criativa singular
dentro do amplo espectro da criatividade coletiva, que
€ o conjunto de acdes destinadas a elaboragéo alego-
rica do enredo. Contudo até chegar a apoteose do
desfile, ha trajetos bem diversos que percorrem a his-
ioria, a literatura, as artes visuais e cénicas, o canto, a
danga, a composigdo e a interpretacdo musical, o que
também acaba enriquecendo o universo artistico e
estético das pessoas envolvidas. E, para atingir o
objetivo comum a todos os participantes, que ¢ desfi-
lar com esplendor, cada um oferece o melhor de si.
Concordamos com Araljo (1998) quando afirma que o
resultado do desfile € um espetaculo extraordinario e
cuja riqueza se sustenta nas diversas formas artisti-
cas conjugadas num show deslumbrante em que os
participantes se emocionam e o publico vibra.

Mas, o processo artistico transcende a cons-
trucdo do desfile, momento em que os integrantes
passam a fazer parte da imaginagéo coletiva dos es-
pectadores, que se sentem parte desse processo e,
em muitos casos, procuram posteriormente ds esco-
las para participar de sua construgdo. Com os desfi-
les os participantes descobrem que suas fantasias e
idéias podem ser expressas e reproduzidas no materi-
al concrelo. A escola de samba mostra que é possi-

vel, ndo soé criar, mas educar para viver numa socie-
dade e numa cultura melhor. A arte cumpre um impor-
tante papel, & um caminho possivel para a valoriza-
¢cao do humano ao promover a igualdade e a solidari-
edade.

Relagbes subjetivas e intersubjetivas dos
integrantes da Vale Samba

Esta esséncia trata das relages afetivas que
se estabelecem entre os participantes: amizade, igual-
dade, unido, companheirismo, participacao familiar,
responsabilidade compartilhada, auto-estima, paixao
e coragem.

Segundo Tramonte (1996), o “mundo do sam-
ba” é rico nas relagbes que proporciona, no convivio
intimo e prazeroso nas horas de lazer, criando uma
rede de apoio aos integrantes e contribuindo para uma
integragdo social coesa. Nesse processo de constru-
¢do da equipe existente no interior da escola, aparece
o trabalho gratuito de muitas pessoas que so pode ser
compreendido por dois motivos: a insergéo, num con-
texto social no qual ndo seria possivel participar nou-
tras circunstancias, ganhando status junto a importan-
tes segmentos sociais, € a devogéo por um simbolo
que as representa o ano todo, a bandeira da escola,
que traz sentimentos de esperanca, emog¢ao e alegria
proparcionadas por uma realizagdo que anula distin-
¢Oes sociais e étnicas.

Observamos que, mesmo numa cidade, como
Joagaba, no interior de um estado do Sul do Brasil,
onde, evidentemente, a cultura carnavalesca ndo é das
mais expressivas, prevalece, apesar das disputas en-
tre as escolas da regido, o espirito de agregacao co-
munitaria adquirido no universo do carnaval.

O trabalho coletivo poderia ultrapassar os i-
mites dos barracdes e das quadras e extrapolar o pe-
riodo do carnaval, tornando-se permanente se hou-
vesse um projeto macro nesse sentido. Por enquan-
to, contudo, ainda se encontra restrito a alguns movi-
mentos. Essaacao, na verdade, ndo deixa de se pen-
sar utépica, ja que ndo existe um projeto social em
andamento. O carnaval € concebido, segundo Queiroz
(1999, p. 182), como resultado de

[...] aspiracdes, conscientes ou inconscientes, orientadas
para uma sociedade outra na qual nfo existiriam nem injus-
ticas nem coergdes [...] Muito embora o ideal ndo tenha sido
nunca atingido, acredita-se que o objetivo sera alcancado e
o fato de ela realizar-se novamente nas datas fixadas mos-
tra que a esperanga esta sempre presente... uma vez que a




sociedade alternativa pode durar quatro dias por que néo
poderia se instalar finalmente de modo definitivo?

E evidente que, mesmo com os renovados e
redobrados esfor¢os dos integrantes da escola de sam-
ba, o trabalho comunitario e igualitario que reina moti-
vado pelo carnaval ainda € um sonho fora da entida-
de. Todavia, a bandeira das agremiacgdes é na reali-
dade para aqueles que vivem o dia-a-dia do carnaval.
Mas, esse processo de liberdade e igualdade n&o ocor-
re somente no interior das escolas, senao que perpas-
sa até o espectador, durante o desfile. Numa apre-
sentacéo bem-sucedida, a distincdo entre espectado-
res e componentes da escola torna-se muito diminui-
da. Da perspectiva do folizo, integrante da narrativa,
cantar e dancgar numa ala implica em ser admirado.
Do ponto de vista do espectador, ou seja, a quem o
enredo € contado, ver € admirar séo atividades que
acompanham o canto e a danga. Em alguns momen-
tos, o espectador pode tornar-se um folido que além
de assistir com admirac&o a passagem da escola, pode
sentir que se une a ela, com uma participagéo diferen-
ciada e especial. Para Vianna (2001, p. 187):

[...] a folia ndo abole as frontelras que ordenam a vida ordi-
néria da cidade ou da sociedade, mas ela também néo forti-
fica os limites grupais ja existentes. Seu ‘trabalho’ &€ mais
ambiguo; &€ como um espelho que distorce a ordem
preexistente, deslocando fronteiras, destruinde alguns limi-
tes e inventando outros.

Ainda, alguns depoimentos dos entrevistados
mencionam que a escola auxiliou na integragéo fami-
liar. As pessoas envolvem-se e envolvem seus fami-
liares que, em muitas situagdes, trabalham nos mes-
mos grupos, nas mesmas alas, ou mesmo em ativida-
des diferentes, tendo, no convivio do lar, didlogos so-
bre o trabalho na Vale Samba que é algo comum a
todos.

Ja, dentre as experiéncias individuais, a mai-
oria dos entrevistados afirma que a escola de samba
instiga a exteriorizagdo da paixdo. Uma paixdo que
ndo & passageira porgue é alimentada diariamente,
como o amor e a amizade, no espaco da escola. Per-
cebemos que, foi dificil traduzir as emogées em pala-
vras, mas, este sentimento embriagador nos foi reve-
lado no olhar, nos gestos e na energia posta nas falas.

Também e preciso destacar como acontecem
as relagdes humanas na organizacao da escola e do
desfile, uma vez que, a escola de samba é o simbolo
de nova empresa, calcada na criatividade e com fun-
cionamento Impar, desde o ponto de vista operacional.
Que outra instituicdo consegue capitalizar os esforgos
de milhares de componentes e reunir moradores do

centro e da periferia? Eles comparecem pontualmen-
te, ensaiam durante meses, lidam com milhdes de re-
ais e trabalham gratuitamente. Ambientada nesse sis-
tema organizacional, a Vale Samba, tem 25 anos de
existéncia, um grupo efetivo de dois mil folides e 12
titulos conquistados no carnaval de Joagaba.

Na cultura carnavalesca o corpo humano esta
presente com suas caracteristicas temporais, de
efemeridade e transitoriedade, em intima combinacéo
com o mundo da subjetividade e nas complexas rela-
coes intersubjetivas. Distinguindo-se das conhecidas
artes de representagdo, porgue ndo representa, mas,
se apresenta em forma de cortejo aparentemente de-
sorganizado e fora de controle. Ao conhecer e convi-
ver na escola, percebemos que ha um processo conti-
nuo que se constréi em etapas, como dizem Lucas et
al. (2003), a preparagéo para o apice carnavalesco leva
meses e vai num crescendo de ensaios e festivida-
des. s

A organizac&o € automatica porque se mostra
necessaria, ndo esta explicita em registros escritos ou
em regulamentos, acontece em razdo de que todos
sabem da necessidade de uma organizagédo para o
desfile. Porexemplo, a bateria e as alas coreografadas
estdo mais proximas e ensaiam juntas em alguns mo-
mentos. Cada ala e cada carro alegorico tém seus
coordenadores e colaboradores, hd um processo gra-
dual de conjuncéo das partes que, no dia do desfile,
forma o todo, tornando possivel ser visualizado até
mesmo pelos colaboradores e participantes da esco-
la.

Consideragdes finais

No decorrer do trabalho, as idéias foram sen-
do tecidas como uma teia de significagdes. isso nos
permitiu estabelecer relacdes entre a teoria e a prati-
ca. Em muitos momentos, as palavras aqui registradas
pareciam néo traduzir o que nossos olhos registraram
cotidianamente, os cheiros que se misturavam naque-
le barracdo, o encantamento das cores de mudltiplas
imagens, o som das vozes e da percusséo, modalida-
des textuais que permitiram estabelecer mdaltiplas for-
mas dialdgicas. Somente quem participa da escola
de samba consegue compreender o que este universo
pode proporcionar para a vida das pessoas.

Ao retomar o objetivo proposto neste estudo,
percebemos que a escola de samba € um aglomerado
de sensacgbes, emocgdes, alegrias, dores, esforgo e
prazeres que se misturam e complementam em prol
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de uma meta comum: construir um desfile vencedor.
Essa vitoria pretendida néo se limita somente aos re-
sultados matematicos, atingidos pelos pontos que a
comissé&o julgadora atribui & escola, mas abrange um
sem-numero de sentimentos, resultantes num prazer
pessoal indescritivel: ver a alegoria pronta, a ala ade-
quada ao enredo, a bateria ritmada, a equipe satisfei-
ta e, sobretudo, a sensac&o do dever cumprido, sem
que isso tenha sido exigido desde fora.

Sentimos nos relatos dos entrevistados a von-
tade de permanecer nesse espago, independentemente
do resultado final na avenida. Os motivos enunciados
pelos componentes do processo investigativo cami-
nham na mesma diregdo: “me sinto mais completo”,
“aprendo muito na escola”, “consigo expressar minhas
idéias sem ser criticado”, "tenho prazer, muito prazer”,
“‘me relaciono melhor com os outros” e falas seme-
lhantes. Enfim, as pessoas sentem-se capazes, des-
cobrem algumas habilidades ocultas, exteriorizam sua
vontade de aprender, compartilham seus conhecimen-
tos, deixam clara a existéncia dos processos
educativos nesse meio. Tais evidéncias mostram a
possibilidade de realizagdo de um trabalho conjunto
da Vale Samba com entidades educativas da comuni-
dade e regiao.

Né&o se trata de propor que a escola de samba
venha a substituir o que precisaria acontecer na esco-
la formal, mas destacar aspectos percebidos nesse
ambiente que podem ser aproveitados no sistema edu-
cacional, que dito seja de passagem, ndo consegue
sair da crise em que se alastra pelas ultimas décadas,
apesar dos investimentos em politicas publicas e
capacitagdo permanente dos educadores.
Visualizamos, no decorrer do estudo, que seria possi-
vel uma participagéo efetiva das escolas em oficinas
de construgdo de aderegos e fantasias, pesquisar di-
ferentes materiais desde o ponte de vista da fisica e
da quimica, investigar sobre o tema do enredo, produ-
zir instrumentos musicais, aprender todas as formas
de arte.

Além disso, é mister destacar que o que mais
motiva as pessoas a participar de uma escola de sam-
ba é a agregacdo de afetos, desejos e necessidades
humanas, incluindo aqui a ansia pela troca de infor-
macdes, agregando valores, sem discriminagdes nem
preconceitos, sem rétulos técnicos ou morais, mas,
acima de tudo, éticos, como foi possivel observar no
tempo-espaco da Vale Samba.
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A pintura corporal dos Puris, Coroados ¢ Sarugus
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Resumo: Com o intuito de ampliar os conhecimentos sobre as herangas culturais que con-
tribuiram para a formagéo da regido norte e noroeste fluminense foram pesquisadas algu-
mas manifestagdes artisticas dos povos indigenas locais, j4 desaparecidos. Nesta publica-
¢80 serdo apresentadas informag8es sobre a pintura corporal dos povos Puri, Coroado e
Sarucu, obtidas a partir de material bibliografico e iconografico produzido entre os séculos
XVl e XIX, por cientistas e artistas estrangeiros que por ai passaram.

O trabalho faz parte de um projeto de reconhecimento do patriménio artistico-do municipio
de Campos dos Goytacazes, desenvolvido na Casa de Cultura Villa Maria-UENF, constan-
do de levantamento, registro, e divulgacgao das informactes obtidas.

Palavras-chave: herancas culturais do norte-noroeste fluminense, pintura corporal indige-
na.

The corporal painting of the Puris, Coroados and Sarugus in
the Fluminense North-Northwest region

Abstract: In order to extend the knowledge about cultural inheritances that have contributed
to the formation of the north and northwest fluminense region, some artistic manifestations
of local Indian groups — already disappeared - were investigated. This paper will show
information about corporal painting of Puri, Coroado and Sarugu groups which were achieved
from the bibliographic and iconographic material produced by foreign scientists and artists
who were in the region from the sixtieth to ninetieth century.

The research is part of the acknowledgment artistic patrimony project in Campos dos
Goytacazes, developed at Villa Maria Casa de Cultura — UENF. This project comprehends
mapping, register and information divulgation.

Key words: cultural inheritances of north and north-west fluminense, Indian corporal painting.

A apropriacéo e a valorizacéo das
herancas estéticas e artisticas pelas co-
munidades sdo fatores indispensaveis no
processo de preservacéo sustentavel do
seu patrimdnio material e imaterial, as-
sim como para o fortalecimento dos sen-
timentos de identidade e cidadania, pos-
sibilitando a compreenséo de que o co-
nhecimento € uma propriedade comum a
todos e de todos os povos, e que o
patrimdnio local também é patrimdnio de
toda a humanidade.

A importancia dos estudos sobre
artefatos e manifestacdes culturais esta
na valorizagdo destes como registros e
instrumentos do conhecimento das
interac6es do homem com o mundo,
como possibilidades cognitivas humanas
gue revelam e materializam um modo de
experiéncia que se manifesta de forma
visual, oral, sonara e corporal.

Com o intuito de ampliar os co-
nhecimentos sobre as herangas culturais
que contribuiram para a formagé&o da re-
gido norte e noroeste fluminense foram

PLETITSCH, Vera L. A pintura corporal dos Puris, Coroados e Sarugus na regido Norte-Nor-
deste Fluminense. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5, n® 9, p. 25 - 28.
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pesquisadas algumas manifestagdes artisticas dos
povos indigenas que ai viveram. Nesta publicagéo
serlo apresentadas informagées sobre a pintura cor-
poral dos Puri, Coroado, e Sarugu.

O trabalho faz parte de um projeto de reco-
nhecimento do patriménio artistico do municipio de
Campos dos Goytacazes, desenvolvido na Casa de
Cultura Villa Maria, 6rgdo cultural ligado & Pré-Reito-
ria de Extensdo da Universidade Estadual do Norte
Fluminense Darcy Ribeiro, constando de levantamen-
to, registro, e divulgac&o das informacoes obtidas,

Sabemos que s&o poucas as informacgdes ja
organizadas e disponibilizadas sobre o patriménio ar-
tistico das diferentes regides do Brasil, dai a impor-
tancia de realizarmos pesquisas, estudos e levanta-
mentos em nossa regi&o, divulga-los, e torna-los aces-
siveis e significativos para nossa comunidade, um
desafio que precisamos enfrentar com urgéncia.

Embora o nome oficial do maior municipio da
regifo seja Campos dos Goyfacazes, pouco se sabe
sobre esse povo que j& era dado como desaparecido
em 1785 nos relatérios de Couto Reys (Couto Reys,
1987). Sobre os outros povos, Coroado, Coropd,
Guarulho, Puri, Sarucu, temos informagdes proveni-
entes da literatura e da iconografia produzidas por ci-
entistas e artistas estrangeiros entre os séculos XVl e
XIX, e mais recentemente resultantes de estudos ar-
queologicos.

Atraveés de pesquisa em publicagbes de Couto
Reys (1997); Maximiliano von Wied-Neuwied (1989);
Spix e Martius (1981), e Debret (1989), foram obtidas
informacdes sobre a pintura corporal apenas dos po-
vos Puri, Coroado e Sarucu, ja extintos, que viveram
na regido.

N&o se pretendeu aqui esgotar o assunto, tra-
ta-se de um estudo preliminar e inaugural devido a
inexisténcia de publicagbes sobre o tema.

Presenca dos Puri, Coroado, e Sarugu, na
regido.

Segundo Beltrdo (1978), os indigenas do Esta-
do do Rio de Janeiro pertenciam a dois grandes gru-
pos: o Tupi e o Jé. Foram especialmente os represen-
tantes da familia linglistica Jé os indigenas que deixa-
ram mais acentuados tracos na bacia do Paraiba.

Freire (1997) escreve que é escassa a produ-

céo historiografica e farta a riqueza documental de fon-
tes primarias em que se encontram referéncias sobre
a existéncia dos Puri, dos Coroado e dos Coropd no
Norte Fluminense até depois do nascimento da Repui-
blica.

O cientista alemédo Curt Unkel, ou Kurt
Nimuendaju, que pesquisou os indios brasileiros entre
1905 e 1945, deixou-nos um mapa etno-histérico (Mapa
Etno-Histdrico de Curt Nimuendaju. Rio de Janeiro:
IBGE, 1987), no qual consta a regifo entre Cabo Frio
e o rio Itapemirim-oeste, e a regiéo entre a costa e o
alto curso do rio Doce, no sentido sul-norte, no qual
assinala os povos waitaka, guaru, coroado, koropé e
puri.

Freire e Malheiros (1997) explicam que a Fa-
milia Puri foi vinculada pelo pesquisador Aryon
Rodrigues ao fronco Macro-Jé. Dividida em 23 linguas,
espalhava-se também por regides que atualmente fa-
zem parte dos estados de Minas Gerais, Espirito San-
to e Sao Paulo. Doze delas eram faladas no Rio de
Janeiro, dentre elas Puri, Telikong ou Paqui, utilizadas
nos vales do ltabapoana e Médio Paraiba e nas serras
da Mantiqueira e das Frecheiras, entre os rios Pomba
e Muriaé; Coroado, em ramificacGes da Serra do Mar
e nos vales dos rios Paraiba, Pomba e Preto; e Sacaru,
no vale do Médio Paraiba. Ainda segundo esses auto-
res, os documentos sobre a Familia Puri foram escri-
tos em momentos histéricos diferentes, na medida em
que iam entrando em contato com os colonizadores.

Na descrigédo dos Campos Goitacds em 1785,
Couto Reis (1997) tragca um quadro etnogeografico,
identificando e localizando no espago os povos nati-
vos extintos e os ainda existentes: os Sarugus nas
montanhas e vales entre os rios Sdo Jodo e Macae,
chegando até o rio Macabu; os Coroados entre a mar-
gem setentrional do rio Paraiba do Sul e a serra da
Frecheira, chegando até o rio Pomba; os Puris, entre
o rio Pomba e as Minas do Castelo, no Espirito Santo.
Ele nos conta que visitou os indios Sarugus, que vivi-
am ja debilitados e contando com baixo contingente
demografico.

Informa Lamego Filho (1996) que em 1898 vi-
viam 400 familias de Puris a 16 léguas de Campos,
nas margens do rio ltabapoana, do ribeirdo Santo
Eduardo para as cabeceiras, e que vinte anos depois
ja ndo existiam.

Sobre os cronistas, naturalistas, artistas e
viajantes, que fazem mencéo & pintura corporal,
do século XVI ao XIX.




Foram encontrados escritos e producgéo picto-
rica que fazem mencao a pintura corporal desses po-
vos em Couto Reys (1997), Maximiliano von Wied-
Neuwied (1289); Spix e Martius (1981), e Debret (1989).

Couto Reys explica em sua “Descrigdo n° 236
Geographica, Pulitica e Cronographica do Districto dos
Campos Goaitacaz de 1785" (1997), que a realizou para
servir de explicagéo ao mapa topografico da regido, a
mando de um conselheiro do Vice Rei. Deixa informa-
gbes sobre as linguas faladas pelos povos nativos, to-
talmente diferentes da lingua tupi; sobre as técnicas
de construgdo das habitagbes e a maneira de ocupar
seus interiores; sobre a agricultura, os alimentos e as
bebidas de que se valiam; sobre indumentarias e ador-
nos; sobre religifio, leis e governo; sobre as trocas, a
guerra e os rituais de sepultamento.

Maximiliano von Wied-Neuwied, zodlogo, de-
senhista e pintor, visitou a regido entre 1815 e 1817, e
em seu livro "Viagem ao Brasil” (1989), encontramos
0s capitulos “De Cabo Frio a Campos dos
Goiatacases”; "Estada na Vila de S. Salvador e Visita
aos Puris em 8. Fidélis”; e “Viagem da Vila de 8. Sal-
vador ao Rio Espirito Santo”. Ao retornar a Europa le-
vou consigo farto material etnografico e classificactes
da fauna brasileira.

Os naturalistas Spix e Martius, integrantes de
uma comitiva de sabios especializados em varios se-
tores das Ciéncias Naturais, vieram ao Brasil em de-
corréncia do casamento de Dona Leopoldina,
Arquiduguesa d’Austria, filha do Imperador Francisco
I, com D. Pedro de Alcantara, herdeiro da coroa portu-
guesa, mais tarde Imperador D. Pedro | do Brasil. Via-
jaram pelo pais durante trés anos e meio, de 1817 a
1820, convivendo com negros, brancos, indigenas e
mesticos nos estados de S&o Paulo, Rio de Janeiro,
Minas Gerais, Bahia, Pernambuco, Maranh&o, Para e
Amazonas, e recolheram cerca de 6500 espécies de
plantas e farto material etnografico e filolégico. Os re-
latos da expedi¢éo Reise in Brasilien, aqui “Viagem
pelo Brasil”(1981), saiu em 3 volumes, em 1823, 1828
e 1831, respectivamente, e & ilustrado com desenhos
dos proprios aufores.

Membro da Missao Artistica Francesa que em
1816 veio ao Brasil para dar inicio ao ensino das Be-
las Artes, Jean Baptiste Debret, contratado como pro-
fessor de pintura historica, aqui permaneceu durante
quinze anos. Neste periodo, aguardando a instalacéo
da Academia Imperial de Belas Artes, 0 que ocorre
somente em 1829, dedicou-se a trabalhos particula-
res: Oleos, aquarelas, desenhos e gravuras em metal.

Viajou conhecendo os estados de Sao Paule, Paranag,
Santa Catarina, e Rio Grande do Sul, sempre
objetivando reunir documentacgéo referente ao pais e
que publicaria ao voltar para a Franga. Sua obra
“Voyage Pittoresque et Historique au Brésil’, ou, “Séjour
d’um artiste francais au Brésil depuis 1816 jusqu’en
1831", em trés volumes, foi publicado entre 1834 e
1839, é considerada o mais completo documentario
social, histérico e paisagistico que se conhece.

Desenho e pintura indigena

Estudos de antropologia estética ou etnoarte
revelam que para os povos indigenas tanto a subsis-
téncia diaria quanto a comunicagdo com o cosmo se
da através de meios organizados esteticamente, que
envolvem emog¢io e conhecimento, integrando vida e
arte. As sociedades indigenas n&o separam, dentro de
sua experiéncia coletiva, a producédo de'um objeto da
cultura material da producéo artistica. Todo objeto, uti-
litario, ornamental ou ritual (magico-religioso), & tam-
bém um objeto de arte, pois esta plenamente integra-
do em todos os campos da acdo humana.

Como explica Vidal (2001), nas sociedades
indigenas os limites entre os objetos de arte e 0 ambi-
ente ndo podem existir, uma vez que ndo existe uma
arte por exceléncia contraposta a objetos n&o artisti-
cos, mas todas as atividades técnicas ou rituais po-
dem ser desenvolvidas com arte.

O conceito de arte ndo € homogeneamente
compreendido pelas diferentes culturas, afirma
Velthem (1992). Nas sociedades indigenas a arte nao
é compreendida sob uma perspectiva completamente
intraestética, pois pertence ao mesmo contexto de
outras expressdes dos objetivos humanos.

A experiéncia cotidiana e os valores mais tra-
dicionais aparecem nos materiais, técnicas, procedi-
mentos de execucdo, formas e grafismos, empregan-
do certas convencdes formais para representar obje-
tos, seres, eventos, entidades, processos, emogdes,
assim se transformam em uma linguagem visual com-
partilhada. Os significados expressos s8o, muitas ve-
zes, conceitos abstratos representados figurativamen-
te, por formas ou por desenhos geométricos e grafismos
puros, que representam o indizivel.

O sistema de comunicacéo visual expresso
esteticamente € um exercicio da memoria social, da
tradicdo compartilhada, e também campo de expres-
sdo da criatividade individual a partir da qual o artista
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se mostra como representante do seu povo. O reper-
torio de cada grupo constitui-se assim como um siste-
ma de categorias visuais que lhe & proprio, expres-
s0es da identidade étnica individual e grupal.

Cada grupo étnico desenvolveu tendéncias pro-
prias, objetos e técnicas totalmente distintas de outros
grupos, originando grande diversidade, pois cada povo
construiu, através de sua unidade politica, econdmica
e religiosa, sua lingua e forma de sociabilidade, a sua
especificidade, o que o torna Unico e diferente dos de-
mais.

Encontramos em Ribeiro (1987), Van Velthem
(1992), e Vidal (2000, 2001), que o desenho e a pintura
das diversas tribos indigenas ndo sdo, geralmente,
atividades independentes de outras formas de arte.
Os padrdes graficos sdo empregados na confecgéo
de cestos, redes, tecidos, peneiras, raladores, arcos,
flechas, méscaras, na pintura da cerdmica e objetos
de madeira, couro ou pedra, sejam eles utensilios,
adornos, ou objetos rituais, e também no préprio corpo.

Como instrumentos s&o utilizados talos de
folhas, hastes de leguminosas, galhos de madeira,
lascas de palha e os dedos. Os pigmentos sdo extraidos
de Oxidos de minerais e sumos extraidos de vegetais.
Estes materiais, instrumentos e pigmentos usados
estdo em conformidade com o habitat de cada grupo.

A pintura e as manifestagdes graficas dos
grupos indigenas do Brasil foram objeto de atengao
de cronistas e de viajantes desde o primeiro século da
descoberta, mas apenas recentemente passaram a ser
consideradas manifestacdes simbodlicas e estéticas
centrais para a compreensao da vida em sociedade,
pois exprimem a concepgao tribal de pessoa humana,
a categorizagéo social e material, e outras mensagens
referentes & ordem cosmica.

Além de possuirem funga@o estética, sdo tam-
bém registros de suas vivéncias e de sua mitologia,
transmitidos de geracéo para geragéo. Preocupacdes
de ordem filoséfica relativas a propria definigdo da hu-
manidade, seu lugar no cosmo e os modos corretos ou
desejados de sua articulagéo aos dominios que com-
pdem o universo, a natureza, a cultura, e o sobrenatu-
ral, sao também objeto de representagiio por meio de
imagens graficas. Os grafismos s3o a expressao visu-
al sintética de uma visdo de mundo. Podem represen-
tar objetos, eventos, entidades, processos, e emogdes,
inspirados na percepgdo de formas do meio ambiente,
como o entrelagado da mata ou a carapaga do jabuti,
Ou representar elementos da cosmologia e da tradigéo
mitica. Podem também simbolizar categorias e status,

marcando no espago e no tempo as transformagdes
que no plano individual e social afetam as diferentes
pessoas ou categorias de pessoas na comunidade (ex.
época de resguardo, parto, iniciagcdo). E ainda diferen-
ciar os individuos por sexo, idade, classificagdo social,
linhagens, grupos cerimoniais e status étnico em
contraposicéo a outros grupos indigenas que habitam
a mesma regido. E isso através das formas, da se-
gliéncia ou combinagéo de padrdes, do tipo, cor ou
cheiro do pigmento utilizado, e do modo de utilizag3o,

Em algumas sociedades a atividade de pintar o
corpo é exclusivamente feminina, exiginde muita
habilidade e destreza. O tragado é feito sem qualquer
esbogo prévio, e os padrbes graficos abstratos ou
figurativos s&o memorizados como parte de um
repertério comum a todos.

Além de todas essas caracteristicas, a pintura
corporal tem sempre um profundo sentido estético e
também lddico, sendo utilizada muitas vezes somente
para o embelezamento.

A pintura corporal dos Puri, Coroado e
Sarugu.

Entre os anos de 1815 e 1817, Maximiliano
(1989) esteve com os Puri da regido, considerados ain-
da selvagens que habitavam as florestas ao lado do rio
Paraiba do Sul, nas proximidades da cidade de S&o
Fidélis. Ao narrar o encontro descreve a pintura que
alguns traziam na testa e nas faces como manchas
vermethas e redondas pintadas com urucu ou urucum
(Bixa orellana, Linn.); e no peito e bracos listras azuis,
feitas com o suco do fruto jenipapo (Genipa america-
na, Linn.).

Sobre um segundo encontro com os Puri, in-
forma que estavam todos nus. Alguns homens e mu-
Iheres estavam muitos pintados, tinham uma mancha
vermelha na testa e nas faces, enquanto outros apre-
sentavam listras vermelhas no rosto; outros usavam
listras pretas ao longo do corpo, além de barras trans-
versais. Muitas das criangas estavam completamente
pintadas como leopardos, segundo ele, com pequenas
pintas negras. A pintura parecia arbitraria e dependen-
te do gosto individual, explica.

O boténico Martius e o zodlogo Spix entraram
em contato com muitos grupos indigenas, entre os
quais os Puri, os Coroado, e os Coropé do vale do
Paraiba, registrando vocabularios e descrevendo suas
culturas no livro Viagem pelo Brasil (1981).




Sobre a pintura corporal de uma india Coroa-
do, moradora em aldeia nas vizinhangas do Morro Gran-
de, préximo da Fazenda Guidoval, situada na encosta
ocidental da Serra da Onga, escrevem ser uma india
nua, toda pintada com desenhos de tinta azul-escura.
O cabelo era comprido, negro e caia-lhe pelas costas
moreno-avermelhadas, e as mais diversas figuras e
desenhos, dificeis de interpretar segundo eles, enfeita-
vam-lhe o rosto e o peito. Em cada face estava dese-
nhado um circulo, e acima dele dois tragos, abaixo do
nariz diversos riscos em forma de “M”, dois tragos pa-
ralelos partindo dos cantos da boca até ao meio da
bochecha, e, abaixo desses, em ambos os lados, mui-
tas linhas retas; embaixo e entre os seios, estavam
desenhadaos alguns circulos ligados uns aos outros, e
ao longo dos bracos, estendia-se a figura de uma co-
bra. Contam que a pintura corporal das criangas é rea-
lizada, sobretudo no rosto, com tragos e pontos ver-
melhos e pretos.

Explicam que os indios que viviam nessa regiao,
assim como a maioria das tribos do sul do Brasil, usam
somente pinturas temporarias, e que o costume da
tatuagem €& mais encontrado entre as tribos do
Amazonas.

Encontramos a descrigdo da pintura das mu-
lheres no relato do encontro com os Puris. Elas esta-
vam nuas e traziam desenhos semelhantes a cobras
nos bragos e outras figuras em tinta preta e vermelha
no rosto. A primeira tarefa das mulheres logo que saem
da rede ¢ pintarem a si mesmas e aos filhos, e somen-
te depois cuidam de suas obrigagdes no servico da
casa.

Sobre os corantes utilizados na pintura corpo-
ral, encontramos que os indios se tingem de preto com
os frutos do jenipapo (Genipa americana); de preto
azulado, com uma espécie ainda ndo determinada de
Cissus; de vermelho, com as sementes do urucu ou
urucum (Bixa orellana), ou com litomargio ferruginoso,
do qual existem depésitos & margem dos rios.

Sobre a pintura corporal dos Coroado e Sarugu,
Couto Reys (1997) escreve que eles usam varias pin-
turas pelo corpo, nunca incisdes, realizadas com pig-
mento extraido do urucum e de outras frutas que sol-
tam tinta, seja para se enfeitarem ou para distingui-
rem-se entre as nacoes.

Embora encontremos varias ilustragdes retra-
tando esses povos nos livros de Maximiliano (1989),
Lery (1980), Spix e Martius (1981), Rugendas (1979),
e Debret (1989), somente o tltimo registrou a pintura
corporal. Trata-se de uma aquarela na qual Debret re-

trata, na prancha 28,'figura n® 9, a cabega de uma
mulher Puri com desenhos em sua face.

Conclusdes

Para Canclini (1997), as culturas hibridas di-
zem respeito as distintas misturas interculturais em que
estamos imersas, compostas de expressdes de dife-
rentes universos, tanto populares quanto eruditas, da
arte e da ciéncia, do artesanato, das midias, e da
informatica, misturas essas ocorridas no espago e no
tempo.

Com a crescente conscientizagido das diferen-
tes culturas presentes na formag&o da sociedade bra-
sileira se faz necessario conhecer suas particularida-
des e contribuicBes especificas & construgéo do pafs.

Entendemos que a arte pode ser inauguradora
de um despertar de consciéncia e de identificagéo cul-
tural quando contempla as muitas culturas presentes
em nosso meio. As manifestagbes artisticas tém a
capacidade de condensar, em expressées sensiveis e
esteticas que utilizam uma linguagem simbdlica, sig-
nificados culturais fundamentais para cada socieda-
de. Dando atencéo as chamadas “minorias” e favore-
cendo a compreenséo das singularidades de cada gru-
po social no encontro com tradigdes artisticas diver-
sas, contribuiremos para um maior entendimento de
nossa cultura no presente e no passado.

Mesmo desvendando-se o estilo e as técnicas
empregadas, uma vez que a busca formal é funda-
mental na producéo artistica, cada forma de arte deve
ser apreendida em seu contexto geografico, historico
e sécio-cultural, se quisermos compreender sua signi-
ficagdo social, ja4 que ndo é separada dos outros mo-
dos de vida, pois, como explica Vidal (2000), desde os
trabalhos de Boas, Mauss, Lévi-Strauss, Victor Turner
e Geertz, sabe-se que se pretendemos entender o sim-
bolismo da arte serd necessério também compreen-
der a sociedade, e que nas sociedades pré-industriais
a ambic8o da arte ¢ significar e ndo apenas represen-
tar.

N&o foi nosso objetivo discutir a riqueza for-
mal e estética dos povos mencionados, nem fazer um
estudo interpretativo dos significados simbdlicos das
pinturas corporais apresentadas, muito menos conhe-
cer o repertorio préprio de cada um desses grupos,
pois as informagdes disponiveis sdo insuficientes para
tanto.
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Cremos, entretanto, poder contribuir para uma
compreensado mais atualizada da importancia dos agru-
pamentos indigenas brasileiros na formagao da cultu-
ra nacional € regional a partir de sua produgé&o artisti-
ca (tanto na perspectiva formal quanto na etnografica),
como também para o entendimento de nossa heranca
cultural e conseqliente valorizagdo de alguns aspec-
tos pouco estudados da histéria da formacgéo da soci-
edade brasileira.

VIDAL, Lux. As artes indigenas e seus multiplos mundos. Re-
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fArte Guarani - Identidade na
Contemporancidade

Prof? Dra. Marilda Oliveira de Oliveira’
Universidade Federal de Santa Maria - RS

Resumo: Este estudo cientifico de abordagem qualitativa partiu de questdes ou focos de
interesse amplos que foram definindo-se & medida que a pesquisa foi avancando. De cara-
ter descritivo porque se propds a descrever as caracteristicas de um grupo — a cultura
guarani — analisando o cotidiano, os habitos e as crengas desta populagdo indigena. Com
base nos procedimentos técnicos, foi realizada uma pesquisa bibliografica desenvolvida a
partir do material existente nos arquivos europeus, material este sobre os elementos
identitarios da cultura guarani, que nesta segunda etapa da pesquisa, & contrastado com
autores contemporaneos.

Palavras-chave: Arte Guarani — |dentidade — Contemporaneidade

Guarani art - Identity in the contemporary world

Abstract: This scientific study of qualitative approach emerged of questions or ample focus
of interest that had been defining it while the research was advancing. Of descriptive character
because it proposed to describe a group characteristics — the guarani culture — analyzing the
daily, the habits and the beliefs of this Indian population. On the basis of the technician
procedures, a developed bibliographical research from the existing material in the European
archives was carried out. This material is about the identitaries elements of the guarani culture,
that in this second stage of the research, it is contrasted with contemporaries authors.

Key words: Guarani Art — Identity — Contemporary

Introduzindo a tematica

Este artigo é fruto de reflexdes
advindas da publicag&o do livro /dentida-
de e Interculturalidade — histéria e arte
guarani de minha autoria (OLIVEIRA,
2004). A obra investiga a fonte de signifi-
cado e experiéncia de um povo indigena
- 0S8 guaranis que residiram nas missoes
jesuiticas do Paraguai nos séculos XVl e
XVIII. Num primeiro momento buscamos
dar a conhecer quem eram esses indige-
nas, antes da chegada do europeu, o que
faziam e como viviam, isto &, seus costu-
mes e suas crengas. Antes do contato com
o0 padre jesuita, o guarani era semi-néma-

de, isto significava uma maneira distinta de
“estar” na sociedade (o cld), uma forma or-
ganizada de vida, quanto ao plantio, a co-
Iheita, & construgéo de suas casas e a con-
vivéncia em comunidade.

Num segundo momento apresen-
tamos os filhos de S&o Inacio de Loiola,
que também possuiam uma histéria anteri-
or a sua chegada a América. Buscamos
analisar os elementos culturais identitarios
trazidos ao novo mundo, descrever este
projeto utépico jesuitico, e os métodos utili-
zados para atrair ao indigena, assim como
o poder e a influéncia da musica.

' Pesquisadora e Professora Adjunta do Departamento de Metodologia do Ensino, Centro de Educacéo, Univer-
sidade Federal de Santa Maria (UFSM/RS). Professora do Curso de Pds-Graduagéo - Arte e Visualidade,
Centro deArtes e Letras, UFSM. Doutora em Historia da Arte (1 995) e Mestre em Antropologia Social (1990),
ambos pela Universidad de Barcelona, Espanha. Bacharel e Licenciada em Artes Visuais pela UFSM — RS
(1987). Autora do livro: “Identidade e Interculturalidade — Histéria e Arte Guarani” pela Editora da UFSM (2004)
e Organizadora do livro "A Formag&o do Professor e o0 Ensino das Artes Visuais” pela Editora da UFSM (2005).
Coordenadora do Grupo de Estudos e Pesquisas em Arte, Educagio e Cultura (GEPAEC), diretério CNPq.

OLIVEIRA, Marilda Oliveira de. Arte Guarani - Identidade na Contemporaneidade. Revista da
FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5, n° 9, p. 30 - 33.
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O terceiro momenio & denominado -
Interculturalidade. Entendemos por esta terminologia, cujo
prefixo inter expressa o sentido de interacao, troca e
reciprocidade; a interagéo de duas culturas onde uma
se desestabiliza, é relativizada ou coniestada nos seus
principios basicos, expondo-gse a critica e a elimina-
¢éo dos seus elementos, tragos, crengas, considera-
dos negativos ou de pouco valor. (MOREIRA, 2001).
Nesta fase da pesquisa retratamos o encontro de duas
culturas e como este pluralismo cultural foi sendo
construido. Analisamos o dia a dia da vida missioneira, o
cotidiano. Apresentamos a res publica guarani, como foi
gestada, a fundagdo dos povos e o modelo urbano de
uma cidade ideal. Aqui incluimos toda a problematica da
organizagéo politica das missfes e a idéia de reducgéo.

Na quarta fase da pesquisa, que denominamos -
Barroco Missioneiro - analisamos a contribuicdo cultu-
ral guarani somada a contribuigdo cultural jesuitica.
Focamos nosso ponto de abordagem nesta arte que foi
produzida num processo especial de isolamento, num
espaco utdpico concreto, que durou mais de cento e cin-
giienta anos. Para isto nos servimos da perspectiva his-
t6rica, como apoio para centrar-nos no enfoque artistico.

E finalmente chegamos ac que nomeamos - Fi-
nal do experimento - nesse momento tratamos do es-
tado atual destas cidades, que se encontram em ruinas
€ a luta por sua conservagéo, como unico testemunho
deste periodo da histéria, uma vez que os indigenas ja
n&o residem nestes locais.

Pingando novos pontos de analise

Nesta fase do estudo nos propomos a discutir
a partir dos dados ja coletados sobre a questao da
cultura guarani, sua identidade e interculturalidade. A
identidade ndo é uma qualidade inerente a uma pes-
soa, ela nasce da interagdo com os outros, ou seja, as
identidades sdo construidas no discurso, sendo, por-
tanto fragmentadas, contraditérias e ambiguas. E nesse
processo que construimos a histéria de nossas vidas,
nossa histéria, a histéria que contamaos aos outros como
nossa. Os significados que, portanto, construimos so-
bre 0 mundo e sobre as pessoas sdo ideolégicos, no
sentido que incorporam visdes particulares e contribu-
em para a producao, reprodugao e transformacéo das
relagbes de dominacgdo. (MOITA LOPES, 2002) Sen-
do assim, concordamos com Foucault (2000, p. 32)
guando ele diz que: “A histéria, genealogicamente fa-
lando, néo tem por fim reencontrar as raizes de nossa
identidade, mas, ao contrario, se obstinar em dissipa-
la; ela [a historia] ndo pretende demarcar o territorio

Unico de onde noés retornaremos; ela pretende fazer
aparecer todas as descontinuidades que nos atraves-
sam”. Pretendemos isso com este {exio, mostrar as
diferentes possibilidades de pensar a cultura guarani
através de um pensamento contemporaneo, perceber
suas descontinuidades num determinado tempo e es-
pago. O passado de uma cultura t&o rica como a
guarani n&do pode ficar gravado em pedra e assim per-
manecer petrificado com o passar dos anos. O signifi-
cado e as experiéncias vividas naquele momento his-
torico precisam ser re-enquadradas, revisitadas den-
tro dos contextos atuais.

Aprendemos que qualquer estudo sobre iden-
tidade deve ser localizado num espago e num tempo
concreto. Tempo s6é existe porque pode ser materiali-
zado em espacgo; espago so existe porque esta envol-
vido na dindmica do tempo. (HAESBAERT, 2002) Tem-
po e espago s&o referéncias fundamentais em nossas
vidas. Ao tentarmos suprimir um ou outro, podemos
estar suprimindo nossa propria identidade. O parado-
xo se desfaz quando entendemos que a identidade &
um lugar que se assume, uma costura de posicao e
contexto, e n&o uma esséncia ou substancia a ser exa-
minada.

“Ha entre os membros de uma sociedade, um
certo grau de consenso sobre como classificar as coi-
sas a fim de manter alguma ordem social. Esses siste-
mas partilhados de significag&o sdo, na verdade, o que
se entende por cultura”. Woodward (2000, p.41) O que
este conceito sugere € que cultura ndo € apenas uma
viagem de redescoberta, uma viagem de retorno, nao
€ uma arqueologia. A cultura € uma producdo. Tem
sua matéria-prima, seus recursos, sua historia. Histé-
ria esta que esta sempre sendo produzida, em proces-
so de formacgéo. Ndo sendo, portanto, uma questdo de
ser, mas de tornar-se. O coeficiente de pertenga do
homem contemporaneo ndo é absoluto. Vale lembrar
aqui Bauman (2000) em “modernidade liquida” quan-
do ele nos projeta num mundo onde tudo € ilusdrio,
onde a angustia, a dor e a inseguranca causadas pela
vida em sociedade exigem uma analise paciente e
continua da realidade e do modo como os individuos
sdo nela inseridos. O pertencimento e a identidade nao
tém a solidez de uma rocha, ndo s&o garantidos para
toda a vida, s&o bastante negociaveis e revogaveis.
As decisfes que tomamos, as escolhas que fazemos,
o0s caminhos que percorremos, tudo determina quem
somos em determinado momento e a qual grupo soci-
al pertencemos.

O homem & tido como um ser social que cria a
cultura, junto com suas condicbes, integrado no seu
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contexto, criando formas de viver, refletindo sobre elas
e dando respostas aos desafios que encontra em seu
percurso. A cultura, portanto, constitui-se na aquisigéo
metddica da sua experiéncia humana, criadora e criti-
ca, hao apenas aquisicio de informacgdes justapostas.
Pode-se dizer, entdo, que o homem cria e cultiva a
sua cultura, tendo como resultado os desafios propos-
tos pela natureza, pelos homens que o rodeiam, ou
que o procedem. Nenhuma cultura é jamais unitaria
em si mesma, nem simplesmente dualista na relagédo
do ‘eu’ com o ‘outro’.

O campo da cultura & complexo e conflituoso,
na medida em que falamos na edificagéo de significa-
dos, partilhados ou ndo de aspectos principais da vida
individual e social. Podemos dizer também que & es-
corregadico e complexo o campo no qual se desen-
volvem discussdes, propostas e negociagbes que vi-
sam promover o respeito a diferenca e a pluralidade
cultural.

Partindo deste pressuposto, elencamos alguns
elementos da |dentidade Cultural Guarani que sofre-
ram com o processo da Interculturalidade. Para citar
alguns deles: o nomadismo, a poligamia, a nudez ou
semi-nudez, a belicosidade, a autoridade espiritual dos
ancides, a organizagao politica, a pratica da caga, da
pesca e o cultivo de culturas como o milho, a mandio-
ca e a batata doce, o costume de néo ter animais do-
mésticos, o habito de beber a chicha, a economia; a
divisdo do trabalho, a nogao do tempo reldgio, a prati-
ca da antropofagia como culto mégico, o estudo de
plantas medicinais, a auséncia de culto e os varios
deuses, a auséncia da escritura e a arte plumaria e
ceramica. (OLIVEIRA, 2004). Todos esses elementos
da cultura guarani, cheios de significagao foram extin-
tos da pratica social do cotidiano missioneiro.

Arepresentacao inclui as praticas de significa-
¢80 e os sistemas simbolicos por meio dos quais os
significados s&o produzidos, posicionando-nos como
sujeito. Ha dois sentidos, recorda Foucault (2000), para
a palavra sujeito: o sujeito submetido a outro pelo con-
trole, pela dependéncia; e o sujeito ligado & sua iden-
tidade, pelo conhecimento de si. Nas duas situagdes,
o sujeito relaciona-se ao poder, que subjuga e subme-
te, ha o jogador e o jogado. O guarani sempre ocupou
a segunda posigao. A transformag&o do si-mesmo em
sujeito implica o curso da liberdade, da livre produgéo
de si e da dimens&o ética, que se opdem a logica da
dominagé&o social. O sujeito & sempre um ou mais in-
dividuos, e individuos nem sempre séo sujeitos.

Desta forma, a representagdo é vista como
processo cultural, onde a partir dos sistemas simbdli-

~ cos podemos entender a identidade cultural de um povo

ou de uma raga. A producéo de significados e a produ-
¢do de identidades que s&o posicionadas nos siste-
mas de representacéo estéo estreitamente vinculadas,
E por meio dos significados produzidos pelas repre-
sentagdes que damos sentido & nossa experiéncia e
aquilo que somos.

Neste cenario — da produgéo social da identi-
dade — entra o aspecto da diferenca e da diversidade.
Sobre estes dois aspectos o autor Tomaz Tadeu da
Silva faz a seguinte reflexdo:

Em geral, consideramos a diferenca como um produto

derivado da identidade. Nesta perspectiva, a identidade é a
referéncia, é o ponto original relativamente ao qual se define
adiferencga. Isto reflete a tendéncia a tomar aquilo gque somos
como sendo a norma pela qual descrevemos ou avaliamos
aquilo gue ndo somos. (SILVA, 2000, p. 76)

Isso significa que identidade & diferenga nédo
podem ser analisadas, nem compreendidas fora dos
sistemas de significacdo de um povo, pois do contra-
rio correriamos o sério risco de banalizar uma cultura
sem conhecé-la a fundo. Toda vez que legitimamos
uma acgdo ou conduta como padrdo preferencial
estamos julgando, estamos normatizando, estamos
elegendo algo como modelo a ser seguido. Estas
acdes, na maioria das vezes, séo quase impercepti-
veis, estdo diluidas nas nossas concepgdes, afirma-
¢Oes do que entendemos como certo ou errado, do
conceito que temos do europeu e do indigena, do
hetero e do homo. Ou seja, nés escolhemos aquilo
que é parametro do bom senso, do que é positivo em
detrimento do que no nosso juizo & pouco desejavel.
Mesmo sabendo que as pessoas tém o direito de ser
iguais sempre que a diferenga as tornarem inferiores,
assim como fambém tém o direito de ser diferentes
sempre que a igualdade coloque em risco sua identi-
dade/individualidade.

De acordo com este ponto de vista o processo
de construgéo da identidade cultural guarani ocorreu
entre o bindmio do que fixou e estabilizou a identidade
e entre 0 que a desestabilizou. Ocorrendo assim a
interculturalidade, a interag&o, a troca e conseqiiente-
mente a mudanca de comportamento. Esse processo
de mudanga é denominado por muitos autores de
hibridizagdo ou hibridismo. Termo utilizado para ca-
racterizar as culturas mistas e diaspéricas. (HALL, 2000
e 2003)

O hibridismo tem sido analisado, sobretudo, em relagdo com
0 processo de produgdo das identidades nacionais, raciais
e étnicas. Na perspectiva da teoria cultural contemporanea,
o hibridismo — a mistura, a conjuncéo, o intercurso entre
diferentes nacionalidades, entre diferentes etnias, entre
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diferentes ragas — coloca em xeque agueles processos que
tendem a conceber as identidades como fundamentalmente
separadas, divididas, segregadas. O processo de
hibridizag&o confunde a suposta pureza e insolubilidade dos
grupos que se relinem sob as diferentes identidades

nacionais, raciais ou etnicas. A identidade que se forma por
meio do hibridismo n&o & mais integralmente nenhuma das
identidades originais, embora guarde tragos delas. (SILVA,
2000, p. 87)

O hibridismo ndo tem o mesmo significado em
todos os casos, portanto no nosso ponto de analise e
foco de interesse — a cultura guarani — a hibridizagéo
foi sempre um processo e ndo um estado, ja que ocor-
reu em diferentes estagios e tempos. “A hibridez tem
um longo trajeto nas culturas latino-americanas”.
Garcia Canclini (2000, p. 326). A prépria questdo da
arte estatuaria missioneira, foi considerada hibrida
porque os indigenas que a produziam nio estavam
familiarizados com os modelos europeus. Eles “tradu-
Ziam" a imagem para termos familiares recorrendo aos
esquemas visuais ou estereétipos correntes em sua
prépria cultura.

O guarani passa a produzir uma arte que é nova
para ele, e cristd, e deveria ser igual ao modelo. A
estética do barroco buscava copiar a natureza como
obra divina, com a maior perfeicdo possivel. Esta nova
filosofia, traduzida a arte, deveria expressar sofrimen-
to nos tragos do santo, tristeza, dor e sangue.

Segundo Bhabha (2005, p. 165) “o hibridismo
€ uma problematica de representacdo e de
individuacéo colonial que reverte os efeitos da recusa
colonialista, de modo que outros saberes ‘negados’ se
infiltrem no discurso dominante e tornem estranha a
base de sua autoridade — suas regras de reconheci-
mento”,

Os missionarios, por outro lado, puderam usar
a forca ou ameacar usar a forca para impor o cristia-
nismo aos indigenas. A troca cultural nas coldnias es-
panholas e na colénia portuguesa na América ndo se
deu em pé de igualdade. O poder, na maioria das ve-
zes, gera resisténcia. A iniciativa esteve geralmente
com os 'emprestadores’, mesmo que seja possivel
perceber exemplos do que tem sido descrito como
‘aculturagdo inversa’ em alguns dominios, ja que os
colonizadores gradualmente adotaram elementos da
cultura nativa, do tabaco a rede. (BURKE, 2003)

O objetivo do discurso colonial foi sempre apre-
sentar o colonizado como uma populagdo de tipos
degenerados com base na origem racial, de modo a
justificar a conquista e estabelecer sistemas de admi-
nistracdo e instrugéo.

A identidade & um processo dindmico que im-
plica estratégias de construgéo e destruigdo. “A identi-
dade é um conceito altamente contestado. Sempre que
se ouvir essa palavra, pode-se estar certo de que esta
havendo uma batalha. O campo de batalha é o lar
natural da identidade”. (BAUMAN, 2005, p.83) Neste
caso especifico os ‘emprestadores’ (jesuitas) sempre
tiveram maior poder para impor a sua vontade e deci-
sdo. Sempre estiveram muito preocupados em cons-
truir identidades homogéneas que tivessem raizes pro-
fundas, em vez de construir rizomas com raizes multi-
plas. A configuragdo sistémica do “rizoma” foi propos-
ta por Deleuze & Guattari na obra Mil Platds (1980).

Um rizoma n&o comega nem conclui, ele se encontra sempre
no meio, entre as coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore €
filiagao, mas o rizoma é alianga, unicamente alianga. Adrvore
impde o verbo ‘ser’, mas o rizoma tem como tecido a
conjungéo 'e’... Ha nesta conjungdo forga suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser. (p.132)

A idéia do rizoma se contrapde a idéia da ar-
vore. Esta ultima prevé a estruturago hierarquizada
e centrada das ramificagdes, enquanto que o sistema
rizomatico é acentrado, composto de estratos hetero-
géneos autoconsistentes e de conexdes néao-
hierarquizadas em intera¢&o. Erva ou grama ao invés
de arvore. Ao sistema arborescente esta relacionada
a ordem do multiplo como desdobramento de uma
unidade prévia ou superior, enquanto ao sistema
rizomatico estd relacionada a organizacédo das
multiplicidades sem unidade ou totalidade, mesmo que
perdida, rasurada, ou por vir. O projeto de colonizagéo
na América sempre esteve muito mais préximo ao sis-
tema arborescente do que ao rizomaético.

Cruzando dados

Este estudo ndo esta fechado a conclusdes,
pois 0 que se pretende é estabelecer paralelos, cruzar
dados como diz este enunciado. Consideramos impor-
tante, a modo de costura, pingar duas tendéncias con-
temporaneas que poderéo nortear alguns pontos de
discussdo. De um lado temos a globalizagdo
banalizadora da cultura junto a unificagdo dos merca-
dos e de outro lado a segregagdo: novos tribalismos,
regionalismos radicais e fundamentalismos. A primei-
ra tendéncia nos revela um mundo contemporaneo sem
fronteiras, globalizado, com uma vis&o triunfalista da
histéria, levando-nos a uma possivel alienagéo e a
perda de qualquer identidade e a segunda tendéncia
nos remete a uma identidade tribal, sectaria, a uma
fragmentag&o das culturas, dos Estados e territérios e
logo, das identidades. A solugao, nos parece, é situar-




nos longe dos dois extremos e pensar a identidade
como algo plural onde se possa conviver com a dife-
renga, aprendendo com ela. :

Sabemos que, é comum quando estudamos
uma cultura diferente da nossa, ‘a diferenga’ ser colo-
cada como algo estranho, que se expdem em lugar de
destaque, causando-nos estranhamento e perplexida-
de. Esse ndo é 0 nosso desejo e nem a nossa inten-
cdo. Esperamos, isto sim, que a cultura guarani conti-
nue sendo estudada e revisitada a modo de continuar-
mos aprendendo com ela.
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Praticas estéticas e praticas pedagogicas.
Corpo e contemporancidade’

Cynthia Farina
Doutora em Ciéncias da Educacio pela Universidad de Barcelona
Professora do Centro Federal de Educagéo Tecnologica de Pelotas — CEFET-RS

Resumo: Este texto exercita um olhar sobre a relaggo entre arte, corpo e subjetividade.
Analiso, resumidamente, aqui alguns problemas que estive investigando sobre essa relagado
sob a perspectiva da formag&o do sujeito contemporaneo, enfocando a estética dessa for-
magéo. Trato de estabelecer conexdes entre algumas praticas esteticas atuais e os proces-
sos de formagdo do sujeito, entre as imagens e discursos que ddo forma a sua experiéncia
estética, e o sentido que produz a partir deles. Essas imagens e discursos permitem formular
perguntas sobre as complexas relagdes entre experiéncia estética e pedagogia nos atuais
processos de subjetivagdo. Experiéncia estética e pedagogia se encontram e interpelam na
idéia que chamei “pedagogia das afecgdes”,

Palavras-chave: arte — corpo — subjetividade

Aesthetic practices and pedagogical practices. Body and
contemporary world

Abstract: This text exercises a look about the relation among art, body and
subjectivity. | analyze here some problems I've been investigating about this relation under
the perspective of the contemporary subject formation, focusing the aesthetic of this formation.
| treat of establishing connections between some current aesthetic practices and the subject
formation processes, between the images and speeches that give form to the aesthetic
experience, and the meaning that it produces from them on. These images and speeches
permit to formulate questions about the complex relations between aesthetic experience and
pedagogy, in the current processes of subjectivity. Aesthetic experience and pedagogy come
across and interpellate in the idea | designed “pedagogy of affectation”

Key words: Art, body, subjectivity

A contemporaneidade gerou um
estado de adolescéncia em nosso corpo.
E como se o corpo e o sujeito estivessem
incdmodos com seu redesenho continuo,
como se tanto o corpo como a nogédo de
sujeito houvessem deixado a consciéncia
ao descoberto e a consciéncia ja néo
pudesse abriga-los da complexidade do
real. A arte, a filosofia e a literatura
parecem dispostas a lidar com esse
estado, expondo-o, auscultando-o,
revisando-o, descarnandc-o. Talvez essa
atencdo nos fale de que as coisas e os

pensamentos passam pelo corpo, de que
sd nos passam se passam pelo corpo e
que este corpo esta em transformacéo.
O sujeito e o corpo sdo um problema
atual.

Este texto exercita um olhar sobre
este problema. E aborda-o através de um
estudo sobre as relacdes entre arte, corpo
e subjetividade. Tento resumir aqui
algumas questdes sobre essa relacéo, sob
a perspectiva da formacéo do sujeito

-

contemporéaneo, enfocando a estética

' Este texto trata sucintamente de algumas questdes que desenvolvi na tese doutoral "Arte, cuerpo y subjelividad.
Estética de la formacidn e pedagogia de las afecciones”, que apresentei no Departamento de Teoria e Historia
de la Educacion de la Universidad de Barcelona, em setembro de 2005.

FARINA, Cynthia. Praticas Estéticas e Praticas Pedagagicas. Corpo e Contemporaneidade.
Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5, n° 9, p. 34 - 39.




dessa formagao. Trato de estabelecer conexdes entre
algumas praticas estéticas atuais e 0s processos de
formacao do sujeito, entre as imagens e discursos que
ddo forma a sua experiéncia estética, e o sentido que
produz a partir deles. Comecarei fragando uma imagem
do que a arte atual faz com o corpo, realgando as
formas como o expde as imagens e idéias que tem de
si mesmo. A partir dessa imagem, iremos perguntar-
nos sobre as complexas relacdes entre experiéncia
esteética e pedagogia nos processos atuais de formacao
do sujeito. Isso nos conduzird a uma idéia mais
imprecisa e porosa, a que chamei pedagogia das
afecgdes, na qual se frata de aproximar as praticas
pedagogicas das praticas estéticas.

Erotizagédo da consciéncia

O livro Body art, do escritor norte-americano
Don Delillo, € um dos tantos publicados ultimamente
que se ocupam do problema do sujeito e do corpo. O
relato conta a relagéo de uma “artista do corpo” com
outros personagens e consigo mesma. Narra a histé-
ria de uma artista esforgada em redesenhar seu pré-
prio corpo e em aleangar um estado de plasticidade.
Conta Delillo que esta artista comecou a se exercitar
nua em um quarto frio: “Fazia seus alongamentos no
solo nu, e também suas flexdes pélvicas, ao mesmo
tempo zombeteiramente eroticas e verdadeiramente
eroticas, e suas repeticdes em camara lenta dos ges-
tos mais cotidianos, como othar a hora no relogio de
pulseira ou girar-te para chamar um téxi, agoes recita-
das de memoria em outro marco conceitual, muitas
vezes seguidas, e depois outras tantas mais, mas mais
lentamente, com a boca aberta em um gesto perplexo
e os olhos apertados com firmeza para defender-se
da intensidade da consciéncia passageira” (2002, p.
66). Ela acolhe essa consciéncia com perplexidade e
dela se protege com firmeza. Em sua arte, o corpo
pratica as formas da experiéncia e a intensificagéo da
consciéncia. Em sua arte, confundem-se corpo, forga,
forma, objeto, sujeito e sentido.

Mediante alongamentos, flexGes e repetigdes,
a artista se despe do habito no corpo. A consciéncia se
erotiza através do movimento e da repeticdo, até a
saturagao "dos gestos mais cotidianos”. O corpo
desativa aquilo que havia incorporado o habito e a
memoria dessa incorporagdo. O corpo entra na arte e
a arte se incorpora ao corpo. O corpo torna-se matéria
expressiva, matéria potente, “zombeteiramente eréti-
ca e verdadeiramente erética”. Erotismo sem Eros.
Acontece, entdo, uma mudanga de ritmo nas acgBes
recitadas “muitas vezes seguidas e depois outras tan-

tas mais, mas mais lentamente”. O gesto tensa a cons-
ciéncia. Produz-se uma variagéo de velocidade, uma
oscilagédo de intensidade. A consciéncia vé-se trans-
portada a outro espaco de agdo que, “com a boca aber-
ta" e “os olhos apertados com firmeza”, tenta defen-
der-se da intensidade passageira. A boca néo se abre
para articular palavras. Os olhos n&o estido apertados
porque se negam a ver, mas porque viram demasia-
do. A arte no corpo altera suas proprias formas e
potencializa a consciéncia.

No corpo da artista se encontra sua arte e em
sua arte se dao encontro a experiéncia, a percepgéo e
a consciéncia. Em sua arte, o “eu” se encontra com o
inidentificavel, a experiéncia com o que a excede e a
percepgao com o irreconhecivel. As formas de ser do
corpo se encontram com o que as afeta, com o que as
transforma. As formas do sujeito oscilam. Sua percep-
¢do e experiéncia séo postos em movimento median-
te uma pratica estética. Quer dizer, o modo de ser do
sujeito e a percepgdo que o sujeito tem disso sFo alte-
rados por uma determinada experiéncia que os faz
oscilar, por uma experiéncia que modifica seus mo-
dos de funcionamento. A experiéncia estética € o que
desestabiliza a percepgéo e a consciéncia e, ao mes-
mo tempo, a matéria com a qual se pode reconfigura-
las, se o sujeito se dispbe a fazer algo com o que lhe
afeta. Uma experiéncia de formagdo constitui-se da
disposicao do sujeito a lidar com o que Ihe afeta, com
as forgas que alteram suas formas de perceber e en-
tender as coisas. A formagdo concerne a uma experi-
éncia que une o acontecimento & o exercicio da von-
tade, o irregular e a normalidade, a irrupgéo e o traba-
Iho com o que irrompe.

Pedagogia das afecgoes

A artista do corpo repete seus “gestos mais
cotidianos” em “outro marco conceitual” com variagdes
de velocidade. Talvez o estudo sobre a formacdo do
sujeito tenha a ver com uma pratica semelhante. Este
texto e a pesquisa sobre a qual ele se baseia pensam
sobre a experiéncia estética atual e sobre a formacao,
acerca de seus modos de funcionamento no campo
da arte. Mais especificamente, a partir do que a arte
da o que pensar sobre as transformagées sofridas pelo
corpo: como objeto de remodelagio cientifica,
tecnoldgica e discursiva, como corpo para a produgéo
de imagem, ou como a prépria imagem. E, em nossa
contemporaneidade, essas transformacdes afetam di-
retamente a experiéncia do sujeito. Isso implica um
estudo sobre os processos de formagéo da experién-
cia do sujeito, de seus modos de ser e entendé-los
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como saber. Por isso, neste texio, como na pesquisa
que lhe da origem, estudam-se as formas mediante as
quais o sujeito experimenta sua condicao e se refere a
esta experiéncia, o0 modo como percebe e entende o
que lhe passa. E, para fazé-lo, repensa-se a nogéo de
formagé&o como produgéo de modos de ser e saber do
sujeito a partir da perspectiva de Foucault (1974): como
produgdo de uma “forma-sujeito”, fisicamente, corpo-
ralmente. Desse modo, a formagdo da experiéncia &
tratada aqui como problema, é repensada através do
corpo e a partir de algumas aberturas propostas tanto
pelos discursos filoséficos, como pelas praticas estéti-
cas das ultimas décadas.

A atencdo e o “cuidado” dos processos de for-
macdo do sujeito sugerem, neste estudo, uma aten-
¢ao e um cuidado dos modos de producio do sensi-
vel, nas formas atuais da existéncia. Isso concerne a
producao de um saber sobre sua propria experiéncia:
sobre as formas de relagdo mediante as quais o sujei-
to pratica, entende e excede sua propria experiéncia.
Este trabalho reflete sobre a experiéncia estética do
sujeito, passando por alguns vinculos entre o campo
da arte e dos discursos filoséficos atuais, para repen-
sar a idéia de “formacao”. Estas reflexdes buscam dar
visibilidade a algumas relacdes entre a arte e as for-
mas de vida, a percepgéo e o saber, a experiéncia
estética e a experiéncia de formagéo,

A formagéo do sujeito dé-se mediante conjun-
tos de dispositivos, de maneiras de fazer as coisas e
de pensar sobre elas, que |lhe ddo forma. Como, por
exemplo, o conjunto de dispositivos que compdem a
“ginastica” da artista do corpo para redesenha-lo, para
saturar as formas do habito e intensificar sua prépria
consciéncia. Estes conjuntos de dispositivos configu-
ram uma pedagogia, pondo em jogo as maneiras de
dar forma a subjetividade, as coisas e aos discursos
que a sustentam. Porém, a ginastica da artista para
redesenhar seu corpo e intensificar sua consciéncia
acolhia aquilo que fazia oscilar suas formas, ao mes-
mo tempo em que favorecia essa oscilagdo. Tanto
acolhia como favorecia os afectos que, segundo
Deleuze e Guattari, transformam os modos de perce-
ber e sentir do sujeito (1996). A arte atual se compde
de muitas praticas estéticas que se propéem a acolher
e favorecer o que faz variar as formas da percepgao e
de ser do sujeito, que se propdem a atuar com seus
atuais estados de oscilagdo. Desse modo, propoe-se
aqui uma reflexdo sobre a produgéo de uma experién-
cia de formacé&o que pudesse acolher e problematizar,
como o fazem as praticas estéticas atuais, os estados
de oscilagdo da percepcdo do sujeito na
contemporaneidade. E, conectada a essa questao, esta
também a de como, a partir desta acolhida, se poderia

favorecer praticas pedagoégicas capazes de lidar de
maneira coerente com a atitude das praticas estéticas
atuais, que questionam radicalmente tanto as formas
da percepgao do sujeito como o saber que constitu-
em.

A ideia de “estado de adolescéncia® com que
comegamos a situar as formas do sujeito atual alude a
um estado do qual participamos como sujeitos, mas
também a um estado que padecemos. Esse estado se
compde das intensidades das que nos falam Deleuze
e Guattari, que na atualidade impactam constantemen-
te sobre nossas maneiras de ser e entender o que so-
mos debilitando-as. Vivemos imersos em uma cons-
tante producdo e reprodugdo de estimulos e novida-
des. E essas novidades se geram da renovagao per-
manente de uma imagem do coletivo € do individual
em constante transformagéo, em um estado de for-
mac¢éo que nunca acaba de completar-se, em um per-
manente estado de adolescéncia. Neste sentido, ques-
tiona-se aqui como poderia configurar-se uma peda-
gogia para a producéo de espacos de formagéo capa-
zes de acolher esse estado de adolescéncia do sujeito
atual. E, ao mesmo tempo, do tragado de uma peda-
gogia que fosse capaz de atuar com esse estado, de
cuida-lo, de problematiza-lo sem descarta-lo, de criar
dispositivos para atuar com esse estado do sujeito sob
os efeitos da complexidade do contemporaneo. Pro-
pbe-se aqui uma articulag@o entre a nogdo deleuziana
de afecio e a idéia de afecgdo como aquela “impres-
s&@o que faz algo sobre outra coisa, causando nela al-
terac&o ou mudanca”, para tratar de cartografar esta
pedagogia potencial sob o nome de uma pedagogia
das afecgées.

A idéia de uma pedagogia das afecgdes tenta
lidar com a atual precariedade da forma-sujeito da qual
trata Foucault. Tenta lidar com a oscilagdo ou varia-
¢éo constante desta forma, ndo s6 para aceita-la como
condigdo dada, mas para problematizar suas condi-
¢cdes de possibilidade, para problematizar os modos
como os impactos sobre esta forma séo utilizados ou
nao para a produgédo de formas heterogéneas de sere
entender o sujeito. A idéia de uma pedagogia das
afeccdes questiona os modos como a experiéncia de
formacéo do sujeito atual, atuando com seus estados
de oscilagdo, parecem favorecer mais o reforgo de suas
préprias formas que a experimentacao a partir delas.
Uma pedagogia das afec¢des buscaria favorecer pra-
ticas de problematizacdo e resisténcia a
homogeneizagéo dos modos de vida, capazes de fa-
zer ver e conduzir o paradoxal, o irregular e o hetero-
géneo que compdem a realidade do sujeito.




A analise de alguns dispositivos pedagdgicos

mediante 0s quais se forma a experiéncia do sujeito
permitiu por em jogo um espaco de reflexdo para pen-
sar a ideia de uma pedagogia das afecgdes. Essa idéia
constituiu-se tanto através da andlise de algumas pra-
ticas estéticas e filosoficas, como da observagao e
reflexa@o de situacdes concretas de formagao em insti-
tuicbes de arte®. Uma pedagogia das afeccdes teria
menos a ver com a ordem do ensino que com uma
pratica produtora de espagos de experimentagdo do
cotidiano, e dos ambitos do estético e do discursivo,
que o constituem. Teria a ver com uma pratica produ-
tora de espagos de experimentagéo tanto para o papel
desempenhado por agentes do processo de formacéa,
como para a configuragéo deste mesmo espago. Esta
pratica se interessaria por fomentar atitudes éticas,
politicas e epistemolégicas, através da producdo de
dispositivos pedagégicos, para atuar em cada contex-
to e momento especificos. Essa atitude cuidaria do
uso dos dispositivos pedagégicos que pudessem pro-
porcionar um espago de experimentagdo com o que
acontece aos sujeitos implicados em diferentes pro-
cessos de formagdo, com sua percepcao e saber. Mais
€ menos que um sistema de gestéo e desenvolvimen-
to de atividades pedagégicas e exercicios estéticos,
uma pedagogia das afecgbes poderia entender-se
como uma aposta pela produgio de um territério de
ensaio com a poténcia da experiéncia estética que a
arte e a vida contém.

Percepcéo, corpo e conhecimento: estética
e politica da subjetividade

As numerosas obras de arte que, nas Ultimas
décadas, trabalharam com o corpo e sobre ele, pbem
em evidéncia que as coisas que passam, passam pelo
corpo e que, atualmente, algo passa com o corpo. O
corpo contemporaneo deveio uma imagem. E um cor-
po em transformagao, redesenhado permanentemen-
te para cumprir cirurgicamente com um modelo
estandar, para configura-lo como aquilo que deveria
ser e que nunca é. Uma imagem que n&o admite as
marcas da experiéncia e que trata de perpetuar sua
adolescéncia. E sobre os contornos desta imagem in-
tervém numerosas praticas artisticas, com um olhar
que encena suas contradicdes e experimenta com seu
estado de plasticidade. Ao praticar as formas do corpo
fisicamente, ao fazé-lo dobrar-se e estirar-se sobre si

mesmo, a artista do corpo a quem nos aproximou
Delillo, intensifica a percepgdo do que passa através
de seus “gestos mais cotidianos”. Esta ginastica ativa
uma dimensé&o observadora em seu préprio corpo que
erotiza a consciéncia. A erotizag&o da consciéncia, pela
agdo sobre o corpo e a experimentacdo do corpo, pro-
duz uma “politica da percepgdo”. Produzem uma for-
ma de ver e praticar as formas do corpo e da consci-
éncia. As formas atuais da experiéncia pdem em evi-
déncia que o processo continuo de formagao do sujei-
to se da em seu préprio corpo, pdem em evidéncia
que o corpo atual esta em questdo e em recompaosi-
¢ao permanente. Que as formas do corpo sdo um es-
paco de manipulagdo concreto em concordancia com
a produgdo e reprodugéo de uma experiéncia da for-
ma sujeito.

Alguns discursos filoséficos atuais fazem algo
parecido a pratica da artista do corpo com as formas
da experiéncia do sujeito. Transportam-nas a outro
marco de agdo, saturam-nas, flexionando-as e
reflexionando-as. Acolhem as variagdes de velocida-
de do corpo para abrir a percepgao da experiéncia do
sujeito. A formagéo ¢ entendida aqui através dos dis-
cursos que abriram a idéia de sujeito, mas destacando
que o que esta abertura também deu a ver é que a
forma desse sujeito produz-se na percepc¢éao, produz-
Se no corpo. Esses discursos fizeram visiveis que a
percepgao e o corpo se formam mediante uma politi-
ca das formas, mediante uma ordem estética que pro-
duz subjetividade (Ranciére, 2002). Permitiram ver
também que as mudangas na percepcso do corpo
mudam o préprio corpo, pois a percepgao se produz

‘nele e se exerce sobre ele. E uma politica da percep-

¢80 pde em jogo as formas de ver e saber que produ-
zem as formas de ser do sujeito, cotidianamente
(Foucault, 1974). Nesse contexto, a relacdo entre sa-
ber, corpo e formagao se propée a partir deste proble-
ma: como produzir um conhecimento capaz de aco-
Iher e cuidar o descontinuo, o heterogéneo e o para-
doxal na formacéo da experiéncia do sujeito? Como
pensar uma formagdo que passe por uma nocdo de
sujeito desvanecida e por um corpo mutéavel?

Aposta em crise das condic6es do pensamen-
to que sustentavam as praticas do sujeito moderno,
manifestou-se com vigor, e ndo sem tensdo, a partir
da segunda metade do século XX. Surgem as nogdes
de pos-modernidade, pés-fordismo, pbs-vanguardas,

? As préaticas estéticas em questéo referem-se & ‘experimentacéo” e analise de propostas de arte atuais em diversos meios; as observacdes de
situagdes concretas de formacdo referem-se tanto a observagdes de visitas guiadas a escolares em museus e centros de arte contemporanea,
como de oficinas de arte oferecidas por artistas a escolares. As experimentagdes e observagdes foram realizadas na cidade de Barcelona,

Espanha, onde se levou a cabo esta pesquisa.
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cada uma delas sinalizando diferentes aspectos desta
transformag&o. Foucault e Deleuze serdo alguns dos
expoenies dos novos discursos que revolucionaram
as condigdes de possibilidade do sujeito do pensamento
filosofico. A agdo filosdfica destes autores marca for-
temente todo campo discursivo que problematiza as
formas da contemporaneidade. Politiza a estética da
subjetividade. Marca as praticas estéticas atuais e os
discursos de revisdo e critica da arte moderna e da
ordem estética que encarnaram. O “novo”, os limites
entre o terreno da arte e das relagdes cotidianas (da
politica, da economia, da cultura, da ciéncia) sao tra-
tados como problema?®. Essa ac¢ao discursiva ofereceu
instrumentos conceituais as praticas estéticas atuais
(nogbes n&o-essencialistas, relacionais, rizomaticas,
performativas) que permitiram redesenhar as redes de
relagbes entre a arte e a existéncia cotidiana. As prati-
cas estéticas que impulsionam e compdem as refle-
xBes deste trabalho, situam-se nesta perspectiva.

A acéo da arte sobre o corpo produz efeitos
sobre o territorio da existéncia. Muitas das préaticas
estéticas atuais intervém sobre o corpo com o objeti-
vo de intensificar as formas de vida, para pratica-las
como formas de experinﬁentagéo. Aintervencéo da arte
sobre “os gestos mais cotidianos” que configuram o
corpo, pde em relagéo a percepgdo, 0 COrpo € o saber
para a produg&o de formas de vida. Como o faz a arte
da artista do corpo. A idéia de intervengdo posta em
jogo pelas préaticas estéticas que compdem a pesqui-
sa na qual se baseia este texto adquire uma compre-
ensdo bastante ampla. O marco estético esbogado
entende a arte como intervencéo na realidade de ma-
neira préxima a Wodiczko: como a criagdo de praticas
estéticas para “cuidar” o mundo*. E & maneira
deleuziana: como a producio de praticas de critica e
clinica para tratar os modos de vida (1997).

Entre 1998 e 1999, o artista Krysztof Wodiczko
construiu, junto a um grupo de sem-teto de Nova York,
o0 Homeless Vehicle: um veiculo que serve de abrigo
para eles. O Homeless Vehicle € uma casa com rodas
que, conduzido pela cidade, da visibilidade & condi-
¢do de precariedade destes sujeitos. A pratica estética
do artista pode ser entendida como “design
interrogativo” sobre a realidade que, ao mesmo tem-
po em que pergunta pelas condigdes de vida das po-
pulagtes (acéo de “critica”), desliza-se sobre o traga-
do institucional do urbano e intervém sobre estas con-

dices (agdo de “clinica”). Ao mesmo tempo em que
proporciona um abrigo para o corpo dos sem-teto, pro-
duz, com sua prépria condigdo némade no urbano, um
artefato que “expde” a precariedade deste corpo como
problema social. Dez anos depois do Homeless Vehicle,
o paraSITE de Michael Rakowitz retoma a forga e a
atitude de seus interrogantes. O paraSITE é um abri-
go individual e inflavel, feito com plastico de bolsas
de supermercado para pessoas sem-teto, que deve
ser atado aos sistemas HVAC de ventilagao de edifici-
0S -COMo 0S8 museus, por exemplo- para beneficiar-se
do ar quente ou frio que expelem. O paraSITE fricciona
a idéia de parasita com a de lugar paralelo, como lu-
gar “outro”, para dar visibilidade a um uso irregular do
lugar, para construir um refligio para os corpos que se
deslizam sobre o institucional e faz habitavel o in6spi-
to. O paraSITE intervém sobre a estética do cotidiano
ao proporcionar um abrigo efémero e eficaz aos que o
necessitam, e ao instalar um dispositivo 6tico sobre o
funcionamento da propria economia do urbano.

O Homeless Vehicle e o paraSITE séo artefa-
tos que utilizam o “fora de lugar” da arte (off-site) para
deslizar-se sobre e apropriar-se da especificidade do
lugar (site-specificity), para inocular o irregular na rea-
lidade dos sujeitos. Estes artefatos se apropriam e se
beneficiam da poténcia das formas de vida para pro-
duzir saber sobre a vida. Um saber estético e politico
ao mesmo tempo, que intervém esteticamente sobre
a politica do coletivo, e intervém politicamente sobre
a estética das relagGes. Estes artefatos funcionam
como estratégias de deslizamento e proteses
perceptivas que expdem a arte quando vestidos pelos
corpos e incorporados pelas condigdes de sua exis-
téncia. Retenhamos a idéia de intervencéo da arte no
espago cotidiano. Reflexionemos sobre a variedade
de matizes que podem adquirir. Como intervengao, a
arte busca atuar sobre a existéncia para atender e in-
dagar os corpos, para afetar a percepgéo, para desli-
zar-se sobre o regulado, para produzir saber sobre a
existéncia e cuidar das formas de vida. Desse modo,
a atitude das praticas estéticas em questéo promove
distintos pensamentos e abordagens da realidade, di-
rige-se a nossa atualidade, interpela-a e exibe sua
complexidade. Essas praticas combinam sua ativida-
de estética com a ética e a politica que as sustentam;
que lhes permitem atuar sobre as formas de relacéo a
que se dirigem.

*Veja-se, especialmente, as seguintes obras de Foucault: De lenguaje y literatura. Barcelona, Paidos: 1996 e O dossier: ilfimas entrevistas (Ed.
Carlos Enrique Escobar). Rio de Janeiro: Taurus, 1984; de Deleuze: Francis Bacon. Logica de la sensacién. Madrid: Arena, 2002; e de Deleuze
e Guattari: Kafka: por una literatura menor. Rio de Janeiro: Imago, 1977 e Mil mesetas. Capitalismo y esquizofrenia. Valencia: Pre-Textos, 2000
4 O uso destas nogdes em Wodiczko aproxima-se & de “cuidado” em Foucault. Em: The inferventionists. User's Manual for the Creative Disruption
of Everyday Life. (Catalogo de exposicdo). Massachusetts Museum of Contemporary Art, 2004.




Foi dito que as formas de tratamento do corpo
que integram a experiéncia estética atual parece ha-
ver mudado consideravelmente nas Ulimas décadas.
Essas mudangas acompanham as transformacoes de
ordem cientifica € tecnolégica que incidem sobre o
comportamento e o proprio corpo do sujeito atual, e os
discursos que os contemplam. Como a arte da artista
do corpo punha em evidéncia, as praticas estéticas
que se ocupam destas transformacgdes situam seu ter-
ritéric de exploragdo no vinculo entre subjetividade,
percepgéo e experiéncia. A relevancia da relagéo en-
tre arte, corpo e subjetividade concerne a produgéio
de atengdo e sentido, através das “proteses
perceptivas” que a arte cria, sobre as formas de vida
atuais. A aposta por relacionar os campos da arte e da
formac&o do sujeito sob a perspectiva do corpo, € uma
aposta pelas formas como a arte expde a economia
dos modos de producéo (cientifico, estético e politico)
do coletivo, através dos corpos dos sujeitos. Pois a
formacao do subjetivo se da coletiva e individualmen-
te, concreta e ativamente sobre a percepgédo e os cor-
pos como lugares de experiéncia.

A atividade da arte, como intervencao sobre o
corpo e a subjetividade, da-se através da producéo de
um saber sobre as formas de vida. Esse saber produz
multiplas estratégias de ac&o sobre o cotidiano, que
se nutrem de sua poténcia, que atuam como “parasi-
tas” dessa poténcia e incrementam sua forga, afetan-
do sua configurag¢éo. Esse saber experimenta as for-
mas do terreno vital: inocula o irregular em seu traca-
do, desliza-se sobre ele, desnaturaliza-o, boicota-o,
intensifica-o, desbloqueia-o, expde-no. Esse saber cria
artefatos e dispositivos de ac&o que d3o acolhida, cor-
rompem e contagiam as formas do corpo e suas per-
cepgbes: afetam-nas, alterando seu curso regular. Esta
idéia da ac¢8o, tragada a partir do corpo e sobre ele,
permite-nos retomar a nogédo de afeccdo que viamos
como aquela “impresséo que faz algo em outra coisa,
causando nela alteracdo ou mudanga”, para |é-la tam-
bem em relacdo ao seu passo pelo corpo segundo outra
de suas acepc¢oes. Assim, uma afeccdo é também si-
nénimo de doenca, algo que irrompe no curso regular
de um corpo sdo e que perturba sua ordem de funcio-
namenio. Deste modo, uma pratica que pusesse em
cena uma pedagogia das afecgdes buscaria produzir
um saber que atuasse com e sobre a percepgao e 0s
corpos, fisicamente, tratando de mover-se, de manei-
ra coerente, junto ao saber que produzem as praticas
estéticas atuais com as que lidam. Poria em jogo um
exercicio de “critica” aliado a um exercicio de “clinica”
que cuidaria tanto dos estados de afecgédo dos corpos
como de seus estados de paralisia. Uma pratica peda-
gogica que se configurasse em relagdo a um marco
de agdo e reflexdo sobre um corpo contingente, como

uma pedagogia do que afeta e é afetado, praticaria
estratégias de intervencéo nas formas de vida para a
producado do multiplo na realidade. Praticaria com as
formas de arte, do corpo e da subjetividade para a
producéo, mediante exercicios de atencao e interven-
céo, de critica e de clinica, para a experimentacdo da
realidade.

A pedagogia e o intempestivo

O espaco de reflex&io que se configura neste
texto e na investigag@o sobre a qual ele se apdia, par-
te de um olhar implicado no que indaga de uma expe-
riéncia e uma pratica pedagdgica concreta que traba-
lha com a arte atual, e que se leva a cabo numa sala

de aula. Parte da pratica pedagdgica de alguém que

se questiona sobre sua propria pratica e os efeitos que
implica, que se questiona sobre o0s processos de for-
macgdao da experiéncia estética dos sujeitos com os que
interatua, e que se pergunta sobre como tratar a com-
plexidade da arte atual no campo da educagéo. Este
estudo ndo se propde a confeccionar nenhuma teoria
ou programa pedagodgico, mas compor um marco re-
flexivo que possa ser compartilhado e discutido. Atra-
ves de questdes que levanta e aquelas a que se dedi-
ca, este estudo busca interpelar agueles que também
se perguntam acerca do problema da formacgédo do
sujeito na contemporaneidade. Nesse sentido, a pro-
posicéo da idéia de uma pedagogia das afecgbes trata
de oferecer elementos de reflexdo e questionamento
para a producéo de espagos de formacgdo que supo-
nham uma acolhida e experimentagdo com o que
desborda as formas de ser do sujeito.

A idéia de uma pedagogia das afecgdes pro-
pde-se afrontar, expor-se e aliar-se a esse problema:
como conciliar a pedagogia e o intempestivo? Para
isso, sugere partir de um exercicio do pedagdgico como
dispositivos conjunturais para a produgdo de espagos
de experimentag&o. Para a produgdo de espagos de
formagé&o que utilizem estrategicamente o suporte dos
aparelhos institucionais com o objetivo de experimen-
tar com a experiéncia estética. Quer dizer, para pér a
subjetividade “em certo estado”, para favorecer e cui-
dar dos estados de afecgdo da subjetividade. Uma
pedagogia das afecgdes sugere partir de um exercicio
do pedagogico para a produgéo de um espaco politico
que lide com o que inquieta e faz variar as formas de
vida, que lide com o intempestivo que compée a esté-
tica e o saber do sujeito. Sugere criar lugares de en-
contro e recriar as formas de ocupar os antigos luga-
res de encontro, ativando outros usos e formas de re-
lagbes a partir deles. N&o obstante, uma pedagogia
das afecgdes trataria de afrontar este problema e esta
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tarefa sem normatizar, prescrever ou moralizar as for-
mas de fazé-lo.

Eu gostaria de pensar que estas reflexées es-
tao dirigidas tanto a formadores como a néo formado-
res, do mesmo modo que a experiéncia estética ndo
esta limitada a artistas e especialistas em arte, ou que
o corpo, a percepgdo e o sensivel ndo sdo assuntos
apenas de cientistas ou filésofos, mas que concernem
as formas de vida de todos e cada um de nés, indivi-
dual e coletivamente. Gostaria de pensar que a utili-
dade e o valor académico deste texto e do estudo do
qual ele parte, se pudesse inferir a partir daqui: da
capacidade de estimular a produgao de espacos de
experimentacdo para as relagoes, de sua capacidade
de oferecer suporte conceitual para favorecer a pro-
ducdo de estratégias de deslizamento sobre o
institucional, para favorecer praticas pedagogicas ocu-
padas de um saber a partir das formas de vida. Gosta-
ria de que este estudo, como a arte da artista do corpo
que descrevia Dellilo, tivesse a capacidade de trans-
portar “os gestos mais cotidianos” de nosso corpo e
experiéncia a outro marco conceitual, que tivesse a
capacidade de flexiona-los, estira-los, satura-los, para
a erotizagéo da percepgéo e a intensificagéo da cons-
ciéncia.
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O Tecnobrega de Belém do Pard, “€ntre Tapas e
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RESUMO: O presente texto surgiu da necessidade de reflexao em cima da relagéo de
aproximagao/distanciamento entre mim e meu objeto de estudo, enfocando dois universos
musicais a principio distintos e incomunicaveis, mas cujos limites se atenuam na medida em
que coloco a prova minha confortavel condigéo de possuinte de um gosto musical “refina-
do”. Com este atributo entro em contato com uma espécie de musica eletrénica encontrada
em Belém (Capital do Pard, no norte do Brasil) denominada tecnobrega, produzida em
estudios caseiros e também em espagos de sociabilidades denominados “festas de apare-
Ihagem”. O tecnobreg,, como outros modelos "brega”, carrega o rétulo de mdsica de “mau
gosto estético”, materializado em discursos que, por um lado, concebem esta musica a
partir de um ponto de vista que o relega a um plano “mediocre”, do povo (em contraposicéo
a elite), mas que por outro se servem desta condigdo para (re) estabelecé-lo enquanto
musica de resisténcia.

Palavras-chave: Belém, fecnobrega, brega, estigma.

The technobrega of Belém do Paré, “ Between slaps and
kisses"

ABSTRACT: The present text appeared of the necessity of reflection on the approach
distanciament relation between me and my object of study, focusing two incommunicable
musical universes, distinct in principle, but whose limits attenuate in the measure | place to
the test my comfortable condition of possuinte of a “fine” musical taste. With this attribute |
enter in contact with a species of electronic music founded in Belém (Capital of Para, in the
north of Brazil) called technobrega and produced in domestic studios and also in sociabilities
spaces called “equipment parties”. Technobrega, as other “"brega” models, loads the label of
music of “bad aesthetic taste”, materialized in speeches that, on the other hand, conceive
this music from a point of view that relegates it to “a mediocre” plan, of the people (in
contraposition to the elite), but that for another one they are served of this condition for
(reverse speed) establishing it while resistance music..

Key words: Belém, tecnhobrega, stigma.

Ate bem pouco tempo, jamais
havia pensado em pesquisar sobre uma
musica t&o distante da minha realidade,
seja em fungéo do trajeto que percorri
como musico de formag&o erudita, seja
também por ter crescido em um grupo
sociocultural pequeno-burgués atento a
certos padrées de como se vestir, 0 que
apreciar musicalmente, que lugares fre-
qlentar, com quem relacionar-se, que pro-
fissbes valorizar etc. A“moda”, através da
qual esses e outros modelos se revelam,

integra um conjunto de fatores que
encorpam distanciamentos entre pesso-
as com estilos de vida j& bastante dife-
renciados; implicam também na adog&o
de categorias como “chique”, “brega”,
“elegante”, “fora de moda”, dai em dian-
te.

Meus habitos ndo iam mesmo
aléem de seguir os costumes do meu pes-
soal —bem a risca, reforgando aqui a dis-
cutivel idéia de que o homem é reflexo

AMARAL, Paulo Murilo Guerreiro do. O Tecnobréga de Belém do Para, “Entra Tapas e Beijos,
Cynthia. Revista da FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5, n° 9, p. 40 - 42.
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da sociedade -, exceto pelo gosto exacerbado que
sempre demonstrei pela musica dita “classica”, traco
gerador de frustragbes em uma expressiva parcela dos
meus pares. Tanto quanto estes reprimiam meu gosto
musical “refinado”, eram também capazes de compar-
filhar comigo um sentimento de repulsa em relagao a
certos géneros musicais de “mau gosto”, esteticamen-
te “horriveis”. Assim como eu, queriam demonstrar “ele-
gancia’, mas com a particularidade de que davam cos-
tas & musica pianistica, sinfénica, operistica, de ca-
mara, entre outras modalidades eruditas. Embora n&o
me ache melhor que eles por causa disso, por outro
lado os percebo cada vez mais amalgamados a uma
diversidade de musicas que estdo na crista da onda, e
por isso, “boas”.

A medida que fui me aproximando de outras
musicas que ndo a de Bach, Mozart, Beethoven,
Brahms, Chopin, Schumann, Verdi e Debussy, mais e
mais venho sentindo a necessidade de compreender
o que implica no gosto musical. Sintomatico nessa
mudanga de repertério de escuta foi a inclusao de di-
versos tipos musicais em minha modesta discoteca.
Comecei com 0s “bons”, para que ndo me visse logo
de cara velejando em aguas estranhas; depois,
gradativamente, fui ousando, ou transgredindo, para
alguns.

Menos expressiva teria sido minha “transgres-
$80" se nao tivesse levado um empurrdo repentino de
alguém que ja conhece bem onde estéo os recifes que
poderiam afundar a minha embarcacéo. Foi justamente
ao passar a vista em observagdes escritas de Hermano
Vianna — antropologo referencial no estudo de musi-
cas urbanas de periferia — que, definitivamente, virei
o tim&o a estibordo e “transgredi” de vez, isto ¢, colidi
com um enorme pedregulho e afundei-me junto com a
nau. S6 assim, com agua até o pescogo, percebi-me
em condicdes de buscar algumas respostas, caso con-
trario néo teria arrebentado com o invélucro que me
mantinha distanciado do fecnobrega, um género pro-
duzido e consumido especialmente em espacgos de
Belém, situados afastados das areas “nobres” da cida-
de.

Hermano Vianna (2003) diz que o tecriobrega
consiste na “nova evolugdo de um dos estilos mais
populares que a musica popular brasileira ja produ-
ziu", ou seja, do brega, que na década de 1960 inva-
diu diferentes regides do Brasil, dentre as quais Goias,

! Guitarra, baixo e bateria.
2\er: Araljo, 2002/Napolitano, 2001.

Pernambuco e Para.

Sob influéncia da Jovem Guarda, o brega bro-
tou de um modo mais “suave” de tocar o rock basico’
— batizado no Brasil de “ié-ié-ié” — e trilhou um cami-
nho diferente da secular tradic8o musical romantica
nacicnal. Numa época em que a musica pop interna-
cional foi disseminada em territoério canarinho sem
parcimoénia, ndo € dificil compreender, mesmo gque
parcialmente e apesar da utilizac&o do vernaculo bra-
sileiro, a popularizacdo de fcones como Raoberta Carlos,
Wanderléia, Ronnie Von, Erasmo Carlos, Renato e
Seus Blue Caps, entre outros que integraram aquele
movimento.

Apesar de a Jovem Guarda ter florescido em
circunstancias politico-sociais oportunas, perdeu es-
pago no inicio da década de 1870 por ndo partilhar de
um espirito de protesto que se contrapds ao momento
histérico da Ditadura Militar? e que se concretizou nas
musicas de um segmento de artistas particularmente
valorizado nas camadas médias urbanas
intelectualizadas. Neste panorama imortalizaram-se
alguns “incontestaveis” da musica popular brasileira,
vivos ou mortos, a exemplo de Chico Buarque, Caeta-
no Veloso, Elis Regina e Gilberto Gil.

Acanhado nas altas rodas, a Jovem Guarda
migrou para os interiores. Nas cidades, por sua vez,
“manteve publico fiel entre as camadas mais pobres
da (...) populagéo, passando a ser chamada pejorati-
vamente de brega” (Vianna, 2003). Em Belém, seme-
Ihante publico passou a freqiientar os chamados
“bregdes”, vocabulo nativo para identificar casas de
shows especializadas em tocar musica brega para um
publico “brega”.

Dos recantos do Brasil por onde o brega se
difundiu, a cidade de Belém se destaca pela existén-
cia de uma variedade de estilos hibridos, decorrentes
em grande parte da familiaridade de compositores com
musicas regionais e do Caribe. Dos mais recentes esta
o tecnobrega, que estreou nas periferias dessa locali-
dade no verdo de 2002. Caracteriza-se musicalmente
por manipular timbres e ritmos em estudio, langando
mé&o unicamente de computadores e de softwares “pi-
ratas” baixados da internet.

Preliminarmente, o tecnobrega consiste na
modernizacio do brega calypso (produzido por fontes




acusticas e eletrbnicas, traz sonoridades caribenhas
acrescidas de guitarra elétrica), nele misturadas bati-
das aceleradas e elementos da technomusic.

As musicas de tecnobrega consistem basica-
mente em producdes realizadas em estidios casei-
ros, onde os produtores — também chamados de DJs
— lancam mao de computadores, da internet e de
softwares especializados na manipulagéo de ritmos/
melodias. Sem arredar os pés de casa e enfurnados
em espacos geralmente pequenos e improvisados,
essa gente prepara 0 som que vai ser tocado em even-
tos dangantes denominados “festas de aparelhagem”,
sobre os quais me reporto adiante.

As bases sonoras aproveitadas nos esttdios
sao em geral fragmentos de musicas ja existentes —
do repertério pop internacional, de trilhas sonoras
hollywoodianas, de funk etc. —, que nas m&os dos pro-
dutores transformam-se em “versées” tecnobregas.

Embora eu opte por ndo aprofundar discussées
em torno do gosto musical, vale menciona-lo, uma vez
que quero dar atengdo aquilo que em mim desgosta
meus “semelhantes”, isto &, 4 minha gradativa aproxi-
magdo com o instigante tecnobrega, para além de
objetivos estritamente académicos. Se o
enfrentamento cotidiano desta rejei¢éo tem sido o chéo
de brasas sobre o qual inescapavelmente preciso ca-
minhar, ele também é o céu de estrelas que me
direciona a outras percepgdes, algumas inclusive mais
afastadas de juizos coletivos que vém fechando as
portas para esta musica.

Ao escutar um hit de tecnobrega pela primeira
vez, imaginei e certamente mencionei que jamais com-
praria qualquer CD do género, muito menos participa-
ria de eventos dancantes junto a centenas ou mesmo
milhares de apreciadores das chamadas “festas de
aparelhagem”. O desconhecimento da realidade, es-
pecialmente se de maneira proposital, € um lamenta-
vel mal social. Pior ainda é opinar sobre o que nédo se
conhece, favoravelmente ou néo.

As “festas de aparelhagem” constituem espa-
¢os ordinarios para as performances do tecnobrega.
Ali se encontram produtores, DJs, proprietarios das
parafernalias tecnoldgicas que fazem o som do lugar,
iluminadores, camera-men, publicos diversos, vende-
dores de “cachorro quente” (sanduiche com carne bo-

vina moida) e bebidas, dentre outros que constituem
a cena musical. Consistem em espécies de boates
itinerantes ao ar-livre freqglientadas principalmente por
residentes em bairros ditos periféricos. O equipamen-
fo, controlado por DJs, é atualmente® formado por enor-
mes caixas de som, amplificadores, teides, canhGes
de luzes, computadores, teclados, aparelhos para
mixagem e samplers?. As mesmas vém atuando como
midia principal de divulgagdo de uma musica que in-
tegra um circuito ndo oficial onde coexistem producéo
em estadios caseiros, compra/venda de CD’s "piratas”
e veiculacdo/consumo musical através de aparelha-
gens sonoras transportadas por caminhdes de um canto
a outro da periferia de Belém do Para.

Investimentos sistematicos em tecnologia séo
realizados por proprietarios de aparelhagens, com o
objetivo de preservar o interesse de um publico que
da valor a inovacgtes sonoras, de imagem e de efeitos
luminosos. No que tange & musica, as aparelhagens
partiram da utilizac&o do vinil, passando pelo compact
disc e pelo MD, até chegar ao formato mp3, larga-
mente aproveitado na producéo, gravacéo e reprodu-
¢do do fecnobrega.

Impressionado com noticias sobre a
mobilizagéo de publico gerada por essas festas, ape-
sar de serem pouco divulgadas nas midias oficiais, fui
conferi-las a olhos e ouvidos nus. Ao fim de uma fes-
ta, sal dali completamente avido por entender que for-
¢a € essa que consegue simultaneamente contentar
tanta gente e importunar outros tantos.

A medida que participava das festas, fui co-
nhecendo proprietarios de aparelhagens sonoras, DJ’s
que operam 0s equipamentos que agitam as pistas de
danca, produtores musicais, publicos diversos... Tam-
beém cheguei & conclusdo de que mal conhecia a mim
proprio e do quanto este desconhecimento me pode-
ria ser benéfico.

Certa vez, em Belém, sentado 4 mesa de um
barzinho com amigos e assistindo a um show de MPB,
criei coragem e comentei que estava estudando o
tecnobrega para a minha tese de doutorado. A reacéo
foi imediata, tanto a deles quanto a minha. Levantei a
voz e disse-lhes que somente compreendia o aconte-
cido porque um dia, infelizmente, ja me vi por ai falan-
do “asneiras” dessa natureza.

O surgimento das “aparelhagens” em Belém remontaria a década de 1950,
“ Os samplers s&o aparelhos utilizados no sampling, isto &, em técnicas de construcio de ritmos e melodias provenientes do house e do techno

(Contador, 2001:56). Ver também em Fradigue (2003:23).
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Sinceramente, a verdade é que pouco sabia
sobre o fecnobrega para dar-lhes uma resposta mais a
minha maneira. Isso requeria mais conhecimento da
minha parte. Continua requerendo, alids. Eu estava
sim imbuido de um desconforto semelhante aquele
sentido pelas pessoas que carregam o estigma de ser
“brega”, os gue realmente conhecem a musica.

O termo “estigma” faz referéncia a individuos
portadores de caracteristicas socialmente sancionadas.
Goffman (1978) considera trés modalidades de “estig-
ma”: na primeira delas, a pessoa se encontra desacre-
ditada em relacdo a quaisquer interagbes sociais, tal
como ocorre com portadores de deformacoes fisicas;
na segunda estdo presentes as culpas individuais,
como ser homossexual, por exemplo; a Ultima aborda
estigmas como os de religido, de nagéo e de raca,
podendo ser propagados de pais para filhos. Propo-
nho-me a refletir especialmente sobre o segundo tipo
de “estigma”, que pode ser observado nas
performances e narrativas de vérios personagens da
cena brega, a exemplo da necessidade de afirmarem
a importancia cultural deste género de musica, apesar
da propaganda contraria das “elites” e da intervengéo
de instituicdes e meios de comunicagao.

No entanto, mais desafiador que constatar o
estigma como a “pedra no sapato” dos artistas de brega
seria entendé-lo no sentido oposto. Se estar fora do
mainstream (Fradique, 2003) musical local por um
lado confina o techobrega ao fundo do quintal da uiti-
ma residéncia do mais escuro e labirintico conjunto
habitacional da periferia de Belem®, por outro este
mesmo confinamento traz-lhe a possibilidade de man-
ter-se distante de mecanismos oficiais de controle.
Quer dizer, a musica resiste, tal como o faz quando
deixa ressoar o discurso do estigmatizado dentro de
uma proposta de valorizaggo do préprio da cultura lo-
cal.

A critica em torno do “mau gosto” estético da
musica brega de uma maneira geral engloba quesibes
de juizo de valor que enunciam e denunciam uma
musica construida sem critérios, sem reflexéo e
deslocada de um determinado senso de coeréncia, Ao
dialogar com Hermano Vianna e com este pesquisa-
dor, Henry Burnett faz algumas consideragdes nesta
linha®

O gue motiva alguma reflexdo pra mim a respeito dessa
chamada “mdsica de periferia” é que vocé e o Pedro
Sanches, por exemplo, mostram a importdncia de se per-
ceber gue ha algo acontecendo por fras dessa producéo,
mas ndo se preocupam em apontar a possivel imitagdo da
sensibilidade que vem a reboque disso tudo (...). Acho que
alguém precisa, com e contra vocé [referindo-se a Hermano
\fjianna], fensionar essa visdo, a meu ver, parcimoniosa, de
achar que a musica da periferia é uma linha de continuida-
de de um certo padréo do cancioneiro nacional e que isso
néo significa um enorme prejuizo para o nosso desenvolvi-
mento como nagao. Se a musica popular nos representa,
se é nossa mais forte “representagédo”, & preciso pensar
sobre essa “nova identidade”, que pde até um Chico
Buarque em duvida a respeito do fim da cangéo, por exem-
plo... se a cangdo esta acabando como, de fato, parece
estar. é porque nés também estamos definhando como pais.
(...) Ndo esquegamos que a misica popular nos expressa
enquanto povo, e se antes nos sentiamos representados
por um Luiz Gonzaga e hoje precisamos nos ver no
tecnobrega, estamos descendo ladeira a baixo, funto com
a politica, a sociedade... (...) Ndo posso levar a sério - de
um ponto de vista formal, rigoroso, técnico uma musica que
nuneca quis ser séria, que sempre foi mestre na auto-ironia

£y

De encontro as observagdes de Burnett e re-
primindo aquilo que considero uma “fixagdo Ocidental
no fendmeno musical em si”, entendo que todo e qual-
quer som ¢ constituido para além do que € unicamen-
te tocado/cantado, mesmo que a musica instaure “am-
bigliidades” sob certo ponto de vista. Esse é certamente
um ponto nevralgico que me parece posicionar bem a
Etnomusicologia no rol das disciplinas que se prestam
a estudar musica. Relembrando Merriam (1964), a
musica precisa ser compreendida “na” cultura onde foi
gestada.

Continuo me debatendo na tentativa de discu-
tir com profundidade sobre uma musica que me gera-
va as mesmas sensacbes descritas por Burnett no
excerto anterior, embora hoje ja me veja atento aquilo
que implica no gosto musical e ndo somente em “pre-
feréncias” atreladas a um discurso banalizado (do qual
fui porta-voz) sobre o brega e o ser “brega” (Araujo,
1999)", massificado midiaticamente tanto quanto o
mercado discografico da década de 1960 se dinami-
zou (ironicamente) com o comércio desta musica “hor-
renda”. Ora... Preferéncias todos nés possuimos. O
dificil-criativo é defendé-las ou falar delas sem neces-
sitarmos recorrer aos poderosos clichés conceituais,

§ Metaforizo aqui a oposigéo elite-povo, presente tanto no discurso nativo do estigmatizado quanto no de quem rotula o brega como musica de

“mau gosto” estético.
& Acessar hitp:/iwww.overmundo.com.br/overblog/dominguinhos

7 Em seu artigo Brega, Samba e trabalho actstico: variagdes em torno de uma contribuigdo tedrica & Etnomusicologia, Samuel Araljo traz a
discuss&o em torno da banalizagio nacional do termo brega, ou seja, qualquer musica que sugerir contetido “grotesco” poderia ser classificada

coma “brega”.




especialmente em se tratando de uma musica estig-
matizada.

Retomando um comentario anterior, [a estava
eu deliberadamente falando sobre o que ndo conhe-
cia. Assim sendo, numa tentativa de quem sabe aban-
donar meu discurso vazio em defesa da musica brega
— t8o vazio quanto o discurso que lhe atribui a marca
de "mau gosto” estético —, resolvi intensificar minhas
idas as festas, além de acompanhar a producio do
tecnobrega em estudio.

Entender como se produz o lecnobrega ou
qualquer outro estilo de musica computacional criado
nesses estudios caseiros pressupde conhecer minima-
mente os softwares especializados em sintetizagio
sonora utilizados ali. Creio ainda que lidar com uma
gramatica tecnologica totalmente estranha aquilo que
conhego em termos de musica se configure no grande
desafio metodoldgico de uma pesquisa que ainda esta
dando seus primeiros passos, além, & claro, de obser-
var de forma incansdavel a relagdo pesquisador-
pesquisados ao longo de todas as etapas do trabalho,
através da qual poderei explicar, em parte ao menos,
0 que é ser “brega”, sob o ponto de vista de quem faz
a musica, dos publicos, ou mesmo daqueles que véem
nela “feiura” e “cafonice”.

Meus pares que me perdoem, mas vou assis-
tir agora — com muito gosto — ao DVD da Tecnoshow
que ganhei de presente da Gabi Amarantos, vocalista
desta banda de tecnobrega. Em seguida assistirei ao
DVD da Banda Calypso, estouradissima nas hits
parades de todo o Brasil. Que me perdoem novamen-
te os meus pares, mas isto tudo al & musica “brega”.
Dessa forma, em vez de buscar respostas para o “ser
ou néo ser’ (quem é/quem nao €) “brega”, prefiro apos-
far no entendimento sobre “o que & ser ‘brega’™.
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Resumo: Este trabalho procura fundamentar teoricamente aspectos relacionados 4 educacéo
e ao folclore. Busca-se uma interlocugdo entre ambos, com vistas & inclusdo do folclore no
ensino escolar. Inicialmente s@o desenvolvidos aspectos do ensino escolar, dentre esses, a
cultura experiencial e os saberes dos alunos, objetivando a inclusdo desses saberes na esco-
la. Além disso, s&o introduzidas concepgdes sobre folclore nas visées de estudiosos da area,
os quais tém contribuido para o desenvolvimento das pesquisas nesse campo de estudo. Por
fim, s&o analisadas concepgGes de ensino do folclore no ambiente escolar, partinde de pro-
postas de inclusdo do folclore na educagéo.

Palavras-chave: ensino escolar, folclore, folclore na escola.

Interlocutions between folklore and education

Abstract: This work objetive is to base theoretically aspects related to the education and folklore.
It's a search of an interlocution between both | in order to the inclusion of the folklare in school
teaching. Initially aspects of school education are developed, such as the experiencial culture
and the students knowledge aiming the inclusion of of these in the school. Besides, conceptions
on folklore in the view of studious of the area are introduced, which have contributed for the
development of the research in this field of study. Finally, conceptions of folklore teaching in
environment school are analyzed, from inclusion proposals of folkiore in education.

Key words: school teaching, folklore, folklore at school.

tam as contribuicées étnicas recebidas,
numa integracéo peculiar... (GARCIA, 2000,

p.18).

O folclore

O folclore, como o conjunto das
mais diferentes criagdes humanas, faz par-
te da diversidade cultural presente na so-
ciedade, em todos os povos e em todas

O termo folclore apareceu cienti-
ficamente no dia 22 de agosto de 1846,

as epocas, ndo importando o nivel social,
a classe econdmica, as crengas politicas
e religiosas, a etnia, ou quaisquer outros
componentes. Portanto, todas as pessoas
sé@o portadoras de folclore.

O folclore & constituido pelos saberes popu-
lares selecionados como elementos valiosos
e identificadores de cada povo. As diversi-
dades regionais marcam as caracteristicas
predominantes das maneiras de pensar, vi-
ver e agir; indicam os padrées culturais acei-
tos pela maioria dos habitantes; mostram as
habilidades desenvolvidas, as solug&es cri-
adas/encontradas para resolver seus proble-
mas; evidenciam a adaptacéo ao meio ambi-
ente e os condicionamentos determinantes
deste ou daquele modo de vida. Situam a
comunidade no tempo e no espago; apresen-

em um artigo escrito pelo arquedlogo in-
glés William John Thoms, na revista lon-
drina The Atheneum. Na ocasido, Thoms,
utilizando um pseuddénimo — Ambrose
Merton — escreveu a respeito das
antigliidades literarias e da literatura po-
pular, propondo a utilizagdo do vocabulo
folklore para designéa-las. De acordo com
o0 seu artigo, folk significava povo, e lore,
0 saber, a sabedoria popular. Unindo os
dois vocabulos, resultou folklore que, no
portugués, transformou-se em folclore.
Referia-se ele ao estudo dos usos e cos-
tumes, cerimbnias, crencgas, romances,
refréos, supersticdes, enfim, todos os as-
pectos ligados as tradigdes populares.

WOLFFENBUTTEL, Cristina Rolim. Interlocugdes entre folclore e educacdo. Revista da
FUNDARTE. Montenegro. ano 5, v. 5, n® 9, p. 43 - 49.
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A partir do artigo de Thoms, os estudos sobre
o folclore foram ampliados nos mais variados pontos
do mundo., Em 1875, na Franga, foi criada a primeira
revista sobre folclore, denominada de Melusine; em
1878, foi fundada a primeira sociedade folclérica, em
Londres; e em 1889, aconteceu o primeiro Congresso
Internacional sobre folclore (BARROETA, 2004, p.1).

No Brasil, em 1951, foi tornada publica a Car-
ta do Folclore Brasileiro, por ocasifo do | Congresso
Brasileiro de Folclore, de 22 a 31 de agosto. No docu-
mento encontram-se o0s fundamentos, bem como as
normas e os principios para orientar as atividades em
torno do folclore no territério nacional. Posteriormen-
te, em 1995, no VIl Congresso Brasileiro de Folclore,
ocorrido em Salvador, de 12 a 16 de dezembro, a Car-
ta de 1951 foi reelaborada, considerando as mudan-
cas da contemporaneidade, e resultado num novo do-
cumento.

Apos essa trajetoéria inicial, proposta por Thoms
e complementada por outros pesquisadores, houve
uma ampliagdo da visao do folclore, o qual veio a con-
figurar-se como uma ciéncia que se ocupa do estudo
das manifestagbes populares em geral. Rossini Tavares
de Lima (1985), estudioso do folclore brasileiro, assim
comenta sobre o folclore como ciéncia:

Folclore € uma ciéncia do homem, gue analisa o homem cui-
tural, nas suas expressdes de cultura espontanea, de sentir,
pensar, agir e reagir, no contexto da sociedade em que vive,
portanto, como homem social. (LIMA, 1985, p.17 ).

A partir desses e de outros posicionamentos,
comegou-se a estudar e caracterizar o folclore, - ou
fato folclérico, como também pode ser denominado -
cuja analise auxilia na compreensao da sua dimenséo
e abrangéncia. Dentre as varias caracteristicas do fato
folclérico, os pesquisadores tém salientado quatro
como as principais: a aceitacdo coletiva, a funcionali-
dade, a tradicionalidade e a dinamicidade (GARCIA,
2000, p.18-19).

A aceitacao coletiva é a carateristica do folclore
gue o identifica como uma pratica generalizada e
apreciada pelo grupo social, em uma determinada
sociedade.

Folclore é a ciéncia que estuda os fatos da cultura material
e espiritual, criados e adaptados pelos meios populares dos
paises civilizados gue, podendo ou ndo apresentar as
caracteristicas andnimo e tradicional, sdo essencialmente
de aceitagdo coletiva. (LIMA, 1985, p.15).

Talvez uma explicacéo para a aceitagdo
coletiva do folclore e, desse modo, de sua persisténcia,

esteja relacionada a transformacéo e adaptacéo pela
qual ele passa, bem como pelo aproveitamento das
idéias populares gque permeia a vida contemporanea.
Pode ocorrer, também, que um determinado fato
cultural, ndo necessariamente folclérico, venha a se
tornar folclérico, devido a aceitac@o coletiva que tenha
na sociedade. Nesse sentido, salientam-se os conceitos
de processo de folclorizacéo e folclore nascente, os
quais serdo abordados a seguir. Mesmo havendo
divergéncias guanto as conceituacdes, bem como
guanto as razdes e tempo limite para um fato se
folclorizar, a aceitagdo coletiva € um componente
primordial para a ocarréncia desse fendmeno. Renato
Almeida (1971) defende a idéia de um alargamento
do tempo limite para o fato se folclorizar e, para além
disso, descarta

gualquer medida de tempo para se saber se um fato se
folcloriza ou ndo. A aceitagao coletiva & muito variavel e esta
sujeita a uma série de fatores imponderaveis. Ha coisas que,
por certos atrativos especiais, imediatamente sensibilizam
a mentalidade popular e a tornam apta a aceita-las. Outras
s&o0 mais demoradas, terminando por merecer igualments
essa anuéncia do povo, que acaba por torna-las coisa sua.
Qutros fatos, sobretudo por perderem sua funcgéo,
desaparecem afinal. Via de regra, esse folclore nascente
ndo & uma novidade, séo fatos novos gue se adapiam a
elementos tradicionais, usos, crengas, supersticoes, efc.,
ou resultam mesmo de condigdes sociais, que favorecema
aceitacdo pelo povo... O fato folclérico so6 persiste enquanto
tem fungdo marcada, seja a primitiva gue o motivou, seja
sua reinterpretagdo. Mas ele morre onde nasce, no seio do
povo. Desde que perdeu sua finalidade, & olvidado e
desaparece, passa a ser um fenédmeno apenas histarico.
(ALMEIDA, 1971, p.30/31).

O processo de folclorizag8o € um termo que
se refere a um conjunto de estagios, diferentes e
complexos, pelos quais passa uma informacéo cultural,
até que venha a se tornar representativa como
elemento de identidade de um grupo social. Portanto,
esse fato cultural, ao ser conhecido e aceito
coletivamente, torna-se folclérico (WOLFFENBUTTEL,
19986, p. 43). Isso pode ocorrer em diferentes epocas,
pois cada segmento da sociedade recoloca seus
valores, produz novos fatos e recombina elementos
diversos para atualizar o que deseja preservar. Essas
agBes estdo presentes na histéria da cultura da
humanidade, explicando os movimentos de renovagéo
e conservagao, proprios do processo cultural (GARCIA,
2000, p.18).

Nessa perspectiva da folclorizagdo, uma
musica pode se tornar folclérica. Para isso, sofre
diversas modificagdes, até ser considerada de dominio
publico. Ao cantarem, as pessoas passam informagdes
musicais para outras, de uma maneira formal ou
informal. Através desses contatos podem aparecer




transicbes, quando a musica vai sofrendo
modificagdes, que podem fixar-se no gosto do grupo
social, chegando a ser reconhecida como sua. Pode-
se dizer, entdo, que ja é uma musica folcldrica, pois
passou a ser aceita pela coletividade, distinguida num
patamar de representacio social, adquirindo identidade
local, regional ou nacional.

Atualmente, apesar da existéncia de uma
grande quantidade de meios tecnolégicos de difusdo
das musicas e, aliado a isso, a facilidade quanto ao
registro de obras, ainda acontece a transformacgao das
musicas, as quais passam para o dominio folclérico, e
sendo que seus autores sdo conhecidos e, até, ainda
vivos. Um exemplo € a musica ja passada ao patamar
de folclérica, porém com a autoria registrada. E o caso
da cangé@o “Mulher Rendeira”, incluida em diversas
coletdneas musicais, € cujo autor é Zé do Norte. Um
outro exemplo € uma cangéio bastante conhecida no
meio escolar, “Coelhinho da P&scoa”, de Olga
Pohimann sendo, inclusive registrada em livros, como
o intitulado “Musica na Escola Priméria”, editado em
1962, pelo Ministério da Cultura (FONTOURA, SILVA,
2001, p.24).

Apés a incorporagdo do fato para o dominio
publico, sua base vai aos poucos se solidificando. Ainda
atuam o tempo e a difus&o para outras comunidades,
sendo que essas mesmas podem contribuir para as
possiveis fragmentacdes e ampliagdes (GARCIA,
2000, p.18). O fato transmuta, é levado a diversos
locais, a fim de ser praticado. Mesmo que haja pessoas
que nao o pratiquem, ainda o reconhecem como
pertencente a culiura. Tudo isso devido & dindmica
existente no folclore. O folclore nao se limita a
conservar, depender e manter os padrées
imperturbaveis do entendimento e a¢o. No entanto,
ele remodela, “refaz ou abandona elementos que se
esvaziaram de motivos ou finalidades necessarias a
determinadas sequéncias ou presenga grupal”
(CAMARA CASCUDO, 1984, p.334).

O folclore nascente, outro conceito relativo ao
- fato folclérico, esta relacionado ao processo de
folclorizag&o. O fato folclérico nascente é aquele que
ainda n&o é considerado como folclérico, porém
mostra-se como pontencialmente apto a sé-lo em
breve. Essa questdio de tempo, ja4 abordada
anteriormente, é relativa, e dependera de diversos
fatores, podendo ser anos, décadas, etc., quando, em
um dado momento, o fato surge como elemento de
identidade, legitimado pelo grupo. Pode acontecer,
também, do fato folclérico apresentar-se combinado a
outros, o que ndo invalida o processo de folclorizér;ao.

Ao passar para o dominio ptiblico, transitando entre as
pessoas de uma comunidade, e sendo praticado, diz-
se que o fato folcldrico € vigente. Quando o folclore
deixa, aos poucos, de ser cultivado, guando ndo mais
faz parte do dia-a-dia do povo, passa a fazer parte do
folclore histérico, continuando na memdria das pessoas
mais antigas que conviveram com ele, porém, ndo mais
sendo praticado.

A funcionalidade, outra caracteristica do fato
folclérico, esta intimamente atrelada a existéncia
préprio folclore. Na medida em que as manifestagbes
folclaricas sdo funcionais, constituem-se em culturas
vivas e, portanto, vigentes. Se, por outro lado, nédo
atenderem a esse requisito, passam a assumir uma
dimens&@o e um valor histérico para o folclore,
constituindo-se em fato folclorico histérico (GARCIA,
2000, p.19).

Outro aspecto caracteristico do folclore, a
tradicionalidade, relaciona-se a passagem de um
legado cultural de uma geragéo para outra. Para ser
tradicional, nem sempre o fato necessita proceder do
passado. Segundo Renato Almeida, “a tradicdo é o
estilo do folclore e um fato atual pode ser tradicional
porque esta ligado a esse elemento” e, nesse sentido,
a tradigdo néo é algo ligado especificamente ao
folclore, mas a todas as ciéncias sociais. Assim, a “idéia
de tradicdo se associa & de continuidade entre o que
se fez e 0 que se faz e nédo a de sobrevivéncia”
(ALMEIDA, 1971, p.23). Contribuindo nessa
perspectiva do folclore como uma cultura tradicional,
porém viva e dindmica, é importante considerar que
ele evolui com a sociedade. Essa originalidade,
contudo, ndo é

resultante da falta de contato com a cultura oficial e com a
cultura de massas, mas do uso que os seus portadores
fazem dos elementos dessas outras culturas, (BENJAMIN,
2001, p.1).

Todavia, mesmo sendo a tradicionalidade um
fator relevante para o folclore, a dinamicidade é uma
caracteristica intrinseca as manifestages espontane-
as do povo. E através da dinamica que se d4 a
interagdo entre as varias camadas da sociedade. O
folclore néo & imutavel, ao contréario, é essencialmen-
te dindmico, encontrando-se em constante transforma-
¢ao. Segundo Rossini Tavares de Lima (1985),

como expresséo de experiéncia, o fato folclérico, & sempre
atual, isto &, enconfra-se em constante reatualizacéo. Por-
tanto, sua concepgao de sobrevivéncia, como anacronismo,
ou vestigio de um passado mais ou menos remoto, reflete o
etnocentrismo ou outro preconceito do observador estranho
a coletividade, que o leva a reputar como mortos ou em via
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de desaparecimentos modos de sentir, pensar e agir desta.
(LIMA, 1985, p.20).

O modo pelo qual o folclore e a cultura em
geral s8o transmitidos denomina-se tradigdo, sendo
que a lingua é o seu principal modo de assimilagéo. A
tradi¢do, como normalmente tem sido definida, ¢ algo
que provém do passado, mas se encontra no presen-
te, onde é transmitida, e que continua com sua atua-
¢&o e aceitagdo no grupo social. Jean-Pierre Warnier
(2000) faz uma distingao entre os modos de transmis-
gd0 existentes nas culturas antigas e nas culturas in-
dustriais. Para ele, a tradicdo & o modo de transmis-
sFo existente nas culturas antigas, ao passo que nas
culturas industriais o que regula é a inovagéo. Com o
advento do fenémeno industrial, houve uma profunda
modificacao nos modos de vida e nos regimes de pro-
ducao, influenciando radicalmente a transmisséo cul-
tural. Nessa andlise, ha uma interferéncia, para néao
dizer uma intromiss&o, das indtstrias nas culturas-tra-
dicdo, resultando na sua transformacéo. Esse proces-
so é referido pelos tedricos quando eles tratam dos
fendmenos da globalizagéo da cultura (WARNIER,
2000, p.13). Porém, o folclore esta sempre presente,
pois onde estiver o homem, ai estard uma fonte de
criag@o e divulgagéo folclorica.

Desde que o laboratério quimico, o transatlantico, o avido

' atdmico, o parque industrial determinem projegéo cultural
no plano popular, acima do seu programa especifico de pro-
ducao e destino normais, estdo incluidos no Folclore... Ndo
apenas contos e cantos, mas a maquinaria faz nascer habi-
tos, costumes, gestos, superstigdes, alimentacéo,
indumentaria, séatiras, lirismo, assimilados nos grupos soci-
ais participantes. (CAMARA CASCUDO, 1984, p.334).

Quanto a nogdo de tradigdo, na perspectiva
dos estudos do folclore, percebe-se uma certa sintonia.
Na Carta do Folclore Brasileiro de 1951, procurou-se
afastar a idéia do apenas “herdado do passado”, mas
apresentando outros pressupostos que contemplam a
atualidade dos fatos.

S#o também reconhecidas como idéneas as observagbes
levadas a efeito sobre a realidade folclorica, sem o
fundamento tradicional, bastando que sejam respeitadas as
caracteristicas de fato de aceitagdo coletiva, anénimo ou
nao, e essencialmente popular. (CONGRESSO
BRASILEIRO DE FOLCLORE, 1999, p.223).

E interessante que, em muitos dos estudos de
fatos do folclore, ou mesmo em visdes em torno do
seu significado, sobressaem-se aquelas que
particularizam a caracteristica da tradicionalidade no
sentido do passado, do antigo, ou mesmo de reliquia
de um tempo longinquo. Nessa concepgéo, o folclore
deveria ser preservado, porém, ndo porque fosse

essencial, mas porque de sua “preservagio dependeria
a veneracgio do passado, dos costumes e das tradigdes
do povo” (FERNANDES, 1961, p.462).

Teodricos do folclore, em tempos anteriores, ja
chamavam a atengéo para gue as pesquisas nao se
voltassem simplesmente para o resgate do antigo.
Esclareciam, também, que a tradigéo n&o se restringia
a ciéncia do folclore, mas a todos os fatos e ciéncias
sociais. “A idéia de tradicdo se associa a de
continuidade entre o que sefeze o que sefazendo a
da sobrevivéncia" (ALMEIDA, 1971, p.23).

O folclore e a cultura, entéo, ndo s&o feitos de
reconstituigdes idénticas dos fatos, dos repertorios, dos
habitos, etc, mas a idéia importante de se pensar €
que a transmiss&o ocorre “por geragdes reformuladas
em fungao do contexto histdrico” ...nessa perspectiva,
“as linguas e as culturas mudam, pois estdo imersas
nas turbuléncias da histéria” (WARNIER, 2000, p.23).
Ao se falar, portanto, em tradigdo, tanto no que diz
respeito a cultura ou ao folclore, deve-se levar em
consideragéo que ndo se trata de sobrevivéncia, mas
de uma continuidade sécio-cultural.

Ainda pensando em termos de tradi¢do e, tendo
em vista a dinamicidade, ha que se considerar a
existéncia do folclore urbano. S&do diversas as
manifestagdes que demonstram a existéncia do folclore
citadino, como as anedotas, os ditos populares, o0s
provérbios, as cangdes, as pequenas estorias, 0s
disticos nas paredes de banheiros publicos, as crengas,
os apelidos, as girias, entre outras formas de
express&o. Sao tantas as maneiras de ocorréncia, mas
que, no entanto, néo nos apercebemos que existem e
que fazem parte do folclore (ALMEIDA, 1971, p.26).

A dinamicidade, portanto, possibilita o
surgimento de fatos folcléricos por meio da
reinterpretagdo. Ocorre, entdo, a introducéo de
elementos de outras culturas em fatos folcléricos ja
existentes. Um exemplo de reinterpretacdo aconteceu
na Copa do Mundo, em junho de 2002, na época de
realizagdo das apresentagbes do Bumba-meu-boi,
quando pude presenciar a introdugéo de diversos
elementos referentes aos jogadores de futebol, e que
foram incorporados ao folguedo. Eram ndmeros de
camisas e nomes de jogadores que decoravam a
indumentaria do boi, ou mesmo as proprias imagens
dos jogadores que ja estavam fazendo parte do fato
folclérico.

O folclore, e as proprias trocas culturais
existentes entre as pessoas, funcionam como que uma




espécie de orientagao para a sociedade, na medida
em que constréem ou desfazem comportamentos,
atitudes, crencas, ideologias, saberes, instituicoes,
simbolos, signos, valores de ordem estética, ética,
politica ou mesmo materiais, enfim, diversas formas
de manifestago da humanidade. Fornecem um
suporte para as pessoas saberem sua procedéncia,
bem como as formas pelas quais devem se comportar
em diferentes situagdes e locais (WARNIER, 2000,
p.12).

A dimensgo cultural, de cultura-bussola, rela-
ciona-se a importancia que a cultura tem para a orien-
tagdo da sociedade, fazendo com que seja possivel
estabelecer relagdes significativas em diversos niveis,
quer seja entre pessoas, instituigdes ou mesmo acon-
tecimentos. Nesse sentido, a cultura facilita a acéo,
pois fornece repertérios de atuacio e de representa-
¢ao suprindo uma funcéo de orientagdo. A cultura como
bussola tem a capacidade de estabelecer relagdes sig-
nificativas entre pessoas, acontecimentos e institui-
¢Oes. Fornece, portanto, um norteamento social, ndo
deixando as pessoas sem orientagdo (WARNIER,
2000, p.20).

Também merece ser referenciada, nessa ana-
lise, tendo em vista sua vinculagao com folclore e 2
cultura como um todo, a idéia de identidade. Em rela-
¢ao a isso, a lingua ocupa um lugar de destaque, pois
€ através dela que os fendmenos culturais sdo assimi-
lados, estando no cerne da idéia de identidade. Assim,

identidade é definida como o conjunto dos repertérios de
agéo, de lingua e de cultura que permitem a uma pessoa
reconhecer sua vinculagio a certo grupo social e identifi-
car-se com ele. (WARNIER, 2000, p.16-17).

Porém, ao mesmo tempo em que as teorias
voltam-se para a necessidade de aprofundar as idéias
acerca de identidade, também aparecem as pondera-
¢des em torno da incompletude do termo, com vistas
ao fornecimento das explicagbes sobre o fendmeno.
Nesse sentido, talvez fosse melhor a utilizagao da ter-
minologia identificagéo, pois ela tem um carater mais
contextual e flutuante. Numa viszo de globalizacao da
cultura, os individuos podem assumir diversas identi-
ficagdes, o que acarreta a mobilizagdo de diferentes
elementos de lingua, de cultura, ou de religiosidade,
entre outros, em fungao do contexto (WARNIER, 2000,

p.17).

O folclore, sendo constituido de todas as suas
caracteristicas, varidveis e dimensées, apresentados
anteriormente, é vivo, é vida, é cultura em constante
movimento. O folclore é cultura viva.

O folclore na educacéao

As idéias de inclusdo do folclore no ensino
escolar ndo surgiram recentemente no Brasil. A Carta
do Folclore Brasileiro de 1951 ja propunha a introdugé@o
dos diversos contelidos do folclore no trabalho
pedagogico. Esta proposi¢do ndo se limitava apenas
& educacéo infantil, mas a toda a escolaridade que
hoje representa a educacgdo basica e o ensino médio,
bem como o ensino superior.

Em 17 de agosto de 1965, com a criagéo do
Dia do Folclore, através do Decreto n° 56.747, um
outro impulso foi dado quanto aos rumos da difusdo
dos estudos do folclore no Brasil. Para respaldar esse
ato, o Presidente da Republica utilizou o artigo 87,
inciso 1 da Constituicdo, além deé mencionar o
crescimento que vinha se apresentando, no quadro
nacional e mundial, dos estudos e pesquisas sobre
folclore e suas relagbes antropoldgicas, sociais e
artisticas. Além disso, a consagragéo internacional do
dia 22 de agosto, como um marco histérico, corroborou
para o decreto que, em dois artigos, instituiu o Dia
Nacional do Folclore e a Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro.

Art. 1° - Sera celebrado, anualmente, a 22 de agosto, em
todo o territdrio nacional o Dia do Folclore.

Art. 2° - A Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, do
Ministério de Educagéo e Cultura e a Comiss&do Nacional
de Folclore, do Instituto Brasileiro de Educagéo, Ciéncia e
Cultura e respectivas entidades estaduais deverio
comemorar o Dia do Folclore e associarem-se a promogdes
de iniciativa oficial ou privada, estimulando ainda nos
estabelecimentos de curso primario, médio e superior, as
celebragdes que realcem a importancia do Folclore na
formac&o cultural do pais. (LIMA, 1985, p.3).

Na Carta do Folclore Brasileiro de 1995, esse
preceito é ratificado, ficando destinado ao tema “ensi-
no e educagéo” um capitulo especial, composto de de-
zoito itens. Apesar de as duas Cartas (1951 e 1995)
enfatizarem a necessidade da inclusdo do ensino do
folclore nas instituigdes escolares, hd uma diferenca
de concepgéo pedagdgica entre elas.

Na Carta de 1951, a idéia de ensino quanto a
insercéo do folclore em sala de aula, revela um certo
direcionamento quanto a determinados contetidos,
sendo que uns seriam mais adequados ao ensino, em
detrimento de outros. Nesse sentido, a Carta propu-
nha que fosse promovida a

organizagao de uma antologia de contos populares, lendas,
poesias, enigmas e o que mais se enquadre na moderna
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orientagéo psicologica da adolescéncia, a qual se destina.
Essa antologia devera ser constitulda de volumes que con-
tenham elementos selecionados em cada regido do pais,
sem o aspecto formal de livro texto. (CONGRESSO BRA-
SILEIRO DE FOLCLORE, 1999, p.233).

Pelo teor do texto da Carta de 1951, percebe-
se uma visdo educacional calcada na centralidade do
curriculo tradicional pois, ao inves de propiciar uma
busca das vivéncias folcléricas do aluno, propunha uma
organizacao de contetudos oriundos de pesquisas fol-
cloricas, desenvolvidas por pesquisadores que, néo
necessariamente, fizessem parte do contexto do alu-
no ao qual esse curriculo seria destinado. Poderia, so
considerando esse fator, estar fora da realidade do alu-
no, sem contemplar seus interesses e experiéncias.
Essa proposta, apesar de inovadora para a época, por
incluir outros assuntos que nao os tradicionalmente
legitimados pelo curriculo oficial, parece relacionada
ainda ao modelo de ensino classico, tradicional, base-
ado, apenas, no ensino como transmisséo cultural.
Nessa abordagem, a fungéo da escola e do professor
é “transmitir as novas geragdes os corpos de conheci-
mento disciplinar que constituem nossa cultura”
(PEREZ GOMEZ, 1998b, p.88). Esses contelidos — que
nédo foram vivenciados pelo aluno -, ao serem
registrados e, de certa forma, legitimados pelo regis-
tro escrito oficial — como ocorre nos livros — assumem
0 mesmo status de contetdo estranho a realidade do
aluno.

Mesmo em se tratando de uma so regido do
pais, ndo se pode afirmar que todo um territorio pos-
sui as mesmas caracteristicas ou fatos folcléricos, ou,
para além disso, que os fatos com as mesmas
carateristicas acontecam igualmente em todas as lo-
calidades de uma regido. Certamente, ndo se quer in-
validar de todo a proposta, pois também pode ser inte-
ressante conhecer os folclores, as culturas de outros
lugares, como &, também, uma das funcgdes da esco-
la, a fungdo educativa.

Afuncdo educativa da escola ulfrapassa a fungéo reprodutora
do processo de socializago, j& que se apoia no conheci-
mento plblico (a ciéncia, a filosofia, a cultura, a arte...) para
provocar o desenvolvimento do conhecimento privado de
cada um dos seus alunos/as. A utilizagéo do conhecimento
plblico, da experiéncia e da reflex&o da comunidade social
ao longo da historia introduz um instrumento que quebra ou
pode quebrar o processo reprodutor, (PEREZ GOMEZ,
1998a, p.22).

Contudo, apesar disso, ndo é possivel fazer
analises e comparagdes sérias, produtivas e significa-
tivas, se tampouco o aluno ou mesmo o professor co-
nhecem o folclore de sua regido.

Em se tratando da educacdo musical, e tendo
em vista a Carta do Folclore Brasileiro de 1951, ha
referéncias quanto ao cancioneiro folclorico infantil. Na
mesma linha de pensamenio que o texto anteriormen-
te apresentado, no capitulo VI, item 2, encontra-se
uma recomendacéo para as comissfes regionais de
folclore, para que facam um levantamento de materi-
ais musicais existentes de folclore, com vistas a esco-
lha dos motivos “entre as cantigas de uso mais gene-
ralizado em todo o pais, em suas melhores versdes
musicais e literarias, observando-se, em particular os
seguintes requisitos: a) tessitura conveniente; b) boa
prosddia musical; c) texto sugestivo” (CONGRESSO
BRASILEIRO DE FOLCLORE, 1999, p.227).

Quanto & proposicéo anterior da Carta do Fol-
clore Brasileiro de 1951, ndo se quer inviabilizar ou
mesmo desmerecer o empreendimento de pesquisas
com fins de levantamento em torno dos folclores exis-
tentes nas regides. O que se questiona & a utilizagéo
desse material recolhido, em um certo local e em um
dado momento, como um contetddo padronizado de
sala de aula para todas as escolas e alunos. A cultura-
tradicdo, como diz Warnier, ndo deve ser uma repro-
dugéo de um conjunto de habitos imutaveis. “As lin-
guas e as culturas mudam, pois estdo imersas em tur-
buléncias da historia” (WARNIER, 2000, p.22-23).

Um modo para o conhecimento do folclore lo-
cal e, portanto, em sintonia com a idéia da cultura-
tradigdo (WARNIER, 2000) e do folclore como cultura
viva (BENJAMIN, 2001), pode se constituir numa pro-
posta curricular. E, nesse sentido, a Carta do Folclore
Brasileiro de 1995, apresenta-se como um avango em
termos de concepgéo pedagégica. No 2° item do capi-
tulo Il — Ensino e Educacgéo, hé uma recomendacéo
no sentido de

Considerar a cultura trazida do meio familiar e comunitario
pelo aluno no planejamento curricular, com vistas a aproxi-
mar o aprendizado formal e ndo formal, em razéo da impor-
tancia de seus valores na formac&o do individuo. (CON-
GRESSO BRASILEIRO DE FOLCLORE, 1989, p.199).

A cultura, como um conjunto de significados e
de condutas compartilhadas pelas pessoas, ndo & algo
gue se aprenda passivamente, tampouco que se pos-
sa aceitar através da leitura de textos ou de outros
modos semelhantes de transmissdo. Ao contrario, a
cultura é algo que representa um valor para as pesso-
as, que faz parte de suas vidas e que, por isso mes-
mo, deve ser reconstruido, reelaborado, ressignificado.
Nesse sentido, ndo ha uma Unica cultura, ou um Unico
folclore, mas culturas e folclores diversos, como di-
versas e ricas sdo as criagbes humanas.



Numa perspectiva educacional de folclore e
de cultura, particularmente em sinfonia com as pro-
postas de reconstrucéo de curriculo, a concepgéo cri-
tica de ensino também preconiza a diversidade de
culturas, além da problematizagdo quanto ao
unidirecionamento e a simples transmissdo cultural
como projeto pedagégico. O curriculo ndo deve ser
um terreno de passividade, mas um espago que pos-
sibilite criagdes e produgdes ativas de culturas. Essa
idéia de cultura, entendida como

o conjunto de significados, expectativas e comportamentos
compartilhados por um determinade grupo social, o qual
facilita e ordena, limita e potencia os intercambios sociais,
as produgdes simbolicas e materiais e as realizacdes
individuais e coletivas dentro de um marco espacial e
temporal determinado. A cultura, portanto, € o resultado da
construgdio social, contingente as condigdes materiais,
sociais e espirituais que dominam um espaco e um tempo.
Expressa-se em significados, valores, sentimentos,
costumes, rituais, instituicGes e objetos, sentimentos
(materiais e simbdlicos) que circundam a vida individual e
coletiva da comunidade. (PEREZ GOMEZ, 2001, p.17).

Porém, essas producdes e criagbes nem sem-
pre sdo desprovidas de conflitos. E um “terreno em
que se enfrentam diferentes e conflitantes concepgdes
de vida social, é aquilo pelo qual se luta e ndo aquilo
que recebemos” (SILVA, 1996, p.89). Esses conflitos,
no entanto, sdo importantes para que se possa fazer
emergir as diferentes culturas, tanto em se tratando
do aluno, quanto do professor, bem como dos demais
membros da comunidade escolar.

A cultura que se vive, trabalhada na escola, pode e deve
configurar-se como uma concretizacdo da cultura social da
comunidade onde s&@o experimentados aberta e
conscientemente os problemas, os conflitos, os
interesses,as alternativas e as propostas de intervencéo da
prépria comunidade. (PEREZ GOMEZ, 1998b, p.95).

O curriculo, entdo, sob este ponto de vista,
passa a ser um terreno de produgéo e criagéo cultural,
onde e possivel a entrada de todos os saberes, inclu-
sive o folclore. A educagéo e o curriculo ndo atuam
nessa visdo apenas como correias transmissoras de
uma cultura produzida num outro local, por outros agen-
tes, mas s&o partes integrantes e ativas de um pro-
cesso de produgéo e criagdo de sentidos, de significa-
¢oes, de sujeitos (SILVA, 1996, p.89).

A aprendizagem originada desse processo
pode tornar-se significativa, pois estara partindo de uma
cultura viva e préxima do aluno, impulsionando trans-
formagdes e reelaboragdes de conceitos anteriores pro-
venientes de suas interagdes no cotidiano, bem como
reflexdes e questionamentos em torno do senso co-

mum e da manutencdo do stafus quo. Ao propiciar essa
relacéo com o ensino, a escola cumpre suas fungdes
de critica, social e educadora, propiciando e favore-
cendo a reconstrucéo do conhecimento previamente
existente, na busca de sua ressignificagéo, gerando
novos conhecimentos, novos saberes. Talvez ai este-
ja um dos entraves existentes nas concepgdes de en-
sino escolar quanto ao folclore na escola.
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Conveénio entre FUNDRRTE e Universidade
€stadual do Rio Grande do Sul possibilita
a realiza¢do de 4 cursos de Graduacao
na area da arte:

Os Cursos de Graduagdo da UERGS realizados na FUNDARTE tém a seguinte
caracteristica:promovem a formacao de profissionais que transitam entre o fazer pedagdgico
e o fazer artistico, isto &, o professor artista que possui uma formacao especifica e integrada.
Os cursos se constituem a partir de eixos tematicos e os componentes curriculares incluem
aspectos gerais da historia do pensamento, matrizes das concepgdes pedagogicas e
artisticas e praticas artisticas que se colocam a servico do ensino e de agbes inovadoras e
inclusivas. Levam em conta a especificidade regional e a diversificagdo do mundo do trabalho,
favorecendo construgédo de conhecimento em arte com énfase na pesquisa, na-educacéo
permanente e na participagdo sdcio-cultural. Oportunizam inter-relagdes entre as quatro
areas da arte: artes visuais, danga, musica e teatro. Os Cursos tem duracdo minima de 4 anos
e maxima de 6 anos, com carga horaria de 3030 horas cada um.

Curso de Graduagado em Artes Visuais: licenciatura

Descrigdo: O curso se propde formar professores artistas para o Ensino Fundamental
e Medio. Além da formagdo pedagogica e da formacgdo especifica das Artes Visuais, o
académico tera inter-relagcdes com outras areas da arte como Danga, MUsica e Teatro.

Curso de Graduagdo em Danga: licenciatura

Descrigao: O curso se propde formar professores artistas para o Ensino Fundamental
e Medio. Além da formacgdo pedagégica e da formacdo especifica da Danga, o curso
proporciona inter-relagdes com outras areas da arte como Artes Visuais, Musica e Teatro.

Curso de Graduagédo em Musica: licenciatura

Descrigéo: O curso se prop&e formar professores artistas para o Ensino Fundamental
e Medio. Alem da formacgao pedagodgica e da formagéo especifica da Musica, o curso
proporciona inter-relagbes com outras areas da arte como Artes Visuais, Danga e Teatro.

Curso de Graduagéo em Teatro: licenciatura

Descrigao: O curso se propde formar professores artistas para o Ensino Fundamental

e Medio. Além da formagéo pedagdgica e da formacgdo especifica do Teatro, o curso
proporcionainter-relagées com outras areas da arte como Artes Visuais, Danga e Musica.
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